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Esipuhe

Humppa lienee kaikille suomalaisille tuttu asiaikka itse musiikkia ei enaa kuu-
lekaan samassa maarin kuin jokunen vuosikymmeensitin itse sana "humppa”
jaédnyt elamaan kielenkayttoon. Sen merkitys onngéaevahétteleva ja silla viitataan
puhujan mielesta johonkin tyhjanpaivaiseen. Samalein on usein suhtauduttu
itse musiikkiin. Toisaalta humppaa on pidetty miglentoisena ja hienona suoma-
laisena ilmioné. 1960- ja 70-luvuilla humpan sudsptkeytyi vahvasti perinteisiksi

ja kansallisiksi koettuihin arvoihin.

Kun tartuin tutkimukseni aiheeseen, jokin yllakuwssa humpan kaksijakoisessa
vastaanotossa tuntui kiehtovalta. Tutkijan mieltértkuttivat humppaan liitetyt aa-
ripaat. halveksunta ja ihastus. Ajattelin, ettdatdesta ilmiosta voisi kaivaa esille
kiinnostavia tulkintoja suomalaisesta kulttuurigtilusin kuitenkin tutkia tarkem-
min itse musiikkia enka vain siihen liitettavia rkigyksia. Nain hahmottui tutki-
mukseni erityisndkokulma, joka perustuu sovitustertailuun. Lopullisessa koko-
naisuudessa olen pyrkinyt yhdistamaan musiikkiariabet havainnot kulttuurihis-
toriallisiin yhteyksiin.

Olen kiitollinen monille tahoille taman tyon etenisesta. Suomalaisen populaa-
ri- ja kansanmusiikin tutkijakoulu 2003—2006 oliremmainen ajatusten hautomo ja
keskusteluareena. Kiitokset kuuluvat kaikille mukaoileille kollegoille ja tutkija-
koulun johtajille ainutlaatuisen inspiroivasta yisteengesta, jota yksindisessa tutki-
jantydssa ei koskaan ole liikaa. Kiitokset myosaaginteville ohjaajilleni Vesa
Kurkelalle ja Pekka Jalkaselle, joiden kommentitt@uat etsimaan olennaisia asi-
oita ja hahmottamaan kokonaisuuksia. Liséksi ksaiklanne Makelalle hyddyllisis-
téd huomioista kasikirjoituksen viimeistelyvaiheesgatkijakoulun jalkeen tyosken-
telin Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen &isella, jonka koko henkilo- ja
opiskelijakuntaa kiitan hyvasta ilmapiirista, jossakimustyota oli helppo jatkaa.
Kiitokset kuuluvat myos laitoksen jatko-opintosemmanlle ja sitd vetaneelle profes-
sori Timo Leisidlle. Viime vuosina kokoontunutta gagaarimusiikin keskustelu-

ryhman eli ns. popfraktion jasenia kiitdn rakenssavija asiantuntevista huomioista,
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kun tyostin tekstin lopullista kokonaisuutta. Suoni€ulttuurirahastoa Kkiitan vii-
meistelyvaiheen apurahasta.

Tutkimustydlleni arvokasta kaytdnnon nakokulmaan dRisto Uusimaan veta-
massa Seminola-orkesterissa, jossa paasin soittatatkdmusaiheeni musiikkia ja
eritoten Dallapén 1930-luvun kappaleita alkupend@issovituksina. Taméa auttoi
ymmartamaan, minkalaisia sovitukset olivat kayt&s@dja mita niissé tuli ottaa
huomioon. Risto Uusimaalle kiitéan lisdksi asianawigta kommenteista ja laajasta
levykokoelmasta, joka on kopioitu Tampereen ylitggmsMusiikintutkimuksen lai-
tokselle. Tasta verrattomasta aineistosta saatoimig oman tutkimusaineistoni.
Taydensin aineistoani Helsingin yliopiston Kansddifjaston Musiikkikirjaston ko-
koelmista, jonka henkilékuntaa kiitan sujuvastaeystyosta.

Suurin kiitos kuuluu vaimolleni Minnalle henkisestésta ja antoisista keskuste-

luista.

Tampereen Petsamossa 5.11.2009

Mikko Vanhasalo



1. Johdanto

Taman tutkielman aiheena on humppa, 1920-luvunrdtixi perustuva suomalainen

tanssimusiikkityyli. Suomalaisen iskelman kaanomiga tanssiyleison mielissa
humpalla on l&hes yhtd vahva asema kuin tangollemplla ja tangolla on muu-

tenkin paljon yhteista. Sen liséksi, ettd kumpaaloidaan pitda perisuomalaisena
musiikin tyylilajina, niilla on samanlainen histaltiinen tausta.

Seka tangon ettd humpan synty sijoittuu siiherekaittaan, jolloin amerikkalai-
sen musiikkikulttuurin vaikutus Euroopassa voimistliango saapui Suomeen
1910-luvulla samoin kuin foxtrot, jonka yhta vetsicalettiin kutsua myéhemmin
humpaksi. Kummankin leviamista maailmalla saatt@fissitapojen muutos eli se,
mita tuolloin kutsuttiin "seuratanssien vallankurkeeksi” (Pollack 1922). Tata
muutosta voidaan pitdd heijastumana yhteiskuntatalden ja sosiaalisten kaytan-
téjen muutoksista. Sekda humppa etté tango vakiiatilsuomalaiseen tanssimusiik-
kiin 1930-luvulle tultaessa, jolloin toden teolleetiin sdveltdd suomalaisia tangoja
ja foxtroteja. Kumpikin tyylilaji koki uudelleentamisen 1950-60-luvuilla, jolloin
populaarimusiikissa ilmeisesti oli tilausta nosiallg ja kierratykselle. Tuon ajan
levytykset osoittavat sen, etta sekda humpassdagttfpssa sovellettiin samoja sovi-
tusten periaatteita. Ne olivat kumpikin saman askaden ja samojen ihanteiden tuo-
toksia, kuten myohemmin tassa teoksessa kay ilmi.

Tutkimustydn kannalta humppa on mainio keino pamepbpulaarimusiikin tyy-
lihistoriaan. Tata tarkastelua tehostan musiikkariasella tarkastelulla. Tyylihis-
torian nakokulma antaa mahdollisuuden tarkastellsiikinlajien kehityskulkuja,
vaikutteita ja paikallista omaleimaisuutta. Tarkbumomio liittyy kierratyksen luon-
teeseen humpan synnyssa. Vanhan tyylin uudelleetomtud 950-60-luvuilla mer-
kitsi humpan musiikillisen ilmaisun tiivistymistd/anhat tyylipiirteet kiteytyivat,
mika vaikutti siihen etta kierratetty musiikki meldipi uudenlaisessa Kkilpailutilan-

feessa.



1.1 Tutkimuskysymykset

Olennaisin tutkimuskysymykseni liittyy humpan muatiomiseen tyylilajina. Kuin-
ka tama tapahtui ja kuinka tyylin muutosta voi gealda aanitteiden avulla? Tama
johtaa katevasti pohtimaan, mitka voisivat ollarjlaumpalle ominaisia musiikilli-
sia piirteitéd. Kysymyksenasettelu on kuitenkin &igleisluontoista, joten olen tar-
kentanut sitd aineistoni ja nakokulmani mukaan koskan eritoten sovituksia ja
sovittajan tyota. Tutkimus etenee varsin pitkatiduktiivisesti eli aineistosta lahti-
en.

Tarkemmin kyse on Dallapén ja Humppa-Veikkojen anobn vertailusta. Mita
eroja ja yhtalaisyyksia voidaan loytaa naiden kahaieeiston valilla? Minkélainen
muutos oli mahdollisesti tapahtunut, kun aikaakalunut noin neljdnnesvuosisata?
Olennaista on talléin pohtia sitd, kuinka suomadaitanssimusiikki muuttui talla
ajanjaksolla. Nain voidaan humpan synty ja siinéey® muutos sijoittaa oikeaan
kulttuurihistorialliseen yhteyteensa. Dallapén foskgilla oli yleisdlle ja soittajille
eri merkitys 1930-luvulla kuin Humppa-Veikkojen hpitha 1960-luvulla ja toisaal-
ta myds samoja merkityksia. Tarkastelussa ovat sekituvat ettd sailyvat kulttuu-
ripiirteet. Viime kadessa kyse on siitéa, minkalaisierkityksia seka yleiso etta soit-
tajat antoivat musiikille eri aikoina ja kuinka nammerkitykset ilmenivat itse musii-
kissa, sen tyylipiirteissa, esitystavoissa, rakisateja muissa musiikillisissa ominai-
suuksissa.

Musiikkianalyysin tasolla keskityn sovituksiin, kat ovat olleet liki tutkimaton
alue tanssimusiikissa. Sovitusten tarkastelu omm@wiahedelmallisen nakdokulman
muutokseen, silla seka Dallapén ettda Humppa-Vedékagovituksissa oli muotoiltu
tarkastelemani ajanjakson tanssimusiikin ilmiasovit®ajan ty6 oli tarkea osa mu-
siikin tuotantokoneistoa ja tassa tydssa olenkinrraut tuoda taman musiikin teon
alueen esille. Sovitusten tarkastelu mahdollisteatyiskohtaisten kysymysten esit-
tamisen. Kuinka sovittajat ja soittajat tekivat fiatit ja humpat? Kun sovituksia
viela vertaa levytyksiin, saadaan paremmin kokdaaia tarkastelemani musiikin
teosta ja siihen siséltyvista tyylipiirteista. Eélpohjalta voidaan esittéda tulkintoja
siitd, mitd pidettiin kyseisessd musiikissa tarkeawita piirteita musiikin tekijat
halusivat sailyttaa, mitéa he halusivat muuttaa?atnilla tavoin tyylin uudelleen-

tulkinta vaikutti sen saamaan suosioon?



1.2 Lahdeaineisto

Olen kayttanyt kahta ensisijaista lahdeaineisteaytiksia ja nuottikasikirjoituksia.
Levytysten osalta olen mahdollisuuksien mukaan tkayt uudelleenjulkaisuja,
joissa aanenlaatu on yleensa saatu kohtuullisedKksyvmutta tarkastelun laajenta-
miseksi olen kayttdnyt myds muita aineistoja. Tarkéhde on ollut Risto Uusi-
maan levykokoelma, joka on kopioitu Tampereen ystgm Musiikintutkimuksen
laitoksen arkistoon ja joka on ollut hyddyllinentgisesti Dallapé-levytysten vuok-
si. Tama laaja kokoelma on toiminut hyvana kuumtelteriaalina ja johdatuksena
tutkimusaikavalini suomalaiseen tanssimusiikkiiminen hyédyntdméani kokoelma
on ollut Helsingin Yliopiston kirjaston musiikkioston levykokoelma, josta olen
voinut etsia tarvittavia tadydennyksia analyysiast@oni.

Tutkimuksen ty6lain osuus on ollut levytysten notdminen eritoten koska
1930-luvun savikiekot ovat usein aanenlaadultadmég. Tassa tydssa avuksi on
ollut tietokoneella tehtava hidastaminen ja &&anewokkaus, jolloin olen voinut tar-
kemmin kuunnella nuotinnettavia yksityiskohtia. &&htyohon olen kayttanyt
Transcribe!-ohjelmaa, joka on huomattavasti nopeuitt tydskentelya ja mahdollis-
tanut uudenlaisen tarkkuuden.

Nuotinnosten tueksi ja ohelle olen saanut kayttiyds sovituskasikirjoituksia,
mik& luonnollisesti on huomattavasti edesauttanatygsien muotoutumista. Naita
kasikirjoituksia olen saanut kayttooni kolmeltadlth. Dallapé-tuotannossa tarkea
lahde on Martti Jappilan kokoelma Tampereen ylimpisMusiikintutkimuksen lai-
toksen arkistossa. Tata aineistoa on tadydentanyh&vausic Finlandin arkistoista
|6ytynyt Dallapé-kokoelma, joka juontuu PSO-yhtigoilta ja joka nykyaan on tal-
tioitu Jazz- ja poparkistoon Helsingissa. Humppakk@en osalta olen saanut kayt-
t6oni Toivo Tammisen kokoelmista kopioita sovitusikijoituksista.

Korvaamaton osa tata tyotd on ollut kaytdnnén pggneimen ajan musiikkiin
Risto Uusimaan vetamassa Seminola-orkesterissa,gokainannut nimensa tunne-
tulta kotkalaiselta 1930-luvun tanssiorkesteril@en voinut soittaa jopa samoja
kappaleita ja samoja sovituksia, joita olen tutkinddin olen elaytymisen tasolla
paassyt lahemmaksi tutkittavaa aineistoani. Anéisgm tiedon liséaksi tama koke-
mus on avannut mielikuvitukseni pohtimaan tuon lkekmlen muusikon tyota. On
ollut innostavaa ajatella, kuinka esimerkiksi Dp#la saksofonistit istuivat samojen

nuottien daressa 1930-luvulla. Konkreettinen kagwmitettu nuotti edessani — tayn-



na muusikoiden omia merkintdja — on tullut uudestakivaksi Seminolan kajautta-
essa naitad foxtroteja ja muita tanssikappaleitaill; Viela elavAmmaksi yhteys
muotoutui, kun olin mukana keikoilla vanhoilla saintaloilla lkaalisissa ja Kan-
gasalla saleissa, joissa Dallapé oli 1930-luvurrtkéllaan vieraillut. Nyt olivat

nama savelet palanneet naihin huoneisiin 70 vutalemn jalkeen.

1.3 Parodia ja uudelleentulkinta

Taman tutkimuksen keskeinen vaittdma liittyy humpggntyvaiheisiin 1950-luvun
lopulla. Analysoin foxtrotien uudelleentulkintaanihisun tiivistymisena ja tyylin
kiteytymisena. Humppa oli uudelleentulkintaa. Tal#ékoitan jonkin kulttuuripiir-
teen, esimerkiksi tyylilajin tai ilmaisun tavan lké&nherattdmisté ja uudelleen kayt-
t6a, mika populaarimusiikin piirissa on viime aikaiusein nimetty retroksi. Talléin
on yleensa tarkoitettu sellaisia 1990- ja 2000-jekwhtyeitd, joiden tuotanto taval-
la tai toisella ammentaa aiemmilta vuosikymmer(i& esim. Nissinen 2007).
Keskeinen ulottuvuus humpan syntyvaiheissa oli ¢giaen esitystapa. Uudel-
leentulkinta ja parodia liittyvat laheisesti torsa. Parodiaa voidaan pitaa taiteelli-
sena kierratyksend, jossa olennaista on jaljitt8n kohteena on jokin olemassa
oleva tyyli tai siihen liittyvat sananvalinnat, exkeet tai ajattelutavat (Pankakoski
2007, 240). Musiikissa voidaan sanavalintojen sij&@nnittdd huomiota vaikka
motiiveihin, melodiikkaan tai sévelkieleen. Tekm&elainaamista tarkoittavana
termina kasitetta on kaytetty erityisesti kuvaama&00-1600-luvuilla yleistd sa-
veltamisen tapaa, joka perustui aiemman melodisatenaalin hyddyntamiselle
kuten esimerkiksi parodiamessuissa (Tilmouth & 8602, 145).
Nykymerkityksessa parodiassa ei kuitenkaan ole kpgdkastaan lainaamisesta,
vaan myo0s lainaamisen tavasta. Musiikin parodidglkinut Esti Sheinberg puhuu
parodian tasoista, jotka otetaan olemassa olekidtauurisista konteksteista. Kyse
voi olla esimerkiksi teoksesta, tyylistd, genres#d tyylikaudesta. Parodia sisaltaa
ironisen rakenteen, jossa kaksi yhteensopimat@siaat saatetaan yhteen siten, etta
syntyy jokin hedelmallinen ja puhutteleva ristaiit(Sheinberg 2000, 149.) Taméa
yhteensopimattomuuden aste erottaa parodian inoissatja tyylittelysta, joissa
ironisten tasojen valinen ristiriita ei ole yhiéinen. Ne kaikki kuitenkin perustu-

vat samalle jaljittelyn ja uudelleentulkinnan ajselle. (Sheinberg 2000, 141.)
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Myds Linda Hutcheon tekee samanlaisen erotteluadian, pastissin ja imitaation
valilla. Han puhuu parodialle ominaisesta "irontsesranskontekstualisaatiosta”
(Hutcheon 2000, 12). Parodiassa tuodaan sen kol#eru kontekstiin siten, etta
syntyy jonkinlainen yhteensopimaton eli ironinemde. Ironia tarkoittaa siis ilmai-
sun kahden tason valista ristiriitaa.

Laajemmin ajatellen parodia ja uudelleentulkint@tmsat osaksi inhimillista
vuorovaikutusta, jolle on luonteenomaista jatkuaiadilu ja vuoropuhelu. Kommu-
nikaatio voidaan ndhda sarjana puheenvuoroja, jaika sisaltavét jonkinasteista
aiempien puheenvuorojen arviointia. Parodia on {tainen arvioinnin tapa ja sel-
laisena hyvin vahva. (Dentith 2000, 2.)

Tassa tyossa ymmarran parodian valjasti yllakulatalalla. Olennaista on aja-
tus parodian sisaltdmasta kontekstin muuttamisestadioitu kohde siirretaéan uu-
teen asiayhteyteen, jolloin sille syntyy uusia nitgksia vanhojen rinnalle. Viela
tarkeAmpaa on pitaa mielessa, etta kyse on j8igtéeeli imitaatiosta. Humpan syn-
tya ja tyylilajin elinkaarta onkin hedelmallistéghistya pohtimalla jaljittelyn erilaisia
asteita eli jatkumoa jaljittelysta tyylittelyn kaatparodiaan. Suoralla parodialla oli
oma merkityksensa kierratyksen alkuvaiheissa ratljeimassa&ankkulan kaivol-
la, mutta voidaan vaittdad, ettd sen jalkeen humpadtavdhemman parodiaa ja
enemman jaljittelevaa uudelleentulkintaa. Humpp#dba kyse oli tyylittelysta,
koska alkuperéaista foxtrotia ei kuitenkaan toistettvan samanlaisena, vaan nostal-

gisena alkuperaisen tyylin kuvajaisena ja uudetiagstoiluna.

Jaljittely Tyylittely Parodia
(imitaatio) (pastissi) (ironia)
Kopiointi [ Lainaus [7| Viittaus

Yhteensopimattomuus ja ironian
médrd kasvavat

v

Kaavio 1. Jéljittely ja ironinen rakenne.

Uudelleentulkinnan erilaisia tapoja voidaan kuvabaian maaran mukaan. Olen

koonnut kaavion, jossa hyédynnetdédn Hutcheoninhgirbergin yllaesiteltyja aja-
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tuksia. Puhdas jaljittely pyrkii kohteen kopioimtiityylittelyssé& se muotoillaan jo eri
tavoin ja otetaan etdisyytta, parodiassa etaisyygeleseen ja ironian maara ovat
suurimmillaan. Toisaalta itse jaljittelyssa voidaamotella eri asteita: kopiointi, lai-
naus, viittaus ja tyylittely.

Voidaan toki ajatella, etta tyylittelya, lainaukd@ viittauksia kaytetaan myos
ilman ironiaa. Usein tulkinnat ovat kiinni vasta#tagasta, joka voi halutessaan
kuulla, ndhda tai lukea parodiaa erilaisissa kigkiseen perustuvissa kulttuurituot-
teissa. Parodia voikin olla moniselitteinen tyylike eiké pelkastaan negatiivisesti
ymmarrettava kriittinen ilmaisumuoto. Se edellytk@teen tuntemista ja merkitsee
tasséd mielessa myos arvonantoa ainakin siind reigledta kohdetta pidetaén tar-
peeksi merkittavana kelvatakseen parodian kohte&lggiikeinona parodia ulottuu
kriittisesta uudelleentulkinnasta kunnioittavaanaan.

Tyylittelyksi voidaan tulkita monet kierratyksemiitt tarvitsematta viela puhua
parodiasta, joka olisi liian vahva ilmaisu, taijijlysta, joka ei ilmentaisi tyylitte-
lyn omaperaisyytta, omaa tulkintaa ja uutta arviaihteestaan. Humppa-Veikkojen
tuotantoon tdméa maarittely sopii hyvin, ja humpayohempaakin kehitysta voidaan
hyvin pitdd saman tyylittelyn jatkumona. Talloin708-80-luvuilla se ilmeni oikeas-
taan kahdenlaisena humppatyylin versiona, pelkystéttanssiorkesterimusiikkina
ja runsaampana studio-orkesteriversiona. Humpp&kdégn kohdalla yhteys alku-
peraiseen Dallapén foxtrotiin oli viela varsin kéa ja kokoonpano noudatteli alku-
peréisen ideaa. My6hemmin humppaa soitettiin yi@grsnemmilla kokoonpanoil-
la.

1.4 Humpan eheyttava nostalgia

Humpan uudelleentulkintaan liittyy laheisesti négitn ké&site. Sanana nostalgia
kehitettiin 1600-luvulla alun perin |adketieteetsn kayttoon tarkoittamaan koti-
ikavaa ja sen aiheuttamaa sairaalloisuutta. Sereauoli kaksi kreikan sanaags-
tos 'koti-ikava’ ja algia 'kaipaus’. (Boym 2001, 3.) Nostalgiaa tulkitaareunskiel-
teisesti manipulaation ja ei-toivotun eskapismihingend, mutta yhta lailla se tarjo-
aa aineksia eheyttavalle muistille, joka auttaanéi@n tassa hetkessa. Naita jannit-

teitd Svetlana Boym on kasitellyt erottaessaanatgisista kaksi toisiinsa liittyvaa ja
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keskendan ristedvaa tendenssia: sailyttavastdqrativg ja eheyttavanréflectivg
nostalgian.

Boym tahdentaa, ettd nostalgiassa olennaista gyakka yksilollinen kokemi-
sen alue, vaan sen suhde kollektiiviseen muistanisdostalgia on tapa suhtautua
menneisyyteen. Kyse on seka omasta itsehavainmtisiakuvitellusta yhteisosta,
kuten Boym asian ilmaisee kayttaen Benedict Andens(@l992) esittelemaa kasi-
tetta. Sailyttava nostalgia painottaastosta siind rakennetaan koti-ikdvan kohdetta
uudelleen ja paikataan muistin aukkoja. Siina gt pitamaan menneisyys taydel-
lisend yleensa jotakin tAman paivan tarvetta vaiEdeyttava nostalgia nousee puo-
lestaanalgiastaeli kaipauksesta ja menetyksesta, ja siina keséios muistamisen
epataydellisyys, historian merkkien ja jaanteidestuiiinen ja vaillinaisuus, jotka
pakottavat pohtimaan eli reflektoimaan omaa subhdetenneeseen. (Boym 2001,
41.)

Boym tutkii kirjassaan nostalgiaa erityisesti kdhsana ja kansallisvaltioiden
iImién&, joten hé&nen erottelunsa perustuu nostalgidaisille ideologisille kaytto-
tavoille. Sailyttava nostalgia on paljaimmillaaadogista myytinrakentamista, jota
ei edes esitetéd nostalgiana vaan pelkkdna totuitsessaan. Siina esitetdan taydel-
linen rekonstruktio, joka on maaritelty nakokulmamilla. Eheyttavasséa nostalgias-
sa taas ei edes pyrita rekonstruktioon, vaan b@igtaan raunioilla ja ajan patinas-
sa. Siina keskitytdan "toista aikaa ja paikkaa igkiin unelmiin”. Tassa yhtey-
dessa Boym viittaa Eric Hobsbawmin (1983) ajatukdesksityista perinteistén-
ventedtraditions), jotka ovat sailyttavan nostalgian aineksia. Kigkperinteet tuli-
vat ajankohtaisiksi 1800-luvulla, kun tarvittiinkja merkki jatkuvuudesta ja sellai-
sesta menneisyydesta, joka auttoi toimimaan muasier yhteiskunnallisessa ympéa-
ristossa. Keksityt perinteet olivat jaykkia ja dtwja rekonstruktioita jostakin men-
neisyyden osasta. (Boym 2001, 42.)

Boym huomauttaa, etta sailyttdva nostalgia on mapdahakuisuudessaan va-
kavaa ja jopa tosikkomaista, kun taas eheyttavéalgis antaa tilaa myos ironialle
ja huumorille (Boym 2001, 49). Tama huomio on hed#linen humpan kierréatyk-
sen tulkinnassa. Humppa syntyi 1950-luvun loputadsparodian etta nostalgian
merkeissd. Tassa mielessa se sijoittuu Boyminedusga selvasti eheyttdvan nos-
talgian alueelle. Humpan suosio alkoi spontaangtioyleison kiinnostuksena hu-
moristista musiikkia kohtaan, ja eheyttavassa igistesa onkin kyse juuri yhteisol-

lisen muistin toiminnasta. Tassa mielessa se @akijot mika on ominaista kulttuuri-
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selle muistille ja inhimillisen yhteison merkityks@nnolle ajan kuluessa. Eheyttava
nostalgia on kuin kulttuurinen muistirefleksi, naugi kuitenkaan mekaanisena ta-
pahtumasarjana vaan terapoivana kaipauksena,\jlsgan ja yhteisén muisti koh-
taavat. Humpan sisaltamia nostalgisia aineksiaaanideritella téllaisena historian
pohdintana ja osana sita yhteiskunnan muutosta, yakparoéi inmisten elamaa niin
1950-luvulla kuin 1970-luvulla. Nayttaisi siltdt&imuutos on koko ajan lasna myds

nykyihmisen elaméssé, joten nostalgialle tulee astinaina olemaan kayttoa.

1.5 Aiempi tutkimus ja lahdekirjallisuus

Tama tutkimus sijoittuu osaksi suomalaisen poputaagiikin historian tutkimusta.
Naissa yhteyksissa on humpasta kirjoitettu jo geifistoriikin tasolla kuten esi-
merkiksi seké Jalkanen etta Kurkela ovat tehneessamosuuksissaan suomalaisen
populaarimusiikin historiaa kasittelevassa teokaasgJalkanen & Kurkela 2003).
Samoin on tehnyt Pekka Gronow (2004) pitkid linjgayksityiskohtia tiivistetysti
yhdistavassa omassa historiatekstissdan teossejassi SoiDallapén tyyli 1930-
luvulla, humpan synty 1950-luvulla ja sen muutog@-@uvulle tultaessa ovat jo
tunnettuja aihepiireja, mutta tdssd omassa tutkemsgani olen perehtynyt asiaan
tarkemmin sovitusten analyysin avulla. N&in ollenam tutkimukseni painopiste on
enemman tutkimusmenetelmassani sovitusten tutkesgsga itse humppailmioé on
sille sopivaa aineistoa. Toisaalta kasittelen jonkerran juuri humpalle tyypillista
tyylinkierratyksen ja uudelleen tulkinnan iimiotajk& antaa tamankin tutkimuksen
tulkinnoille oman kaikupohjansa.

Pekka Jalkasen mittavat kartoitukset 1920-30-lukigeomalaisesta populaari-
musiikista ovat olleet tarkeéa tutkimusldhde, jdtaan tamakaan tutkimus ei olisi
voinut edetd omaan suuntaansa. Seké hanen vgadskiAlaska, Bombay ja Billy
Boy (1989) etta osuutensa suomalaisen populaarimudiistoriateoksessa (Jalka-
nen & Kurkela 2003) ovat antaneet lahtokohdan [palekehitystd koskevalle tar-
kastelulle. Tata on tdydentanyt Marko Tikan (20@&inio elamakerta harmonikka-
taituri Vili Vesterisen elamasté, joka monissa &iska kohdissa kulki samoja latuja
Dallapé-orkesterin kanssa. Tikka on tarkkaan kullmn®esterisen levytyksia ja
han on perusteellisesti selvitellyt niiden taustojakda on auttanut omissa tulkin-

noissani.
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1930-luvun aihepiiriin liittyy Anna-Maria Nordmanif2003) selvitys ruotsinkie-
lisen Pohjanmaan tanssiorkestereista vuosina 19%50-Hanen tyonsa on toiminut
hyvana vertailuaineistona eritoten koska siina agptk lapi musiikin ja soittajien
lisdksi soittimistoa ja sen kayttdtapoja, mika attanut omissa sovitustyota koske-
vissa havainnoissani. Hyvaa vertailumateriaaliat ovia ik&d&an Olle Edstromin tul-
kinnat ruotsalaisen tanssimusiikin kehityksest&s$essaSchlager i Sverige: 1910-
1940(1989) ja artikkelissa “Hur schottis blev bonnjaglier hur svensk foxtrot be-
segrade jazzen, eller har afro-amerikansk musikifsin Sverige?” (1987). Euroop-
palaista nékdkulmaa tarjoaa puolestaan Carl-GuAh#&mnin Tangon i Europa: en
Pyrrusseger? Studier kring mottagandet av tangBaropa och genrens musikalis-
ka omstallningsprocegd987).

Sovitusten tutkimisessa olen nojautunut sekéa aliéigien sovitusoppaisiin etté
jazzin ja tanssimusiikin historiaa kasitteleviiroksiin. Tarke& ajatusten l&ahde on
ollut John Howlandin (2002) vaitdskirja sinfonis@azin ja musiikillisen nsmiddle
brow -tyylin kehityksesta 1920-30-luvuilla Yhdysvallse&s Tama on ollut ajatuk-
sieni kululle olennaista siksi, ettd Howland orkinmuksessaan kasitellyt sovituksia
ja erityisesti Paul Whitemanin orkesterin tyyliélla oli vaikutusta myds Euroopas-
sa. Howland esittelee Henry Jenkinsin (1992) tutista vaudeville-estetiikasta ja
soveltaa sitd Whitemanin musiikkiin, ja naita akatia olen kehitellyt omassa tyds-
séni.

Muuta jazz-historiaa olen kayttanyt vain soveltuesin enka ole pyrkinyt siina
suhteessa kattavaan esitykseen. Olen poiminutileteistd sovituksiin ja tanssior-
kesterien kehitykseen liittyvia seikkoja. Talloihti kayttokelpoisia ovat olleet seka
vanhemmat etta uudemmat tutkimukset. Esimerkiksitivop Sargeantin varhainen
historiateoslazz, hot and hybridl975, 1.p. 1946) sisaltdd huomioita sovitusten ja
tanssiorkesterityypin historiasta, vaikka onkinnoganhentunutta historiankirjoitus-
ta. Jazz-historiankirjoituksessa painotus on ylaelsit muualla kuin tanssiorkeste-
reiden vaiheissa, vaikka usein niissa kasitell&imerkiksi Paul Whitemanin mer-
Kitysta. Taman vuoksi olen omaa nakdkulmaani vajaetunut etsimaan ja suodat-
tamaan tietoa my6s muusta kirjallisuudesta. Esitkerkihdekriittistd luentaa vaa-
tivat Theodor Adornon kiistanalaiset populaarimklga kasittelevét kirjoitukset,
joissa alati kulkee mukana hédnen oma yhteiskuntéken ohjelmansa. Tasta huo-
limatta seka Sargeant etta Adorno (erityisesti "Ubazz” vuodelta 1936) voivat

toimia lahteind ja tassé tutkimuksessa erityisaksi, etta niistd voidaan 16ytaa so-
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vitusten muotoutumiseen liittyvia kayttokelpoisiadmioita. Adornon tekstit ovat
ennen kaikkea hedelmallisia aikalaislahteitd, joihén on keréannyt tarkkoja huo-
mioita 1930-luvun saksalaisesta tanssimusiikista.

Saksalaisen populaarimusiikin vaiheita esitteleer@zernyn ja Heinz Hofman-
nin Der Schlager. Ein Panorama der leichten MudiR68), jossa keskitytddn saksa-
laisen populaarimusiikin kehitykseen ennen ensimstéamaailmansotaa. Harmilli-
sesti opus ei ole saanut jatkoa, vaikka se onkiretty niteeksi I. Teos on historial-
listen tietojensa puolesta edelleen kayttokelpaimautta siihen on ympatty mukaan
julkaisuajankohtansa ja -paikkansa mukaista padtallitdsaksalaista marxilaista
ideologiaa. Historiallinen tarkastelu on kuitenkiopivasti pidetty erillaan ideologi-
sesta tulkinnasta, joten kirjaa pystyy hyvin kayi@n lahteena aihepiirista, josta
l6ytyy varsin vahan kirjallisuutta. Varhaisempa&kssdaista tutkimuskirjallisuutta
edustavat myds Helmut Guntherin ja Helmut Schaf®am Schamanentanz zur
Rumba. Die Geschichte des Gesellschaftstak®85, 1.p.1959), Horst Langen
Jazz in Deutchland. Die Deutsche Jazz-Chronik 18880 (1966) ja Carl Dahlhau-
sin toimittama artikkelikokoelm&tudien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts
(1967).

Uudemmasta saksalaisesta tutkimuksesta hyodylligingpat olleet Heribert
Schréderin (1990) ja Christian Schérin (1991) tutkkset. Naista teoksista on 10y-
tynyt yksityiskohtaista tietoa saksalaisista orkpssta, niiden kokoonpanoista ja
musisointitavoista seké niiden soittamasta musakjia siihen liittyneista tansseista.
Suurpiirteisempi mutta ideoita herattanyt teos ool@staan Peter Wickéron Mo-
zart zu Madonna. Eine Kulturgeschichte der Popm(E9#98), jossa han luotaa po-
pulaarimusiikin kulttuurihistoriaa parinsadan vundgalta ja esittelee paljon keski-
eurooppalaisia kehityskulkuja. Wicken tulkinnat pegoittain yksinkertaistavia ja
tarkoitushakuisia. Vaikka kaytankin hanen teostidmeend monissa kohdin, olen
pyrkinyt ottamaan hanen nakokulmiinsa etaisyytta.

Sovitusten tutkimisessa olen hyoddyntanyt joitakigisikni saamiani 1920-30-
lukujen sovitusoppaita. Tarkea lahde on Paul Whateim orkesterissakin vaikutta-
neen Arthur LangeArranging for the Modern Dance Orchest{8926), ja sitd ovat
taydentaneet saksalaiset oppaat, Alfred BareSegneue Jazzbudi929) ja Karl
SommerinWas man vom Orchester und der Instrumentation wissess(1927).
Kuten oppikirjallisuudessa yleensa néista ei valaraan voida paatella, milla ta-

voin tarkkaan ottaen sovituksia tuolloin tehtiinytta &anilevyihin ja nuottikasikir-
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joituksiin yhdistettyind ne muodostavat hyvan véén sovitusten tarkastelua var-

ten.

1.6 Kirjan sisalto

Tyylihistoriallinen uteliaisuus on johtanut tam&mn muotoutumisessa laajempien
nakymien pohdintaan. Aloitan humpan tarkastelunittéin yleisemmalla 1920-
luvun tanssimusiikin kulttuurihistoriallisella eglylld. Rajauksen puolesta téssa
likutaan jo varsin kaukana kasiteltdvan aiheemgsta, mutta tdméa luku puolustaa
paikkaansa tarjoamalla laajan nakyman naihin haltisiin prosesseihin. Tarkeana
olen pitanyt eurooppalaisen kontekstin esiintucmi$®00-luvun populaarimusiikin
pitkid kehityskaaria tarkasteltaessa on kysymy®aafrerikkalaisten vaikutteiden
merkityksesta yleensa paallimmaisend, mutta tédetessia ei pida liioitella. Siksi
humppa on oma mielenkiintoinen esimerkkinsa naslamten kehityslinjojen puit-
teissa kasvaneesta kukkasesta, se on esimerklllggksa luovassa ymparistossa
ja vallitsevassa maussa muotoutuneesta tyylilajid&an ollen taman tyén mielen-
kiinnon kohteet sijoittuvat kahden kysymyksen ValilEnsinnakin, mista erilaiset
vaikutteet ovat peraisin? Ja toiseksi, kuinka n&aiiutteet tulkitaan paikallisessa
uudessa yhteydessaan?

Kolmannessa luvussa esittelen edelleen laajemsdarihilista kontekstia, mutta
nyt musiikkianalyyttisemmalta kannalta. Olen halunkdyda lapi orkesteritydsken-
telyyn liittyvaa sovittamisen tyotapaa aina 1800@du alusta alkaen. Paneudun pal-
jon yhdysvaltalaisiin kaytantoihin, mutta tasséeylilessa on pidettdva mielessa eras
metodologinen seikka. En pyri esittelemaan naitattsonisen kaytantoja sellaisina
suorina vaikuttimina ja lahteind, joita suomalaisijat 1930-luvulla olisivat kayt-
taneet. Sen sijaan niitéa yhdistad ajan yleinen.tfadimerkiksi esittelemani Arthur
Langen sovitusopas (1926) kuvaa omalta osaltaam ajem levytysten yleistyylia,
jota myds suomalaiset muusikotkin kuuntelivat jgikosat omiin esityksiinsa. Suo-
raa tietoa Langen oppaan kaytosta ei nimittain blelestani se kuitenkin kuvaa
hyvin niita musiikillisia ilmidita, joita kasittele suomalaisissa levytyksissa. Tasta
syysta kasittelen lisdksi aikakauden saksalaisiatusmppaita samassa hengessa.

Opaskirjojen kohdalla on toki muistettava, ettaemgt valttamatta suoraan kuvaa
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ajan kaytantoja, vaan esittelevat ideaalimallejgam@n vuoksi pyrin sitomaan op-
paiden aineiston muuhun materiaaliin, levyihin yetiiaineistoihin.

Paattelyni ei perustu opaskirjojen suoraan kaussati vaikutukseen Suomessa
vaan yhdistavaan kolmanteen tekijaan, joka tagsdut@essa on ajan tanssiorkeste-
rien yleistyyli. Tassa mielessa kyse on musiikkiktulrimme yleisistd ominaisuuk-
sista eli sellaisista piirteistd, jotka ovat useilfertuttuja ja joita alati toistetaan eri
variaatioin eri yhteyksissa. On tyypillistd euroafgs-afroamerikkalaiselle musiik-
kikulttuurille, etta kappaleita sovitetaan joidemkyleisten ideoiden pohjalta. Tata
Voisi pitaa taman tyon tarkastelujen laajimpanaminsikologisena ja musiikinhis-
toriallisena viitekehyksend, jonka systemaattisesngiely on kuitenkin jo koko-
naan toisen teoksen aihe. Muutama huomio on sikigtlaan.

Jarjestelmallinen sovitustoiminta on luovan musiigkemisen muoto, jolla on
yllattavan pitkéat perinteet. Ajatus musiikin soaittisesta voidaan johtaa aina grego-
riaanisen laulun vaiheisiin 800-luvulta alkaneeskehityskulkuun. Laulujen muo-
toilu uusiin yhteyksiin tuotti siihen liittyvia s@&lystekniikoita, kuten tropeeraus,
sekvenssit ja moniaanisyys, joiden kantavana ideamdaan pitdd sovittamista.
(Bengtsson 1979, 265.) Tassa mielessa kysymysustyiin rajaamisesta voi olla
hankala, eik& selvaa rajaa esimerkiksi luovan s@&wesen, soitinnuksen tai sovit-
tamisen valille voidakaan viime kadessa vetaa. Kysaina ollut sopimuksenvarai-
sista kaytannoista, joiden puitteissa musiikin telseen liittyvaa tyota on jaettu eri
tekijoille.

Toinen merkittdva kddnnekohta sovittamiseen liiggvdeoiden synnyssa on ol-
lut klassismin ajan musiikkiin vakiintunut jaottetnelodian, saestyksen ja vastada-
nien valille. Voisi vaittaa, ettd tatd perintbgjefidan edelleen tavalla tai toisella
miltei kaikessa melodiaan perustuvassa lansimasessiikissa. Viela selkeammin
se nayttaisi tulevan esille silloin, kun kyse onKtionaaliseen harmoniaan perustu-
vasta saestyksestd. On kiehtovaa yrittdd kuull@mamusiikillisen tydnjaon ilmen-
tymi& hyvin erilaisissa tyylilajeissa niin viihdd@sterien tayteldisissa saundeissa,
jazzin historiassa kuin iskelman vakioratkaisuigsatta myos rockissa levytysten
sovitusratkaisuissa ja tavallisen bandisoiton koteessa sekd jopa teknobiisien
kasvavissa ja kutistuvissa tekstuureissa.

Neljannessa luvussa tuon foxtrotin eurooppalaiseridkstin suomalaiselle maa-
perélle ja selostan foxtrotin vaiheita Dallapénta&mmosta Humppa-Veikkojen revi-

valismiin. TA&m& on humpan tyylihistorian ydinasipda on itse asiassa paljon kasi-
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telty muissakin yhteyksissa mutta sirpaleittaine©Voinut tukeutua erilaisiin jo Kir-
joitettuihin selostuksiin, mutta mahdollisuuksienkaan olen etsinyt myos suorem-
pia lahteita esityksen tueksi.

Teoksen varsinainen aineisto esitellaan viidennésaissa, jossa paneudutaan
Dallapén ja Humppa-Veikkojen ohjelmistoihin. Padlisiena lahteena ovat levy-
tykset, joten tdméa tyo on pitkalti aanilevytutkinauseritoten 1930-luvun materiaali
on ollut erityisen haasteellista, silla kunnianhisema tavoitteenani on ollut sovitus-
ten nuotintaminen ajoittain heikkolaatuisista d#@msta. Padkohdat sovituksista on
helppo poimia, mutta paljon ja& arvailujen varagyse on kuitenkin ollut standar-
doidusta musiikista, joten omat paatelméni ja aksani ovat aina olleet varsin pe-
rusteltuja ja tyylinmukaisia. Tyota on suurestigwtanut se, etta olen saanut kayt-
olemassa olevien nuottien avulla voinut perehtydtsstyon tyyliin ja kaytantoon
tavalla, joka on auttanut levytysten nuotintamiaess

Viimeinen luku on yhteenveto humpan tyylivaiheidteséksi olen siind kasitellyt
humppaan liittyvia erilaisia tulkintoja, joissa lkes$ellaan humpan suomalaisuutta ja

ominaisluonnetta tanssimusiikin tyylilajina.

19



2. "Nimitimme jazziksi kaikkea mika tuli
Amerikasta”: 1920-luvun uudet
seuratanssit ja uusi tanssimusiikki
Euroopassa

Koska suomalainen humppa syntyi 1920-30-lukujertrédix kierratyksena, aloitan
taman tutkimuksen katsauksella itse foxtrotin syatiyeisiin 1910—-20-luvuilla. K&-
siteltdessa foxtrotin historiaa on tarkasteltav@isgmmin jazzin ja muun afroame-
rikkalaisen musisoinnin vaikutuksia Euroopassakkainakdkulmani tarkentuu pa-
ritansseihin ja tanssimusiikin sovituksiin, teeokai katsauksen laajempiin histori-
allisiin yhteyksiin. Tama auttaa nakemaan suomaidiehityskulut osana kansain-
valisia tapahtumia, jolloin on helpompaa pohtid,sinika takalaisissa ilmaisumuo-
doissa on omaa, mika taas lainattua.

Jazzin tulo ei ollut yhtéakkinen vallankumous, vasmemmin voidaan puhua va-
hittdisesta tihkumisesta, jota oli tapahtunut josikymmenten ajan. Afroamerikka-
laiset kulttuurivaikutteet levisivéat pitkdn ajanlikassa ja 1920-luvun jazzin aika-
kausi oli tdmé&n prosessin nakyva merkki. Niin ikdé&se ei ollut yksipuolisesta
kulttuurivyorystéa, vaan uusien ilmididen omaksuraeis@aikuttivat jo olemassa ole-
vat paikalliset kaytannot. Tama ilmeni yhta laithasiikissa kuin tanssissa ja naiden
ymparille sijoittuvissa erilaisissa sosiaalisisggtidnnoissa kuten seurustelutavoissa
ja musiikin liiketoiminnassa. Omaksumisen loppusubd sdadnndnmukaisesti enem-
man jotakin eurooppalaista kuin afroamerikkalaigtata akkulturaation prosessia
on Suomen kohdalla kasitellyt Pekka Jalkanen (1988)dskirjassaarAlaska,
Bombay ja Billy Boy

Historiallinen nakékulmani sisaltaa on kaksi estji painopistetta, jotka auttavat
tarkentamaan katsetta jazzin leviamisessa. Ensmmditkastelen tanssin historiaa ja
seuratanssien "vallankumousta” 1900-luvun alkuvkysimenind. Tama on luon-
nollista ja valttamatonta, kun tutkitaan tanssinikksa ja sen kehitysvaiheita. Tans-
sin kaytantdihin liittyvat havainnot auttavat ymi@naan jazzin akkulturaatiota el
sen soveltamista Euroopan maaperalla. Toinen aihepi sovitustaito ja sovitus-
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menetelmat sekd niiden kehityksen tarkastelu. Mysa aihe liittyy akkulturaati-
oon, siis jazz-vaikutteiden omaksumiseen ja hydéymseen eri yhteyksissaan. Eri-
tyisestd huomiota kiinnitdn suurten kokoonpanojaytélle jazz-yhteyksissa ja jazz-
johdannaisessa musiikissa. Tallaisten 10-20 munsikkestereiden soittama tans-
simusiikki oli hyvin suosittua, ja siten se kuvastakakauden arvoja, ilmi6ita ja
henkea.

2.1 Jazz Euroopassa

Jazzin vastaanoton henkinen maapera Euroopaskgvati latautunut, taynné jan-
nitteita ja kaaoksen siemenid. Tama maarasi seaannazzia ymmarrettiin ja tulkit-
tiin. Uudet seuratanssit, uusi tanssimusiikki jazj@sana tata kehitysta olivat mo-
neen suuntaan levittyva aihepiiri. Kyse oli monsraa summasta: virkistavasta ja
tulevaisuudenuskoa luovasta amerikkalaisuudesiagmanuuttuvasta asemasta ja
julkisesta roolista, uusista erotiikan esitystataignutta yhta lailla sotatrauman
purkamisesta, torjuntareaktion kaltaisesta tan#isilmlesta ja sosiaalisen kurjuuden
elitistisesta kieltamisesta. Eri Kirjoittajat ovatrostaneet eri asioita. Muutoksia on
selitetty mm. sukupolven vaihdoksella, ajan herdgsfhteiskunnallisella valtataiste-
lulla ja kansallisilla eroillakin. Erityisesti Sakssa uusi musisointi liittyi vankasti
kabareeperinteen liioittelevaan ekspressionisnNieLivostoliitossa taas modernisti-
siin taidesuuntauksiin ja niiden uuteen ihmiskuva@yse oli myods sukupolvikapi-
nasta, jossa uudet rytmit ja primitivismi tarjcstivsoveliaasti shokeeraavan lyoma-
valineen sotaa edelténeideelle époqueasenteiden ja valta-asetelmien horjuttami-
seen.

1900-luvun alku toi mukanaan eurooppalaisen sukigpelaindoksen ja uuden
kilhkean elaméantunteen, ekspressionistisen huumdapinan. Afroamerikkalaiset
vaikutteet l0ysivat tdssé uudessa yhteiskunnadiesges kulttuurisessa tilanteessa he-
delmaéllisen maaperéan. Kaikilla elaméanalueilla putka esiin uusi ilmaisu. (Gunt-
her & Schafer 1975, 161; Jalkanen 2003.) Musiikigssanssissa amerikkalaiset
vaikutteet toivotettiin tdma&n vuoksi tervetulleik3iama lahtokohta on hyva muis-
taa, jottei yksipuolisesti korosteta vain amerilgksén "superkulttuurin” ylivaltaista
ikdan kuin luonnonvoimana vyoryvaa leviamista. Aklkraatio vaatii aina kaksi

osapuolta. Ei tosin pidd unohtaa sitdkaan tosiseikkttd ensimmaisen maailman-
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sodan jalkeen USA ja dollari olivat nousseet johtay asemaan maailmantaloudel-
lisessa tilanteessa (Bigsby 1975, 1).

Peter Englund on esseisséan kuvannut sita, kuiealmansota horjutti aiempaa
maailmankuvaa. Se mika ennen oli edustanut morgakulttuurin korkeinta huip-
pua, oli nyt menettamassa merkitystaan, kun yhteis&n ja maailmankuvan tuki-
pylvaat olivat alkaneet murentua sotainnon ja ideah laannuttua (Englund 2003,
37). Jotkut nakivat uusien tanssitapojen edustaalaista turmelusta, jota vain
barbaarinen sota voi aiheuttaa. Heidan mielestatav&symys ja sodan jalkeinen
illuusioton tila edistivat tapainturmeluksen voktdkua eika milldan ollut enda va-
lia. 1920-luvulla tdma illuusioton dekadenssi tustinkkiad ja hirtehisia sévyja po-
pulaarikappaleisiin. Aarimmainen esimerkki kyynisesaaskausmielialasta on is-
kelmateksti, jossa kerrotaan kuinka "me ryyppaanmuenmomme pienen maokin”
("Wir versaufen unser Oma ihr klein Hauschen”) (Bem 1997, 82).

Toisaalta kyse oli yksinkertaisesti kulttuurityrgt&, johon haettiin taytetta viih-
teen, unohduksen ja ennen kaikkea virkistavan dkeddisuuden avulla. Elaman
kutsu oli joka tapauksessa vahva ja juhliva vakidaiti sen lakeja. Erds aikalais-

kommentaattori ilmaisi asian nain:

"Sota oli ohi, mutta kummituksen lailla se varjogela ihmisten mie-
lid. Moderni tanssi oli sodan mielettomyyden vaisi#on seuraus.
Uusi nuoriso vastasi omalla tavallaan elaman kutstiaytta elamaa,
hauskaa elamaa, kaikkiin elaman nautintoihin vasista — siita oli
kysymys. Miesten ja naisten mieleton ja juovuttéaassi edusti ek-
syneiden aistien (valheellista) tayttymysta. Vapeusen oli oltava
voimakasta, eloisaa ja sahkoistavaa.” (Victor FAa@alverton vuon-
na 1929 kuvaillessaan sodan jalkeisia vuosiaVéitke 1998, 130—
131).

Demokratisoituminen ja uuden sukupolven kapinaiyalitperinteisten kaytosta-
pojen murtumiseen. Kansainvaliset yhteydet kaveriista vilkkaammiksi ja vali-
matka mannerten valilla lyheni, mika edesauttoi réikalaisten vaikutteiden voit-
tokulkua. Sodan paatyttya yhteiskunnallinen tilanhddysin auki ja tdynna vallan-
kumouksellista kipinda. Ihmiset olivat avoimia ulgsasioille ja halukkaita muutok-
seen, joten maapera oli hedelmallinen myos jazzleusille afroamerikkalaista
perua oleville seuratansseille. (Dumling 1977, &-8char 1991, 79-80.) On tar-
kedd huomata, ettd uudet kaytdstavat ja muodit eleévain seurausta ja heijastusta

ajan hengesta, vaan samalla taméan kehityksen itéljaerakentajia. Samoin musii-
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killinen fuusiotyyli — yhteensulautuma ja uusi tast— ei ole pelkkda yhdistymisen
tulosta ja seurausta, vaan tdman prosessin jamykkien valine. Uusilla tyyleilla
haluttiin saavuttaa jotakin, uusilla yhdistelmijiakeksinnéilla haluttiin ilmaista jo-
takin, mutta samalla 16ytaa yleiséa ja tulla toimegaten tanssimusisoinnin kaupal-
linen puoli olennaisella tavalla kertoo jotakinigigstaan ja siitd mik& on haluttua ja
miksi se on haluttua.

Uudet seuratanssit eivat olleet vain sarja mudtigi, jotka hetken kukoistettu-
aan katosivat pois. Vaikka tanssihuuman korkeimmapun aikana naita paivaper-
hosiakin tehtailtiin ja markkinoitiin innokkaast)i laajemmassa mielessé kyse uu-
den aikakauden ajatusten ja maailmankatsomustepediautumisesta. Ajan henki
oli taynna uusia ja toisiinsa néhden ristiriitaisiauntauksia, joten jazzia tulkittiin
yhta lailla henkista ilmapiiria puhdistavan ediggh kuin dekadenssin ja sorron
symbolina (Dumling 1977, 81). Jazziin ja uusiingsihin liitettiin eri yhteyksissa
mielikuvia niin luonnonlé&heisyydesta kuin teknigestehtymyksesta, kaivattiin uu-
denlaista "aidompaa” ruumiinkulttuuria, mutta huamnauttiin myds mekanistisesta
teknologian mahdista. (Wicke 1998, 128). Samalla kazzin aikakauden” ilmidis-
ta ounasteltiin ja etsittiin sukupolvien takaigiimillisen olemisen ja ymmarryksen
muinaisia muotoja, jaljitettiin niistd merkkeja naghsoituneesta koneiden ylivallas-
ta. Muinainen ja moderni asettuivat vuoropuhelyanka yhtené seurauksena jazzin
eurooppalaiset tulkinnat muotoutuivat.

Namaé vastakohdat tiivistyivat avainsanaan rytmis&wli yhta lailla irrationaali-
sesta elamanrytmista ja luonnon ikiaikaisesti pugyasta voimanlahteesta kuin
suurkaupunkien sykkeesta, modernin elamanmuod&orjaiden vaajaamattomasti
toistuvasta monitasoisesta rytmista. (Wicke 1928)1Uusi iskusana antoi valinei-
ta muuttuvan maailman hahmottamiseen, koska siplystyttiin sisallyttamaan sel-
laisia jannitteita ja vastakohtia, joita jokapéasgssa elaméssa koko ajan tuli vas-
taan.

Koska uuden musisoinnin ytimena oli rytmi, oli jaakestereiden tarkein jasen
rumpali eli "jazzari” kuten ajan nimitys kuului. Rypali saatettiin ndhda rytmin
mahdin miltei myyttisena taitajana ja suorastaannaisten voimien elvyttajana.
Rumpali oli etenkin 1920-luvun alussa jazz-yhty&eskeisin hahmo, josta kirjoi-
tettiin paljon mielikuvituksellisia selostuksia. aBernhard antoi jazzia kasittele-

vassa kirjasessaan vuonna 1927 kynansa lasketaellaavanlaista tekstia:
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"Han on yllatysten mies, vaihtelun ja hamayksekuai Hanen im-
provisoivalla mielikuvituksellaan ei ole rajoja. H&n musiikillinen
alkusyy. Rytmi nyrkissdan han istuu melun ja aanaganralueella. Han
lyd kumeaa Tanganjikan rumpua, jonka tahdissasésisoivat vihol-
lisensa. H&n on ukkosen ja ropisevan sadekuuroalgurilan kutsuu
kuolleet haudoistaan ja saa heidat tanssimaanrgat&olisten. Han
loihtii ilmaan aavemaisia lintuja teravine kiljaldineen ja vinkuvine
siiveniskuineen. Han soittaa kelloja syvalla mala, &an tuntee se-
pan ahjon ja jokaisen moottorin laulun. Mutta hémtée myds pienen
linnun viserryksen, kyyhkysen kujerruksen, ja s@anassa ndemme-
kin vihreita alppilaitumia syvansinisen taivaanagt kuulemme kar-
jalaumojen kellojen soiton.” (Bernhard 1927, 31-32)

Rumpalit olivat kysyttyja muusikoita ja parhaat diéi saattoivat olla esitysten
varsinaisia tahtia, joiden varaan koko orkesteetovoima perustui. Rumpalin teh-
tavat tosin olivat hyvin moninaiset ja eritoten Sadsa kyse oli vahintdankin yhta
paljon runsaan soitinvalikoiman avulla etenevastusnumerosta kuin varsinaises-
ta jazzista tai tanssimusiikista. Rumpalin tehtélv@uottaa paljon monipuolista me-
lua, ja tuloksena oli huumaava aanivalli, joka asiltseka esiintymistilan etta kuuli-
joiden mielet. Tasta juontui tyylille nimitys meégz,Larmjazz.Shokeeraus perus-
tui yhté lailla @anen laadulle ja maaralle kuinill@soittotyyleille, mutta aluksi kui-
tenkin enemman ensin mainituille keinoille. Lisdksmpalin oletettiin toimivan or-
kesterin vakiokoomikkona ja tdma yllatysten miestsai ohjelman show-puolen
vauhdikkuudesta. (Schroder 1990, 152.) Jazzarimkaoen rooli on hyva esimerkki
alkuvaiheelle tyypillisesta tavasta ymmartaa jazdemus Saksassa: se oli ekspres-
sionistista liioittelua, hurjapaista show'ta ja dsthia lahentelevaa todellisuuden
absurdin olemuksen kuvausta (ks. Partsch 1996,7)3-5

1920-luvun Saksa oli vield suhteellisen eristyksiakkuperaisista amerikkalaisis-
ta vaikutteista, vaikka jazzista puhuttiin ja saké&gtettiin eri yhteyksissa. Tata ku-
vaa saveltdja Ernst Krenekin my6hempi kommenttiendpuhuessaan teostensa
jazz-vaikutteista: "Todellinen jazz oli Euroopassatematonta. Nimitimme jazziksi
kaikkea mika tuli Amerikasta” (Robinson 1994a, 118ksi syy Saksan eristynei-
syyteen oli maan surkea taloudellinen tilanne jaitil sodan jalkeinen paaria-
asema. Voittajavaltojen liike-elama oli hitaastiukas ryhtymaan kauppasuhteisiin
Saksan kanssa, ja tilannetta vaikeutti entisesta#@ikuvituksellisiin mittoihin
noussut hyperinflaatio, jonka vaikutukset tuntuitalouselamassa vield vuonna
1924 luodun uuden Saksan markan vakiinnuttamid&agakin. Esimerkiksi ame-

rikkalaisia levyja ei ollut missdédn Saksassa sd&ayoten muusikoiden tiedot ja
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vaikutteet jazzista tulivat hajanaisia ja valittitheeitteja pitkin. Vaikka Euroopassa
alkoi jo kiertdd huomattava maara amerikkalaisiausikoita esiintymassa, monet
heista valttelivat Saksaa juuri rahan kelvottomunaaoksi. (Robinson 1994a, 114.)

Orkesterit saattoivat joutua yllattaviin tilantésikoska saksalainen yleis6 alkoi
eristyksesta huolimatta innostua uusista musiilkirista, ja jazzista tuli iskusana,
jota hoettiin alinomaa. Jazzille oli kysynta&, rautukaan ei oikein tiennyt, mita se
oli ja mista sitd saa. Tata kuvaa orkesterinjontajgenry Ernstin humoristinen
muistelus, joka julkaistiin vuonna 1926 saksalaaegrietee-alan ammattilehdessa
Der Artist (Robinson 1994a, 117-120). Tamé& dortmundilainensikito oli palkat-
tu sveitsilaiseen luksushotelliin tanssiorkestgantajaksi vuonna 1920. Orkesteri
selviytyi hyvin mannermaisemmista numeroista, saideista ja Ave Maria -
tyyppisista kappaleista, mutta hAmmensi yleisOicassaan saksalaisia 'foxtroteja’,
joista han kaytti nimityst&uchstanzeMuutamien ihmettelevien yleisokommenttien
jalkeen Ernst tajusi, etta hanen foxtrotinsa olim&kastaan vain parilla synkoopilla
maustettujaRheinlanderéita eli hiukan modernisoituja sottiiseja tai jenjk suo-
malaisesta nadkokulmasta katsottuna. Tama ilmicetubesstaan 1930-luvun suoma-
laislevytyksissd. Sama kehityskulku 16ytyy ruotssdata bonnjazziksi kutsutusta
kotikutoisesta tyylista (ks. Edstrom 1987).

Orkesterinjohtaja Ernst alkoi etsia sité uutta hijstoa, jota yleisd kovasti kai-
pasi. Han turvautui sotaa edeltdneeseen liikeybéeyga lontoolaiseen nuottikustan-
tajaan, joka lahetti nopeasti kasan uusia engéasil ja amerikkalaisia foxtrot-
nuotteja. Kuvaavaa on, ettd Dortmundista kasin tegnsllut saanut mink&éanlaista
vastausta, vaikka oli lahettanyt useita kirjeit&éigelle kustantajalle, mutta heti en-
simmainen yritys Sveitsista onnistui. Liiketoimiataaksalaisten kanssa valteltiin.
Toinen huomionarvoinen seikka on se tapa, jollasElkihti selvittamaan uuden tyy-
lin arvoitusta: han turvautui nuotteihin, ei lewyiltai muiden muusikoiden mahdol-
lisiin tietoihin asiasta. Uusi ohjelmisto ei kuitexan ratkaissut viela ongelmaa, silla
eraana paivana hotellinjohtaja lahestyi orkestehtgjaa tarkoituksenaan uusia so-
pimus. Hanella oli kuitenkin yksi lisdvaatimus, gokmeisesti perustui asiakkaiden
toiveisiin: orkesterin olisi soitettaveschetzpendi!

Hotellinjohtajan outo lausunta tarkoitti luonnodigi jazzbanda, eikd herra
Ernst ollut kuullut kyseista eksoottista sanaa amollenkaan millaan tavalla lau-
suttuna. Niinpa han ryhtyi selvittdmaan, mita ainé uusi tyyli nimelta jazz. Berlii-

nista muusikoiden liitosta vastattiin, etta jazz "omisi tanssityyli, jota saestetaan
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huippunopeasti soitetuilla saksalaisilla foxtrd&gil Kuten arvata saattaa, sveitsi-
laishotellin ranskalainen ja englantilainen ylees@dasta innostunut, vaan tuloksena
oli hdmmentyneita ilmeita ja epamukavia hiljaisetkid kappaleiden jalkeen. Vahi-

tellen Ernstille alkoi valjeta, etta kyse ei vait@tta ollut niinkaan tietysta repertu-
aarista eikd edes tanssista, vaan uudenlaisestakégityksesta ja soittotavasta.
Erés tarkea seikka valkeni hanelle aivan sattumplkgin hén selaili paikallisen kir-

jakaupan nuottipinoja. Jonkin foxtrot-nuotin karseesli muodinmukaisen tanssior-

kesterin kuva, ja se kertoi yhtéakkia kaiken:

"Viimein n&in, minkalainen on jazz-orkesteri. Seitsdn kaveria me-
nevissa puvuissa: piano, viulu, kaksi banjoa, sakéopasuuna ja ly-
Omasoittimet. Diplomaattisesti kavin keskusteluuimjakauppiaan
kanssa, joka osoittautui uuden jazzmusiikin innalkdsa ystavaksi ja
jonka kautta sain ongittua tietooni jazzorkest&oakevat pienimmaét-
kin yksityiskohdat”. (Robinson 1994a, 119)

Ernst paattdd kertomuksensa tdhan kokoonpanoavamskddytoon, mutta epéa-
selvaksi jaa kuinka paljon uudet tiedot vaikuttitaé soittoon. Kertomus heijastelee
laajemmin saksalaisten muusikoiden kokemuksia $&&Zi920-luvun alussa. Ensin-
nakin, Englanti ja Ranska olivat tarkeimmat lahdamaiden tyylin opiskelussa ko-
ko 1920-luvun ajan. Toiseksi, nuotit olivat l&ahteitarkeampia kuin levyt, joita ei
ollut saatavilla. Kolmanneksi, orkesterinjohtajamjoatui itse kehittelemaan jon-
kinlaisen jazz-tyylin, joka perustui erilaisiin lamjaisiin l&hteisiin: painetut nuotit,
kuvat ja toisten ihmisten satunnaiset kertomulgé luultavimmin muusikot ym-
pari Saksaa painiskelivat samanlaisten ongelmieisgzaja paatyivat samanlaisiin
ratkaisuihin, mika sitten kuului musiikissa pitkaikaa. Naissa olosuhteissa syntyi
se uusi synkopoitu tanssimusiikki, jota saksalaigkis6 innolla kuunteli, osti ja
tanssi. (Robinson 1994a, 120).

Amerikkalaiset muusikot Euroopassa vaikuttivat akgsella tavalla uuden tyylin
levidmiseen (Oliver 1975, 141-143). Monet kiertaviekestereiden jasenista jaivat
pidemmaksi aikaa Eurooppaan perustaen omia kokooijgen ja nauttien euroop-
palaisten yleisdjen innostuneesta kannustuksestmeekiksi banjon- ja kitaransoit-
taja Michael Danzi teki pitkan ja merkittavan urfdaksassa ennen paluutaan takai-
sin Yhdysvaltoihin toisen maailmansodan alla. Hanmenstelmansa sisaltavat pal-
jon valaisevia yksityiskohtia koskien saksalaistasikkielamaa 1920-30-luvuilla

(Danzi 1986).
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Monien orkestereiden kiertueet ulottuivat myds Nmsiweliittoon, jossa vastaan-
otto oli ajoittain hyvin ristiriitaista johtuen den virallisen asenteen vaihtelusta.
Venalaisessa keskustelussa jazzin tulkinta litiigdelmallisimmin nayttdmotaitee-
seen ja modernistisiin taidesuuntauksiin. Jazzidlasaatettiin ilmentaa uuden ai-
kakauden utooppisia periaatteita ja estetiikka&ansiopi viralliseen kulttuuripoli-
tiikkaan. Jazzissa oli my6s yhteiskuntakriittis@@tgntiaalia, ja kun tahan yhdistyi
sen luonne populaarikulttuurina, niin tuloksenakahdenlaisia tulkintoja. Toisten
silmissa jazz oli epdilyttavaa ja ala-arvoista nikksa, mutta toisille se oli voima-
kasta ja kayttokelpoista ainesta kulttuuritoimintaaten (Starr 1983, 50-52). Kuten
Saksassa, my0ds Vengjalla oma historia ja paikallinenne vaikuttivat siihen, mita
jazzissa haluttiin kuulla ja miten sita haluttimgnartaa. Tama nakyi ja kuului sitten
paikallisissa jazz-versioissa ja jazz-vaikutteisgssissimusiikissa.

Ensimmainen Saksassa ilmestynyt levy, jossa esigtilyetin kuvauksessa sana
jazz, oli viela ragtime-musiikkiafiger Ragvuodelta 1920, orkesterina Original Ex-
centric Band. Ensimmainen orkesteri, jonka nimé8ydyi sana jazz, oli vuosina
1920-22 berliinilaisessa Scala-Casinossa soittaRigcadilly Four Jazzband.
(Partsch 1996, 60-61.) Orkesterinjohtaja Eric Bardhsai alusta alkaen houkutel-
tua riveihinsa hyvid amerikkalaisia muusikoita, nmiginal Dixieland Jazz Bandin
pasunistin, minka vuoksi Borchardin kokoonpanoioliBaksan parhaimmistoa mo-
net vuodet. Mielenkiintoista on huomata, etta suaman klarinetisti-saksofonisti
Matti Rajula soitti samassa orkesterissa myohemi@20-luvulla. Yleisesti ottaen
kesti pitkaan, ennen kuin jazz tarkoitti jotakin uma kuin villia esiintymista taynna
mahdollisimman mielikuvituksellisia ja nayttavidrippuja. Usein se merkitsi vain
ylinopeaa tempoa, hassunkurisia lelusoittimia jatanautoja aanilahteita seka mit-
tavaa hauskuutusta lavalla. Toisaalta kyse oligtasen romantiikan vastakohdasta
ja jazzin tulkinnassa eli mukana jotakin ajankohdskipaivan estetiikasta. Antiro-
manttinen asenne merkitsi tydonteon ja rahan maailnwamistojen, pankkien ja lii-
ke-elaman todellisuuden kuvastumista musisoinniBedittisesti aktiivinen kirjaili-
ja-journalisti Kurt Tucholsky Kkirjoitti aiheesta w@avasti: "Jazz-yhtye on kaupan-
kaynnin jatkamista toisin keinoin. --- Tama musiikijayttada kappaleiksi vanhan
sulokkaan ilmaisun, mutta mitapa sitd vastaan vaigein sanoa: se on pahuksen
todellista.” (Wicke 1998, 151).
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2.2 Foxtrotia New Yorkista Eurooppaan

Foxtrot oli yksi vuosisadan alkuvuosikymmenien akieaisperaisista muotitans-
seista, joita toinen toisensa perdan levisi ahkeldgttoon muualle maailmaan.
Niiden alkupera oli amerikkalaisen mustan vaestisgi- ja musiikkityyleissa, joil-
le oli ominaista synkopoidun rytmin kayttd. 180@4m lopun cakewalk ja ragtime
toimivat lahtokohtana my6hemman tanssimusiikin &éiselle (Czerny & Hofmann
1968: 234). Maailmanlaajuiseen suosioon amerikkataimustan kansankulttuurin
tyylit suodattuivat 1900-luvun alun New Yorkin yé@kan parissa muokattuina ver-
sioina. Taustalla vaikutti aiemmin hyvin rajatunvj&toriaanisen kontrollin mukai-
sesti kayttaytyneen ylaluokan hajautuminen usakgtyneemmiksi ryhmiksi, mika
mahdollisti uusien moraalisdantdjen etsimisen jatoilun seka miehille etta naisil-
le. Ennen ensimmaista maailmansotaa New York esiduumeessa. Tdhan men-
nessa oli jo lukemattomia tanssivariaatioita esitébinen toisensa perdan 1880-
luvulta alkaen. Cakewalk, turkey trot, Texas tomnypstep, onestep, foxtrot,
shimmy, toddle, charleston ja black bottom olivaikki osa uutta kayttaytymismal-
lia, joka mahdollisti nuorten ylaluokan ja ylemmieskiluokan miesten ja naisten
seurustelun julkisilla tanssipaikoilla — edelleamkiallisissa merkeissa, mutta kui-
tenkin intiimill& aistillisuudella leikitellen. T&8 ilmidssé tarke&a roolia nayttelivat
tanssien seurapiiriopettajat. Kuuluisaksi tuli g&da Vernon ja Irene Castle, jotka
muotoilivat tanssiliikkeista seurapiirikelpoisempgiarostamalla hillittya hienostu-
neisuutta ja kanavoimalla aistillisuutta sosiaalisbyvaksyttavaan muotoon. (Eren-
berg 2004: 286, 288, 294—-295.).

Uudelleenmuotoilun esteettinen ideaali kay hyvimiilCastlen pariskunnan
omasta oppikirjastdodern Dancing joka julkaistiin 1914. Heti alkusanoissa he
toteavat, etta "oikein esitetty tanssi ei ole gsatonta eika julkeaa, vaan painvas-
toin hienostuneisuuden, hyvatapaisuuden ja vaatmaiuden ilmentymaa”. He
Kirjoittavat tarkoituksensa olevan "edistaa ja pstah tanssia ja asettaa se julkisuu-
dessa oikeaan valoon”. He jatkavat, etta jos tése#&tutaan, niin

"tanssia kohtaan ei voida esittdd mitaan vastalusaadyttémyyden perusteel-
la, vaan sosiaaliset uudistajat saattavat yhdésdétieteen edustajien kanssa yhtya
siihen nakemykseen, etta tanssi ei ole pelkasti@anhterveyden ja sielun hyvin-
voinnin edistdja, vaan myods keino sailyd nuorengigantaa ikaa seka oppia hyvia
tapoja, tyylikkyytta ja kauneutta.” (Castle & Casil914, 18).
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Kirjansa loppuun Castlet ovat koonneet seuratandsi®mneentaulun, jossa he
kehottavat valttAmaan kaikenlaisia liioitteleviasign liikkeita ja vartalon koukis-
tuksia, ja muistuttavat, ettd "et ole voimistelussd vaan seurustelutilaisuudessa”.
(Castle & Castle 1914, 18, 177).

Foxtrot esiteltiin newyorkilaiselle yleisdlle vuoanl914 ja siita tuli nopeasti
Amerikan suosituin tanssi, koska se sopivalla tavaahdollisti yksil6llisen ilmai-
sun olematta kuitenkaan liian riehakas (Erenbef2@98). Muiden muotitanssien
tapaan foxtrot oli aluksi naytostanssi, jota menkiatsomaan teattereiden erilaisiin
vaudeville-, varietee- ja revyy-naytoksiin. Tastdeydesta tanssit sitten levisivat
seurapiirien huvittelumuodoksi. Foxtrotin tarkkangy oli silla tavalla epatyypilli-
nen, etta tanssi syntyi ynden miehen keksintonasdig Harry Fox kehitti naytos-
taan varten uusia tanssiaskelia, jotka pian saivaityksen "Fox’s trot”. Foxin nay-
toksen oli tarkoitus toimia valipalana elokuvateaksi muuntautuneen New York
Theater’in naytannoissa, mutta ei aikaakaan kurxitF@askeleet” olivat teatterin
vetonaula ja paaesitys. Tanssin suosion siivitt@mié@atterin katolle perustettiin
tanssipaikka Jardin de Danse, jossa Fox yhdessdamiam muiden tanssijoiden
kanssa esitti uusia askelia jokailtaisessa nayg#iéem ja yleiso saattoi tanssilattialla
seurata heidéan esimerkkiaan. Taalta villitys ledsiv Yorkin muihin tanssisaleihin
ja vahitellen muualle maailmaan. (Driver 2000, 3D3-3

Ensimmaisen maailmansodan jalkeen foxtrotin sukagvoi Euroopassa ennen-
nakemattomalla voimalla. Tatd edesauttoi Yhdysiraljaukkojen osallistuminen
taisteluihin eurooppalaisella maaperalla, silldlaallisen voiman ohella tutuksi tuli
amerikkalaisten soittokuntien uudenlainen synkopafjelmisto. Sotamenestyksen
myo6téa kiinnostus kaikkea amerikkalaista kohtaarv&agm tulevaisuuden lupausten
maan Kkulttuurivaikutteet saivat entistd vahvemmalansijan vanhan mantereen
vilhde-elaméssa. (Edstrom 1989: 198-199.) Yhdyawalarmeija hyoddynsi tata
kulttuurista etulyontiasemaa tietoisesti lahettdgnélustista muusikoista koostuvan
soittokunnan kiertueelle, jonka suosio edesauttgbnteisen mielikuvan rakenta-
mista nousevasta maailmanmahdista (Kurth 1987,. 3@éa 369th Infantry Band’ia
johti nuori menestyva muusikko James Europe Rgeka,oli aiemmin tehnyt yh-
teistyota Castlen pariskunnan kanssa. Han oli joakiaa toiminut heidan musiikil-
lisena johtajanaan ja séestanyt tanssivaa para&umenestyksekkaalla kiertueella

Yhdysvalloissa sodan alla vuonna 1914. Tuolloinkikesteri oli kokonaan koottu
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mustista muusikoista, mikéa oli Castlen pariskunedastamissa piireissa hyvin sen-
saatiomaista tuohon aikaan ja paljon myohemmir(kiicCarthy 1971, 9).

Englannissa foxtrot-innostus kasvoi sellaisiin oiftin, etta tanssiin kehiteltiin
uusia askelkuvioita. Samalla tansseihin saveltettiutta musiikkia ja siten saivat
syntynsa nopea quickstep ja hitaampi slow foxtfiemela 1998: 55; McCarthy
1971, 9.) 1920-luvun foxtrotit perustuivat juuriigkstepiin, kun tanssiyhtyeet ene-
nevassa maarin omaksuivat nopeamman jazz-vaikentemisiikin osaksi ohjelmis-
toaan, eritoten vaikutusvaltaisen Paul Whitemamkesterin vuoden 1923 Englan-
nin-vierailun jalkeen (Norton 2002: 136). Toinenmastysversio 20-luvun alkuvuo-
sina oli shimmy, joka viimeistaan teki uudesta $ak@yttaytymisesta massailmion.
Tata kaavaa seurasivat vuosikymmenen puolivalissileston ja hieman myo-
hemmin black bottom. (Wicke 1998, 144).

Jos foxtrotin amerikkalaisen version suosion sal&oli suhteellisen vapaissa ja
yksinkertaisissa tanssiaskelissa, niin Eurooppaamtyessaan tdma muotitanssi
muuntui saannénmukaisemmaksi ja hillitymmaksi. Akdelaista yksilollisyytta
tihkuvat eksentrisiksi mielletyt tanssiaskeleeto-itsessdédn aiemman stilisoinnin
tuotosta — haluttiin kodifioida entistéakin salondigoisempaan ja rauhallisempaan
muotoon etikettia kaipaavan eurooppalaisyleisonliksie Tasta oli osoituksena jo
vuonna 1920 pidetty tanssinopettajien konferefgssa muiden seuratanssien ohel-
la maariteltiin foxtrotin askelia. Nain synnytettifoxtrot tanssina siind muodossa,
jossa se sitten yleistyi Euroopassa 1920-30-luksjandarditanssiksi. (Kurth 1987,
367.) Tahan liittyi tanssipaikkojen sosiaalinenammvousu. Julkinen tansseissa kay-
minen alkoi tulla sopivaksi kayttdmismuodoksi eypalaiselle porvaristolle ja
ylemmalle luokalle. (McCarthy 1971, 10.)

2.3 Paul Whiteman ja suuret orkesterit

Yksi 1920-luvun vaikutusvaltaisimpia kokoonpanojaRaul Whitemanin orkesteri,
jonka tyylia imitoitiin laajalti. Whitemanin orkestissa kehiteltiin uusia sovitusrat-
kaisuja ja uutta orkesterisointia, mihin palaakearnmin seuraavassa luvussa. Tassa
yhteydessa tarkastelen hiukan orkesterin vaikutiusitduurisessa mielessa, ja tama

vaikutus heijastui suomalaiseenkin tanssimusiikkikgse oli pyrkimyksesta tehda
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sofistikoitunutta tanssimusiikkia, jonka toteuttasssa sovituksilla oli olennainen
merkitys.

Whitemanin orkesteri huomioitiin saksalaisessa gimmgsiikissa. Suurten ko-
koonpanojen ns. sinfoninen jazz otettiin ilolla teas siksi, etta sen néhtiin olevan
terveellinen vastapaino jazzhuuman alkuvuosien amkésterien Radaukapelle
kurittomalle mellastukselle (Schréder 1990, 300rkitut sovitukset ja hillitty esi-
tystyyli yhdistettynd loistokkaaseen olemukseersgaivan rytmiseen perusviree-
seen toimivat monien mielesta tanssimusiikin ety moottoreina. Whitemanin
orkesteri oli taman tyylin tunnetuin mutta ei staak ainoa edustaja. Yleisesti otta-
en kyse oli konseptista, jossa yhdistettiin lulaiserinteita ja ohjelmistoja toisiinsa.
Vaikutteita otettiin mustien jazz-musisoinnistankgpoidusta populaarimusiikista
(cakewalk, ragtime), teatterimusiikista ja klassiaerepertuaarista, erityisesti ns.
kevyista klassisista kappaleista eli salonkimusiikraasta tarkeastd osa-alueesta.
Kyse oli vastakkaisiksi miellettyjen aaripaiden igtdmisesta, mustan ja valkoisen,
matalan ja korkean, maallisen ja pyhan yhdistebmiSinfonisuus tuli esille erityi-
sesti muotorakenteissa temaattisina rakenteluindyétéavina alkusoittoina, kadens-
seina ja modulaatioina. Sinfoninen jazz muodostydmemman populaarimusiikin,
varieteen ja musiikkiteatterin ja elokuvamusiikisteettiseksi perustaksi, jolloin se
alkoi saada osakseen kritiikkid tasapaistavanéoisek keskiluokan vallankayttona.
(Howland 2002, 2).

Whitemanin orkesterin tyyliin kohdistettu kritiikkili osa yleisemmin massakult-
tuuria kohtaan esitettyd arvostelua, jota esitefialjolti ns. Frankfurtin koulukun-
nan marxilaisviritteisessa kulttuurikriittisessangessa. Whitemanin orkesteriin on
liitetty sanonta "to make a lady of jazz”, "tehdizzista hieno leidi”, joka kuvastaa
kyseisen estetiikan kulttuurisia pyrkimyksia. Kyske uuden valkoisen keskiluok-
kaisen yleison loytdmisesta tanssimusiikille, miktlyy amerikkalaisen kulttuu-
rielaman uudelleenmuotoutumiseen 1900-luvun alkligkmla. Jako yla- ja ala-
kulttuurin (highbrow, lowbrow valilla alkoi saada uusia savyja, silla valiinmngy
"keskikulttuuri” (middlebrow, joka tarkoittaa keskiluokan kulutukseen tarkibite
kulttuurituotantoa. Amerikkalainen massakulttuutaetoutui entista avoimemmaksi
estetiikaksi, jossa tietoisesti pyrittiin iskemahrenostelevan highbrow-asenteen
luomaan tyhji6on. Toisaalta pyrittin hydodyntam&@usevan keskiluokan sivistys-
toiveita. Luotiin kulttuurituotteita, joiden luvdtt auttavan yksiloa hankkimaan sel-

laisia keskustelu- ja sosiaalisia taitoja, jotk@wdt eteenpdin yhteiskunnallisessa
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asemassa. Tama ilmeni esimerkiksi lyhennettyin&ioma kirjallisuuden klassi-
koista kuten myds erilaisina keskusteluoppainapghjuisina ensyklopedioina ja
antologioina korkeakulttuurin tarkeimmista helmisgubin 1992, 1-33; Howland
2002, 41-57).

Whitemanin sinfoninen jazz oli osittain juuri tafita samanlaista klassikoiden
uudelleenmuotoilua — "jazzing up the classics” —ttawrkesterin tyyli ei jaanyt
vain antologian ja kopioinnin asteelle. Whitemalittsenusiikkinsa taustalla vaikut-
tavaa massakulttuurihenkistéd ja jokamiesta taveitta estetiikkaa vuonna 1926
julkaistussa kirjassaadazz Han totesi, ettei ollut kiinnostunut siitd, onjezz tai-
detta vai ei siten heittden piikin snobistisia eadiaritelmia kohtaan. Han jatkoi,

etta

"minulle taiteen todellinen koetinkivi on ihmiskuan suurten masso-
jen suosio. Taiteilijan on sanottava jotakin setiaijonka jokainen voi
ymmartaa. Hanen on mentava niin syvalle, etta loskdttaa meidan
perustavinta inhimillista olemustamme” (Howland 2087).

Whiteman totesi, ettd "kauneus on tunnetta, ei &ly@nne on universaalia”. Han

kritisoi avoimesti highbrow-piireja elitismista:

"ei ole mitdan syyta maan paalla sille, etteivakkéssikot voisi olla
tyomiehen, porssimeklarin ja maanviljelijan kiinhdssen kohteina
New Yorkista San Franciscoon. Nain ei ole koskahhigw-piirit

ovat rakentaneet esteeksi ankaran eristavan mugdawland 2002,
47).

Whiteman tunnustautui jonkinlaiseksi kansanmieheksitta on hyva muistaa,
ettd olennainen puoli tata estetiikkaa oli liiketadellinen kannattavuus. Yksityis-
elamassaan Whiteman pyrki perusteiltaan populistieéminnan avulla kohotta-
maan yhteiskunnallista ja kulttuurista asemaangdi koghbrow-piireja. Yleisem-
min katsottuna olennaista on tietynlaisen modeanm@rikkalaisen musiikin idiomin
muotoutuminen ja vahvistuminen. Tassé prosessisgavaitiin osittain vanhoista
aineksista uudenlaisia kulttuurituotteita nousevelbaksukykyiselle vaestonosalle.

Whitemanin tyylia kritisoivia &dnenpainoja kuultimyds Saksassa. Pehmea tyyli
ja isot sovitukset nahtiin jazzin vesittdmisendréd Baresel valitteli sita, ettd juuri
kun jazz oli lydnyt |&pi antiromanttisena vastais&wienervalssiorkesterien pohot-
tyneelle tyylille, alettiin palata takaisin samaihsiirappisiin toteutustapoihin (Ba-

resel 1929, 11). Jazzin kapinallisuus oli nimenamsauntautunut vanhan polven
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myOhaisromanttista ja wagnerilaista esteiikkaaaast Siksi uudessa musisoinnissa
korostettiin rytmista toteutusta ja usein korostetonemaisin painotuksin. Hakkaa-
vat, jaykat ja sitkeasti toistuvat rytmit olivat msuudessaan juuri sopivia aineksia
korvien puhdistamiseksi valssien maailman romasdtess melodiikasta. (Wicke
1998, 151; Diimling 1977, 81).

Whitemanin tyyli oli kuitenkin suurelle yleiséll@zzia jos mik&én, eika pelkéas-
taan yleisolle vaan alan saksalaisille ammattilaisDrkesterinjohtaja Karl Sommer
kasittelee soitinnusoppaassaan vuodelta 1927 hijazarmusiikin kokoonpanoja ja
sovituksia. Han nostaa eritoten esille Whitemanikesterin termin jazz-musiikki
yhteydessé ja painottaa sen esiintymisten merkityaksalaiselle musiikkielamalle
(Sommer 1927, 69). Myds Baresel — huolimatta ksigta aanenpainoistaan — ko-
rostaa Whitemanin merkitystd saksalaisen tanssikiusyleiselle kehitykselle.
Whitemanin orkesterin vierailu Saksassa vuonna & anteentekeva tapahtuma
ja impulssi, joka johti useiden orkesterien kokoamgjen ja tyylin muutokseen (Ba-
resel 1929, 6). Pienten yhtyeidbot jazzjai innostuneiden asianharrastajien iloksi
viela tuossa vaiheessa, seka Amerikassa ettasestyiSaksassa. Whiteman kehitti-
kin itselleen tittelin King of Jazz vuoden 1929 samimisen elokuvan myota, jossa
han orkestereineen oli paaosassa. Whitemanin amsmk luettava big band -
konseptin varhainen kehittdminen, vaikka han aitkdan ainoa vastaavaan suun-
taan tyoskennellyt orkesterinjohtaja 1920-luvullaséksi han kiinnitti erityista
huomiota soittajavalintoihin, silla monet merki#ivimprovisoivat jazz-muusikot
soittivat h&nen orkesterinsa riveissa. Heille atiineterrattain runsaasti soolotilaa,
mika toi musiikkiin aimo ripauksen aitoa hot-tunmela. (Schréder 1990, 299).
Whitemanin vakiosovittajana toimi Ferdé Grofe, jokalessa toisen tunnetun sovit-
tajan Arthur Langen kanssa muotoili uuden estatiipariaatteita tydssaan. Lange
kirjasi omia oppejaan kirjakghrranging for the Modern Dance Orchestraka il-
mestyi 1926.

Myds brittildiset huippuorkesterit olivat tarkeitdyylivaikuttajia Manner-
Euroopassa, ja Englannissa oltiin hyvin tietoisistd asemasta. 1930-luvulla BBC
l&hetti toisinaan mannereurooppalaisten orkestenekbnsertteja radioaalloillaan.
Naiden yhtyeiden esityksiin suhtauduttiin Englasaifiukan alentuvasti ja eniten
kritisoitiin orkestereiden rytmista kompelyytta. gtannissa jazz-vaikutteinen tans-
simusiikki oli kaikkein lahimmassa vuorovaikutuksasamerikkalaisten esikuvien

kanssa, mik& kuului orkestereiden tiukassa yhteessa. 1930-luvun aikana man-
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nermaiset yhtyeet kuitenkin kehittyivat tassa sessga ja vuosikymmenen lopulla ne
olivat jo aivan tasaveroisia brittilaisten yhtyeddeanssa. (McCarthy 1971, 132).

Suomessa BBC:n lahetyksia lontoolaisista hotedielgiunneltiin muusikkopii-
reissa tarkkaan ja oppia ammentaen, mika kay ilyimiRlehden kirjoituksista (ks.
esim. Anon. 1934c). Useaan otteeseen eri kommémtiaatostavat esikuvakseen
englantilaisen tyylin "sofistikoituneen” tanssimilkgi, jota pidettiin alansa huippu-
na ja ehka jopa amerikkalaisten orkestereidenayydirempana. Tama ihanne l6ytyy
jo sinfonisen jazzin tekijoilta 1920-luvun alun Ysvalloista. Tarkoitus oli kehittaa
eteenpain Tin Pan Alley -musiikin, jazzin ja japhglannaisen viihteen estetiikkaa
tuomalla niihin liséda tyylikkyyttd, loistokkuuttaa jkulttuurista hienostuneisuutta
(Howland 2002, 3).

Whitemanin orkesteri tunnettiin Suomessa, muttaresupaa oli sen epasuora
vaikutus. Tassa tarkastelussa olen valinnut semstachaan sitd tanssiorkesterien
valtavirtaa, jonka tyylia Suomessa pyrittiin totamaan, jos vain soittajia saatiin
tarpeeksi kasaan. Vaikka kaytanndssa suomalaissaitausiikkia soitettiin lahinna
pienilla kokoonpanoilla, ovat kuitenkin esimerkikghteinani toimivat Dallapén
levytykset aina ison kokoonpanon esityksid. Naidsitysten tarkastelussa auttaa
silloin aikakauden sovituskaytantdjen kehitykselvigely, ja Whitemanin orkesteri
tarjoaa siita esimerkin. Seuraavassa luvussa panetahssiorkesterien sovitusten
historiaan. Taustoituksen tarkoitus on antaa suaisilié sovituksille ja levytyksille

historiallinen asiayhteys, jolloin on helpompi ynm&& niiden ominaispiirteita.
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3. Rajattoman monipuolisuuden nautinto:
tanssiorkestereiden sovitukset 1920—
1930-luvuilla

Tassa luvussa tarkastelen tanssiorkesterien stentd®hitysta 1920-luvulla. Aloi-
tan pienelld katsauksella sovitustyon historiadld, sionet tanssiorkesterisovitusten
peruspiirteet periytyivat aiemmilta vuosikymmenijti -sadoilta. TA&ma historialli-
nen silmays auttaa humpan piirteiden ymmartamisésska humppa syntyi van-
han tyylilajin kierrdtyksenda. Humppana syntynyt elleenmuotoiltu tyyli sisalsi

eri-ikaisia piirteita eri lahteista.

3.1 Nuottikustannus ja sovittajien ammattikunta

Populaarimusiikin historiassa voi 1800-luvun vaittalepitdd olennaisena kaanne-
kohtana ja oikeastaan koko kyseisen musiikinlajasitteen syntyajankohtana.
Ranskan suuresta vallankumouksesta alkanut muaktsahitellen uudenlaiseen
yhteiskunnalliseen ja taloudelliseen tilanteese®uljettu saaty-yhteiskunta alkoi
murentua ja tilalle vakiintuivat porvarillisen yig&unnan ja liberaalin valtion peri-
aatteet (Lee 1982, 23). Vuoden 1789 tapahtumistanat vallankumousten sarja
merkitsi kapitalistisen teollisuuden ja keskiluolden liberaalin yhteiskunnan |api-
murtoa. Kyse oli naiden jo aiemmin nupulla olleidatoudellisten ja yhteiskunnal-
listen ilmi6iden voimakasta esiinpurkautumista (sloéwm 1962, 13, 15; ks. myds
Mason 2005). Nousevalla keskiluokalla oli uuderndalailttuurisia tarpeita ja ilmai-
sukeinoja, kaupungistuminen ja teollistuminen jediti uudenlaisiin kulttuurisiin
kaytantoihin (Jalkanen 2003, 21). Musiikkia alettiuluttaa. Sita ostettiin ja tuotet-
tiin selvasti aiempaa kaupallisemmin tarkoitusperin

Olennainen osa uutta musiikkiliiketoimintaa oli miikaustannus, jonka kasvuun
liittyi painotekniikan kehitys, kun uudella pain&teikalla litografialla pystyttiin
tuottamaan aiempaa helpommin painettuja nuottejeek®/1998, 17). Kustannus-
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toimi oli hyvin monenkirjavaa ja toiminta keskittynuutamien suuromistajien ka-
siin. Tyypillisesti nuottikustannukseen liittyi miau musiikkiliiketoimintaa kuten
soitinkauppaa ja konserttiorganisointia. Taloudelfi perusta oli kuitenkin julkais-
tavassa populaarissa ohjelmistossa, jonka oli ifarkdeevita mahdollisimman laajal-
le. (Jalkanen 2003, 25.) Tata levittamista kehiteltiomalla uudentyyppisia paino-
tuotteita. Kokoelmanuotit yleistyivat ja niihin Ketiin kaikenlaisia salonkikaytt66n
soveltuvia savelmid. Samat savelmat julkaistiinaggina sovituksina erilaisia tar-
peita varten ja siten kehittyi uusi sovittajien aattikunta. Kaikkea musiikkia piti
muuntaa eri kokoonpanoille erilaisten vaativuugesanukaisesti. (Wicke 1998,
19.) Tassa mielessa sovittaminen tarkoittaa tydstanjossa olemassa olevaa mate-
riaalia muunnetaan kuhunkin tarkoitukseen sopivasti

Liséksi sovittaminen tarkoittaa soitinnusta. Kajgpktjoitetaan tietynlaiselle soi-
tinvalikoimalle tai sovittamisella viitataan ylersenin soitinnus- eli orkestrointitai-
toon. Sovittaja valitsee kulloinkin sopivan soititksen ja kirjoittaa kappaleen sille
sopivaksi. Saveltamisen ja sovittamisen rajalinjal@wonnollisesti hailyva, koska
saveltgja kayttaa samoja taitoja ja keinoja sane#ién prosessissa seka tyonsa ma-
teriaalina ettd tyostamisen valineend. Tassa tutks®ssa rajaan sovittajan tyon
kuitenkin yllamainitulla musiikkiliiketoimintaan iltyvalla tavalla, koska omassa
aineistossani on kysymys juuri sen kaltaisestattsgan ammattitaidosta. Kasittelen
tanssiorkestereiden sovitusten historiaa painagistel 920- ja 1930-lukujen orkes-
terit, ja vedan kehityslinjoja varhaisista amerildisista tanssikokoonpanoista ja
eurooppalaisista salonkiorkestereista suomalaykiipeisiin.

3.2 Salonkiorkesterien sovitukset

Jo wienilais-klassiselle tekstuurille oli tyypillés melodian ja saestyksen uudenlai-
nen funktionaalinen jako, jossa tehtiin pesdereanpaan polyfoniseen tyyliin. Aja-
tus siita, etta jokin soitin tai soitinryhma vaiaestaa muita aania, oli tdssa yhtey-
dessa uusi. Harmonia ja rytmi nousivat uuteen @sempaan asemaan. (Carse
1964, 111, 133, 139.) 1800-luvun salonkiorkestesewitukset olivat yksi wieni-
lais-klassismin tekstuurin sovellusalue. Salonkigayen tekniikka perustui jakoon
melodian, saestyksen gdoligaton (vastaaanen) valilla, ja tama malli levisi kaikkee

ajan populaarimusiikkiinObligato-aines oli yleensa se, jossa sovittajat paasivat pa
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haiten toteuttamaan taitoaan ja mahdollisuuksiekaan jattamaan persoonallisen
jalkensa. Tama saattoi johtaa pakollisen oloisakkakuun, jota ilmankin olisi tul-
tu hyvin toimeen. Perusajatuksena oli, etta vasttd@ydensivat melodian liikkeita
eritoten silloin, kun melodiassa oli taukoja takp aania. (Jalkanen 2003, 58-59.)
Kokoonpanojen lahtokohtana oli wienilais-klassinmganotrio (viulu, sello, pia-
no). Eras salonkiorkesterin kantamuoto oli wienén Joseph Lannerin jousikvar-
tetti, joka soitti kahviloiden vakiokokoonpanona32D-luvulla Lanner asteittain
kasvatti kokoonpanoaan kohti isompaa orkesterigkantbimi mallina Joseph
Strauss vanhemmalle, joka aloitti uransa Lannehtygessa. Schroderin mukaan
saksankielisilla alueilla nimity$&alon Orchestewvakiintui 1860-luvulla. Saksassa
todellinen salonkiorkesterien kulta-aika koitti D8@ivulta [&htien, kun ranskalais-
tyyppiset konserttikahvilat yleistyivat. (Schrode®90, 19-20.) Sanaa salonkaf
lon) kaytettiin musiikin yhteydessa ensimmaisen keljeai820-luvulla ranskalai-
sissa laulukokoelmissa. 1830-luvulla kaytettiinsakielisella alueella jo san&a-
lonmusik kun puhuttiin seurapiirien kokoontumispaikkoir@ntivissa salongeissa
soitettavasta musiikista. Sana saatettiin kassgk® "korkeampana taiteena” etta
romanttisena taustamusiikkina. 1850-luvulla kaytetkasitetta "parempi salonki-
musiikki”, kun haluttiin painottaa taiteellista &l&a, ja myéhemmin saatettiin pu-
hua jopa alemmasta ja ylemmasta salonkimusiikistia tapauksessa salonkimu-
siikkia pidettiin kokonaisuudessaan alempana tage&e tarkoitti tanssimusiikkia
ja stereotyyppisia "genrekappaleit&dnrestick (Fellinger 1967, 133, 135.)
Salonkisovituksissa pianotrioa voitiin kasvatta@dimalla soittimia eri danialoil-
le. Talloin tekstuuri kuitenkin sdilytettiin yleeiasamanlaisena, joten sointi tukevoi-
tui kaksinnosten avulla. Salonkisovitusten tarkigrkoitus oli monikayttoisyys, ja
tekstuurin standardinomaisuus mahdollisti niideddyntamisen erilaisille kokoon-
panoille. Samaa ideaa tuli voida soveltaa sekéigsérettd suurissa kokoonpanois-
sa, joiden soitinnus vaihteli aina tilanteen mukdanmuttuvat &&net piti aina pystya
korvaamaan jollain toisella saman rekisterin soidia tai toisinaan jonkin toisen
rekisterin soittimella. Esimerkiksi huilulle kirj@ttiin sellon ja sellolle huilun melo-
dia. TAma johti siihen, etta tyypillisesti salorduguksissa kaikki soi jotenkin, mut-
ta mikaan ei koskaan hyvin, kuten muusikoilla oliodostunut tavaksi todeta. (Jal-
kanen 2003, 58-60.) Kaksinnokset tekivat soinrgiposti kompelon ja massiivi-
sen, eivatka soinnun savelet aina tulleet parhéalialla esille. Sovitukset kuitenkin

tayttivat tehtavansa kustannustoiminnan eraandaéueNiitd voi pitda ratkaisuna
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musiikkiteollisuuden tasapainoilussa massatuotafadmvan musiikinteon valill&.
Rationalisointi ja standardointi olivat osa uuttasiikkibisnestd, jotka siten heijas-
telivat 1800-luvun lopun teollistuvan aikakaudenllgja, kuten Pekka Jalkanen to-
teaa (2003, 60).

Salonkitarkoituksiin sovitettiin monenlaista mugig: alkusoittoja, tansseja, lau-
luja, marsseja, jopa sinfonioita ja konserttojaelyhelmind. Suosittuja olivat potpu-
rit, joihin ketjutettiin tunnetuimmat ooppera- jgpeayettimelodiat, ja niitd tehtiin
my0Os kansanlauluista ja saveltgjien tunnetuimntstksista. (Schroder 1990, 29.)
Tahan salonkisovitusten kaikenkattavaan estetitkkseatettiin ottaa kantaa sovi-
tusoppaissa. Karl Sommer julkaisi 1927 pienen vé@lekoorkestrointiohjeita ja han
kasittelee siina sinfoniaorkesterin liséksi salonkésteria ja ohimennen tuon ajan
uutuutta jazz-orkesteria. Salonkisovituksia Somipiér periaatteessa myodnteisené
IImion&, koska siten korkeampi sdveltaide saaté@da uusia kuuntelijoita. Tama
tosin vaati seka sovituksilta etta orkestereiltekkaa tasoa ja kunnianhimoa, mik&
ei ollut itsestddnselvyys. Sommerin asennoituminégttédd olleen kauttaaltaan
my®oOnteisen kannustava, silla hén piti radiota jailééyja valineing, jotka olivat aut-
taneet "hyvan” musiikin levittdmiseen. (Sommer 1984—65.) Kyse ei ollut vain
standardoinnista ja liukuhihnatuotannosta, vaan sygfaisista musiikin levitys-
kanavista, joita yritettiin hyddyntéa eri painotuksRahallinen ja esteettinen periaa-
te sekoittuivat eri tapauksissa eri tavoin.

Sommer painottaa pianon tarkeyttd salonkiorkestsigiuna”. Tarkeé ero suu-
reen orkesteriin on se, etta soittimia kasitell&ahstisemmin, ei niinkaan soitin-
ryhmind vaan erillisind danina. (Sommer 1927, @%ina liittyy edellakuvattuun
kolmen elementin tekstuuriin ja monikayttoisyydeaatimukseen. Yksi erillinen
soitin oli aina tekstuurin lahtokohtainen rakenrksskko ja niita piti pystya lisaa-
maan ja poistamaan tarpeen mukaan. Talléin mongrmpi soitindénten, soitin-
ryhmien ja niiden yhdistelmien kaytto oli rajoitegmpaa kuin varsinaisessa orkes-
terimusiikissa. Ainoa poikkeus oli viulu, jota sattiin solististen tehtavien lisaksi
kayttaa jousiryhnmana.

N&in ollen salonkiorkesterin tyypillinen kokoonpakoostui ryhméasta erillisia
soittimia, joita saatettiin vaihdella keskenaanisdgen eri tehtavissa. Tavallinen
laaja kokoonpano oli Sommerin mukaan seuraavailu\jusein ryhmanaypbliga-
to-viulu, sello, kontrabasso, huilu, oboe, klarineftumpetti, pasuuna, lydmasoitti-

met (patarummut ym.), piano ja harmooni. (Somm&7185.) Tahan saatettiin vie-
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|& lisata Il viulu, alttoviulu ja fagotti, jolloinsaatiin kamariorkesterikokoonpano
(Jalkanen 2003, 59). Kaytanndssa kokoonpanoja atiemlaisia ja monen kokoisia.
Heribert Schroéder (1990, 22-23) listaa perati kotsea erilaista vakiintuneempaa
kokoonpanoa, joista kaytettiin omia nimityksiaanmgnpariisilainen, berliinilainen,
wienilainen, amerikkalainenl.iebhaber "harrastaja”, Kiinstler "taiteilija”, Haus-
musik’kotisoitto” jne.).

Kosketinsoittimilla oli aina erityinen rooli, koskailla voitiin tayttaa puuttuvia
aania (Schroder 1990, 21). Harmooni kehitettiiritasi juuri tata tarkoitusta varten.
Laaja salonkiorkesteri oli nimittain harvinaistaeNisyytta, silla vain harvoilla ra-
vintoloilla ja tanssisaleilla oli sellaisiin vara@avallisesti toimittiin 3—6 hengen yh-
tyeillda (Jalkanen 2003, 59.) Sommer muistuttaa&itd sovittajan on aina otettava
tama kokoonpanojen vaihteleva koko huomioon sotetugikassaan. Sovituksen
ytimena ovat hanen ohjeistuksessaan piano ja iddppaleen on ehdottomasti ol-
tava esityskelpoinen naiden kahden soittimen du@@mmer 1927, 66.)

3.3 Modernin tanssiorkesterin synty USA:ssa

Jo 1800-luvun viimeisind vuosikymmenina olivat USAnustan vaestdn musisoin-
tikdytannot antaneet erilaisia virikkeitd uudergaisnusiikin ja orkesterityypin syn-
nylle. Jazzin esimuotojen kehitys vaikutti kokoonpgin tavalla, jota on tanssior-
kestereiden osalta dokumentoitu ainakin 1910-lavalkaen. Usein viitataan Yh-
dysvaltain lansirannikon orkestereihin ja mainitamtlaisia orkesterinjohtajia kuin
Art Hickman ja Isham Jones (McCarthy 1971, 10-1&g8ant 1975, 223, 226227,
Howland 2002, 95, 116; Shipton 2001, 206). Kysenalisiikin aiempaa rytmik-
kddmmasta otteesta, eritoten synkopoinnista, jitkd saumattomasti uusien tans-
silajien nousevaan suosioon. Vivahteikas rytmitajumustien muusikoiden ko-
koonpanojen tavaramerkki ja esimerkiksi Isham Jioneskesterin soittoa pidettiin
huomattavasti rennompana ja sujuvampana kuin wastaavalkoisten kokoon-
panojen. Uuden orkesterityypin kehittyessa telgiioa aiemmin vallinneeseen ho-
tellien ja ravintoloiden salonkityyppiseen tanssamointiin, ja samalla kasvatettiin
pienia trio- ja kvartettiyhtyeitd suurempaan muaotoSoittajaméaarat kasvoivat ja
merkittavana piirteena kontrabasson kaytto yleigiicCarthy 1971, 10.)
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Saksofoneille annettiin merkittdva asema ja orkestejakaminen sektioihin
yleistyi. Tallaisen kaytdnnén siemenet on |0ydéstyuonna 1905 toimineesta or-
kesterista Memphis Students, joka esiintyi New Yas&. Jazzin esimuotojen vaiku-
tusta oli ollut ilmassa jo pidemman aikaa eri pileolmaata. Huomionarvoista on,
ettd mukaan sekoittui vaudeville-tyyppista showqtpmlua ja runsaasti sentimen-
taalisia aineksia, seikka jota Winthrop Sargeakéltainen "aitoa” jazzia jaljittanyt
historioitsija hiukan pahoittelee. (Sargeant 19286—-227.) Naméa ainekset tulivat
kuitenkin sailymé&an tulevien vuosikymmenten tanssikissa hyvin selkeasti.
Voidaan puhua perusreseptista, joka patee 192M838-lukujen tanssimusiikin tuo-
tantoon sekd USA:ssa ettd Euroopassa: tarvittipivaoyhdistelma jazzin rytmeja,
vauhdikasta esiintymista ja tunteellista paatosta.

Alusta alkaen pidettiin tarkedna rytmin ja melodspivaa tasapainoa (McCar-
thy 1971, 12). Kyse oli tehokkaiden suhteiden lgy&esta eri soitinten valilla ja
tasséa tehtavassa sovittajalla oli luonnollisesthakinen rooli. Lopulliseen sointiin
vaikuttivat soittajien nyanssien taju ja orkestgiiiajan nakemykset, vaikka johta-
jien panostus itse musiikkiin saattoi olla kovinhtalevaa. Toiset osallistuivat ak-
tiivisesti itse musiikin tyostdmiseen, toiset ta@s/at enemmaén liikemiesmaisia
keulakuvia.

Saksofonien kaytté mahdollisti uudenlaisen ilmajaz-saundin, jonka kehitta-
misessa Art Hickmanin orkesteri oli erés edellajgavianen orkesterissaan siirryt-
tiin ensimmaisten joukossa muistinvaraisesta sw@it&gjoitettuihin sovituksiin ja
alettiin tietoisemmin soveltaa erilaisia muotoraiettia kappaleiden toteutuksessa.
Tuleva tanssimusiikin suurtahti Paul Whiteman saljgm vaikutteita Hickmanin
orkesterin soitosta ja eritoten sen sointi tekirsnwaikutuksen, joka inspiroi Whi-
temania hanen omissa ideoissaan orkesterinsa kp&oon ja sovitusten osalta.
(Howland 2002, 118; Shipton 2001, 206.)

Orkesterityyppien muutokset noteerattiin nuottikustustoiminnassa, silla 1910-
luvulla alkoivat yleistya painetut tanssiyhtyesakiet, jotka tuotiin aiempien pia-
nonuottien rinnalle (McCarthy 1971, 9). Vuoden 19alkeen newyorkilaisen Tin
Pan Alley -tuotannon sovittajat ottivat vakituisesap kayttoon saksofonit ja alkoi-
vat jattaad pois aiempia salonkisovitusten soittikugen oboen, toisen viulun ja sel-
lon. Suuri jazzorkesteri alkoi vakiintua kokoonphaan ja yleisyydeltéaan, ja se syr-
jaytti aikaisemman ragtime-yhtyeen. Myohemmin tunitesi tulevat uudistajat Lo-

uis Armstrong ja King Oliver omaksuivat Chicagossaen ison orkesterin tyylista
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ja ideasta niin paljon, etta vanhaa New Orleanstisoei endé juurikaan kuullut.
"Etelan orkesterin” tilalle vakiintui "Pohjois-lamm orkesteri” Northern-Western
type of orchestra (Sargeant 1975, 227-228).

Minké&lainen oli tama uusi tanssiorkesteri? Kooltaarsaattoi vaihdella paljonkin
ja soittajia oli kahdeksasta viiteentoista. Orkegtkaantui kolmeen sektioon: vas-
ket (bras9, saksofonit/klarinetitreeds puupuhaltimet) ja rytmiryhmda. Tin Pan Al-
ley -sovitukset tehtiin pitkdan kymmenmiehiselléygelle, jota pidettiin kaytannol-
lisend ja myynnin kannalta sopivimpana. Suuremno&b&npanot olivat harvinai-
sempia ja niilla oli yleensa omat sovittajansa.netujen sovitusten kokoonpano
oli: kaksi trumpettia, pasuuna, kolme saksofonian@, banjo, tuuba tai kontrabas-
so, rummut ja sooloviulu, joka pitkdan sailyi kokganoissa mukana. (Sargeant
1975, 228). Paul Whitemanin vaikutuksesta viuluagaat tanssiorkestereihin tar-
keélle sijalle, jolloin kyse on jo neljan sektionkoonpanosta. Whitemanin orkeste-
ria voidaan pitdd uuden sektioajattelun tarkeakénrauttajana (Schuller 1996, 33).

Sektioajattelu on sukua sinfoniaorkesterin soitthpéle, mutta perustuu olen-
naisella tavalla jazzin sisaiseen rakenteesedmgsuun. Tarvittiin sellaisia soitti-
mia, joilla saattoi tehda blues-savyja laulun tapga saksofonit sopivat tahan teh-
tavaan erityisen hyvin. Viulua pidettiin liian hityna ja muodollisena, samoin hui-
lua pidettiin "tunteettomana” eli rajallisena dynaaten kontrastien ilmaisussa. Sik-
si paadyttiin kayttamaan melodisesti vahvoihin iso#in ulottuvia soittimia
(trumpetti, pasuuna, saksofoni, Kklarinetti), joideastapainoksi tarvittin tanakka
ryhma rytminpitdjia (piano, banjo/kitara, tuuba/k@atasso, rummut). Tekstuurissa
oli l&ahtbkohtaisesti selvad ero verrattuna euroogigakn perinteeseen: nelidanisen
harmoniasatsin ja kontrapunktiajattelun sijalleviat jatkuva melodinen linja ja pai-
nokas rytminen eteenpain vieva voima. Tarkeaadoglidd sektioiden tasapaino, ja
rytmiryhnma pidettiin mielelladn aina nelijasenisef@tta sen sointi olisi riittdvan
vahva. Melodinen vasta-aani saattoi l10ytyd melakasn muuntelusta, mutta har-

moniasta vastasi lahinna rytmiryhma. (Sargeant 1929-230.)

3.4 Sinfoninen jazz ja saksalainen tanssimusiikki

Paul Whitemanin kuningasajatuksena oli yhdistadifam eurooppalaisen tekstuu-

rin piirteitd ja han pyrki muuntamaan 7jazz-yhtyeemkestraaliseksi varietee-
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naytokseksi” (Sargeant 1975, 231). Winthrop Sargearuonnollisesti kovin kriit-
tinen tata ns. sinfonisen jazzin tyylia kohtaan,ttakysymys "aidon jazzin” ole-
muksesta ei ole tasséa yhteydesséa olennainen. Mewddt on se, ettd Whitemanin
orkesteri loi tyylin, jolla oli suuri vaikutus vavirran tanssimusiikkiin seka
USA:ssa etta Euroopassa. Lopputulos ei ollut jag#en kuin puristit sanan ym-
martavat, mutta 1920-30-lukujen Euroopassa sesa@immille niin l1&hella jazzin
ilmaisua kuin tuohon aikaan oli mahdollista. Mik&mnaisinta, Whitemanin orkes-
terin tydskentelyssa sovittajan rooli korostui stitienemman. Mustien orkesterien
iImaisu kehittyi sovitusteknisesti omaan suuntaajesd920-luvulla eritoten Don
Redmanin, Duke Ellingtonin ja Count Basien kalestahjakkuuksien ideoimana,
ja se johti 1930-luvulla swing-tyylin muotoutumiseekun kasittelen Whitemanin
tyylid, tarkoitus ei ole vahatella mustien orkesigen saavutuksia, vaan kyse on
sellaisesta tanssimusiikin valtavirran tyylistdkgoon jossain muodossa sailynyt
meidan paivimme saakka. Yleisnimitys tallaiseltk&onpanolle voisi olla viihde-
orkesteri.

1920-luvulla syntyy uudenlainen viihdeorkesteriwigajan ammatti. Hanen tuli
olla yhta lailla séavellysteknisesti pateva ja kdiésekuin nopea ja tehokas tuotan-
nossaan. Sovittajan tehtavana oli saattaa Tin Reymja Hollywoodin melodiat
napakasti istuvaan muotoon mm. luomalla soitinniliks® melodisia ja harmonisia
muunnelmia, esittelemalld osuvia modulaatioitaghitdmalla hatkahdyttavia teks-
tuurin tehoja. Sovittajan tyoOlle antoi inspiraaéictoittajien taitojen kehittyminen ja
uusien soittotapojen hallinta. Sargeant valittgédeen, ettd se ei ollut jazzia, ja se
edusti huonoa makua, koska se oli mahtailevadtgaks, se oli vulgaaria kikkailua,
kuollutta ja ei-vapaata, siis kaiken kaikkiaan sméorkesterin huono korvike.
(Sargeant 1975, 232.) Huolimatta arvostelevastatesstaan Sargeantin kuvaus
tyylin piirteistéd on osuva ja kayttokelpoinen, &ike antaa hyvia vihjeitd Whitema-
nin tyylin olemuksesta. Sinfoninen jazz nimittdm tmerkittavalla tavalla yhteen
monia erilaisia perinteitd. Sen sekoituksessa kuydikid seka sweet- etta hot-
tyylin tanssiorkestereista, Tin Pan Alley -sovitiska, elokuvien jazz-varitteisista
alkusoitoista, Broadway-musikaaleista ja -revyistayelty ragtime -kappaleista ja
vaudeville-nayttamaoiltd (Howland 113, 165). Sovieksisesti Whitemanin orkeste-
ri oli ensimmaisia, joissa kasiteltiin laajempisksafoni- ja vaskisektioita tavalla,
jota aiemmin ei oltu kuultu (Shipton 2001, 211). ¥&manin vakiinnuttama sektio-

ajattelu sailyi tanssiorkesterien perustana aindl0-luvulle (Schuller 1996, 33).
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Mielenkiintoinen piirre oli orkesterin muusikoidemulti-instrumentalismi, josta teh-
tiin yksi nayttdvan esityksen elementti (Shiptor020214). Tama& nakyi 1930-
luvulla suomalaisten orkestereiden imagossa selk&wassa etta keikoilla.

1930-luvulla sovittajien merkitys kasvoi entistausemmaksi, kun swing-
orkestereiden kilpailu pakotti kiivaaseen tunnistedn saundin kehittdmiseen. Tasta
tyosta vastasi yleensa orkesterin sovittaja tosinghdessa orkesterin johtajan
kanssa. Kyse oli jazzin tyylilajista, jossa sovijasmprovisointi erityisella tavalla
taydensivat toisiaan. (Schuller 1996, 35.)

Whitemanin pyrkimykset heijastuivat saksalaistekesterinjohtajien tydskente-
lyyn 1920-luvulla. Monet orkesterit laajensivat elmpanumeroitaan, palkkasivat
ulkopuolisia ammattisovittajia ja jaljittelivat Wieimanin orkesterin soittotyylia.
Tama vaikutus vahvistui entisestaéan, kun Whitenadun drkestereineen menestyk-
sekkdan Euroopan kiertueen 1926. (Robinson 199415 dhrdoderin mukaan Whi-
temanin vaikutus oli erityisen merkittdvaa vuosirs?25-1932. Whiteman-tyylisissa
jazz-sovituksissa tarkeimpana pidettiin juuri smidtien jatkuvan vaihtelun ideaa.
(Schroder 1990, 43.)

Whitemanin merkitys kay ilmi saksalaisista aikdtiseistakin. Seka Alfred Ba-
resel (1929, 6) ettd Karl Sommer (1927, 68) maenis Whitemanin orkesterin tar-
kedna tekijand. Sommer ylistda "sahkoistavan” sgokmin lisaksi eritoten sovi-
tuksia ja soinnillisia ratkaisuja, joiden nautinimlus poikkeaa edukseen suurim-
masta osasta aiempaa kaavoittunutta populaarinmkisifSommer 1927, 68-69.)
Tama voidaan tulkita kritiikiksi salonkisovitustatandardoitunutta perinnetté koh-
taan. Sommerin painotukset ovat selkedasti sinfousikin puolella, mutta se ei es-
td hantd huomaamasta Whitemanin tyylin uusia kégjginja yleisemmin jazz-
musiikin innovaatioita. Han oli ilmeisesti hyvin ni& musiikin uusista tuulista,
koska pystyi vertailemaan ajan saksalaisia kayjantéarsinaisiin yhdysvaltalisiin
jazz-orkestereihin. Esimerkiksi saksalaiseen jam@mutukseen han suhtautuu tus-
kastuneesti: siita vastaavat "epamuusikot”, joideitolla on hyvin vahan tekemista
varsinaisen jazziksi ymmarretyn musiikin kanssallar&epamusiikilla” Sommer
epailematta tarkoittaa saksalaista 1920-luvun atoelujazzia”. Samoin hén toteaa
puhuessaan jazz-kokoonpanoista, ettd saksalasebjlesterit ovat aina oikeas-
taan jazz- ja salonki-orkesterien yhdistelmid. (8@n1927, 69.) Kyse oli siitd, etta
jazz- ja salonkiperinteet kohtasivat konkreettiseskestereiden kokoonpanoissa,

ohjelmistoissa ja soittotyylissa.
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Sommerin estetiikka perustuu eurooppalaiselle pedeteelle. Ristiriitaisesti
han ensin ihannoi jazzin tiettyja oivalluksia, nausitten han vaheksyy tatd musiik-
kia. Han tiedostaa rumpalien merkityksen ja rytraytbn uuden maailman. Han
huomioi improvisaation tarkeyden luovana musiilekemisend ja vertaa tassa mie-
lessa jazzia keskieurooppalaiseen romanimusiikimigeseen. Naiden kahden pe-
rinteen yhdistelmat nakyivat ja kuuluivat saksassia tanssiorkestereissa. Han mai-
nitsee englantilaisten ja yhdysvaltalaisten orkegten hienostuneet savyt ja toteaa
innostuneen oloisesti kuinka jazzissa on kyse aldkn uudesta hengestd, joka
kumoaa ja karrikoi vanhan. Sitten kuitenkin Sommpé&étyy pitdmaan lydmasoitin-
ten kayttéa "barbaarisena” elementtind. Samoingéiitad tarkastelunsa toteamuk-
seen, etta jazz ei voi sailya saksalaisessa mssdikkoska se ei nouse "kansan sie-
lusta”. (Sommer 1927, 69-71.) Sovituksissa hé&neglemkiintonsa kohdistuu eu-
rooppalaisittain tutumpiin alueisiin, soitinryhmiga sointivarien tyostamiseen seka
tekstuurin tyénjakoon, ja lydmasoittimet ja rytnki& ovat ndille alisteisia. Kehitys
ensin mainituilla alueilla johtaa hanen mielest&éahti hienostuneempia ratkaisuja.
Taman voi yleistaa koskemaan laajemmin jazzin qupataista vastaanottoa. Uusia

vaikutteita omaksuttiin, mutta vanhat ihanteetv@itipintansa.

3.5 Vaudeville-estetiikka ja tanssimusiikki

Olennainen tekijd muotoutuvassa tanssimusiikintidsiesa oli aiempien vuosi-
kymmenten vaudeville-nayttamojen vaikutus. Yhdyslalnen tutkija John How-
land on nostanut taman teeman esille kasitellesgéaitemanin orkesterin vaiku-
tusta oman aikansa musiikkiin. Kyse on amerikkalaigiinteen perinteesta ja siihen
siséltyvista erilaisista vaikutuslinjoista. Whitem#ydskenteli myds vaudeville- ja
kabaree-nayttamoilla, joten tuo maailma tuli h&saltuksi. (Howland 2002, 166.)
Amerikkalainen vaudeville kehittyi 1800-luvun viimsea& vuosikymmenina suu-
rimittaiseksi massaviihteeksi. Aluksi kyse oli tajie miesvaltaiselle yleisolle
suunnatusta ronskista nayttdméhuumorista, muttaamat innovatiivisimmat yrit-
tajat pyrkivat loytamaan uusia laajempia yleis6jaumtamalla vaudevillen sisaltoa
useammille vaestoryhmille sopivampaan muotoon. Naudeville muutettiin koko
perheen sopivaksi ja mahdollisimman monia etnighimia puhuttelevaksi naytta-

moviihteen muodoksi. Newyorkilainen 'kansojen susatuni’ tuotti omiin tarpei-
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siinsa paremmin sopivaa viihdetta. Amerikkalaineaudeville toimi siirtolaisten
IImaisukanavana, jonka avulla saatettiin etsidajeentaa uutta identiteettia uusissa
elinolosuhteissa. (Jenkins 1992, 61.)

Perusideana oli tavoittaa mahdollisimman laajas@lenahdollisimman monipuo-
lisella tarjonnalla. Logiikka perustui oletukselletta tarvitaan sekalaista viihdetta,
jotta saadaan sekalainen yleisd kiinnostumaan. yH#&emkins on tutkinut varhaisten
elokuvien vaudeville-estetiikkaa, ja hanté lainatedaan tiivistaa, ettd vaudeville
tarjosi "rajattoman monipuolisuuden nautintoa lapotina yhdistelmind” (Jenkins
1992, 63).

Vaudeville-naytdkset koostuivat erillisistd numetaj jotka kestivat pisimmil-
l&&n noin kaksikymmenta minuuttia. Naita erilaatumssityksia asetettiin tarkoituk-
sellisesti perakkain ja toisiaan vasten siten, syfdtyi vaihteluun ja erilaisuuteen
perustuvia jannitteitd. Tarkoitus ei ollut rakentggendaisia kokonaisuuksia, vaan
saavuttaa tunnetehoja painvastaisilla keinoillanéjittavien temppujen ja numeroi-
den vaihdosten yllatyksellisyydella. Ns. uutuus- r@veltyajattelu juontuu juuri
tallaisista vaudevillen olosuhteista. Esiintyjatpkilivat tarjoamalla vetoavimpia
uutuuksia ja teatterit kilpailivat tarjoamalla tédaimpia yhdistelmia eri esityksista.
(Jenkins 1992, 63).

Tuottajaportaalle kyse oli standardoinnista. Nurhgridettiin tasamittaisina ja
niiden luokitteluun kehittyi oma genre-pohjainentjalunsa, jonka avulla esiintyjia
saatettiin kaupata eri nayttamoketjuille. Teattefightajat pystyivat tehokkaasti ra-
kentamaan illan kokonaisuuden ja standardointi robikt esitysten nopean kier-
rattamisen maanlaajuisesti. Kun kaikkialla patsédiinat kaavat, pystyttiin ohjelma-
numeroita katevasti myymaan ja suunnittelemaan palikaan. (Jenkins 1992, 63—
64). Nain saatiin korkeampi tuotto esitysta koha@mdysta tyostd. Nain pyrittiin
liukuhihna-ajattelua soveltamaan myds taiteen daee

Vaudeville-tuotannossa vallitsi selkeé jannite deadoinnin ja innovaation valil-
|&. Esitysten luokittelu helpotti ohjelman rakentsia ja myyntia, mutta kova kil-
pailu lisasi kysyntaa myos yksildllisille innovaaitie. Tama nékyi selvimmin virtu-
oosinumeroiden korostamisessa. Niissa pelkka tigsitys oli jo riittava ohjelma-
numeron sisalto, ja erikoistaidot ja niiden uutuusaolivat kovaa kauppatavaraa.
Esimerkiksi naytelmdnumerossa paahuomio saatttgirasijasta siirtyd koroste-
tun nopeaan vaatteiden ja roolin vaihtoon, joli&ykseen tuotiin yllatyksia ja janni-

tystd. Ohjelmanumeroihin pyrittiin sisallyttdméadnaavain enemman erikoisuuksia,
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joten vahitellen tultiin tilanteeseen, jossa m&éévasi laadun. Taitavin viihdyttaja
oli sellainen, joka pystyi tekemaan laajimman wvaillkan erikoisuuksia lyhimmassa
ajassa. (Jenkins 1992, 68-70.)

Paul Whiteman omaksui orkesterinsa esiintymisiieitas piirteitd vaudeville-
estetiikasta. Hanen orkesterinsa oli malliesimerk&itavimmasta viihdyttajasta”
1920-luvun tanssimusiikissa. Whiteman rakensi kadtisoista musiikillisia spek-
taakkeleita, joissa esitettiin sinfonisen jazziglikeinoilla hoystettyja tanssikappa-
leita. Tarkeassa asemassa olivat virtuoosimainiamyggistaito, taidokkaat sovituk-
set ja esityksen teatraalinen tehokkuus. (Howla@d22 172.) Kirjavuutta ja uu-
tuudenviehatysta korostava malli heijastui kappiEleimuotorakenteissa ja sovituk-

sissa. Whiteman kirjoitti vuonna 1926 ilmestyneesséelamakerrassaan "Jazz”:

"Kun kappale on saatu kayntiin, pitdd instrumentdatvaihtaa puo-
len choruksen vélein. Vélilla vaihdetaan savellajieljan tai kahdek-
san tahdin vélisoittojen avulla. Nyt vaaditaan tolsia ja uutuuksia.
Nelja vuotta sitten olisi koko chorus voitu soittgladella rytmisella
idealla. Nyt pitdd olla vahintdan kaksi rytmistéead, joskus jopa
enemman.” (Whiteman 1926, sit. Howland 2002, 124)

H&n tosin varoittaa liiallisesta runsaudesta, sililodiaa ei pida hukata. Vaihte-
lun ja monipuolisuuden idea on silti erityisen ity esilla. Vaudeville-estetiikkaa
ja 1920-luvun tanssimusiikkia voidaan hedelmallisesrtailla kesken&éan. Yhtyma-
kohtia I6ytyy monia (Jenkins 1992, 79; Howland 20029).

Ensinnakin, avauksessa esitelladn nopeasti tilfmhenkilot, jotta paastaan sit-
ten itse toimintaan ja dialogiin. Samoin tanssikdppssa kaytetaan tyypillisesti ly-
hyttd introa, jossa esitellddn jokin kappaleessiatgga teema ja samalla vakiinnu-
tetaan tanssirytmi. Toiseksi, vaudeville-esityk&eggrittiin aina intensiiviseen lop-
pukliimaksiin, silla yleison loppuaplodit olivat kdein tarkein kriteeri ohjelmanu-
meron menestyksen arvioinnissa. Teatterien joht®gatasivat esityksia ja tekivat
niista raportteja, joiden perusteella seurattiimemeroiden menestysta ja suosiota.
Taman pohjalta taas tehtiin paatoksia esitystenidkosta eli siité, etta jatketaanko
niita ja markkinoidaanko niitd eteenpain. Loppukbiksi on pakollinen kuvio myos
tanssikappaleissa, eritoten jazz-vaikutteisissa emaissa foxtroteissa ja swing-
kappaleissa. Nshot chorussisaltyi jarjestaan jokaiseen hiukan nopeampasajda
koiseen kappaleeseen. Vanhoissa Dallapén nuoteessaerkittin usein termilla

"special chorus Tyypillisia keinoja olivat New Orleans -tyylisgmolyfonian kéayt-
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t6, modulaatio, korostettu swing-aksentointi ("Boanit”) ja tihennetty tekstuuri.
Loppuchorukseen saattoi sisaltyd soolokohtia, mditginaista improvisointia oli
harvoin ja polyfonia oli valmiiksi kirjoitettua. Kimaksin teho syntyi koko orkeste-
heammilla aika-arvoilla soitettuna.

Kolmanneksi, uutuudenviehatys naveltyajattelu tuottivat erilaisia hauskuutus-
tehoja musiikin sekaan. Tata kuvastaa erityisagtipalin rooli eurooppalaisissa
1920-luvun orkestereissa, silla "jazzarin” tehtéaé enemman showmiehen kuin
varsinaisen soittajan tyota. Rytminpito ja svengdivat tarkeammiksi vasta myo-
hemmin. Toisaalta varhaisessa mustassa jazzidameni kikkailu, hauskanpito ja
erikoiset saundit kuuluivat esityksiin, kuten wab-efektit (mm. King Oliver) ja
muut sordiinotehot seka vaikkapa Louis Armstrongirtuoosimaisetarpeggio
kulut, joilla muusikot pyrkivat nayttavaan esitykse(Harker 2003, 146).

Neljanneksi, muita elementteja voitiin vapaastispma tai liséilla, jopa toisiinsa
nahden epéaloogisesti ja yllattdvind muunnelminaxs$kappaleissa tama radikaali
estetiikka pehmeni, silla musiikin eteneminen jastattavuus olivat tarkeimmat ta-
voitteet. Perusperiaatteena oli kuitenkin eriléasdlementeilld ja osasilla rakentelu,
joka toimi sekd kappalerakenteen etta sovitustkstuarin tasoilla. Tasta tullaan
viimeiseen kohtaan: olennaista oli teemojen selkasiakkainasettelu, josta sitten
johdettiin esityksen perusjannitteet. Vaudevillenanossa tama tarkoitti stereo-
tyyppista pelkistamista, silla aikaa ei ollut kowiammoisille kehittelyille ja syven-
tamiselle. Sama nopean vaikutuksen tavoite olisiaappaleissa, joissa teema piti
tuoda iskevasti esille ja kappalerakenne perusagnsa kahden teeman vaihtelulle
ja muuntelulle.

Nopea tunnevaikutus oli tarkea tavoite. Jenkin®21%1) kirjoittaa "affektiivi-
sesta valittomyydesta”, silla tarkoitus oli antaskavalle kaupunkivaestotlle nopei-
ta, voimakkaita ja monipuolisia arsykkeitd, alagihtuvaa ja viihdyttavaa aistien-
ruokaa. Sita tarkoitusta varten vaudeville-esitykgehitettiin tyypittelyja, henkilo-
hahmoja ja karakterisointia, erilaisia stereotyggla tehokeinoilla leikittelevia il-
maisutapoja, joita voi verrata tanssimusiikin otkegehoihin (Howland 2002, 176).
Vaudevillen tavoin Whitemanin konseptin merkittaveikutus oli siina, etta se pys-
tyi yleistdmé&an alkuaan suurkaupungeissa syntymggikirjon muualle maahan.

Whitemanin orkesteri saavutti suosiota suurimpiaagkinkien ulkopuolella. (How-
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land 2002, 175.) Tata on mielenkiintoista verratal&pén toimintaan Suomessa

1930-luvulla, silla kyseessa oli samanlainen sas/yleison l0ytamisessa.

3.6 Adornon jazz-kasitys vaudeville-estetiikan valossa

Theodor Adornon jazz-kirjoituksia on usein kasutdtriittisesti ja hdnen asennet-
taan jazzia kohtaan on pidetty kohtuuttomana. QteRkin huomautettu, ettd hanen
kasityksensa jazzista pohjautui pitkalti siihenténian oli oppinut tuntemaan 1930-
luvun eurooppalaisissa olosuhteissa (Robinson 1,9B4kHanen huomionsa koski-
vat tuon ajan tanssimusiikkia, ja taman Adornokitséuo esille. Esseessaan "Uber
Jazz” vuodelta 1936 han puhuu ensimmaisen maailmdansjalkeisesta tanssimu-
siikista, jonka erottaa aiemmasta “erityinen modéuonne” (Adorno 1989, 45).
Kyse ei ollut jazzista sen amerikkalaisessa miéleggan 1920- ja 30-lukujen sak-
salaisesta vilhdemusiikista, ja tama tosiseikk@&déekdornon kirjoituksista mielen-
kiintoisen lahteen aikalaishavainnoijan huomioidas hiukan tydnnamme sivuun
hanen kulttuurikriittistd ja sosiaaliteoreettistatekehystaan, jaa tarkasteltavaksi
joukko tarkkanakoisia ajatuksia tuon ajankohdanpldlisen musiikin tekemisesta.
Mielenkiintoista on se, etta ndma huomiot voidaaddimallisella tavalla yhdistaa
vaudeville-estetiikan piirteisiin.

Esseessa "Uber Jazz” Adorno erittelee jazzin kadispmlolemusta, ja eras kanta-
va teema on kappaleen yksil6llisyyden ja standardoi valinen jannite. Adorno
huomioi stereotypioiden keskeisyyden tuotannondlébittana, mutta samalla han
haluaa muistuttaa siita, etta tama kaavamaisuusdaal peittaa yksilollistavilla piir-
teilla. Kyse on samasta innovaation ja standardoijgmnitteestd, joka vaikutti vau-
deville-tuotannossa. Koska kyse on kaupallisesitig¢asta, on sen markkinoitavuus
keskeinen tekija ja kayttokelpoisuuden mitta. Téyéataan saavuttamaan kahtalai-
silla keinoilla: tuotannossa turvaudutaan kaavqimutta kulutus perustuu valitto-
maan kokemukseen. Tanssimusiikin valitttmyyteemgterat tehot peittavat alleen
sen standardiluonteen, mikd Adornon mukaan edigtéfieen markkinoitavuutta
(Adorno 1989, 48). Tama vertautuu suoraan vaudksad tavoiteltuun nopeaan tun-
nevaikutukseen. Adornon nakdkulma on kriittinemggautuu kasitykseen musiikis-
ta autonomisena taiteena, mutta naitd huomioitdaaoi tarkastella myos arkisem-

min musiikkiteollisuuden kaytantéjen kuvauksina.
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Kriittisen asenteensa vuoksi Adorno nékee kaikkigaliset keinot vain koris-
teina ja illuusion vélineind, joilla pyritdan huajaaan kuluttajaa ostamaan ja naut-
timaan kaavamaisista tuotteista. Markkinoiden @kisama kuin myyttien laki: il-
luusion on pysyttadva samana vaikka se alati jélgt jotakin "uutta” (Adorno 1989,
54). Kyse on tuotteen uutuusarvon hyddyntamis¢sita, on aivan samaa kuin vau-
devillen noveltyajattelu. Yleison huomiota pyritaan kiinnittdmaéuosilla entista
nayttavammilla tempuilla.

Tastd seuraa kuitenkin sama ristiriitainen vaatinmaska parissa vaudeville-
esiintyjat painiskelivat. Saveltgjan nimittain ola&na onnistuttava luomaan sellai-
nen kappale, joka on "sitd samaa kuin ennenkirsgg@alla jotakin uutta ja omape-
raistd. Taman paradoksin yhteydessa Adorno tekgmtéksensa ehkéa syvallisim-
man havainnon. Standardin ja innovaation ristiiiit@entaa hanen mukaansa kapi-
talismin syvinta ristiriitaa: tuotannon pitaa ylaékaa seka ruokkia etta kahlita luo-
vaa voimaa. (Adorno 1989, 54.)

Markkinoitavuuden nimissd musiikin kustantajat ok@hnostuneita sellaisista
piirteistd, jotka edesauttavat kappaleen mieleemgtd. Tarkeita ovat kappaleen
nimi, tekstin alku, kertosdkeen kahdeksan ensinténdahtia ja kertoséakeen loppu,
joka yleensa tuodaan esille jo kappaleen introsgspnkaltaisena iskulauseena ja
kappaleen viestin tiivistymana. Muotorakenteessa orAd puhuu rondo
periaatteesta, mika kaytdnnossa tarkoittaa sanmug@m toistamista mieleenpainu-
misen edistamiseksi. HAn huomioi rakenteen tagotkeutettavan temaattisen vas-
takkainasettelun, joka tarkoittaa samanlaista pglkiistd kuin vaudeville-
estetiikassa. Tanssikappaleessa sakeistot pynid@madn tarkoituksellisesti "kak-
siulotteisina” ja henkilokohtaisina, jotta vastakilkertosdkeen vapauttavalle kol-
lektiiviselle voimalla olisi tehokas. (Adorno 19885.)

Adorno huomioi sen, kuinka sovittajan rooli nousaekeaksi. Itse asiassa han
vahattelee tanssikappaleiden savellyksellisia #asine ovat hanen mielestaéan lat-
teita ja mitdédnsanomattomia, mutta esitykset avattieikkaita, hienostuneita ja vir-
tuoosimaisia. Siksi han painottaa "reproduktiivigtaolta, savellystyon sijaan sovi-
tusta ja esitystd, jotka vasta varsinaisesti tuovasiikin kuultavaksi. Sovittaja on
tarked henkild, koska hén tyoskentelee savellykgsesen soivan lopputuloksen va-
limaastossa. (Adorno 1989, 55.) Tamakin antaa Aalteraiheen kritiikkiin, joka

istuu hyvin autonomisen taiteen estetiikan linjadanssimusiikki ei ole taidetta,

49



koska silla ei ole itsenaista abstraktia arvoanw@aon olemassa vain "reproduktii-
visena” paivaperhosena.

Adorno nostaa esille salonkimusiikin vaikutuksemgan tiivistaa jazzin eli saksa-
laisen tanssimusiikin olemuksen salonki- ja marssiikin yhdistelméksi. Salon-
geista saatiin sentimentaalinen yksilollisyytta kitseva tyyli, marsseista taas perit-
tiin yhteisollinen joukkohuuma. Salonkimusiikin pe&é oli tanssimusiikiexpres-
sivo, pyrkimys siihen, etta kaikki olisi jollakin tap&sielukasta”. Adornon mielestéa
vibrato tyylikeinona nojautui salonkimusiikin vistien tyyliin ja aina kiertaviin
mustalaissoittajiin asti. (Adorno 1989, 60.) Salonkesterien johtajaviulistien
Stehgeigeiperinne sailyi saksalaisessa tanssimusiikissaaray\ja monet 1920-30-
lukujen merkittavista orkesterinjohtajista olivatnenomaan viulisteja, jotka kaiken
lisdksi olivat usein kotoisin itdisestd Keski-Eupasta. Saksalaiselle yleisolle tyy-
pillinen jazzinsoittaja olikin unkarilaista tai sheilaista syntyperaa oleva viulisti.
Mustalaistyyppinen salonkiorkesteri lainasi perité#én tanssiorkestereille helposti
my0s siksi, etta niissa oli jossain muodossa elénprovisaation perinne. (Robin-
son 1994b, 5; Schroder 1990, 41.)

Laajemmin ajatellen koko romanttinen esitystyyluku selvasti 1920-30-luvun
tanssilevytyksissa — myds Suomessa. Soinnutuksgtaosdorno ndkee tanssimu-
siikissa eniten yhtymakohtia impressionismin laggémsointumuotoihin, jotka le-
visivat kayttoon salonkiperinteessa sentimentasdigiehoina (Adorno 1989, 60).
Marssimusiikista puolestaan lainautuivat keskessgttimet saksofoni ja sousafoni,
ja perusrytmin yksikkd ¢ontinuo ja bassorumpu”. Sovituksissa oli periaatteita
omaksuttu marssimusiikin puolelta, tarkeimpana giako melodian, bassonbli-
gato-aanen ja taytesoitinten kesken. (Adorno 1989), Bdma sovitusten ydinajatus
tulee selkeana vastaan suomalaisissa levytyksissa.

Adorno mainitsee varietee-perinteen, kun han télsé jazzin eksentrisia omi-
naisuuksia. Kyse on edelleen niistd massaviihtéeidjlisyytta tuottavista ilmai-
sukeinoista, joilla haivytetaan tuotannon todehineionne. (Adorno 1989, 65.)
Poikkeavuus normista on itsessdan normi, kutenexallel-estetiikassakin. Jazz el
saksalainen tanssimusiikki oli Adornolle yhdisteli@mista ja sentimentaalista
seka eksentrista ja kaavamaista ilmaisua. Eksentilmaisu kuvasti Adornolle eri-
tyista "jazz-subjektia”, joka kapinoi kollektiiviatvoimaa vastaan sailyen silti jarjes-
telman osana. Pakottava rummunlyonti palauttaa kaiki paikoilleen eika paasta

otteestaan. Lopun aikoja toitottavat "militarisgeylevat, demonisen harmonisia
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elementteja sisaltavat sinfoniset jazzmarssit,goidilkka tiiviys ei salli enda inhi-
millisyyden haivaakaan”. (Adorno 1989, 68.)

Adornon kulttuurikriittinen lohduttomuus tiivistyyaissa eksentrisyyden luonnet-
ta koskevissa huomioissa. Tassa yhteydessa haluigenkin kiinnittda huomiota
hanen kommenttiinsa varietee-perinteesta. Adornarkasn eksentrinen naytta-
moilmaisu perittiin juuri varieteesta, ja tadssaeyitessa han puhuu luonnollisesti
mannermaisesta eurooppalaisesta perinteesta. Adakilken vaudeville ja euroop-
palainen varietee sisalsivat samoja periaatteittkaj omilla tahoillaan vaikuttivat
my0s muilla nayttamoilla ja muissa taiteenlajeid€g20-luvun Saksassa korostuivat
eksentriset ilmaisut ja groteskin kabareen koko ilmasakuva ilmeni tanssimusii-
kissakin. Tultaessa 1930-luvulle tama ilmaisu peahima muuttui sulavammaksi
rytmimusiikin tehtavaa tayttavaksi tuotannoksi. &kisiset tehot sailyivat silti sovi-
tuksia varittavana peruskeinona hyvin pitkaan. Ador kuvaamia kehityskulkuja

voidaan havaita suomalaisissa levytyksissa, misitteten tarkemmin luvussa 5.

3.7 Grofé—Lange-idiomi

John Howland nostaa kaksi sovittajaa muita mermditdpaan asemaan: Arthur
Lange, joka teki menestyksekkddn uran monipuolisein@emusiikin sovittajana,
ja Paul Whitemanin luottomies Ferde Grofé, jokatasisorkesterin kappaleiden
muotorakenteiden ja tekstuurien tydstamisesta. Hioavipitdd naiden kahden mie-
hen vaikutusta niin merkittavana, etta puhuu heid@mastaan sovitusperinteesta,
Grofé—Lange-idiomista. Kyseessa oli tietynlainenitstydta ja sen toteutusta kos-
keva ajattelutapa, joka vastasi ajan kulttuurig@mpeisiin. Musiikillisesti tdméa
idiomi muodosti perustan Tin Pan Alley -sovitusiljg| joka vakiintui viihdemusii-
kin sointikuvaan vuosikymmeniksi. 1920-luvulla t&gdintia pidettiin USA:ssa eri-
tyisen "modernina” ja se liitettiin saumattomastaksi urbaania kehittyvaa amerik-
kalaisuutta, mika heijastui Eurooppaan. (Howland2®0-95, 113, 125.)
Sovitustyon lisdksi Langen vaikutus kanavoitui opgieriaalina. Vuonna 1926
han julkaisi sovitusoppaafwrranging for the Modern Dance Orchestialla oli ai-
kanaan suuri merkitys omalla alallaan. Lange puhmadernista amerikkalaisesta
tanssimusiikista”, johon han laskee mukaan kaikkilbin kaytdssa olleet yleiset

tanssilajit. Ohjelmiston perustan muodostavat "jgazsen johdannaiset, mutta yhta
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lailla han laskee mukaan tangon, valssin ja maitsgilajeja seka erikseen mainiten
bluesin, charlestonin ja foxtrotin. Naitd viimeksainittuja han ei laske jazzin pii-
riin, vaan han selvasti haluaa pitda jazzin omawghldjinaan, ei niinkaan yleisena
tanssimusiikkiin viittaavana kategoriana. Langedstaa, etta koska kyse on tanssi-
musiikista, pitda sen ehdottomasti olla rytmikagéden vuoksi toimiva rytmiryhmé
on kaiken l&htbkohta. Soiton pitdd svengata, vasdwtus olisi taidokas ja moni-
mutkainen. Taltd pohjalta voidaan sitten rakentatosisen jazzin mukaisia moni-
puolisia orkestraalisia tekstuureja, joiden hallissa hyddynnetaan erilaisia vakiin-
tuneita soitinnuksen "tehojaeffec). Pohjimmiltaan sinfoninen jazz pelkistyi tal-
laisten soitinnustehojen yhdistelyyn ja asettelogtimisen taustan yhteyteen rikas-
tettuna ajoittaisilla temaattista kehittelya sivillavtekniikoilla. Kunnianhimoisim-
millaan Grofé—Lange-idiomissa pyrittiin kohti simfigia ulottuvuuksia, mutta taval-
lisemmin se ilmeni tanssikappaleiden sovitusteriorakkaisuina. Tallaisena idiomi

valittyy Langen oppikirjan sivuilta.

3.8 Arthur Langen sovitusopas

Langen sovitusopas on tassa tyossa hedelmallirmete l18iksi, ettd sen kuvailemat
sovituskaytannot patevat monin osin suomalaiseegisiooni. Kyse ei kuitenkaan
ole ollut suorasta vaikutussuhteesta, vaan Langenama tyyli on esimerkki sel-
laisesta tanssiorkesterien yleistyylistd, jota salamet muusikot opiskelivat ja jal-
jittelivat levyjen ja nuottien avulla. Kayn nyt légellaisia puolia Langen sovitusop-
paasta, jotka auttavat oman aineistoni esittelygsaaalyysissa.

Langen opaskirja alkaa tanssiorkesterin soitinttietylla. Sen jalkeen han ete-
nee itse sovitustydohon. Han kay lapi jokaisen sekja esittelee erilaisia kirjoitus-
tapoja erilaisille soitinyhdistelmille. Kirja sigdh runsaan valikoiman esimerkkeja
erilaisista kaytossa olleista tanssiorkesterin ttekgista ja niitd koskevista teknii-
koista. Lahtokohtana oli rytminen perustekstuutia kappaleella piti aina olla ryt-
misesti selked sovitus, joka muotoutui kunkin ganmukaan. Lange neuvoo, etta
kappaleen alkupuolella kannattaa melodia ja pemmsnyitad painokkaasti esillg, ja
talléin sovelletaan sweet-tyylid ja painotetaanssédnisektion sointia. Vahitellen
mukaan voi ujuttaa vilkkaampia hot-tyylin aineksimutta varsinaisesti hot-

materiaali sdastetdaan kappaleen viimeisiin osiinopukliimaksiin fot chorus,
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special chorus Tekstuurin perusasetelmat syntyvat saksofonivgskisektioiden
yhdistelmistd, ja tama aihe muodostaa kirjan pismmgksittéaisen luvun. Toinen
pitka luku kasittelee pelkastaan saksofonisektiot&kd kertoo tdmén sointivarin
merkityksesta Langen kuvailemassa tanssiorkesteriss

Grofé—Lange-idiomin perusaineksia olivat laajenhétarmoniat, sekvenssit ja
modulaatiot. Harmoniat kirjoitettiin sektioiden agsiin mukaan kolmi- tai neli-
aanisina satseina, sekvensseja hyotdynnettiin nsttodiainesten kehittelyssa, ja
modulaatioiden avulla rakennettiin laajempia rakéat Muotorakenteet pelkistyi-
vat usein toimivina pidetyiksi "rutiineiksi"rgutine) eli rakennekaavioiksi, joissa
sovituksen perusasetelmat esitettiin lahtokohtaisinjeina. Kekselids sovittaja teki
luonnollisesti aina omat ratkaisunsa ja pyrki loyé#n uusia ilmaisun keinoja. Lan-
ge esittelee joitakin kaavoja malliksi (ks. Kuva jB) hdn muistuttaa, ettéa on tarkeda
vaihtaa soitinnusta osien vaihtuessa. Kuten Whitemgds Lange painottaa melo-
dian tarkeyttd ja kappaleen alkupuolella mik&arsam haméartdd melodian kuulu-
vuutta. Loppupuolella voidaan sitten lisata tekstuumonimutkaisuutta erilaisin
tehokeinoin. (Lange 1926, 208.) Samanlaisia mu@wodi, joilla aloitteleva sovit-
taja paasee alkuun, 16ytyy myohemmistakin sovitpaigia (ks. esim. Garcia 1954,
Deutsch & Harvey 1957; saksalainen aikalaislahdeg&s 1929, 80).

Introssa Lange pitdad tarkedna rytmisyytta eli stééd kappaleen rytminen tun-
nelma luodaan heti introssa. Toisekseen Lange ftamoettd melodian kannattaa
olla jotakin muuta kuin introa heti seuraavan osaglodia. (Lange 1926, 210.)
Tanssikappaleissa rytmin vakiinnuttaminen on ludisesti olennaista, silla tanssi-
joiden pitaa heti tietdd, minkélainen kappale dodsa. Suomalaisissa foxtroteissa
tyypillisin intro oli kahdeksan tahdin kehitelméad3an melodiasta, joka yleensa oli
se varsinainen laulusakeistd. Nain rytmi ja melddisat kappaleelle valitttmasti
identiteetin.

Sakeistbjen osalta Lange painottaa useaan kerita@aetsa ensimmaisilla kerroil-
la on melodian tultava selkeé&sti esille. Eritotemtéséakeess&liorug tdma on tar-
kedd. Myohemmissa kertauksissa voidaan sitten ts@velilaisia hienostuneempia
tekstuurin rakennelmia. (Lange 1926, 210-211.) Salaisissa foxtroteissa A-osa
voidaan tulkitaverseosaksi, jolloin B-osa oshoruslauluineen paivineen. Melodia
oli niissa aina etusijalla ja vasta mahdollisissggghemmissdot chorus-osissa saa-

tettiin sita kehitella eteenpain ja antaa tilaalrauatkaisuille.
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RouTtinE No. L.

Introduction—QOriginal key—Based on theme of the chorus.

Verse—Original key—FEnsemble, employing Fundamental Saxophone Unit.

First Chorus—QOriginal key—Fundamental Saxophone Theme trio, assisted
by Brass. v

Second Chorus—Original key— Brass trio, assisted or unassisted by Saxo-
phones.

Modulation—To higher key — Brass trio continued, while Saxophone
players change instruments.

Third Chorus—In high key—Soprano Saxophones Theme trio, unassisted
by Brass.

Modulation—Back to original key—Any instrumental effect which does
not require Saxophones.

Fourth Final Chorus—OQOriginal key—TFull ensemble, employing funda-
mental Saxophone Unit.

Routine No. II.

Introduction—OQOriginal key—DBased on theme of verse or on an original
composition.

First Chorus—QOriginal key—Ensemble, employing fundamental Saxophone
Unit.

False Modulation—Original key—Contrasting instrumental effects.

Verse—OQOriginal key—FEnsemble, different in phrasing and tone-color from
that of first chorus.

Second Chorus—Original key—T'rick effect for Brass and Fundamental
Saxophone Unit.

Modulation—To higher key—Any instrumental effect which does not
require the aid of the Saxophone Unit.

T hird Chorus—In high key—Soprano Saxophone Theme T'rio, occasionally
assisted by the Brass Unit. ‘

Modulation—To original key or one tone higher than original key—An
original composition scored in same instrumentation as third chorus.

Fourth or Final Chorus—One tone higher than original key—Rhythmic
ensemble, employing three Soprano Saxophones.

Kuva 1. Langen esimerkkeja kappaleen rakennekstavifLange 1926, 209)

Lange (1926, 164-185) erittelee erilaisia tansesidrin kaytettavissa olevia
tekstuurityyppeja. Talléin han kayttaad terneidsemblejoka "viittaa kaikkien tans-
siorkesterin soitinten kayttoon siten, ettd ne ifeaatyhtd musiikillista ajatusta”
(Lange 1926, 164). Tallainen tekniikka sopii inkioi, joskus kappaleen keskelle
varittdmaan sovituksen kulkua, ja tavallisesti kopp siten, ettd "koko orkesteri tuo
esille savellyksen teeman ja harmonian”. Kyse omaggtisesta selkeydestd, jota tu-
lee toteuttaa hyvin sddnnénmukaisesti ja yksinistgan. Tarkoitus on saastaa koko
orkesterin tehoa, joten koko kappaletta ei pidfokiiaa tayteen. Lange listaa kolme
ensemblaekstuurin perustyyppiéa. Niissd kaikissa rytmiryhmsdilyy itsendisena

saestavana sektiona ja melodiasektioille rakennetekaisia asetelmia. Lange erot-
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telee kaksi p&aasiallista melodian fraseeraustdggato ja marcatq joita voidaan
luonnollisesti soveltaa missé tahansa yhteydessa.

Ensimmainen tekstuurityyppi on yhteinensemblgconcertedl, jossa kaikki melo-
diaryhmat soittavat samaa ideaa, mutta eivat védtii unisonossa vaan harmoni-
silla &&nilla, joiden rytmi voi erota melodian rygté& erityisesti legato
fraseerauksessa (ks. Nuottiesimerkki 1). Toinesttekityyppi onobligato ensemb-
le, jossa yksi tai useampi soitin on varattu vastabéiriks. Nuottiesimerkit 2 ja 3).
Esimerkissd 2obligato-dani on pasuunalla, johon tenorisaksofoni liittgpussa,
esimerkissé 3 sekd pasuuna etta tenorisaksofomastiobligatoa alusta alkaen.
Lange on nuottiin eritellyt melodian, harmonianojaligaton selventaékseen asetel-
maa. Kolmas tekstuurityyppi on rytminemsemblejossa vasta-dani on selvasti
rytmista ja tekstuuria tihentavaa laatua. Langekann tallaiset kuviot kirjoitetaan
useimmiten saksofonisektiolle. Nuottiesimerkissaelodia on viululla, | trumpetil-
la ja pasuunalla oktaaveissa, harmonia-&ani Il pefitia, ja rytminen vasta-aani
kolmidénisenéd sopraanosaksofoneilla. Rytmisesemblenmuunnelmassa vasta-
aani voidaan kirjoittaa myos muille sektioilja melodia on yhdella tai kahdella
soittimella soolonarfiythmic solo ensemblePerusajatus sailyy kuitenkin samana ja
talla periaatteella Lange esittelee esimerkkeja westausidean kaytosta, imitaati-
osta, seka saksofoni- ja vaskisektioiden kaksit&sba rytmisesta tekstuurista.

Naita ensemblayyppisia perustekstuureja tulee paljon vastaanmslaissa fox-
trot- ja humppasovituksissa. Langen erottelu melodsaestavien harmoniagéanten
ja vastadanten valilla toimii suomalaissa kappsteigsittelen sita tarkemmin lu-
vussa 5. Nama samat ajatukset |0ytyvat lisaksikaiiden saksalaisista oppaista,

mihin palaan myéhemmin tassa luvussa.
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Ex.2 smoothly LEGATO CONCERTED ENSEMBLE
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Nuottiesimerkki 1. Langen (1926, 167) esimerkki odéhn ja saestysddnten asettelusta. Melodia
viululla (1. rivi), Ill alttosaksofonilla (4. rivija | trumpetilla (5. rivi), muilla ylariveilla hanoniada-
nid ja neljalla alimmalla rivilla kompin &ania.
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Nuottiesimerkki 2. Langen (1926, 168) esimerkkitadénen kaytosta. Melodia viululla (1. rivi), 1l
alttosaksofonilla (4. rivi) ja | trumpetilla (5.m), vasta&déni elobligato pasuunalla (7. rivi) ja esimer-
kin lopussa Il tenorisaksofonilla (3. rivi).
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LEGATO OBLIGATO ENSEMBLE
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Nuottiesimerkki 3. Langen (1926, 170) esimerkkitadénen kaytosta. Melodia viululla (1. rivi), 1l
alttosaksofonilla (4. rivi) ja | trumpetilla (5.M), vastadéni elobligato pasuunalla (7. rivi) ja Il teno-
risaksofonilla (3. rivi).
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Nuottiesimerkki 4. Langen (1926, 172) esimerkkinmigesta vasta-danesté. Melodia viululla (1. rivi),
I trumpetilla (5. rivi), pasuunalla (7. rivi) jatrpinen vastadéani kolmella sopraanosaksofonilla32.,
ja 4. rivi).
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Erikoistapauksina Lange listaa paljon esimerkkej@isista jaljittelevista ja ste-
reotyyppisista sovitustehoistaffect ensembjeUrkuimitaatiossa orkesterin tekstuu-
ri Kirjoitetaan muistuttamaan urkujen massiiviktgatosointia, chimetehossa taas
jaljitellaan kellojen sointia ja savelkuvioita. "Kakterisoivissa tehoissatljaracte-
ristic effecty hyodynnetdan erilaisia etnisid musiikillisia st@typioita, Langen esi-
merkkeind ovat sakkipilli-imitaatio seka “kiinaten”, "itdmainen” ja "intiaani’-
sointi (effec). Sakkipilli-esimerkissa sopraanosaksofoni soittalesolyydisia savyja
hyodyntavaa melodiaa borduunan ja rytmisadestykseillgp Nain pyritdédn tuotta-
maan viittaus kelttilaissavyiseen kansanmusiikkiikiinalainen teho” puolestaan
tehdaan pentatonisella melodialla ja kvarttistemtia, ja sovitusta on hoystetty
rytmisella vastadanelld, joka viittaa Peking-ooppetyyppisiin perkussiivisiin teks-
tuureihin. “Intiaaniteho” jaljittelee intiaanihutdosopraanosaksofonien trilleilla ja
jannitysta tehostetaan viulutremololla. Melodiakad rauhallisempana kvinttipoh-
jaisen hakkaavan saestyksen ylla. Oireellista greséa intiaanimaisuus merkitsee
jotakin uhkaavaa ja sotaista, peléttya toiseuttaniainen” teho perustuu keinuvaan
takapotkurytmiin, jonka séestyksella esitetdén stalanelodiaa pistavalla aanenva-
rilla sordinoidulla trumpetilla. Tama teho viittagka vatsatanssiin etta kaarmeen-
lumoussoitantaan.

Langeneffect ensembletyypittelyt tuovat mieleen mykkéelokuvien saesiyk
kaytannot. Elokuvamusiikin materiaali oli samaarkuavintoloiden salonkimusii-
kissa, mutta elokuvia varten ne oli tyypitelty dmallisesti. Katkelmille maaritel-
tiin jokin tunnelma ja ne listattiin luettelokspgta voitiin valita sopivanlainen mu-
siikki kuhunkin kohtaukseen. (Jalkanen 1989, 21&hgen standardoivat ohjeet
edustivat samanlaista estetiikkaa kuin mykkaelodivnusiikin stereotypiat.

Langen kategoriat eivat aina tunnu taysin yksisediltd, vaan han saattaa puhua
samoista ideoista hiukan eri nimilla. Tallainennteron esimerkiksitrick effect
'tempputeho’, jossa san@ick tulee ymmartad 'ammattisalaisuudeksi’. Taméa voi
tarkoittaa yksinkertaisesti taitavasti toteutet@staganta, mutta se voi olla myo6s
jokin muu tekstuurin rakenteeseen liittyva kehit&|nonka tarkoitus on savayttaa ja
tuoda variad sovitukseen. Kasitellessdan saksofanvaskisektioiden yhdistelmia,
han tarkoittaa téallaisilla tempuilla niita ratkgsujoissa kumpikin sektio ovat tasa-
veroisessa asemassa. Kaytanndssa tama tarkoitiaatti ne voivat soittaa melodi-
aa vuorotellen tai limittain, ja sdestavat kuviat tavallista kekseliddmmin nivottu

sovitukseen mukaan. Lange kirjoittaa:
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"Vapaata ajattelua ja saveltamista voidaan hagaittiydessa mitas-
saan. Mika tahansa nokkela tai humoristinen ideaatlittu. Kuiten-
kin on pidettdva mielessa sdvelman melodia ja harmd&un Kirjoite-
taan tamankaltaisia sovituksia.” (Lange 1926, 134).

The following example shows the theme of another popular melody.
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Melody
ro)
R e e e e e e e e e e e e e e =
- o it | 5 i B = TS
Piano ¥ K4 - d - Ed b k-
acc.
4 4 ; | | ' ;
D e e o e e e e e o e e e s S s 2
e e o e o e e o e s e e B e S G
- ¥ hd hd 3 s

The following example shows the score of an unusual trick effect
based on the above shown theme.
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Nuottiesimerkki 5. Langen esimerkki sovituksen eiskatkaisusta 'tempputehosta’ (Lange 1926,
138).

Nuottiesimerkissa 5 Lange esittelee ensin pohjdeaaa teeman, joka sitten on
muunnettu monimutkaisemmaksi tanssiorkesterisosékg&i. Melodian rytmi on
yksinkertaistettu neljasosaiskuiksi, minka jalkseron jaettu eri aanille. Paaasiassa
melodia 16ytyy | trumpetilta, mutta | saksofonirestmaan on piilotettu melodian
aania, jotka Lange on nuottiinsa merkinnyt astdteésk*). Saksofonisektion varsi-
nainen tehtava on kuitenkin tuoda esille tayttaséta-aani, joka tdssa yhteydessa
on merkitykseltaan miltei melodian veroinen. 'Terafghon’ idea nayttaisi olevan

melodian osittainen haivyttdminen ja muuntaminetkdarmerkitsee leikittelya sovi-
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tustyon perusperiaatteilla. Ehké juuri siksi Lamgenimennyt ne "tempuiksi”, joita
voi silloin talldin harrastaa, mutta jotka eivatitemkaan voi toimia koko sovituksen

ohjenuorana.

3.8.1 Sektiot ja aanenvarit

Sektioiden ja soitinten aanenvari on Langella kissgsa asemassa. Sovittajan taito
mitataan siind, kuinka hé&n osaa rakentaa sopiveap#non erilaisten sointivarien
kesken siten, etta kyseinen musiikillinen ajatus aasaitsemansa ilmaisun. Lange
kayttaa keinona jaottelua aanenvarien kesken. Admim luokkia han erottelee
kolme ja havainnollisuuden vuoksi han vertaa nigkaaleihin:

1) pydreaiound), muistuttaa vokaalia "0”

2) avoin ppen, muistuttaa vokaalia "a”

3) terava piercing), muistuttaa vokaalia "i” (engl. "e”) (Lange 19284).

Kaikki soittimet tuottavat erilaisia aanensavyjarekistereissa, mika tekee sektioi-
den hallinnasta haasteellista. Luokittelu auttabn@ttamaan sovituksen eri ele-
menttien keskinaisia suhteita. Lange kasitteleeneswttimia yksityiskohtaisemmin
ja antaa sitten kokoavan taulukon (Lange 1926, j8%%a on lueteltu kunkin aanen-
variluokan alle kuuluvat soitindénet eri variaaieen (Taulukko 1).

Naiden lisdksi Lange kasittelee rytmisia aanengdjajlydmasoittimia. Rytmi-
ryhmé&n &anenvari on hdnen mukaansa epaméaaranusiirgite, mutta se muodos-
taa silti oman luokkansa ja toimii sovituksissa daun danenvarien taustana. Basso-
rummun pyo6red sointi yhdistyy luontevasti pikkuruomrteravaan sointiin muodos-
taen rytmisen perusyksikén. Pianon rooli komppisogna on keskeinen, silla sen
sointi kiinteyttaa ja pyoristaé koko rytmiryhmanrg@. Soolosoittimena se on Lan-
gen mukaan neutraali. Banjon aanenvaria Lange lae/amalla termilla "plektra-
aanenvari” plectrum coloj, joka ei vaikuta niinkdan harmoniaan tai aaneevar
kudelmaan vaan rytmiin. Se on aina hyvin lapiturgkelahan luokkaan han laskee

lisdksi viulunpizzicaton (Lange 1926, 87—88.)
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Pybred dénenvari

Viulu Alarekisteri

Trumpetti Hattusordiino (hat mute)
Alttosaksofoni Alarekisteri
C-melodiasaksofoni Alarekisteri
Tenorisaksofoni Alarekisteri
Baritonisaksofoni  Koko aaniala

Pasuuna Hattusordiino

Tuuba Koko aaniala
Kontrabasso Koko aaniala

Avoin danenvari

Trumpetti Avoin 6pen ei sordiinoa)
Sopraanosaksofoni  Alarekisteri
Alttosaksofoni Keskirekisteri
C-melodiasaksofoni Keskirekisteri
Tenorisaksofoni Keskirekisteri

Pasuuna Avoinopen ei sordiinoa)

Teréva dénenvari

Viulu Ylarekisteri
Trumpetti Sordiinoriuted
Sopraninosaksofoni Koko aaniala
Sopraanosaksofoni Koko aaniala

Alttosaksofoni Ylarekisteri
C-melodiasaksofoni Ylarekisteri
Tenorisaksofoni Ylarekisteri
Pasuuna Sordiinanuted

Taulukko 1. Arthur Langen (1926, 87) danenvaritkiatu

Saksofoneilla suukappaleet ja lehdet vaikuttavattiso, joten rekisteriajattelu
voi olla vain suuntaa-antava. Soinnin kuuluisi sésti ottaen ollaweet lempea ja
pehmed, mika oli taman tyylin sointi-ihanne. Lakgiuu kontrabasson monipuoli-
suutta, silla se on rytmisesti ylivoimainen ja d&idn rikas, eika sitd kayteta niin
paljon kuin pitaisi. TAmahan tuli muuttumaan hyyian vuoden 1926 jalkeen.
Kontrabasso tekee Langen mielesta rytmisektiostaikaalisemman kuin tuuba,
jota kaytetdan harmonioiden ja jopa pelkastaantiadygden vuoksi, kuten han ar-
vostelevasti huomauttaa. (Lange 1926, 88.)

Lopuksi Lange antaa joitakin neuvoja aanenvarieytdsia. Esimerkiksi pyorea
ja terava dénenvari ovat toistensa suoria vastekqbtka luovat vahvan kontrastin.
Vahemman vahva kontrasti syntyy avoimen ja ter@aéarenvarin valille, viela mie-
dompi pybreén ja avoimen aanenvarin valille. Séttén erottelu ja vuoropuhelut
on katevaa toteuttaa eri aanenvareilla, samointyg&gsmelodia voidaan nailla kei-
noin erotella toisistaan. On myds mahdollista rékarerilaisia aanenvérien yhdis-
telmia ja tuplauksia. (Lange 1926, 89.)
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Lange maarittelee tanssiorkesterin varipaletirntaj@svittaja sitten tarpeiden mu-
kaan rakentaa sopivia yhdistelmid. Langen esittéteperiaatteet tulevat vastaan
suomalaisissakin kappaleissa, vaikka ei voidakaamuudella tietdd, onko hénen
oppikirjallaan ollut suoraa vaikutusta. Kyse onigikta aikakauden kaytannoista,
joita sovittajat oppivat kayttdmaan tanssiorkesterkappaleissa. Samoja ajatuksia
tulee vastaan myos saksalaisissa sovitusoppaisisa, glettiin julkaista jo 1920-

luvun lopulla. Kasittelen tata seuraavaksi.

3.9 Saksalaiset orkesterikaytannot

Saksassa olivat salonki- ja jazz-kokoonpanoja ybldigat orkesterit tavallisia
1920-luvulla. Harvat kokoonpanot nimittdin parjagiwain uuden tanssimusiikin
soittamisella. Kaytannodssa orkesterin piti iltagdly tunnelmoida salonkikappaleita
"teetanssiaisissa” (Tanztee) ja konserttikahvi®igs illalla saestad jazz-rytmeilla
huvittelemaan saapunutta juhlavékea (Schroder 1390Alfred Baresel (1929, 62)
jopa antaa jazz-oppaassaan selvat ohjeet, kuindak#eokoonpano voidaan muun-
taa jazz-orkesteriksi. Tama voidaan kasittaa sekéusten tasolla etta kaytdnnén
orkesteritoiminnassa siten, ettd muusikot vaihtas@ittimia kesken kappaleen.
1920-luvulla olikin tyypillista, ettd monet muusikballitsivat seka salonki- etta
jazz-kokoonpanojen soittimia, jotta olisivat sadantepeeksi tyodtilaisuuksia. Ba-
reselin "resepti” oli seuraavanlainen:

1. viulu — saksofoni tai trumpetti

2. viulu — viulu tai trumpetti tai banjo

piano  — piano

sello — saksofoni tai banjo tai lydmasoittimet
huilu — saksofoni tai trumpetti tai lyomasoittimet
klarinetti — saksofoni

harmoni — lydmasoittimet tai harmonikka

Standardikokoonpano vakiintui 1920-luvun puolivjatkeen: 1-2 viulua, 2-3
saksofonia (2 alttoa, 1 tenori, klarinetti kaiki$asusoittimena), 2—3 trumpettia, 1-2
pasuunaa, piano, banjo, lyémasoittimet, basso/fsabaafoni/bassosaksofoni. Kita-
ra, banjo ja kontrabasso yleistyivat ja jattivass@puhaltimet véhemmalle kaytélle
ajan mittaan. Vaikka esikuvana ovat amerikkalaiskésterit, sailyy viulua soittava

johtajahahmo $tehgeiger pitkaan orkesterin kokoonpanossa. (Schroder 1909,
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41.) Baresel maaritteli 1929 normaalin 11-jasenigezkokoonpanon seuraavasti:
viulu, 3 saksofonia, 2 trumpettia, pasuuna, bapiano, lydméasoittimet, basso (Ba-
resel 1929, 64). Luonnollisesti kokoonpanoissaaoia vaihtelua, esimerkiksi sak-
sofoneja oli kaksi tai nelja, vaskia vaihtelevastijsia yksi tai sitten enemman, mut-
ta paapiirteet pysyivat samoina.

Kuten salonkimusiikin aikoina niin myds jazz-aikakizlla olivat suuret orkeste-
rit kallista ylellisyyttéa suurimmalle osalla tangsa yleisda ja ravintoloitsijoita. Toi-
meen oli tultava pienilld kokoonpanoilla, silla imenat yhtyeet olivat hadin tuskin
kuusihenkisid. Huomionarvoista on se, etta saksata yhteyksissa ytimena sailyi-
vat salonkiyhtyeiden piano ja viulu lydmasoittiraiNahvistettuina. Tahan saatettiin
sitten lisata banjo, trumpetti, saksofoni ja pasuu(Schroder 1990, 44, 47). Pienis-
téa kokoonpanoista huolimatta sovituksissa suasitifiihtuvia sointivareja ja tehok-
kaita osanvaihdoksia, mika johti multi-instrumersadiin. Kaikkien soittajien tuli
hallita useita instrumentteja ja kyeté nopeisiitht@hin sovituksen edetessé soitin-
nusratkaisusta toiseen. Rumpali saattoi vaikkapgtugasaksofoniin, mutta han jat-
kaa silti tahdinlyontid bassorummulla. (Bernhard®272,983.) Suomalainen vastine
tasta oli luonnollisesti Martti Jappilan tapa lygadalla bassorumpua harmonikan-
soiton ohessa.

Bareselin jazz-oppaasta l0ytyy sovitusten osaltaienghtymékohtia yhdysvalta-
laisiin malleihin ja levytyksissa kuultaviin kayt@min. On todennékdista, etta han
on tuntenut Langen oppaan, silla han kay lapi sarasjoita ja osittain samalla ja-
sentelylla. Langen tyylin mukaisesti han esittedektiot yhdistelmineen ja tarkaste-
lee tanssikappaleen rakennetta.

Saksofonia Baresel pitda tarkeédna soittimena jghpienkin saksofonin kaytto
tuo antaa musiikille erityisen jazzille ominais@man. Bareselin mukaan "oikealla
jazz-soitinnukselle” on ominaista saksofonien rgnkayttd, jolloin hyddynnetaan
eri kokoisten saksofonien eri rekisterien rikkagaresel 1929, 54-55.) Lybmasoi-
tinten ohella saksofonia pidettiin jazzin tarkeim@ésoittimena myds Saksassa.
Saksofonia kutsuttiin uuden jazz-musiikin "sieltk&schréder 1990, 134). Baresel
mainitsee 1920-luvulle tyypilliset symbaalin konasskut sékeiden ja kappaleen
lopuissa (Baresel 1929, 58). Suomessa naita igkugattiin muusikkokielessa "kis-
san aivastuksiksi” (Tikka 2007, 71). Kuten Karl Soer, myds Baresel kehottaa
lyomasoitinten kaytdssad maltillisuuteen viitaterzja "lapsuusvuosien” eli melu-

jazzin ylilydnteihin. Sen sijaan hyva rumpali vdiasoyhtyeen "sielu”, koska han
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vastaa tanssimusiikille olennaisen rytmin oikeasdaia k&sittelysta ja siten ohjaa
koko orkesteria omalla soitollaan. (Baresel 1929, 5

Soitinnuksessa Baresel esittelee tutun sektiojpdmiryhmaé, saksofonisektio ja
vaskisektio (kaksi jalkimmaistd: melodiaryhmd). K&ommerin tapaan Baresel
muistuttaa, etté sektioita ei pida ymmartaa tiukaiefoniaorkesterin hengesséa, vaan
kullekin soittimelle voidaan antaa kamarimusiilgth solistista tilaa. Muiden kirjoit-
tajien tapaan Baresel painottaa sita, etté jazimsoksen paéperiaate on soitinten ja
soitinryhmien nopea vaihtelu. Jazz-yhtyeen soitskiityy puhallinsektioiden tiu-
haan vaihtuvien osuuksien ymparille. Koko orkestétitti-tehoja voidaan sitten
kayttaa erityisena lisavoimavarana. Tassa asetemas jousiryhma usein kutistu-
nut vain yhteen sooloviulistiin. (Baresel 1929,)6bama malli sailyi suomalaisissa
Dallapén levytyksissa koko 1930-luvun ja periytiyissHumppa-Veikoille.

Saksofonisektiolle Baresel kehottaa kirjoittamahtaassa asettelussa siten, etta
sointu mahtuu noonin sisélle. Tyypillisin sektio kalmidéaninen ja Baresel antaa
esimerkin mydobligatonkaytosta (ks. Esimerkki 6). Vastamelodian rakeimam
oli tavanomainen sovittajan tehtava, ja hienostomeassa sovituksessa vastamelo-

diat olivat miltei pakollisia.
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(Foxtrot von Yellen-Terry.)

Nuottiesimerkki 6. Bareselin esimerkki saksofonigedta (Baresel 1929, 68).

Saksofonisektiota Baresel pitda johtavana meloddimBnad. Nain ollen Baresel
listaa muiden ryhmien ja soitinten mahdolliset &éfit seuraavasti: sointujen tay-
dentdminen, rytmitysRhythmisierunyy vastamelodia, ja unisono johtavan ryhman
kanssa. (Baresel 1929, 69.) TAma jaottelu toimrdng ohjenuorana sovitusten tar-
kastelussa. Sovituksen elementteja on viisi, kskdman melodia mukaan. Téallais-
ten elementtien avulla voidaan sovitukset jaserdk@nnusosiinsa ja nimeta kunkin
soittimen tehtava.

Taman jaottelun liséksi sovituksen teossa voidaaelta jo mainittua vaihtelun
periaatetta. Melodia voi vaihtua hyvinkin tihedstdeittain tai melodian motiivien

tasolla, kuten Baresel ilmaisee, tai kysymys—vastmetelmina. Yksi vaihtelun tek-
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niikka on imitaatio, joka tulee esille Bareselingauriesimerkissa (ks. Esimerkki
7.) Tassa esimerkissa Baresel hyvin tiivistetystitelee kaksi teemaa imitaatioi-

neen. Samalla se on esimerkki sektioiden kaytosta.
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Nuottiesimerkki 7. Bareselin esimerkki jazzorkeistgrartituurista, jossa esiintyy tiheésti kaksi-tee
maa imitaatioineen (Baresel 1929, 72).

Dallapén foxtrotien peruskokoonpano oli usein Beliashormaalin 11-henkisen
orkesterin mukainen, mutta 16ytyy yksi tarkea ddallapéssa oli aina mukana 1-3
harmonikkaa, jotka loivat ominaisen Dallapé-sointiaitareita kuultiin toki saksa-
laisissa orkestereissa, mutta talldin oli yleengéeksalonkivaikutteisista yhdistel-
maorkestereista, joilla oli seké jazz- etta salonlgiikin soittoon tarvittavat edelly-
tykset. Liséksi suomalainen harmonikansoitto ja kégttd orkesterissa kehittyi

omaksi tyylikseen, joka oli tarkea levyjen tarkegymtivaltti. Siksi Saksassa tehtyi-
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hin &anityksiin otettiin usein mukaan suomalain@nntonikansoittaja. George de
Godzinsky on muistellut: "Monta kertaa oli hauskaiknella saksalaisten ja tanska-
laisten studiomuusikoiden, erityisesti harmonikattapen tulkintoja suomalaisista
kappaleista. Herrojen soitosta puuttui taydelliseabmalaisen harmonikan laula-
vuus ja intensiivisyys.” (Tikka 2007, 120.) Sovies lisaksi kyse oli soittotyylista.
Nailla molemmilla alueilla luotiin suomalaisellexfiwotille ominainen tyyli, mihin

palaan tarkemmin viidennessa luvussa.

3.10 Rytmi-lehti ja tanssimusiikin estetiikka 1930-luvulla

Sovituksia ja sointia pohdittin taajaan suomalaideytmi-lehden kirjoituksissa
1930-1940-luvuilla (ks. Vanhasalo 2007). Lehdefokuksista voidaan loytaa yh-
tymakohtia siihen tanssiorkestereiden estetiikkgata, olen ylla kasitellyt. Rytmi-
lehti oli modernin tanssimusiikin &anitorvi ja tai@inen enemman hot- ja swing-
modernismiin kuin suomalaisiin paikallistyyleihibehden kirjoittelun sévy oli va-
listushenkista ja toimituksella naytti olleen vahxakaumus siitd, etta tanssikulttuu-
rimme tasoa oli nostettava ja vaalittava. Tamélwliselvasti osa sen hetkista kult-
tuurikeskustelua, jossa populaarimusiikin edustapé puolustettava asemiaan ja
perusteltava olemassaolon oikeutustaan.

Lehden musiikillinen linja tuli ilmi esimerkiksi kserttiarvosteluista, joissa
usein Dallapé ei saanut pelkk&aa kiitosta osaks®ekesterin tyylia valiteltiin liian
mollivoittoiseksi, vaikka sita kiitettiin taitavasiesiintymisesta. Saatettiin jopa pela-
ta, ettd Dallapén menestykseksi muodostunut tygisivolla este "korkeamman
tanssimusiikin kehitykselle” Suomessa. Tama rigirimeni myos Dallapén siséi-
sissa erimielisyyksissa (ks. luku 4). Rytmi-lehdeiitikoille oli eritoten harmonik-
kavetoinen saundi epamieluisa: "Epailematta ovambaikat, jotka nyt korvasivat
brassin, valttamattomid maaseudulla, mutta kaupleikd vaatii brassia!” (Anon.
1934b). Tahanhan suuntaan Dallapén kehitys kul@siymmenen lopussa.

Kiinnostavaa on, ettd amerikansuomalainen saksstfoiiiommy Tuomikoski
esitti kommentin, joka nayttaisi puolustaneen Dmla. Han kaipasi suomalaisilta
orkestereilta omaperaisyytta ja rohkeutta, ja nisietta "meilla lieneekin vain yksi
orkesteri, jolla on todella jotain omaperaistaajptpersoonallista tyylissda@Gome

on, missé ovat muut omaperaiset ideat?” (Tuomiko8Ki6). On vaikeaa varmentaa,
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mitd han todella tarkoitti, mutta mieltd kutkuttaveahdollisuus on se, etta han viit-
tasi Dallapéhen. Toinen mahdollisuus on Rytmi-Rdf@ita oli Rytmi-lehden paa-

toimittajan Cecil Backmanssonin ideoima kunnianhimea big band -projekti (Jal-

kanen 2003, 272). Mielenkiintoista on, ettd Dallapgyli heratti keskustelua niin

ohjelmiston, esitystyylin kuin sovitusten puolesta.

Rytmi-lenden sivuilta valittyvalla estetiikalla oyhtymakohtia ylla kasiteltyyn
Whiteman-tyyppiseen orkesterityyliin. Paatoimitt@ackmansson ylisti Whitema-
nin orkesteria jutussaan vuonna 1935, ja hanemnksansa noudattavat varsin tar-
koin Whitemanin omaa retoriikkaa, jonka mukaan aéts on “kultivoida jazzia”.
Backmansson kertoo, kuinka Whiteman ensimmaiserakekuuli jazzia vuonna
1915: "Musikaalisuutta tassa jazzissa ei ollut, tamiRaul innostui rytmiin”. Back-
manssonin "musikaalisuus” tarkoittaa tassa yhtesd@esihtavasti kirjoitettuja sovi-
tuksia, jolla saralla hdn nostaa esille Whitemdromisovittajan Ferde Grofén. Eri-
tyisesti Backmansson huomioi sen, kuinka Grofé iamghaltimille etusijan.
(Backmansson 1935b.)

Whitemanin ihannointi ja sovitusten korostaminemdaan tulkita siten, etta ta-
voitteena oli tehda musiikkia, joka olisi tasapast®, taidokasta ja monipuolista.
Mahdollisuudet tdhan olivat Suomessa kuitenkin tedévat, silla orkestereiden on-
gelmana oli tarpeeksi suuren kokoonpanon yllapmémi Kitaristi Leo Adamson
valitti vuonna 1934, ettd tasta johtuen ennen leakkrkesterin rytmipuoli joutuu
karsimaan. Taydelliseen rytmiryhma&an kuuluisivannwut, basso, kitara ja piano.
Talloin eivat rytmisoittajat jaisi melodiapuolenelvaan he saisivat luotua "sellai-
sen lumoavan ja hurmaavan rytmin, jollaista kuulemiBnglannin radiossa’
(Adamson 1934).

Englantilaiset radiolahetykset olivat ihailtuja, ska niissa esiintyvat orkesterit
olivat jo ehtineet kouliintua radiosoittamisen sstaksiin. Cecil Backmanssonin
mukaan nama orkesterit "useasti toistuvine esiingymeen hankkivat erikoisen
mikrofoonitekniikan, joka on arvaamattoman tarkegitia kuulijoille voitaisiin tar-
jota vaihtelevaa ohjelmaa hauskasti sointuvineanekn ja mestarillisine ’kikkoi-
neen”. (Backmansson 1935a.)

Backmanssonin mielesta tanssimusiikki oli radiotjk&issa tarkoitettu 1&hinnéa
kuunneltavaksi, ei niink&&n itse tanssimista varkadiosta kuunneltiin, miten kuu-
luisat huippuorkesterit soittivat kappaleitaan logtinja musikaalisesti asiansa halli-

ten. Myds Backmansson harmitteli suomalaisten oekesglen pienta kokoa, silla
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hanen mielestddn suomalaiset tanssiorkesterittofleensa vain jonkinlaisia "mi-
niatyyriyhtyeita” ulkomaisiin verrattuina. Ensiluk&ista ja monipuolista ohjelmaa
varten yhtyeen tuli olla taydellinen, mika vaativianssimusiikin esityksissa tarkoit-
ti vahintdan 9-10 hengen orkesteria.

Rytmin oikeanlainen hallinta oli tarkeaa koko otleettle, miké& vaati tarkkaa yh-
teissoiton harjoittelua. Tukholmalainen orkestamgja Godsta Jonsson neuvoi
vuonna 1934 jattamaan pois sellaiset "erikois-lovitskset”, jotka eivat vield or-
kesterilta taysin moitteettomasti suju. Muutenkémhvaroitti vasyttdmasta yleis6a
liiallisella hot-musiikin soittamisella. (Jonsso®3U.) Tasapainoinen keskitie nayt-
taisi olleen ihanteena my6s vuonna 1949, mika kay seuraavasta Paavo Einibn
kommentista: "Svend Asmussenin orkesteri soittadeyaaista tanssimusiikkia si-
ten kuin tuleekin, hillitysti ja elegantisti, ilmakorviavihlovia trumpettisooloja ja
muita halpahintaisia tehokeinoja, jotka varsinkikydan ovat muodissa”. (Einio
1949.)

Tama oli selvasti piikittelya bepopin liioittelevarpidettyd tyylida vastaan. Sa-
mansuuntaisesti voidaan ymmartaa Olli Hameen taiegotussa, jossa han kasitte-
li tanssiorkesterin nuotiston yllapitoa tahdenté@mivien ja monipuolisten sovitus-
ten merkitystd. Ne olivat varma keino luoda mieité&anssimusiikkia ja liiallista

sooloilua tuli valttaa:

"Joku voi kysya, tarvitaanko ollenkaan sovituksianjotistoa ja kaik-
kea tatd puuhaa niiden kanssa. Olisihan paljonat@mampaa ope-
tella melodia radiosta tai levylta ja sitten impsmida, ‘jammata’, ku-

ten sanotaan. Mikseip4, jos orkesterilla on taysgiaen solistikaarti.

Mutta useimmiten ovat meikalaisten muusikkojen sbbilan pitkéas-

tyttavaa kuunneltavaa yksindan — pieni sovitettikgpaiella taalla saa
orkesterin esityksen paljon vaihtelevammaksi jatitavammaksi —
tanssimusiikkina.” (Hame 1949.)

Tavoitteena oli saada aikaan tasapainoinen, voim@kaytmikas sointi, jossa
nyanssit silti tulisivat esille. Sovituksissa pilla vaihtelevuutta sek& soinnissa etta
tekstuureissa saestystehtavien, melodioiden, @@ ja soolojen vuorotellessa
sulavasti keskenaan. Tatd sovitusten rakentunégseuittelen tarkemmin viiden-

nessa luvussa.
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4. Humpan synty: Dallapésta Humppa-
Veikkoihin

Tassa luvussa kasittelen humpan uudelleentulkitgaastoja. Pa&apaino on Dallapé-
orkesterin ja Humppa-Veikkojen vaiheissa, muttét@sin myds humpan toista uu-
delleentulemista 1970-luvulla ja viime vuosien ké¢yshenkisid humppalevytyksia.
Humpalla on ollut kaiken kaikkiaan nelja erilaisyglivaihetta, joiden kulttuurihis-
toriallista merkitysta erittelen tarkemmin kuudessee luvussa.

Kansainvélinen ja erityisesti saksalainen foxtrahtautui nopeasti Suomeen
1920-luvulla. Humpan historian kannalta olennaisiitys oli Dallapé-orkesterin
luoma suomifoxtrot, joka kukoisti eritoten 1930-lunvalkupuolella. Juuri tama tyyli
koki uudelleensyntyman 1950-luvun lopulla, jonnesuaainen humpan synty on
sijoitettava. Tyylilajin perusta sijoittuu kuitemkil930-luvulle ja siitd vastasi ni-
menomaan Dallapé, joten aluksi on tehtava piersaket taméan aikakautensa mer-
kittdvimman suomalaisen tanssiorkesterin histori@amryhdy kaymaan lapi orkes-
terin kaikkia vaiheita vaan nostan esille tamamtyk@nnalta merkityksellisimpia
seikkoja. Aiheesta on viime vuosina kirjoitettu gnteyksissa (Jalkanen 2003; Gro-
now 2004b; Pesola 1995, 1998; Tikka 2007; War€). Lisaksi kaytettavissa on
Kauko Kayhkon (1973) muistelmateos orkesteristagiin lahteisiin tiivistelmani
l&ahinna perustuu. Tutkimuskirjallisuudesta puutiieléa kokonaan Dallapélle omis-

tettu teos.

4.1 Tyovéaen kisalliryhmasta suosituksi huippuorkeste-
riksi

Dallapé-orkesteri sai alkunsa kisélliryhmana Rajamgojat, joka esitti sosialistista
propagandasavytteista lauluohjelmistoa tyovaemikkaa 1920-luvun alussa (Jalka-
nen 2003, 285). Dallapén juuret olivat vahvastivBgnluokkaisessa kulttuurissa.

Erityisesti orkesterin johtohahmo Martti Jappildusa pitdd kansanomaisesta linjas-
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ta myohemminkin kiinni. Taman vuoksi Pekka Jalka2003, 285) on tulkinnut

Dallapén tuotannon tydvaenluokkaiseksi kansallisetaktioksi yla- ja keskiluok-

kaista kansainvalistd modernismia kohtaan. Dalldpgtroteissa jatettiin tietoisesti
kayttamatta hot jazz —vaikutteet liian modernemaglonkivaikutteet liian saatylais-
tyyppisina tyylipiirteina (Jalkanen 2003, 288).

Kisalliryhma alkoi vahitellen soittaa myds iltamitanssimusiikkia, mista tulikin
nopeasti suosittua ja kannattavaa toimintaa. Saagheimittiin sielta taalta, ja suu-
ren vaikutuksen tekivat saksalaiset marssifoxtrgtithin Jappila alkoi kirjoittaa
suomenkielisia sanoituksia (Tikka 2007, 64). Nalkoasamalla suomenkielisen
tanssi-iskelméan kehitys. Kisalliryhman alkuperaipeapagandatehtava alkoi siirtya
syrjaan ja tilalle astui asteittain ammattilaistu@assiorkesteri. Tarkea virstanpylvas
oli uusien soittimien hankinta lainarahoilla vuont@25. Tallgin orkesterille ostet-
tiin aikakauden tanssimusiikin uutuussoittimistokauluvat saksofoni, banjo ja
rummut, sekéa kaksi italialaista Dallapé & Figli Fmnikkaa, joista ryhma sai pian
nimensa yleison suussa. (Jalkanen 2003, 285.)

Seuraavina vuosina mukaan saatiin varsinaisia atitensf, Helge Pahlman,
Eino Katajavuori ja Eero Lindroos, Paavo RaivoreRauli Impivaara tarkeimpina,
ja orkesterissa alettiin kayttaa nuotteja ja kigtiuja sovituksia. Tata ennen oli soi-
tettu korvakuulolta kukin hiukan mielensa mukaaahlfan on myéhemmin toden-
nut, etta alkuaikoina kaikki soittivat "yhta aikaghta saveltd, yhtd kauan ja yhta
kovaa”. (Tikka 2007, 66.) Ohjelmisto muuttui omamtannon suuntaan erityisesti
kun Jappila sai mukaan hovisaveltgjakseen Valtanilgn. Julkaisutoiminta alkoi jo
1928 ensimmaisilla Dallapé-vihkoilla, ja levytysuatkoi 1929. (Jalkanen 2003,
287.) Jappila osoitti heti alusta alkaen hyvaa oiggantikykya ja taitoa hankkia tai-
tavia muusikoita ja muita yhteistyokumppaneita st&dlleen. Vahitellen 1930-
luvulle tultaessa han jattaytyi pois muusikon tels# ja keskittyi managerin toi-
miin.

Dallapén maine oli nyt kasvussa ja toiminta laajeo ajan. 1933 siirryttiin uu-
siin vuokratiloihin Heimolaan eduskunnan entisiointitiloihin, joista nyt tehtiin
pohjoismaiden suurin tanssisali. Vakea tansseihahtm jopa yli tuhat henkea.
Muusikoilla riitti tydsarkaa, silla Dallapé soittiitena iltana viikossa ja paalle joita-
kin paivatansseja. Pulakaudesta huolimatta ainBlklapén tanssimusiikille riitti
kysyntaa, joten Jappilan oli helppo varvata orkd@st@iusia muusikoita. Soittajien

tydtilanne oli nimittdin kehno 1930-luvun alussallt tippuivat vuonna 1931 puo-
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leen entisestddn, ja &anielokuvan tulo ajoi suymakon elokuvasaestgjia tyotto-
maksi (Gronow 2004b, 110).

On mielenkiintoista huomata, ettd kun nousujohteib®20-luku paattyi lamaan,
niin samalla Dallapé ammattimaistui ja alkoi mep@sSuhdanteet eivat jalkikateen
ajatellen nayttaneet hyviltd, mutta silti Jappilaketoiminta alkoi tuottaa tulosta.
Ehk& laman henkinen ilmapiiri oli sopiva hetki ulldéansalliselle musiikkityylil-
le. Toisaalta on hyva muistaa, ettd lama jatkusgain muodoissa varsin pitkaan.
Vaikka talouselama alkoi toipua jo muutamassa vesagevei yleisen tyotilanteen
kohentuminen pidemman aikaa, ja laman sosiaalm@taskset nakyivat viela pi-
dempéaan (ks. Peltola 2008, 25-28). Tama vahensitdluw ja vapaa-ajan vieton
mahdollisuuksia. Dallapén musiikki ei kansanomaistaan huolimatta ollut jo-
kaisen ulottuvilla.

Laman vabhitellen helpottaessa ravintolamusiikkbakukoistaa, eritoten sen jal-
keen kun kieltolaki kumottiin 1932. Dallapén kokpamo kasvoi ja vuonna 1933
siihen kuului laulusolistin lisdksi kaksitoista #®ajaa (viulu, 2 saksofo-
nia/klarinettia, 2 trumpettia, pasuuna, 3 harmoa#&kpiano, sousafoni, rummut)
(Jalkanen 2003, 287.) Vuonna 1934 Dallapén leviByBEO mainosti orkesteria jo
14-henkiseksi. Vakiintunutta yleis6a rauhoiteltiiBe on kuitenkin sailyttanyt oman
erikoissavynsd, mutta on sitéa kehittanyt taysinkiesooppalaisten orkestereiden
tapaan” (Tikka 2007, 83).

Dallapén oma saundi, sen "erikoissavy”, oli keltytet930-luvun alussa, jolloin
Lindroos ja Pahlman vastasivat suurimmaksi osabkgitigksista (Tikka 2007, 73).
Perusidea oli yksinkertainen ja rytmisesti tehol&susafonin, banjon ja rumpujen
rytmiryhma vastasi tanssin poljennosta, joka faeliigsa tarkoitti napakkaa marssi-
maista rytmid. Melodiaryhmassa alettiin aiemmarsaomon tilalle kirjoittaa saes-
tysdania ja vastadanikuljetuksia, joilla monipueliin orkesterin sointia. Mallina
oli usein ragtimesbligato ja ns. "kahden rivin sovitus”, jossa muusikon nssd
kertosékeessa oli kaksi rivid: ensin melodia jeesivastadéni (tai painvastoin) (Jal-
kanen 2003, 289; ks. myos Jalkanen 1989, 321-3R&)h sovittajat loivat muuttu-
via soitinnuksia yksinkertaisesti vaihtamalla sd#n tehtévia sovituksessa.

Dallapén saundille olivat ominaisia Impivaaran kealftosaksofoni, Katajavuo-
ren kipakka ksylofonitaiturointi sekd kolmen harrnk@m massiivinen sointi seka
melodioissa etta kompissa. Dallapé poikkesi sael&ah muista tanssiorkestereista.
Esimerkiksi Suomi Jazz Orkesteri, Rytmi-Pojat, Rerdbja Zamba olivat kaikki
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enemman kallellaan kaupunkilaisen makuun ja vdittivarmonikan kaytt6a. Dal-
lapé sen sijaan oli tydvaenhenkisempaé ja kansastanausiikkia, jossa harmo-
nikkasointia viljeltiin runsaasti. (Tikka 2007, J3armonikkasoinnin kansanomai-
suudella oli juurensa kansanmusiikissa ja Dallapétie kansainvalisempaa sointia
tavoittelevista orkestereista tyylikeinoilla, jotkhdistivat sen paikallisuuteen ja pe-
rinteisiin. Tama 1930-luvun alun Dallapé oli jugd tyyli, joka humpassa heréatettiin
uudelleen eloon 1950-luvun lopulla. Siina oli ektgoista sen kansanomaisuus, jota
humpassa sitten hyddynnettiin.

1930-luvun puolivalissa Dallapé alkoi olla jo taiginen orkesteri, ja tama kehi-
tys vahvistui vuosikymmenen loppua kohden. Pah|mardroos ja uutena vaikut-
tajana trumpetisti Alvar Kosunen kehittivat orkestesaksalaisten ja englantilaisten
sweet-tyylisten tanssikokoonpanojen suuntaan. bioslivaihtoi sousafonin kontra-
bassoon ja Pahlman banjon kitaraan, jolloin rythmmgsta tuli sulavammin liikkkuva
ja pehmeasointisempi. Saksofonisektiolle haet@hmeata yhtenaista sointia ja sen
yhteispeli vaskisektion kanssa nousi etusijalldwiuja harmonikan jdddessa syr-
jemmalle. Merkittavaa oli se, etta soitinryhmiattie harjoittaa erikseen. (Tikka
2007, 99.) Tama lisasi soinnillista tarkkuutta jgké& orkesterin yhteissoiton toimi-
vuutta. Sovituksiin ja sovitukselliseen ajattelthaluttiin panostaa yhd enemman.

Dallapésta tuli varsin taysiverinen swing-orkestgnmeistaan vuosikymmenen
lopulla, kun amerikansuomalainen Bruno Laakkoyiithukaan johtajaksi ja sovit-
tajaksi. Talloin orkesterille muotoutui kaksi eféméaé: toinen Laakon johdolla Le-
pakot-nimisena swing-orkesterina ilman haitareibéen vanhalla nimella harmo-
nikkapitoisena perinteisemman ohjelmiston yhtyeddalkanen 2003, 291.) Lepa-
kot-salanimeen paadyttiin, koska se levytti tossfhtiolle. Vuosikymmenen loppu
olikin Dallapélle ristiriitaista aikaa. llmassagaolla jo hiukan vasymysta seka soit-
tajien ettd yleison puolella. Esimerkiksi vuoderB@%kiertue oli jo viides ja siina
mielessa soittajille vahemman innostavaa raskasiaia. Myos yleison kommentit
saattoivat olla samansuuntaisia kuten eras lelosaelu totesi: "ei liene lilan uskal-
lettua ennustaa ettd Dallapén suosio rupeaa MViéhitgl rapisemaan maaseudulla-
kin” (Tikka 2007, 119).

Jappilan vastoinkaymiset jatkuivat 1937, kun HeemoVuokraa kohotettiin niin
korkeaksi, ettéa orkesterin oli etsiydyttava toidiloihin. Paluuta vanhaan ei enaa
ollut. Kaiken lisaksi Dallapén yhdistystoiminta tetdiin syytteeseen veronkierrosta

— tatahan se oli ollutkin. Heimolan aikaiset tudvat huomattavia ja niita saatettiin
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jakaa stipendeina. Suurimmat voitot menivat yhdiséy sisapiirilaisten taskuun,
joten se oli tuottoisaa toimintaa osallisille. g€ selvisi syytteesta saikahdyksella,
kun yhdistys lakkautti itsensa. Jalkiveroja ei ndéigr Dallapén tilanne muuttui
merkittavasti, koska Jappila otti koko toiminnanadl@ vastuulleen. Hanesta tuli nyt
tyOnantaja ja muista hanen palkollisiaan. Ratkaisypakon sanelema ja sen kaikki
ymmarsivat, mutta silti se aiheutti eripuraa. (B2kx007, 139.)

Mielenkiintoista on havaita, ettd Dallapé toimi lpaiten yhdistyksend, kun taas
oikeana liikeyrityksend ongelmat nayttaisivat latkianeen. Ehka orkesterin toimin-
nassa oli aina mukana alkuvuosilta periytynyttavéignluokkaista yhteishenked,
joka kanavoitui parhaiten yhdistystyyppisessa tomassa. Sen sijaan liiketalouden
malliin siirryttaessa Jappilan johtajan aéni akaada osakseen enemman vastustus-
ta ja hanellad itsellaén taas taloudellinen vastynesi painamaan aiempaa enemman.
Ajat muuttuivat ja musiikin muoti oli vahitellen Naumassa. Kun Jappila halusi
edelleen pitaa kiinni hyvaksi koetusta reseptisti@y muu orkesteri oli selvasti
enemman kallellaan swing-tyylin suuntaan. Lepak&esterin synty johtui naista
ristiriidoista.

1930-luku oli kuitenkin Dallapén kulta-aikaa. Sod@tkeen orkesteri koottiin
uudestaan, mutta se ei enaa saavuttanut menedtysttoin aika oli jo ajanut Dal-
lapén tyylin ohi. Orkesteri pysyi kasassa vuote@B5lasti keikkaillen enda satun-
naisesti. Pian koittavan humppainnostuksen myotéapia aloitti uudelleen 1960,

mihin palaan tarkemmin myéhemmin.

4.2 Dallapén vaikutus kansallisena ilmiéna

Dallapén saavutus oli huomattava: se loi tanssikingbaikallisen tyylin, jossa on-
nekkaasti yhdistyivat uudet ja vanhat, kansaineélja kansalliset ainekset. Dal-
lapén menestys oli esimerkki siitéd, kuinka l6ydetad@si laajempi yleisd. Voidaan
pohtia, mika osuus oli Jappilan liikemiesvainuifaka osuus taas esteettisilla ja po-
liittisilla vaikuttimilla. Joka tapauksessa laagjbnta ja levikki johtivat luokkarajo-
jen ylitykseen, mika oli merkittava ilmié 1930-luviSuomessa, jossa sisallissodan
poliittiset rajat olivat viela vahvoja. Marko TikK2007, 67) toteaakin, etta "haitari-
jatsi syntyi punikkien ja kommunistien Sornaisissiytta sita hyrailivat pian niin

kaupunkien herrasvaet kuin pohjalaiset talollispmat”. Pekka Jalkanen (2003,
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295) puolestaan kirjoittaa Dallapén tyylista fuuipjosta muotoutui luokka- ja kie-
lirajat ylittAnyt valtakunnallinen yleistyyli jaléa kansan- ja populaarimusiikin valil-
l&. Kyse oli populaarista musiikista, jolle tietessi haettiin suurta yleisbéa yhdiste-
lemélld uuden ja vanhan viihdemusiikin kansanoragisikonservatiivisia piirteita
(Jalkanen 2003, 288).

Osoitus yleison etsimisesta oli omien kappaleidatkakuntatematiikkalnat-
ra, Tammerkoskillta Oulujoella, Kuusamojne.). Dallapé kartoitti foxtroteillaan
Suomea ja néin otti huomioon monet mahdollisetsyeiSamalla se tuli tuottaneek-
si paikallisuuden merkkeja, joista on voinut tiglamboleja kuvattujen paikkakunti-
en elamassalammerkoskfoxtrotin teeman epavireinen vadnnos soi Radio:r957
Tampereenkielisten uutistéannussavelmana. Paikkakuntalaulujen toinen palre
eksotiikka, selkeimpind esimerkkeiR&tsamoLappi ja Valamq mutta eksotiikkaa
saattoi olla mukana myds aiemmin mainituissa kapgsd. Tammerkoski tai Imat-
ran koski olivat paikallisille arkipaivaa, muttagella puolella Suomea ne saattoivat
olla erikoisia paikkoja, joista tehdyt laulut voatanahda jopa matkailumainostuk-
sena.

Dallapé hakeutui yleisdjen pariin konkreettisestnadvatiivisilla kesakiertueil-
laan. Tavallisesti tanssiorkesterit eivat hakenesslleen sen enempdaa julkisuutta
kuin mita vakioravintolassa soittaminen tuotti geklytti. Dallapé oli tdssa suhtees-
sa poikkeus levytyksineen, elokuvavierailuineerkigrtueineen. (Gronow 2004b,
111.) Jappila lahti koko maahan tavoittamaan hahzrsa yleisbd kansanomaiselle
orkesterilleen. Tydvaenyhdistykset olivat h&nelleritevin kontakti naiden kiertu-
eiden jarjestelyissa ja eniten keikkapaikkoja @peri- ja puunjalostusteollisuuden
alueilla. Oman tyévaenluokkaisen taustansa lisafppilan vaikuttimena oli arva-
tenkin raha. Marko Tikka arvelee, ettd Jappila déagkli tyovaestosta 16ytyvan eni-
ten maksavia asiakkaita. Dallapé nimittain esiimyios suojeluskuntataloilla, nuo-
risoseurantaloilla, kaupungintaloilla, seurahudagd kapakoissa. (Tikka 2007, 75.)
Voidaan ajatella, ettd Dallapén nakokulmasta luodjed olivat jo ylittyméassa ja
musiikki levisi laajalle eri vaestoryhmiin, muttéeisdjen nakdkulmasta rajat olivat
konkreettisia. Esimerkiksi Harmony Sistersien Vedio sisarukset eivat Kotkan
seudulla nédhneet koskaan Dallapén keikkoja, koskalivat aina tydvaentaloilla.
He kuulivat orkesteria ensimmaisen kerran elavaastav yhteisissa levytyksissa
vuonna 1937 (Tikka 2007, 75). Samoin Toivo Karkimuaistellut sitd, kuinka sodan

jalkeen raja-aidat alkoivat kaatua. 1930-luvulla le&ipapin poikana kaynyt koskaan
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Laihian tyovaentalolla, mutta 1940-luvulla han kieniitd muusikkona jo vaikka
kuinka paljon (Karki 1982, 153).

Dallapén musiikki levisi laajalle ja sita jaljitett maakunnissa. Paikalliset muu-
sikot kuuntelivat helsinkilaisten soittoa tarkkaagsenne ei valttamatta aina ollut
ihailua, vaan mukana saattoi olla kademieltd —gjaingoniloa, jos vierailijat sattui-
vat soittamaan vaaran aanen (Tikka 2007, 108).atke&a muistaa, etta tavallisesti
maalaistansseissa soittavat yhtyeet olivat pieaidaltajaorkestereita. Usein vain
yksi harmonikansoittaja vastasi tanssin rytmitt@sia. (Gronow 2004b, 117.)
1920-luvun jazz-huumassa uudentyyppiset haitaigjissterit tosin syrjayttivat
aiemmin suositut torvisoittokunnat, aluksi ainaki@ikaupunkiseudulla. Torviseit-
sikon tilalle tulivat saksofonit, banjot ja rummuyg, harmonikka. Maaseudulla sen
sijaan yleinen tanssiyhtye oli viulun, harmonikarbpssorummun yhdistelma, johon
oli helppo tarpeen vaatiessa lisata muita soittindajelmisto oli sekoitus uutta
jazz-repertuaaria ja vanhoja torvisoitto- ja pelmikappaleita. (Jalkanen 2003,
292, 295.) Levytysten valittama todellisuus on émirkuin mitd useimmat suomalai-
set kuulivat lahimmilla tanssipaikoillaan seuralaiita ja tanssilavoilla. Dallapén
show kerran kesassa oli harvinainen tilaisuus kusdiuren tanssiorkesterin soittoa.
Dallapén tyyli oli kansanomainen ja joissain sutgaikonservatiivinen, mutta kui-

tenkin paakaupunkilainen, ja siind mielessé musokikurbaania ja modernia.

4.3 Humppaa Kankkulan kaivolla

Dallapén foxtrotit kokivat uuden tulemisen 19504aviopussa. Vuonna 1958 aloi-
tettiin radiossa viihdeohjelmidankkulan kaivollajossa yleiséa hauskutettiin kuvit-
teellisen maalaisyhteistn tapahtumilla ja varikkdiahmoilla (Oinonen 2004, 259).
Sketsien véleissa soitettiin musiikkia erilaisilakoitusta varten kootuilla orkeste-
reilla. Mukana oli nuorisomusiikkia edustava raatdayhtye Ramina, Eero Laure-
salon luotsaama Herra Tallapaan orkesteri, vardamsitsikkoperinteista ammenta-
va Kankkulan Torvisoittoyhdistyksen Torvet ja fatija soittava "humppa-

humppa-orkesteri” Pumppu-Veikot aluksi Asser Faigénsin ja puolen tusinan oh-
jelman jalkeen Kullervo Linnan johdolla (Oinonen(020 263—-264; Alpola 1988,

207-208). Nimensd mukaisesti Pumppu-Veikot esiiKignkkulan VPK:n yhtyee-
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na. Vuonna 1960 tehdysséa elokuvaksankkulan kaivollaorkesteri olikin puettu
vanhanaikaisiin palokunta-asuihin pitkiin kaapuifarpalokypariin.

Nimitys humppasyntyi radio-ohjelman kasikirjoitusvaiheessa jdil&éaa maini-
taan usein Yleisradion tuolloinen ajanvietetoimgek paallikké Antero Alpola, jo-
ka oli myosKankkulan kaivolla-ohjelman toinen kasikirjoittaja (Oinonen 2004,
263; YLE Radioarkisto 3). Eraan maininnan mukaapofd oli tiettavasti kuullut
sanan saksalaisilta, jotka Oktoberfestissa ku\ailtervisoittoa ilmaisulla "humpa-
humpa-tattaraa” (Niemela 1998, 178). On mahdollisti@# onomatopoeettinen nimi-
tys humppaoli jo ollut jonkin aikaa kaytdssa ainakin muuskireissd kuvaamassa
foxtrotien rytmia, joka rakentuu sousafonin vaitasson lfum) ja banjon ja harmo-
nikan takapotkujenp@) varaan.

Alpola kertoo muistelmissaaKankkulan kaivonsuunnittelusta, jota han teki

tuotteliaan kollegansa Aune Ala-Tuuhosen kanssa:

"Kun Aune kysyi, mika pantaisiin yhtyeen nimeksansin asiaa mi-
tenk&&n miettiméattd, ettd 'Humppa-Veikot’. Aune ettid ettd jospa
pantaisiin sittenkin nimeksi vaikka humppa-humppieesteri Pump-
pu-Veikot.” (Alpola 1988, 207.)

Ajateltiin, etta kaivo-ohjelmaan sopisi mainintangousta. Nain orkesterista tuli
Pumppu-Veikot ja ohjelmassa sen sanottiin soittavamppamusiikkiaHumppa
sana syntyi ohjelmaa tehtéessa eikd Alpola omianjsasa mukaan ollut tietoinen
joidenkin suomen murteiden samasta sanasta. (Al888, 207—208.)

Pumppu-Veikkojen soittama musiikki miellytti yle&aiin paljon, etta orkesteri
lahti esiintymdan ympari maata tanssipaikoille. [&wo Linna on muistellut, etta
keikoilla varta vasten tultiin kyselemaan "sita hyma-pumppa-musiikkia” ja samal-
la tiedusteltiin levytysten perdén (YLE Radioarkig). Keikoilla olivat salit séan-
nénmukaisesti taynna ja vuodesta 1960 lahtien sgundhdistykset kirjasivat ylei-
sdennatyksia (von Bagh-Hakasalo 1986, 317). Radjehnan alulle sysdama ky-
synta varsinaisesti johti humpan syntyyn. Muusiivtit pitdneet aiemmasta orkes-
terin nimestd, joten uudeksi nimeksi keksittiin Hypa-Veikot, jolla nimella jul-
kaistiin ensimmaiset levytykset vuonna 1959. Viist@iin levytyksia varten tehtiin
kappaleista uudet sovitukset, jotka olivat Kaarl@lkaman ja Kullervo Linnan ké&-
sialaa. Levytyksia kertyi sittemmin yli 300 (von @daHakasalo 1986, 317).

Humpan suosio oli nahtavasti yllatys musiikkialamisille. Se nimittain paljasti

sellaisen kansansuosion, joka ei ollut nakynyt meyynnissa. Levysoitin 16ytyi ta-
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han aikaan kuitenkin vasta noin joka kolmannestdidta ja levymyynti heijasteli
enemman kaupunkien kuin maaseudun yleison makuaiidisarjonta yritti elaa
ajassa mukana ja 16ytdd uutta yleisda etenkin sosta, joten Humppa-Veikot ol
varsin poikkeava ilmio tassa yhteydessa. Orkestatistui ylittamaan suosion kyn-
nyksen varmaan myos siksi, etta sita saattoi kulsnmeonimielisesti seka leikillaan
ettd vakavissaan. Humppa-Veikot lahti ahkerastit&meaan maata, joten se saavutti
tehokkaasti levyjen ulottumattomissa olevaa ylei¢G&onow 2004a, 34.)

Humppa oli vanhan musiikintyylin kierratystéd, jogsaiolla oli merkittava tuot-
tava rooli. Foxtrotit kaivettiin esille parodisessangessa elavaéittamaan viihdeoh-
jelman nostalgisia vivahteita. 1930-luvun tanssiikirs tyyli oli vanhahtavuudes-
saan sopivasti huvittavaa eritoten kun sita esitetiukan ylilydden ja leikkisasti.
Menneitten vuosikymmenten muotitanssiin liittynytusikki oli muuntunut uu-
tuudesta perinteeksi, jota saatettiin edelleen mellen uusia tarkoitusperia varten.
Kankkulan kaivollaolikin radio-ohjelmana iltamaperinteen muunteljessa nos-
talgian merkeissa kaipailtiin perinteiseksi koettnaalaiselaméaa, mutta samalla pa-
rodioitiin kansallisromanttisia ihanteita (JalkarE992, 32). Jossain mieledsank-
kulan kaivollajatkoi sita tyovaeniltamissa ilmennyttd kansarstaksen ja karne-
vaalin vuoropuhelua, jota Vesa Kurkela on erite(ltrkela 2000, 13-14; ks. Oi-
nonen 2004, 262).

Ivailu sailyi parodiassaankin koko ajan lempeandyamori hyvantahtoisena.
Tavallisesti parodialla tarkoitetaan jonkin olenmssevan teoksen tai tyylilajin
muuntelua humoristisessa ja pilkallisessa mielessid saattaa merkitd parodian
kohteen kritisointia. Humpan parodinen savy ondakin mieto, eika siind kyseen-
alaisteta eiké kritisoida kohdettaan. Parodian é@hd on itse radio-ohjelman teko,
mika ilmeni Hannes Hayrisen esittaman reportterai roolissa. Voidaan pohtia,
olisiko 1930-luvun foxtrotien kierrattdminen sinangatinut parodian avulla toteu-
tettua etaannyttamista. Musiikin tyylilajina foxtitokuitenkin sopivat tdhan humo-
ristiseen tehtavaan hyvin.

Musiikin valinta oli vaatinut harkintaa, kuten Allgomuistelmissaan kuvailee.
Torvimusiikki olisi vienyt ajatukset liian kauas meeisyyteen, samoin salonkimu-
siikki ja aiemmin mainittu "vanha tanssimusiikkPelimannimusiikki taas olisi ol-
lut merkki viela varhemmista ajoista, kun taas stkihen 1950-luvun iskelma ol
liian tuttua ja sita kuuli joka tapauksessa muuienklpola toteaakin, ettd Dallapén

foksit oikeastaan jaivat ainoaksi mahdollisuudek&ipola 1988, 263.) Humppaor-
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kesteri ei ollut toki ainoa ohjelman musiikkinumef@rvisoittoakinKankkulan kai-
volla kuultiin, silla sita tarvittiin viittaukseksi iltaaperinteeseen ja jarjestokulttuu-
riin. Samoin aiemmin mainittu Herra Tallapdan otkesoli viittaus Dallapé-
orkesteriin, joten 1930-luku oli vahvasti edustetuPumppuveikkojen anti ohjel-
massa osoittautui naista kaikkein hedelmallisimmakéhan vaikutti se, etta monet
kuuntelijat pystyivat viela muistamaan sen ajam kéma foksit olivat uusia.

Kauko Kayhkdé on muistelmissaan vakuuttunut, ett#stila vaikutti Alpolan
oma kiintymys kyseiseen musiikkiin. Alpola saattoisinaan nédppaéilla banjolla
Dallapén iskelmia tydhuoneessaan ja Kayhkon migldéama rakkaus antoi hanelle
aiheen nostaa tuo ja nimenomaan tuo soittotyylestahn esiin kaiken kansan kuul-
tavaksi.” (Kayhko 1973, 58.) Kayhkodn tunnepitoiseggumentointiin saattavat to-
sin vaikuttaa seka jalkikateinen tietoisuus humpaosiosta ettd hanen osallisuuten-
sa Dallapén toimintaan vuosikymmenten varrella.ofdpitse ei nimittain tunnusta
halunneensa toimia radio-ohjelman ulkopuolella ra@Maisena erityisena hump-
pamusiikin lahettiladné. Luultavasti han piti Dakkm fokseista ja saattoi olla jopa
mielissddn humpan uudesta suosiosta, mutta mapatdiilin miehend hanella ei
ollut mielihaluja osallistua julkisesti musiikkiet@an toimenkuvansa ulkopuolella.
Humppa syntyi huomaamatta ohjelmanteon ohessaol&Roskaan tietoisesti pyr-
kinyt olemaan mikdan humppamusiikin profeetta esé@é heréttgja. Se vain meni
siihen, mihin meni, ohjelmanteon touhussa.” (Alpb@88, 208).

Kankkulan kaivolleei ollut kuitenkaan ensimmainen kerta, kun vantojdrote-
ja esitettiin radiossa huumorimielessa. Vuonna 168Blmassaroiveiden tynnyri
Asser Fagerstromin orkesteri soitti Dallapén kagipal vanhoilla 1930-luvun sovi-
tuksilla. Toiveiden tynnyrbli humoristinen toiveohjelma, johon yleiso saaliet-
tda ohjelmaideoitaan. Toiveet saattoivat jo alurinpella huvittavia tai sitten niita
toteutettiin jollakin tavoin nurinkurisesti. Esinkétsi musiikkinumeroissa tata peri-
aatetta toteutettiin siten, ettd Ake Tuuri esitthfBa-valssin kurlaamalla ja Toivo
Karjen yhtye soitti tuttuja marsseja valsseinag&sseja puolestaan marsseina. Van-
hojen foxtrotien kohdalla huumori oli peitellympéa#oku kuuntelija oli toivonut
"vanhaa tanssimusiikkia”, jonka oli tdssa yhteydegmmarretty tarkoittavan 1900-
luvun alun salonkimusiikkia wienervalsseineen jaaléisine romansseineen. Kun

tama toive sitten toteutettiin humoristisesti, stiinkin hiukan uudempaa "vanhaa

1 Kiitokset taté tietoa koskeneesta vihjeesta katlTero Halvorsenille.
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tanssimusiikkia”, 1920—-30-luvuilla tanssijalkojastattaneita foxtroteja. Tassa oli-
vat jo olemassa nostalgian ja parodian siemeneastymeing foxtroteihin. Kyse oli
toimittajan kepposesta, mutta huomionarvoista Qretté tuo kepponen toteutettiin
juuri foxtrotien avulla. Ne soveltuivat hyvin hunistiseen tarkoitukseen. (YLE Ra-
dioarkisto 1).

Antero Alpola muistelee, ettéa jo tatd ennen Dalhafigkseja oli kokeiltu radio-
ohjelman piristajand "jonkin kabareen yhteydesgieisesti jo 40-luvun lopussa’.
Ajanvietetoimituksen péaallikkna Alpola oli vastainmyos Toiveiden tynnyrin
kepposesta, mité jotkut radion tyontekijat olivatkan oudoksuneet. Tallainen vit-
sailu oli tyypillista tuolloisen ajanvietetoimitués huumorintajulle, jonka mukaises-
ti asioiden totuttuja merkityksia vaanneltiin higacaisella alyllisella leikittelylla.
Alpola halusi télla pilalla kysya, milloin jotakiimiota aletaan pitdé vanhana ja mil-
|& tavalla: "Vanhalla tanssimusiikilla haluttiinttomnaisesti tarkoittaa viela vanhem-
paa. Missa sitten milloinkin on eri vanhuusasteiciga — sita ei mainittu.” (Alpola
1988, 207.)

Tyylilajin kierrattdminen sisaltéda aina vanhojekagen uudelleenarviointia kier-
ratyshetken nakokulmasta. Kyse on nostalgian sista asteista. Nostalgialla tar-
koitan jonkin menneen ajankohdan muistelua romsegia hengessa ihannoiden ja
kaivaten. Humpan yhteydessa nostalgialla oli hyonkreettiset juuret, koska sita
soittava, kuunteleva ja tanssiva sukupolvi oli kokejo alkuperéisen foxtrotien ai-
kakauden. Merkittdvaa on kuitenkin se, ettei hurtgpasuotoutunut vain takaisin-
pain katsovaa konservatiivista kuriositeettia, vaarsaavutti suosiota huoremman-
kin tanssijasukupolven parissa. Ehkapa parodinatysghteys antoi humpalle sopi-
van maaran leikillisyyttd ja huumoria, jotta se t&@akehkeytya elinvoimaiseksi
1960-70-lukujen tanssimusiikin ilmioksi. Humppa-kiajen tyylissa parodia tun-
tuisi olleen aina lasna tietoisesti tai tahattomasitoten kun vertaa mydhempiin
humppatulkintoihif. Peter von Bagh ja llpo Hakasalo (1986, 530) hugtasatkin,
ettd Rauli Badding Somerjoen laulae3sanmerkoskeéulkinta tuntuu aidommalta
ja eletymmalta kuin Humppa-Veikoilla. Toisaalta @adian osuutta ei tule liioitella,

silla humpan arvo ja ominaislaatu néhtiin sen yksitaisessa perinteisyydessa ja

2 Humpan parodia saattoi jadda osittain ymmartamgdten tassa mielessa se muistuttaa Kari Kuu-
van tangoparodiaa Tango Pelargonia (1964). Serdjgaom niin hienovaraista, ettd nykykuuntelija
joutuu miltei arvailemaan, milla mielella kappaleettehty.
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suomalaisuudessa. Siin& mielessa sen voi nahgaeéil eraand musiikillisten ma-
kukysymysten vedenjakajana naihinkin paiviin saakka

Nostalgialla oli 1950—-60-luvuilla tilausta myds resa tyylilajeissa. Vesa Kurke-
la on selittdnyt 1960-luvun alun tangobuumia jiostalgian avulla. Kun populaa-
rimusiikin tarjonta muuttui koko ajan, tarvitsi kaus vakiintuneempaa tanssimu-
siikkia kohtaan jonkin kanavan. Erityisesti nainyttidolevan maaseudulla, missa
levyja ei ostettu yhta paljon kuin kaupungeissarvauosio perustui elavan musii-
kin esittamiseen. Tango oli vakiintunut suomalaiseashjelmistoon viimeistaan
1940-luvulla, ja 1960-luvun alussa oli jo aika kéykselle. Eritoten tangobuumin
loppuvuosina 1960-luvun puolivalissa levytettiinjpa jo aiemmin kertaalleen le-
vytettyja teoksia. Tata samaa nostalgiaa Kurkelaitse tangobuumia edeltaneessa
humppakierratyksessa. (Kurkela 2003, 479.)

Nostalginen ja kotimainen humppa oli poikkeus lgAgtonsd Scandian tarjon-
nassa, jossa oli keskitytty kansainvalisempaanigkemaan. Tama ei kuitenkaan
estanyt sita julkaisemasta Reijo Taipaleen laulat@mgoja ja Humppa-Veikkojen
esittdmia humppia. Tosin Scandia oli jo kunnostautikotimaisen jazz-iskelman
luomisessa, jossa hyddynnettiin nostalgisia aiekSiina uudemmat tuulahdukset
yhdistettiin 1930-luvulta periytyvaan mollimelodi&an. (Muikku 2001, 123.)

4.4 Parodia, maaseutu ja radion ajanvietetoimituksen
huumorin linja

Paavo Oinonen asett&ankkulan kaivollaohjelman huumorin laajempaan yhtey-
teen radion toiminnassa 1950-luvulla. Vuosikymmelogulla alkoi televisio nous-
ta kilpailijaksi, joten radio-ohjelmiin kohdistuiekittamispaineita. Ajanvieteohjel-
mille annettiin enemman lahetysaikaa ja niiden l&&aideoitiin uusiin suuntiin.
Yksi ohjelmatyyppi oli ns. maakunnallinen yleiséelnja, jossa paikallista tapah-
tumaa radioitiin suorana ja joissa myos yleis6 paaseen. Tallaisia ohjelmia teh-
tiin jo 1950-luvulla, mutta 1960-luvulla niiden maalisaantyi huomattavasti.
Vuonna 1964 ohjelmaa tehtiin ennatyksellisesti dfkkakunnalla. Liséksi joka toi-
nen viikko radioitiin kuudelta paikkakunnalta sumaalavatanssit. Radion valttina
oli viela tassa vaiheessa liikuteltavuus ja kewafukto. (Oinonen 2004, 25Kpank-

kulan kaivollaecnnakoi taméankaltaista kehitysta ja asetti sen jpaplun kohteeksi.
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Ajanvietetoimitus joutui 1950-luvulla toisinaan kasti navigoimaan kielletyn ja
sallitun rajoilla. Aune Ala-Tuuhonen oli kevaall@38 joutunut huomautuksen koh-
teeksi, kun han oli kirjoittanut parodian Saarigm/Paavosta, joka selvisi hallasta ja
muista vaikeuksista maataloustuen avulla. Tallawvigelijavaeston pilkka oli maa-
laisliiton valtakaudella tavatonta, viel&péa valtiomistamassa joukkoviestimessa.
Ala-Tuuhonen sai Yleisradion johtokunnalta ankanaomautuksen ja h&nen kirjoi-
tuksensa maarattiin vastedes teatteriosaston ki#@ltarkastettavaksi. Ohjelma sai
maalaisliiton eduskuntaryhmén tekemaan asiastdykyse radion johtokunta joutui
vastaamaan syytoksiin maaseudun unohtamisestaor(€in2004, 252.) Alpolan
mukaan kyse oli Ala-Tuuhosen kokeilevasta luontegrepsta, silla han saattoi ar-
kisissakin tilanteissa koetella sovinnaisuuden jaajglattavalla sanavalinnalla ja
kaytoksella. Maaseutuvaestoon han tuskin suhtathiamielisesti, koska itsekin oli
maanviljelijan tytar. Alpola oli tapauksen sattiessmamatkalla, mik& oli suonut
tilaisuuden tavallista teravampaan huumoriin. Téapauksessa se kuitenkin aiheut-
ti Ala-Tuuhosen uran dramaattisimman tapahtumalpadla 1988, 175, 177.)

Pilailulla oli rajansa, mitd Alpola kasitteli vuoarl952 Suomen Sosiaalidemo-
kraatissa julkaistussa kirjoituksessaan. Kiellettygiheiden listalla olivat ainakin
alkoholin kayttd, maalaisten pilkkaaminen ja ernsett kaksimielisyydet, mutta
kaupunkilaisia taas sai ivailla mielin maarin. (@wen 2004, 256.) Muistelmissaan
Alpola lisda kiellettyjen aiheiden joukkoon uskonrja tyomiehet. Sen sijaan muita
aiheita ja vaestoryhmia saa pilkata niin avoimksin kulloinenkin aihe antaa mah-
dollisuuden. Alpola antaa ymmartaa, etta hanenasigfn ajanvietteella pitaisi olla
laajemmat vapaudet ja ajankohtaisen naljailun reaisi olla samantapainen kuin
oppositiolla, mutta ei puoluepoliittisesti vaan Ihaksen toimien omaehtoisena

kommentaattorina. lkava kylla vuosikymmenten kokeralii opettanut toisin:

"Totuutta etsiessaan joutuu radioajanvietteen Hérthieamaan, etté
oman turvallisuutensa vuoksi leikkia on syytéa laskeelleenkin vain
hajamielisistd professoreista, kamalista anopetsta/elisankareista,
pohkoista johtajista, keséaleskista, happamistakuuikkailijoista, po-
liiseista, vanhoistapiioista, kersanteista ja végpt seka ikalopuista
oppikoulun lehtoreista.” (Alpola 1988, 178-179.)

Taman vuoksi Alpola korostaakin, etteéankkulan kaivollaollut maalaisvéaeston
kustannuksella pilailua, eika se edes varsinaiges@nnut mitdéan mennytta aikaa.

Ohjelman parodian ydin oli itse radio-lahetykseonieessa, eik& sen ollut tarkoitus
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olla ajankohtaista satiiria, vaan pelké&stdan hawv#d ajanvietettd. (Alpola 1988,
205.) Maalaismiljo6 erilaisine hahmoineen tuli lemkin ohjelmalle tarkeaksi, eika
maaseutuivailukaan ole kaukana, vaikka alun pehjelman miljooksi mietittiin
yhta lailla kerrostaloa kuin matkustajalaivaa. Kylhooseen paadyttiin, koska se
antoi eniten kerronnallisia mahdollisuuksia. Huumasenteet kuitenkin muuttui-
vat vahitellen Kankkulan kaivolla-ohjelman menestysnumeroiksi muodostui nimit-
tain humpan lisaksi Aune Ala-Tuuhosen luoma Tippa&a vanha isanta, pontikkaa
keittava ikivanhus. Nain alkoholihuumorille sallitt jo jokin sija. Kuten Oinonen
toteaa, tdssd vaiheessa kuuntelijat saattoivatijwaa radion liséksi alkoholiasen-
teille ja eroottisille kaksimielisyyksille, mikseasiis myds hiukan maaseudullekin
(Oinonen 2004, 339). Tallaisen huumorin taustatiahyvin jaljittda raittiusintoi-
luun ja tekosiveyteen kohdistuvaa piikittelyd, mitghosti ohjelman romanttis-
folkloristisia kuvia kaatavaa luonnetta (Jalkan882, 32).

Rajoitukset tuottivat 1950-lukulaiselle ajanvietatduksen huumorille oman
tyylin, silla kaytanndssa katevinta oli turvautuanailla leikittelyyn ja tyylilliseen
parodiointiin, kuten Alpola itse totesi (Oinonen020 256). Tata kuivan huumorin
linjaa nuodattelevat myds Alpolan (1958) pakinatd@iointi huumorin keinona oli
tuohon aikaan koko ajan kasilla ja humppa parodsom hyvinKankkulan kaivon
tyyliin. Rajoitusten ja varovaisuuden vuoksi passdia pysyteltiin kuitenkin maltil-
lisina ja lamminhenkisina. Paallimmaiseksi puhuiteinoksi alkaakin nousta nos-
talgia.

Huumorin ohessa kuuntelijat saattoivat tuntea Wd@tvad maaseudulle ja siind
mielessa ohjelma antoi mahdollisuuden tulkita nmuuat aikaa ja suomalaisten
omakuvaa nostalgian merkeissé. Ohjelman puittdissataan, kuinka kaupungin
arvot, ilmiot ja ihmiset ilmestyvat kuvitteellistanaalaisten kokemuspiiriin. Lisaksi
ohjelman monitasoinen komiikka mahdollisti useitauitelemisen tapoja, mika oli
tyypillistéa varovaisen linjan huumorille. (Oinon@004, 338.) Taman vuoksi Pekka
Jalkanenkin toteaa ohjelman huumorin olleen alykgathienovaraista (Jalkanen
1992, 32). Oinonen huomauttaa, etta itseparodawti pitdd merkkina viestintava-
lineen kypsyydesta. Han tulkitsee tata jopa niitd ®iolloin elettiin radiotoiminnan
kulta-aikaa. (Oinonen 2004, 338.)

Kankkulan kaivontapainen huumori ei kuitenkaan joutunut 1950- R6QE
lukujen kulttuurikiistojen keskioon, kuten rillunertuotanto (ks. Peltonen 1996) tai

pop-musiikki ja protestilaulu (ks. Rautiainen 200Ldma harmittomampana pidetty
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ajanviete saikin Oinosen mukaan jopa eheyttavitaved, koska sen avulla kaikki
saattoivat nauraa koomisiksi kayneille normeillenkd voisi olettaa lisanneen eri-
laisuuden sietokykya. (Oinonen 2004, 328.) Voideadm aina kysya, kuinka todel-
lista tallainen eheyttava tehtava on voinut ollajtta huomionarvoista on se maa-
seudun ja paikallisuuden tematiikka, joka on ofiatissa humpan historian eri vai-
heissa: Dallapén Kkiertueissa, kierratysvaiheen lummelementeissa ja tulevien
vuosikymmenten humppa-ilmién erittelyissa. Suonsaaifoxtrotin ja humpan his-
toriassa maaseudulla on aina ollut oma merkityksgoka aikojen kuluessa on voi-
nut muuttuaKankkulan kaivoraikoihin nakyvimmaksi alkoi nousta nostalgian tee-
ma, joka vain vahvistui tulevien vuosikymmenten angistuvassa yhteiskunnassa.
Laajamittaisempi maaltamuutto yleistyi 1960-luvuliautta jo sita edeltdneina vuo-
sikymmenina tama kehityskulku oli ollut selkeésikpvissa (Valkonen ym. 1985,
210).

4.5 Humppa-aalto kahteen kertaan

Humppa-Veikot oli taysiverinen tanssiorkesteri,jarohjelmiston tarkeimman puo-
len muodostivat humpat, mutta se soitti muitakilitjeja. Marssit ja polkat olivat
luonnollisesti mukana ohjelmistossa, mik& kuvastaan humppaan liitettyja perin-
teisyyden ja nostalgian merkityksia. Liséksi sdiitetperusohjelmiston mukaisesti
valsseja ja tangoja. Tama tuli luontevasti osaksystta, kun alkuperaisen hump-
painnostuksen myota lahdettiin keikoille. Sillointi pyleistlle tarjota kuitenkin
kaikki tarpeet tyydyttava tanssi-ilta. Tanssijar§ggn ndkokulmasta taas oli katevaa
pyytaa samaa orkesteria hoitamaan koko illan ta(Renne 2003, 188—-189).
Humppa-Veikot jatkoivat ahkeraa keikkailuaan muudamvuosikymmenen.
1970-luvulla he jarjestivat jopa viisi USA:n ja Kaaan kiertuetta amerikansuoma-
laisten yleisGjen pariin. Nama retket olivat hywirenestyksekkaita ja matkaan ote-
tut levytkin menivat nopeasti kaupan. Nailla mallieooli mukana Pauli Granfelt,
joka toisinaan osallistui myds orkesterin kotim&aikoille ja soitti mukana useissa
levytyksissa. (Wacklin ja Flinck 1994, 97, 104.)eM 1980-luvulla Humppa-
Veikot tekivat jonkin verran keikkoja, vaikka esirkiksi Peter von Baghin ja llpo

Hakasalon sananvalinnoista voi paatelld, etta nesdkansa alkoi olla ohi, silla her-
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roille alkoi kertyd jo ikdd. Kesalla 1985 heilld silti nelja keikkaa. (von Bagh-
Hakasalo 1986, 318.)

Humppainnostus oli osasyyna siihen, etta Marttipdappaatti koota Dallapén
uudestaan. Orkesterin keikkailu oli hiipunut 1980un alkuvuosina ja 1955 se lo-
petti toimintansa kokonaan. Viiden vuoden kulutaliakuitenkin jo aika jatkaa ja
Jappilan kuoltua 1967 orkesteria ohjasti Eero Lsalee Nain alkuperaisen tyylin
edustaja otti osaa revivalismiin, mutta tuonhetkirizallapé ei luonnollisestikaan
ollut enaa samanlainen kuin 1930-luvulla. Itse ssaaDallapén muusikot kehittivat
tietoisesti tyylistdan sellaisen vanhahtavan mubmae, joka sopi 1960-luvun
humppakierratykseen. (Gronow 2004b, 114-115.) Heutbvat sita samaa pelkis-
tamisen ja kristallisoitumisen ajatusta, joka ilmdomppa-Veikkojen tyylissa. Dal-
lapé kuitenkin pitaytyi enemman alkuperaisesséadggin, joten sen sointi ei ollut
identtinen Humppa-Veikkojen tyylin kanssa, vaikkgsé& oli hyvin samanlaisesta
musiikista.

1970-luvun lopulla koettiin toinen humppakuume,gdiulminoitui Lappeenran-
nan humppafestivaaleihin. Humpan ystavat ry. puublimadn Heikki Hietamies ja
llpo Hakasalo jarjestivat tata juhlaa vuodesta 18Ké&en. (Jalkanen 1992, 32; Kur-
kela 2003, 604.) Festivaalit olivat heti suuri gi@nenestys ja huippuvuonna 1978
kavijoitd oli 60000. Varsinaisia lipun ostaneit toolloin 40000, ja muina alku-
vaiheen vuosina lipunmyynti vaihteli 20000 ja 350@0illa. Kaupunki tuki juhlia
jonkin verran, mutta asennoituminen taisi koko a#ia hiukan empivaa, silla 1981
se vetaytyi kokonaan pois. (Kotiharju 2007.) Tumllgritettiin pikaisesti kosiskella
Lahtea humppakaupungiksi, mutta se ei pystynytdiliyaroitusajalla vastaamaan
haasteeseen. Humppajuhlat jatkuivat Lappeenrannasgta pienemmassa mitta-
kaavassa. (Gronow 2004a, 35.) Nyt jarjestelyvastitinappeenrannan harmonik-
kakerho, joka sai apua paikallisilta urheilusedaoiHumppainnostus oli kuitenkin
hiipumassa. Toivo Karki huomioi muistelmissaan 1880in alussa, kuinka hump-
pa oli jo alamaissa ja kansa oli siihen jo kyllasty(Karki 1982, 265). Alkuvuosien
kavijamaariin ei enaa ylletty, vaikka vannoutunleatrastajat viela jaksoivatkin Kil-
pailla perinteeksi muodostuneessa humppamaratorisseitys taisi olla 68 tunnin
yhtdjaksoinen humppaus vuonna 1982. Kavijamaaskiviat ja jarjestajien ideat
ehtyivat, joten vuoden 1988 humppafestivaalit jiudneisiksi. (Kotiharju 2007.)

Pekka Gronowin mukaan 1970-luvun humppainnostustgupti Erkki Junkkari-
sen suosio vuodesta 1974 alkaen. Kuten jo 1950nlinpulla kyse oli tallakin ker-
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taa vallitsevan levytarjonnan unohtamasta yleisasias joka ei suinkaan ollut pieni
ja vahapatoinen joukko. Tasta todistivat Junkkarisepeasti ennatyslukemiin nous-
seet myyntiluvut. Tassd vaiheessa humppa merkdsmiisen iskelmé&perinteen
tarjoamaa vastapainoa ehka jopa aiempaa vuosikytdmamemman. Gronowin
mielestd humppa otti nyt Suomen musiikkielaméasséasialtaisen roolin, kuin mi-
ta tangolla oli ollut 1960-luvulla. Nyt Ioydettilkautta maan ne lukuisat tanssiorkes-
terit, jotka olivat pitkdan soittaneet tata ikivéd@é ohjelmistoa. (Gronow 2004a, 35;
ks. myos Kurkela 2003, 604.) Nyt tdhén ohjelmistatkoi kertya uusia kappaleita,
joissa enemman tai vahemman haettiin perinteisdinnmaukaista tunnelmaa. Tas-
sa vaiheessa 1970-luvun lopulla syntyivat sellatsehusomaiset kappaleet kuin
Pieni hetkj Lappeenrantaarna tunnetuimpana tanssiorkesteri Mutkattomien tevy
tamaJatkan humppgoka on myéhemminkin ollut suosittu levytyskappé&Kurkela
2003, 604).

Vaikka 1980-luvulla laajempi humppainnostus olipimaan pain, ei se estanyt
Solistiyhtye Suomea tekemasta vanhoista ja uubistapista uusia versioita (Koti-
rinta 2004, 342; Solistiyhtye Suomi 2001). Niissaktyyliteltin 1920-30-
lukulaisilla merkeilla ja néin viela kerran humpgnmteydessa hyddynnettiin kierrat-
tamista. Yhtyeen sointi oli selkeasti senhetkiseamgn tanssiorkesterin tyylia eika
kyse ollut vanhanaikaisen ison tanssiorkesterinidgtp, mutta Pentti Lasanen toi
saksofoneilla levytyksiin sellaista varia, joka stuiti Humppa-Veikkojen sointi-
maailmaa. Yhtyeen perussaundi pohjautui harmonk&omppiryhman rempseaélle
soitolle, jolla haluttiin korostaa humpan hausk&mg ja iloitteluun liittyvaa luon-
netta. Tuohon aikaan myds Souvarit kayttivat hurapparsin paljon ohjelmistos-
saan, erityisesti Usko Kempin kappaleita (Kotiri@@04, 343). Mainita voi lisaksi
orkesterin Tulipunaruusut (2002), jossa kaytettrinmpettia ja saksofonia hump-
pasaundin aikaansaamiseksi vaikkakin Humppa-Veikksglvasti riisutummalla
tyylilla.

Humppa ei ollut missaan vaiheessa varsinaistartuttiikkia, koska sita ei loyty-
nyt listojen karkisijoilta (ks. Lassila 1990), mik@éidaan luontevasti liittdd Grono-
win aiempiin huomioihin humppayleisdsta. Humppalévgpki tehtiin ja niitda myy-
tiin, mutta varsinaiseen hittimusiikkiin verrattuhampan kaytté painottui nahtavas-
ti enemman seurusteluyhteyksiin. Teoston soittlish kerattiin tietoja levyjen ja
radion liséksi baareista ja tanssilavoilta, ja s@istoissa humppa@ulipunaruusut

oli 1980-luvulla useana vuotena soitetuin kapp@kngon ohella nopea humppa-
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foksi oli tanssien perusaskel. (Gronow 2004a, 3al)aisena se on sdailynyt naihin
paiviin asti, koska koko ajan on ilmeisesti tilaustelpolle tanssille, jonka avulla
mahdollisimman moni pystyy osallistumaan tandanikseurusteluun.

Solistiyhtye Suomi palasi humppa-aiheeseen 200ijnpche versioivat tunnettu-
ja iskelmid humppahengessa. Nimikappd&e soittavat humppaali vAdnnds Paula
Koivuniemen laulamasta hitistdun kuuntelen Tomppa@otirinta 2004, 342; So-
listiyhtye Suomi 2002). Parodia ja kierratys nayditdolennaisella tavalla liittyvan
humppaan, vaikka ajankohta muuttuukin. Mydhemméheen humppapilkahduk-
siin kuuluu Beritin levyHumppatyton palugl994), jossa vanhoja humppaklassikoi-
ta sovitettiin uudelleen Dallapén ja Humppa-Veikkojhengessa. Naihin esityksiin
onnistuttiin lataamaan mukaan samanlaista hyvéistaulottelua, joka on toiminut
alkuperaisten foxtrotien ja humppien aineksenaitiBdevya voi pitda hatunnosto-
na suomalaisen humpan perinteelle.

Taiteellisemman hatunnoston teki Avanti, tai tark@mHumppAvanti! (Lampi-
la 2003; Avanti! 2007) esittdessdédn samoja klagsilamina sovituksinaan, joissa
kekselidasti oli vanhoja kappaleita muunnettu méisim muotoihin. Lopputulos
oli varikas kavalkadi, joka valitti osan humpan haristisesta hengesté uusille esiin-
tymisareenoille. Humpasta on muodostunut sen vamarkittavd osa suomalaista
kulttuuria, ettéd siitd on mahdollista tehda uusikkibtoja ja sitéa voi kayttaa lahto-
kohtana uusille keksinngille. Selkeimmin tama ilmenEléakeldisten psykopunk-
humpan saavuttamassa suosiossa, joka ulottuu astitinumpalle vaikutteita anta-
neeseen Saksaan asti. Elékelaisten kasittelysspdaujalleen tavataan parodisessa
yhteydessa. Nyt kyse on sukupolvien valisesta anastock- ja iskelmakulttuurien
valisesta kohtaamisesta tai tormayksesta. Eldkefdjigzarodia on kdanteinen hatun-
nosto humpan merkittavyydelle suomalaisessa masakiLisaksi yhtyeen sekoileva
esiintyminen ja kipurajoille asti viedyt vaannoksetk- ja pop-kappaleista asettavat
itse rock—pop-kulttuurin naurunalaiseksi. Pilaibukihtenyt idea onkin osoittautunut

toimivaksi esteettiseksi tuotokseksi, jota voi knela monilla tavoilla.

86



5. llmaisun kiteytyminen: Sovitusten ja
soittotyylin analyysi

5.1 Sovitukset ja vanhan tyylin uudelleenmuotoilu

Humpan synnyssa 1950-luvun lopulla ei ollut kyselan sukupolven tekemastéa
vanhan tyylin uudelleentulkinnasta, vaan asiallaablvanhat konkarit, jotka olivat
aloittaneet uransa jo foxtrotin kulta-aikana 19@@dlla. Heille foxtrotien uusi suo-
sio merkitsi jo opitun esittamista uudelleen. Tamalui seka sovituksissa etta soit-
totyylissd. Kun vanhat opit kierratettiin uudelleer® samalla saivat tiivimman ja
pelkistetymman ilmaisun. Jotakin muusikoiden amitaédfosta ja uran aikana ker-
tyneesta kokemuksesta kiteytyi, kun piti esittadhahtavaa musiikkia parodisesti
ylilyéden. Jotta tama hienovarainen muutos tukvdksi, erittelen tarkemmin Dal-
lapén foxtrot-levytysten ja Humppa-Veikkojen humigpatysten sovituksia.

Dallapén rooli 1930-luvun suomalaisessa iskelmasis@onella tapaa merkitta-
va. Oman tarkasteluni kannalta tarkeaa on seoéftesteri kiersi ahkerasti ympari
Suomea ja teki silla tavoin uusia tanssimusiikinrgauksia tutummaksi kaikkialla
maassa. Varsin nopeasti moderneista ja urbaareigtateista oli tullut laajemmin
suosittua musiikkia, jota kuunneltiin ja tanssittiek& kaupungeissa ettd maaseudun
tanssilavoilla (Jalkanen & Kurkela 2004: 292). HypagV/eikoilla puolestaan oh-
jelmiston rungon muodostivat juuri Dallapén sudkiutekemat foxtrotit, vaikka
mukaan mahtui muitakin kappaleita. Yhteys Dallaperlumppa-Veikkojen valilla
on niin vahva, etta se riittda hyvin taman tarkasteajaukseksi.

Sovituksella tarkoitan tassa yhteydessa kappalegmrausta. Kappale on ole-
massa jo pelkkdna laulumelodiana ja siihen liith&&anoituksena, mutta sovituk-
sen avulla siitd muovataan taydempi yhtyeversika jsitten on sovelias levytetta-
vaksi. Yksinkertaisimmillaan sovitus tarkoittaa llanelodian soinnutusta ja soitin-
nuksen maarittelya, mutta tassa yhteydessa sédsisalyos levytetyn kappaleen ra-
kenteen muotoiluun ja soinnin monipuolistamisedtylien keinovarojen kayttoa.

Sovittaja vastaa kappaleen yleisiimeesté ja sdisesita vaikutelmasta, mutta myos
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yksityiskohdista ja tekstuuria koskevista ratkassaiikutenobligato-linjoista. Usein
soitinnus puolestaan tarkoittaa vain jo olemassaieh danten jakamista soitinten

kesken, eika sitd viela pideta varsinaisena sawifana.

5.2 Uudelleentulkinta ja kiteytyminen

Kaytan tyylinmuutoksesta nimitystiédteytyminen jolla tarkoitan ilmaisun tiivista-
mista. Sovituksissa tama kuului 1930-luvulta pgngiden elementtien hiotumpana
kayttona, mika ei kuitenkaan vahentanyt sovitusteéin kaavamaisuutta. Standar-
doitu tuotanto oli ja pysyi laht6kohtana, mutta Hypa-Veikkojen sovituksissa
elementtien kayttd oli asteen verran selkeampadifaekkdaampaa kuin Dallapén
tuotannossa. Eras taustatekija oli sovitustyylisgannin muutos 1950-luvun popu-
laarimusiikissa. Tuolloin kokoonpanot pienenivatuadet jazz-vaikutteet alkoivat
kuulua suomalaisessa tanssimusiikissa. Keveamipii i ylipaansa vallalla siihen
aikaan, kun humppakuume alkoi nousta.

Tama ajankohdan vallitseva estetiikka ei kuitenkigajentavasti selitd humppa-
levytysten ilmaisun tiivistymisen prosessia. Humgapatuksissa hyddynnettiin
my0s aiempaa estetiikkaa, silla vanhemman tyylmmpeet kulkeutuivat siihen mu-
kaan ja ne saivat uudistetun muodon uusissa lesigy&. Humppasovitusten ideat
eivat mielestani suoraan liity 1950-luvun uusievytgsten sovitusestetiikkaan. Ky-
se oli kuitenkin kahdesta erilaisesta esteettispstinteestd, ja humppa haluttiin
tuoda esille jopa vaihtoehtoisena ja vastakkaisgylma. Se oli vanhan tyylin jat-
kamista, jota tehostettiin ilmaisun tiivistamiselkgatsoisin, etta tama tiivistdminen
on enemman peruja tyylinkierratyksen omasta logtik&uin ajankohdan vallitse-

vasta tanssimusiikin estetiikasta.

5.3 Sovitusten analyysi

Tarkastelen sovituksia erilaisten elementtien yiethsind. Olen pelkistanyt sovituk-
sen idean kaavioksi, joka kuvaa sovitustyoskentelga-alueita (ks. Kaavio 2).
Kaavio on tehty nimenomaan humppa-sovituksia dagtemutta osittain se on var-

masti yleistettdvissd muuhun sovitustyoskentelyy@ma kaavio toimii analyysini
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viitekehyksend, mutta samalla se on analyysin ti8espohjautuu sekd suomalaisen
aineiston tarkasteluun etta luvussa 2 esittelenkamsainvalisiin kehityskulkuihin

tanssiorkesterien sovitustydssa.

MUOTORAKENNE SOVITUSELEMENTIT ORKESTERI

IMelodia ] Laulu

Vastafini Saxlc

WVastaus Brass

Tayte

v

Stemma

¥

Acc

Coda

Kaavio 2. Sovituksen rakentuminen.

Eri vhdistelmid i
Eomppi

Rummut

Banjo

Scusafoni

Plane

Sovittajalla on yleensa kaytettavissaan kappaleatumelodia ja mahdollisesti
muut melodiaosuudet (tummennetut laatikot kaavioAs®, Melodia, Laulu). Toi-
sinaan hanen tehtaviinsa kuuluu muiden osien sivelen. Muotorakenteen tasolla
hanen tehtdvansa on paattaa osien jarjestys jealesgpkokonaisrakenne. Eritoten
1930-luvun foxtroteissa A- ja B-osien liséksi kalgisin sisdllytettiin tunnelmaa
nostattava C-osa, nhot chorus(ks. s. 46-47), tai modulaation jalkeen soitettava
tihedmpitunnelmainen A- tai B-osa. Intro taas giih tyypillisesti kahdeksan tah-
din johdos B-osan melodiasta, kappaleen tunnussi@kel stereotyyppisesti vakiin-
nuttaa tunnelman, perusmelodiikan ja rytmin. Cades tsaattoi sisdltda monenlaisia
ratkaisuja. Lyhimmillaan kappale vain lopetetaanligaytimekkaalla iskulla, toisi-
naan taas lopuke voi olla useamman tahdin mittagentukierto, rytminen tihen-
nys, soinnillinen muutos tai tekstuurin muuntelwlkappaleen lopettaminen duu-
risointuun ei ollut mitenkaan epatyypillista.

Sovittajan luovin tyd sisaltyy sovituselementtigiyk6on. Tassa yhteydessa han
voi oman tahtonsa mukaan luoda erilaisia tekstawkjrakentaa soitinten ja soitin-
ryhmien yhdistelmia sek& melodisia etta rytmisitdgia varten. Sovittajan tyota

rajoittavat tietysti lajityypin ja rytmin vaatimuks silla kappaleen piti olla tunnistet-
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tavaa tanssimusiikkia. Nain ollen elementteja kwakeatkaisut olivat usein varsin
samanlaisia. T&ma standardointi oli osa sovittyaskentelyn tehokkuutta. Jokais-
ta kappaletta varten ei ollut tarkoituksenmukalsthittdad uusia innovaatioita, vaan
vanhojen konstien muuntelu oli aivan riittavaa. & kyse ollut edes muuntelusta,
vaan samanlaisten kappaleiden liukuhihnatuotannddtni variointi kappaleesta
toiseen saattoi kuitenkin olla juuri se valtti,Ilgokukin kappale erottui edukseen sa-
mankaltaisten suuresta joukosta. Tassa mielesstiagaila oli suuri vastuu kappa-
leiden yleisilmeen ja mahdollisen menestyksen lmja/aikka lahtokohtana pysyi
toki aina itse laulumelodia ja sanoitus, niin @eto 1930-lukulaisessa tuotannossa
laulun osuus levytetysta kappaleesta ei ollut &alétta kovin suuri. Orkesteriosuu-
det veivat suurimman osan kappaleen kestosta yatosiind mielessa tarked osa
kappaleen luonnetta.

Kaaviossa 2 esitetyt sovituselementit saavat apallisen ilmiasunsa kulloisen-
kin orkesterin mukaan. Oikeassa laidassa on estettittajan paletti eli kaytetta-
vissa olevat varit, keskella on puolestaan valikoiw@rien kayttoon tarkoitettuja
tekniikoita, ja vasemmassa laidassa nakyvat sorlmnitidhtokohdat. Oikean laidan
varipalettia voisin eritella yksityiskohtaisemmunblssa 2 esitetyn Langen danenva-
rien luokittelun mukaan (pyored, avoin ja teravatta talloin kaaviosta olisi tullut
turhan monimutkainen. Itse analyyseissa taas jolgan verran kiinnittamaan huo-
miota &&nenvariin. Sovitustydssa on kolme osa-f@usbmmittelu, elementtien ra-
kentaminen (tekstuurit), ja soitinnus (aanenvatgen hallinnalla sovittaja tuottaa
itse kappaleen lopullisessa soivassa asussaan. éne$ voidaan esittaa tauluk-
komaisesti kuten kaavion esimerkki antaa ymmartsa. asiassa koko partituuria
voidaan pitaa elementtien taulukkona, jota voidadea seka yksityiskohtien etta
laajempien ratkaisujen tasolla.

Foxtroteissa ja humpissa sovituselementit olivans@nmukaisia. Lahtokohtana
olivat melodiat, jotka saatettiin luonnollisestrjkittaa eri tavoin, eri soittimille ja
soitinryhmille, unisonossa, oktaaveissa ja stemémaHa. Tayteldinen perussaundi
oli kolmidaaninen saksofonisektio, jossa jarjestlisusein | alttosaksofoni, Il teno-
risaksofoni ja Il alttosaksofoni. Jos sektio odij&a, niin kolmas &ani voitiin jattaa
pois. Toinen altto oli jo lisasoitin, mutta | jad&ni tarvittiin, jotta sovituksesta saa-
tiin hyvin soiva eli soinnut ja aanenkuljetukseg¢revat sujuvasti. Myés muita rat-
kaisuja kaytettiin, esimerkiksi lisattiin baritoalssofoni tuomaan sektiolle alarekis-

terin sdvyja ja voimaa. Kaaviossa elemesitimmatarkoittaa usein juuri sektioiden
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monidanisten osuuksien lisd-aania. Naissa tapazkswisi olla kaytanndllista pu-
hua suoraan kolmiaanisesta sektiosta, mutta stesaatattiin kirjoittaa jollekin toi-
sen soitinryhman soittimelle tai se saattoi ollass@avampi lisa-aani, jonka rytmi ol
hitaampi kuin melodian. TAman vuoksi olen pitaytymelodian ja stemman erotte-
lussa. Nain haluan korostaa sita, ettd sovitusityé Eihtee melodiasta, jonka saes-
tykseksi lisataan erilaisia elementteja.

Melodian lisaksi sovitukseen kirjoitettiin milteina jokin vastadéani ebbligato.
Sellaisen voi 16ytaa yhta lailla lauluosuuden taliatkuin instrumentaaliosion teks-
tuurista. Laulumelodialle on kuitenkin yleensa {Btealjon tilaa, joterobligato on
usein tuotu lauluséakeistoon mukaan vasta puolgisssé. Tavallisesti laulumelodia
on kahdennettu jollakin instrumentilla, esimerkikailulla oktaavia korkeammalta.
Obligato puolestaan voi olla melodinen tai rytminen. Mefat obligato maalailee
pitkilla linjoilla paamelodian taustalle. Eero Lagalon mukaan tdmé& oli tietoinen
laina torvisoittokuntiememmisooloistajoissa oli aivan sama idea (haastattelu, Pek-
ka Jalkanen, 21.11.1971). Rytmineligato on puolestaan sukua ragtime- ja jazz-
sovituksille. Se tayttaa paamelodian nuottien @jajtéllainen tihennetty tekstuuri
on omiaan tehostamaan kappaleen eteenpdain kulkewaalmaa. Rytmineabliga-
to onkin yksi keino luoda kontrasteja sovituksen lsd/aihtelu melodisemman ja
rytmisemman materiaalin valilla on sovittajan keilnottaa monipuolinen ja elava
tanssisovitus. Nama kaksbligatotekniikkaa ovat osoitus Dallapé-tyylin fuusiosta.

Vastaustekniikassa melodiaa vaihdetaan eri soitéirtai soitinryhmilla suhteel-
lisen tiheaan tahtiin esimerkiksi yhden tai kahdgmdin osuuksissa. Toinen vasta-
uselementin tyyppi on melodia. Taytteet puolestaaat sovituksen koristeita: ne
ovat pienia savelkuvioita, joilla rikastetaan patdmn, kompin ja vastamelodian
muodostamaa perusrakennetta. Ne voivat olla nopepeovisoidun oloisia pyrah-
dyksid tai muutaman nuotin rytmisia iskuja. Useigtteitd voi ajatella vastauksina
tai kommentteina sovituksen etualan tapahtumillemipasovitusten tyypillisin
tayte on kromaattinen nosto sdkeiston lopussa.dsalomn mielesta tama oli "saksa-
lainen kikka”, joka oli omaksuttu suomalaisiin soMisiin (haastattelu 21.11.1971,

Pekka Jalkanen).
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5.4 Sovitusten esittely kaavioina

Kaavioon 3 olen tiivistanyt Dallapén kappale®mpaimenrakenteen ja sovituksen
paakohdat. Kaavion avulla voi nopeasti nahda kagpatakenteen ja olennaiset ta-
pahtumat, mika helpottaa vertailua. Kovin tarkketiedya ei tallaisen kaavion puit-
teissa voi tehd&, mutta se toimii pohjustuksenketamalle analyysille. Kaaviossa
padhuomio on soitinryhmien vuorottelussa ja soeimmenttien yleisessé sijoitte-
lussa. Itse tekstuurin ja soitinnuksen yksityiskahaas pitaa tarkastella nuottiesi-

merkkien avulla, mihin etenen tdman pohjustukstkegn.

Osa Sée ja | Soitinnus
tah'q-" Melodia Vasta | Vastaus Stemma Tayte Komppi
maara o
aani
Intro dl |6 |v+acc sax sax
f 4 acc+sou
A a 8 |acc sax sax haw
b 8 |acc sax sax haw
c 8 |sax sax bnj (1/8-komppi)
al |8 |v+acc sax+sou | sax haw, acc
B d 8 |voc acc
d 8 |voc sou "Hei!”
e 8 |voc acc
dl |6 |voc
f 4 acc+sou, xyl
Al a 8 |acc sax sax, xyl
b 8 |acc sax sax, xyl bnj (1/16-iskut)
c 8 |xyl "Heil” bnj (1/8-komppi)
al |8 |v+acc sou sax acc
Bl d 8 |acc sax sax
d 8 |acc sax sax "Heil”
e 8 | bnj+xyl
dl |6 |v+acc+xyl |sax sax
X 4 acc+sou, xyl
A2 a 8 |acc xyl sax sax
b 8 |acc xyl sax sax
c 8 |sax sax "Heil” bnj (1/8-komppi)
al |8 |v+acc xyl sax

Kaavio 3. Aropaimen (Sav. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappild). Vélehto ja Dallapé-
Harmonikkaorkesteri. 1932. Homocord H-0.23147, 2&& (haw=hawaijikitara)

Kappaleess&ropaimenon vain kaksi sékeistdosaa (A ja B), ei siis laarkano-
dulaatiota eik&dot chorus-osaa. Laulua on vain yhdessa sékeistossa (B),kaoru
pale on orkesterisoittoa. Vastadania on kirjoiteitikasti ja saksofonisektion osuus
introssa ja osassa B1l on oikeastaan yhdistelmdusémstyksesta ja muutamasta
rytmisesta vastadanikuviosta. Hawaijikitara ontatebukaan erikoisuutena, jonka

glissandot taydentavat A-osan séestysta. A-osiageetadn sddnnénmukaisesti sa-
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keiden loppuja korostavia vastauksia saksofonisk&tja sakeistdjen lopuissa pai-
nokkaammin sousafonilla. Mieskuoron "Hei!”-huudakdet painottavat muutamien
sakeistojen puolivélissa siirtymaa kolmanteen, kastia tuovaan sdkeeseen. Kom-
pin tapahtumista olen kirjannut vain ne, jotka pei&vat foxtrotin peruskompista.
A-osaan johtaa aina neljan tahdin bassokulku, jdmkanonikka kahdentaa ja jota
tehostavat ksylofonin takapotkut. A-osien kolmarsaesidkeesséa banjolla on tihen-

netty komppi. Liséksi banjolla on joitakin tiheitkuja Al-osassa.

Osa Sae Soitinnus

thhti— Melodia }/"as_ta Vastaus Stemma Tayte Rytmi

e aani

maara
Intro |d2 |6 |v+sax+acc sax sym

f 2 sax+sou

2 acc+sou

A A 8 |v+acc sax sax acc

b 8 |v+acc sax sax acc, sd+sym

c 8 |acc+bnj % sax sd+sym

al |8 |v+acc, sax sax sax sax, sd+sym
B d 8 |voct+sax sax acc, sd+sym

dl |8 |voct+sax sax acc, sd+sym

e 8 |voc+v+acc sax sax, sd+sym

d2 |6 |voct+sax sax acc, sd+sym

f 2 sax+sou

2 acc+sou

A a 8 |v+acc sax sax acc

b 8 |v+acc sax sax acc, sd

c 8 |acc+hbnj Y% sax sd+sym

al |8 |v sax sax sax, sd+sym
Bl d 8 |sax acc sax sd+sym

d 8 |sax acc sax sym

e 8 |voc+v acc sax, sd+sy

dl |8 |voc+sax sax+acc | sym

Kaavio 4.Aropaimen(Sav. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappild). jbeloutsela ja Humppa-Veikot
(sov. K.Linna). 1960. Scandia KS702. (sd=pikkurumgnare drum; sym=lautaset, symbaalit)

Kaaviossa 4 on puolestaan esitelty Humppa-Veikkogrsio samasta kappalees-
ta. Ensimmainen huomio on se, etta tama levytyytoyempi kuin Dallapéella. Vii-
meinen A-o0sa on jatetty pois. Tyypillisesti kaikkumppa-Veikkojen versiot Dal-
lapén kappaleista olivat alkuperaisia lyhyempidin€o tyypillinen piirre on laulun
kertaus lopussa, joka tavallisesti toteutetaan gsarkoin tdssa kappaleessa, jossa
vain kaksi viimeista saettd on kerrattu. limaisiiwistyminen ilmenee jo muotora-
kenteen tasolla yksinkertaisesti lyhentdmisena.a&amvoidaan ajatella, ettéd lopun
laulukertaus on ottanut aiemman instrumentaalisppuhuipentuman paikaiot

chorus-osia ei Humppa-Veikkojen tuotannosta 16ydy laskalLoppuhuipennus on
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tuotettu astetta maltillisemmilla keinoilla tai lse$ta ei ole lainkaan, jolloin kappale

vain loppuu viimeiseen iskuun. Tiivistamiseksi vaaah tulkita A-osaan johtava nel-

jan tahdin bassokulun sovitus, silla se on jaettihden tahdin osiksi, joissa basson
kahdennus vaihtuu saksofoneilta harmonikalle. E&kégljan tahdin mittainen sa-

velkulku alkoi jo olla lilan pitka, jos sen aikama tapahdu pientd muutosta. Kun
muotorakenne lyhenee, niin sen sisalto eli sowetsttiuri tiivistyy.

Elavyytta ja monivaiheisia tekstuureja Humppa-Veikk tuotannossa onkin
paljon. Rytmiset vastadanet ja tiheat vastaussoeimat ovat yleisempia kuin Dal-
lapén 1930-luvun levytyksissa. Tata sovitusajagtatiytyy myds kappaleestaro-
paimen A-osan melodiassa viulun ja harmonikan aloitus sekseen saksofonien
vastauksen, joka osittain limittyy paamelodian lsandVielodiasékeiden valeja ri-
kastavat harmonikan ja rumpalin taytteet. Sovittgjalervo Linna on Kirjoittanut
itselleen paljon pikkurummun ja lautasten iskuj#pteita pitkin kappaletta.

Huomionarvoista on se, ettd laulun sdestyksessdalkéayttda koko ajan lisana
melodisia soittimia. Humppa-Veikkojen sovituksigsa harvinaisempaa, etta laulu
jatettaisiin pelkan kompin paalle, mitd taas Dadlapguotannossa tapaa useammin.
Sointi pidettiin tiivimpana ja tdydempana lapi kokappaleen. Tah&n peruslinjaan
tehty poikkeus on sitten tehokas kontrasti, esifksrlpelkka viulu pehmeasti lau-
lun taustalla luo osalle tai yksittaiselle melodieselle vahvan ominaisleiman
(esim.Y0 Altailla).

Suomalaisilla sovittajilla oli tygssaan omat peelstikkansa ja tyylilajisdanton-
sa. Lauresalo mainitsee esimerkiksi tangossa taveih harmonikkabligaton
Harmonikan sointi oli ylipdéansa tarked. Saksalarsgtutteet olivat sekd Lauresalon
ettd Valkaman mukaan selvia (haastattelut 21.11.]8%4.5.1972, Pekka Jalkanen).
Lauresalo mainitsee pasuunan glissandot, eri saititéytteet eli fillaukset ("fors-
laagit”), harmonikan kromaattiset skaalat sakeidguissa (tata kirjoitettiin muille-
kin soittimille) ja ksylofonityylin, joka oli hanemukaansa omaksuttu saksalaisilta
orkestereilta. Valkama puolestaan puhuu "lurittekta” obligatosta imitaatiotek-
niikasta ja “kiltistd” soinnutuksesta, laajempiarsomuotoja ei siis kaytetty vaan
pysyttiin selkealla funktionaalisen harmonian pénjalla, jossa septimia kaytettiin
l&hinn& dominantilla. Namé kaikki ovat tyylipiirtéj jotka periytyivat Humppa-
Veikkojen versioihin. Tuolloin tdma 1920-lukulaindakniikka kiteytyi aiempaa

selkeampiné stereotyyppisind ominaisuuksina.
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5.5 Dallapén levytysten kehityslinjoja: suomifoxtrotista
suomiswingiin

Dallapén ensimmaiset levytykset tehtiin vuonna 192@va edustaja tuon vaiheen
tyylistd on orkesterin omaa tuotantoa edustava &ep@ppi. Sointi on viela kevyt,
koska sousafonia ei kaytetty ja rytmistd vastaa \m&injon komppi, joka vielapa
loppuu kesken ennen laulusékeiston alkua. limeibasijonsoittaja hoiti laulusolis-
tin tehtavat ja joutui valmistautumaan laulua vart@ihtamalla paikkaa suhteessa
mikrofoniin. Melodiasta vastaavat laulun lisaksiranikka, viulu ja alttosaksofoni,
jotka soittavat padosin unisonossa ja oktaaveldgamionarvoista on melodianka-
sittelyn erot laulun ja eri instrumenttien valillartikulaation ja pienten koristele-
vien lisdysten avulla kukin soittaja pyrkii tuomaesitykseen hiukan lisda eloisuutta
jazzin henked tavoitellen (Nuottiesimerkki 8). Hamrkka ja viulu kaksintavat lau-
lumelodiaa lisdten mukaan pientd instrumentaahstaintelua. Harmonikan osuu-
desta l0ytyy laulusakeita taydentavia lisakulkujatéytteitd, jotka elavoittavat esi-
tysta (tahdit 7-8 ja 12—-15). Viulisti tehostaa nad@ synkoopeilla (t. 3) ja glissan-
doilla (t. 9-10).Staccatoillakorostetaan melodian rytmia sopivissa kohdissasTa

talla saestéa jokin sointusoitin, mahdollisesti agikitara.
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Nuottiesimerkki 8. Katkelma laulusdkeistdsta kappataLappi (V.Tynnild). Dallapé-orkesteri, ker-
tosée: Ville Alanko. 1929. Polyphon XS 41423, 18R Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Vastaavanlaisia kevyen ja raa’'an soitinnuksen kiagpaovat esimerkikssiirto-
laisen kaipuu(1930),Taas on pojat yksil1929), jonka pohjana on kansanlaulu, ja
Kirje aidille, jota kasittelen tarkemmin nuottiesimerkin avuNuottiesimerkki 9).
Katkelmassa sama melodiasde soitetaan kahdesti: \@nhilla ja alttosaksofonilla
ylarekisterissa (t. 1-16), sitten muunneltuna wergi harmonikalla ja pasuunalla
alarekisterissa (t. 17—-32). Muutamista melodismstautoksista huolimatta artikulaa-

tio sailyy samana. Sakeen alkupuolen kahdeksasok#sgetaan enemmadtacca-
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toa ja loppua kohden ne taas soitetaan hiukan pideinpiutta edelleen erillaén
antaen melodian paatokselle hiukan lisaa painok&udbpa glissandoa kaytetaan
samalla tavoin, viululla tahdissa 5 ja pasuunaltalissa 21.

Ksylofonin rooli on huomionarvoinen. Se saestadnemsgisen sakeen taustalla
tremolodanin, jotka muodostavat samaltdigatonja luovat tekstuuriin hiukan lisa-
ulottuvuutta. Toisessa sdkeesséa ksylofoni ottaaeraman roolin. Harmonikan ja

pasuunan matalan rekisterin melodia ja ksylofonaittaisin kuudestoistaosin ryy-

ditetty rytminen séestys tuovat esitykseen vahvarsgimaisen tunnelman.

T
Asax [{oy—* i

Acc [y

Xyl

Nuottiesimerkki 9. Katkelma B-osasta kappaled&tge aidille (ven. kansansavel, san. M.Jappild).
Ville Alanko ja Dallapé-harmonikkaorkesteri. 192domocord 0.4-23060, H-65032. Nuotinnos:
Mikko Vanhasalo.

Levytysten perusteella Dallapén sointi muuttui &saiheessa varsin nopeasti.
Soinnin muutos nayttaisi kulkeneen kasi kadessygsleasion kanssad.appi ei viela
ollut menestys, mutta vuoden 19B@tsamga Valamotavoittivat yleisonsa aivan
toisella tavalla (Gronow 2004b, 11Betsamossankin selvasti vahvempi foxtrotin
rytminen ote. Sousafonin lisdksi harmonikat ovdivasti esilla kompissa, mista on

juontunut tasta tyylista kaytettava nimitpsitarijatsi. Rytmiryhméan vahvan pol-
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jennnon ohella merkittdvaa on sovitusten kehitt@mimonitasoisempaan suuntaan
(Nuottiesimerkki 10). Pekka Jalkanen (1989, 321ffedsekin Petsamorvastadani-
asetelman esimerkkind Dallapén uusista sovitugeatista. H&n mainitsee viulun
melodian ja alttosaksofoninbligaton mutta kolmantena melodisena elementtina
mukana on myds ksylofonin taiturimainen osuus. }ékigoinen ksylofonijuoksu-
tusten sarja dominoi pitkaa instrumentaaliosuyttika koostuu laulusdkeiston tois-
tosta alttosaksofonilla (B1: t. 1-16) ja erilliseststrumentaaliosasta (C: t. 17-48).
Solistisessa osuudessa (B1) saksofonin artikulaatiotonaista eli sévelet erotetaan
hiukan toisistaan. Lyhyemmat kahdeksasostaccatotkorostavat rytmikkyytta.
Voimakas glissandomainen tyylikeino on nousevamuhkuwliimeiselle savelelle teh-
tava liuku, joka tehdaan yhta aikaa seka sormitufg@nsatsin avulla, minka vuok-
si olen merkinnyt sellaiset seka pienilla korus#éhgektta viivalla (t. 11 ja 15-16).
Suuremmat ylospaiset intervallit voidaan tayttageadla juoksutuksella (t. 14-15)
ja alaspéinen glissandokin on mahdollinen (t. @m8in yksittaisilla korusavelilla
saadaan melodiaan ilmeikkyytta (t. 3 ja 12—-13).

C-osalle on leimallista legatomaisempi artikulaatim harmonikan, viulun kuin
saksofonin osuuksissa. Ajoittain kaytetaan lyhyeémpévelkestoja, ja erityisesti
osan lopussa melodia viedaan paatospisteestaecatojeravulla (t. 46—48), jolloin
siirtyma seuraavaan laulusdkeistoon tapahtuu pkassti. Viulisti kayttaa vibratoa
ja vahvoja glissandoja tuoden osuuteensa sitensiggtta (t. 34-35, 36, 38). Har-
monikkamelodiassa glissandovaikutelmaa jaljitell&istuvin korusavelin (t. 17—
19, 21-23, 42-43). Saksoforobligato-melodiassa glissandot ovat hillitympia kuin
alkupuolen solistisessa osuudessa, ja niilla aanetain hiukan lisapontta toistuvan
alaspaisemrpeggickulun aloitussavelille (t. 34, 35 ja 39).

Sovitusteknisesti C-osa huipentuu tahdeissa 33jedSsa saksofonirobligato
littyy kolmantena melodisena elementtind viulunharmonikan p&damelodian ja
ksylofonin koristeellisten kulkujen taustalle. Saim ja melodian liséaksi ne eroavat
toisistaan rytmisen tiheyden puolesta. Paameladidimuotteineen on hitain, sakso-
fonin osuus rytmittéaa sitd kahdeksasosanuoteiksyéofoni viimeistelee kokonai-
suuden tiheiden juoksutusten vyorylla. Vaikutelnmgj@ hyvin taysi ja meluisa. So-
vittaja Eero Lauresalo on tayttanyt soivan tekstuamonilla erilaisilla samanaikai-
silla tapahtumilla. Vastadanten kayttd vakiintuillB@én sovituksiin 1930-luvun
puoleenvaliin mennessé, ja Lauresaloa avustivatitBgssa Helge Pahlman ja As-

ser Fagerstrom (Jalkanen 1989, 322).
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Nuottiesimerkki 10. Kaksi instrumentaaliosaa kappataPetsamo(V.Tynnila — M.Jappild, sov.
E.Lauresalo). Veli Lehto ja Dallapé-orkesteri. 1980mocord 0.4-23110, H-65137. Nuotinnos:

Mikko Vanhasalo.
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Ksylofoniosuuksista muotoutui yksi Dallapén levyers tavaramerkki. Niiden
teho perustui pitkélti Eino Katajavuoren virtuo@sa soittotyyliin, h&an nimittain
soitti ne yleensa hiukan muunnellen ja vapaallaekadpientd improvisaation saih-
kettd hakien. Pohjalla oli aina kirjoitettu sovitusutta lopputulos muotoutui vasta
soittajan kasissa. Ksylofonin kaytolle ei 16ydy s esikuvaa amerikkalaisista eika
eurooppalaisista levytyksista, vaikka monen lyontégan arsenaaliin kuuluivat
usein vibrafonit, marimbat ja ksylofonit. Yleensdita soittimia kaytettiin Dallapén
levytyksia saasteliaammin esimerkiksi antamaanaviai tehostamaan kappaleen
jonkin osan luonnetta. Erds levytys Ruotsista vitade927 ilmentéaa téllaista sovi-
tusajattelud Siina ksylofoninarpeggiepohjainen soolo tehostaa modulaation jal-
keistd loppujaksoa. On kuitenkin epaselvaa, kuipljon Suomessa kuunneltiin
juuri tallaista musiikkia. Suositumpia olivat BBCradiolahetysten isot tanssiorkes-
terit. Lauresalon mukaan ksylofonin kaytto olisi akauttu saksalaisilta orkestereil-
ta, mutta hén toteaa, ettd Katajavuoren rooli Keyliesuuksien sovittamisessa oli
aina merkittava. Usein Katajavuorelle annettiin ttiugossa oli vain melodia ja
soinnut, minka pohjalta han sitten kehitteli omatitensa. (Lauresalon haastattelu,
Pekka Jalkanen, 21.11.1971).

Dallapén sovitukset kehittyivat muutamassa vuodessaipuolisiksi ja taytelai-
siksi tekstuureiksi. Monitasoisembligato-tekniikan liséksi alettiin hyddyntaa laa-
jempaa soitinvalikoimaa, mikd mahdollisti soinsi#isti monipuolisemman ilmeen.
Eri osille, sékeille ja jopa sékeiden osille luotuaihtelevia sointeja, mita taydensi
taukojen ja vastaustekniikan. Tata ilmentaa katlkellmonna 1934 levytetysta kap-
paleestaPustan yoss@Nuottiesimerkki 11), jossa eri sovituskeinoja ldiytetty te-
hokkaasti nostamaan kappaleen tunnelmaa loppuaekol@bsan alussa harmonikka
ja viulu kayvat solistista vuoropuhelua (t. 1-1B8armonikan osuuksissa vallitsee
kahdeksasosien staccatomainen rytmi, mutta logudlitytminen teho syntyy lyhyi-
den ja pitkien savelten yhdistamisesta artikulasto Pidemmétenutesavelet ko-
rostavat talldin lyhyiderstaccatojentehoa. My6s viulun legatomaisia osuuksia te-
hostaa muutama sekaan sijoitettaccato jotka kohottavat sékeiden loppujen ryt-
mista intensiteettid. Vibraton kayttd on maltiéisimutta muutama vahva glissando
antaa melodialle tasséa yhteydessa leikkisaa ilmetta

3 Forlat, men hur va’ namnet? (Jules Sylvain). Bidt927. HMV X 2468, Bk2055-1. (Lahde:
Svensk jazzhistoria vol. 1. 20-talsepoken. Captié® 2009).
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Nuottiesimerkki 11. Eri soitinten valisid vuoroplija kappaleess&Pustan yo (V.Tynnild —
M.Jappild). A. Aimo ja Dallapé-orkesteri. 1934. €od A 228299, Hf 628. Nuotinnos: Mikko Van-
hasalo.

Vuoropuhelu jatkuu kolmannessa sdeparissa orkegtesoolo-osuuksien kes-
ken: saksofonit ja vasket vaihtuvat pasuunaan+2@), ja saksofonit, vasket ja
viulu vaihtuvat harmonikkaan (t. 21-24). Osa hutpenvahvaanutti-sakeeseen,
jolle viulu vastaa soolona (t. 25—32). Kompissasbasmmun tihennykset toimivat
sakeiden valisina taytteina yhdessa sousafoninuertkkanssa (t. 8 ja 16, myds 20
ja 24). Sama tayttava tehtava loytyy saksofonisskdi ennen neljatta séeparia (t.
24). Saksofonien sdestykseen on loppuun Kirjoitetinen taydentava tihennys (t.
27), joka yhdesséa bassorummun tihennyksen kans2)(hostadutti-osan tunnel-
maa. Levytyksen soinnissa on poikkeuksellisen vsinesilla bassorumpu, joka jo
yksistddn antaa kappaleelle voimakkaasti eteenp@wvéan luonteen. Sovituksen
avulla kappaleen rakenteesta on saatu vaihtelelgpapuolen modulaatio nostaa
kappaleen svengaavaan paatosjaksoon, jossa hydd§nrieoko orkesterin voima-
varoja.

Kohti 1930-luvun loppua Dallapén tyyli muuttui kamsvalisempaan suuntaan,
kun orkesteri omaksui selkeamman swing-soinnin. &lamiemman nopean foxtro-

tin rinnalle ilmestyi pehmeampi slowfox. Muutenkioxtrotin suosio laski vuosi-
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kymmenen loppua kohti, vaikka se sailyi erddna lohigton peruspilarina (Pesola
1998, 35). Vuonna 1936 levytettya Tynnilan ja J&ppkappalettaun ruusu aukee
voidaan pitaa foxtrotin ja slowfoxin valimuotonaempo on rauhallisempi, mutta
rytmi ja artikulaatio ovat 1930-luvun alun tyyli&olmimuunteisuus on selkeésti
kallellaan pisteelliseen rytmiin pain ja artikul@abn kauttaaltaan hyvistaccate
voittoista. Orkesterin sointi muistuttaa paljontgdin saksalaisia 1920-luvun foxt-
rot-levytyksi&. Saksofonisektion sointi on asteen kirkkaampigaaalimpi kuin mi-
ta swing-tyylissd& myéhemmin suosittiin. Hyvin sarnygtinen kappale on Robert
von Essenin savellydos vain ma tohtisin(1938), jossa pisteellinestaccate
rytmiikka on viela selkeampaa.

Slowfoxit olivat usein angloamerikkalaista alkugerdNaita olivat mm. monet
Harmony Sistersien kanssa levytetyt kansainvaisiatia edustavat tunnelmointi-
kappaleet kuterlyvaa yotd armaan(1937), Sataman valo1937),Lumikki (1938)
seka Georg Malmsténin levyttam&nha kehraava rukKil934) jaSa kaunehin oot
(1937). Naissa sovituskin oli usein ostotavarasskarvalisiltd markkinoilta. Liséksi
Sa kaunehin odbytyy Dallapén ohjelmistosta amerikkalaisen kouksen saaneen
Bruno Laakon vauhdikkaana sovituksena vuodelta 1088ta tatéa versiota ei kos-
kaan levytetty. Laakon mukaantulo Dallapéhen saitli sopivaan saumaan, etta
orkesteri oli muutenkin siirtyméassa kohti anglo-aikiealaisempaa sointia.

Kotimaisempaa sointia edustéga (1939). Rytmiikka on asteen verran kallel-
laan aiempaan foxtrotiin, mutta toisinaan se mttis&jopa tulevia humppalevytyk-
sid. Kotimaista otetta edustavat harmonikkaosuyoigd, [6ytyy ulkomaisia slowfo-
xeja enemman. Valimuotoa edustaa puolestaan AnAilkkin laulama ruotsalainen
iskelmaVanha kaappikell§Den gamla Moraklockgn(1937), johon sovituksen Kir-
joitti Georg de Godzinsky. Oma lukunsa ovat nopesiimaiset swing-iskelmat ku-
ten Georg Malstenin saveltama ja laulaBwurin onni(1940) ja Olavi Virran lau-
lamat Vanha savupirtti(1939) seka vahemmaén tunnettu Arvo Koskimaan foxtro
Jarven rannalla(1939). Naissa kappaleissa on jo ripaus tahdiaigpit iskua painot-

tavaa 4/4-poljentoa ja niiden rytminen yleisiimeasempia foxtroteja kevyempi.

4 Esim. Heut’ war ich bei der Frida (Jim Cowlerang-Orchester Dajos Béla. Be 6636 Odeon O-
2379. Berliini, 13.3.1928.)
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Nuottiesimerkki 12Kaupunki sumussa@te kasikirjoituksesta, kappaleen intro. Sav. iQfuorisalo,
san. Aimo Viherluoto, sov. Kaarlo Valkama. Levyyei942: Dallapé-orkesteri, solistina Usko Kan-
tola (Odeon a 228673), mutta ei julkaistu koskaris#ttuhoutuivat.

Sota-aikana levytettilaupunki sumuss@l942) puolestaan on jo hyvin taytelais-
ta swing-orkesterityoskentelya riffimaisine saksov$ektioineen (ks. Nuottiesi-
merkki 12). Svengi on kolmimuunteinen, vaikka nuott kirjoitettu pisteellisin nel-
jasosin. Eri sovittajilla kolmimuunteisen fraseeesen merkinta vaihteli: toiset kir-
joittivat tasaisina kahdeksasosina, toiset pigeteh neljasosien avulla. Esimerkin
kuudennessa tahdissa on vanhahtava ja jaykahkdagpk ensimmaisella neljas-
osalla. Pianolle on kirjoitettu tasaista neljasasagpia kuten myods rummuille ja
kitaralle (eivat esimerkissa mukana). Melodia drumpetilla ja muut &&net on kir-
joitettu sointusaveliin samassa rytmissa. Saksafaran lisaksi tayterytmeja ja viu-
luilla pidempia aania.

Georg Malmsténin foxtroSuurin onnion swing-tyyppinen kappale. Se tarjoaa
hyvan vertailumahdollisuuden, koska kappaleesttitednsimmainen levytys 1940
ja seuraava heti sotien jalkeen vuonna 1945 Séeviymerkille. Olennaisinta on
kappaleiden samankaltaisuus, vaikka niilla onkim&esronsa. Ensimmainen versio
on nopeampi, jalkimmainen taas selkedmmin slowfaxiatta molemmissa lauluso-
listina toimii saveltdja itse ja molempien esityks& on kiinnitetty huomiota keinu-
vaan kolmimuunteiseen artikulaatioon. Jalkimmaiseersijoitettu pieni alttosakso-
fonin soolo, joka luultavasti oli valmiiksi kirja@ttu. Muuten molemmat kappaleet
etenevéat sujuvasti soitinnuksen vaihdellessa d&ktioiselle. Molemmat sovitukset
siséltavat erilaisia tyylinmukaisia saestysiskuga-fiffejd. Kummankin esityksen
kohdalla on jo tultu hyvin kauas 1930-luvun alummsifoxtrotin esitystyylistaSuu-

rin onni eri versioineen on tayteldainen esimerkki suomigysta.
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5.6 Luovaa sovittajantyota

Kotimaisesta slowfox-tyylista 10ytyy mielenkiinten esimerkki Kaarlo Valka-
man sovituksena. Kyseessd on Eero Niirasen savElg®an virta vierii (1937).
Kappaleen melodiikka muistuttaa tangojen laulumielital eritoten koska siiné vil-
jelldédn paljon hidasta triolirytmid. Tama on omidasoittamaan rytmista vaikutel-
maa verrattuna synkooppeihin, jotka teravoittatsryémia. Talla tavoin melodiasta
tulee enemmaén saestyksen ylla ’litavd’ kuten ugaimgomelodioissa on tapana.
Myds soinnutuksen plagaalit kadenssit luovat aak&gnomaista tangon tunnelmaa.
Levytystd kuunnellessa ei aivan heti voikaan odama, mista rytmilajista on ky-
symys. Tassa mielessa kappaleen rytmiikka on hyatrkana 1920-lukulaisesta esi-
tystyylistd, johon aiemmin viittasin muutamien sanaankohdan slowfoxien yh-

teydessa.
Osa Séae Soitinnus
![gh ti- Melodia Séestys
maara Vasta Vastaus Stemma Tayte
aani
Intro a2 4 tp+v sax+tb tb
4 tp+v sax+tb tb+b
A a 8 voC sax sax
al |8 voC sax sax
b 8 voC acc sax+br+v
al |8 voC sax tutti
Mod. 4 tp+v sax+tb sax
B c 8 sax br sax br+v
d 4 tp+v tb acc
4 acc sax
Al a 4 sax tp sax
4 tp sax
al |4 sax tp
4 tp sax tb
b 8 tb acc %
al |8 v acc tutti
A2 a 8 tp+v ts+v+acc sax sax+br+v
al |8 tptv ts+v+acc sax acc
b 8 acc Y tutti
a2 |4 v+sax tp+tb tp+sax
2 sax sax
Coda 4 tp+v % tutti

Kaavio 5.Elamén virta vierii(Sav. E. Niiranen, san. K. Solanterd, sov. K.

lumbia DY 152. 1937. Dallapé, solisti Eugen Malmste

dalk). Levytys: Co-
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Kappaleen rakenne on hieman epatavanomainen, lstisiéamoduloidaan jo al-
kupuolella heti laulusékeiston jalkeen (ks. kaav)o Tamén jalkeen seuraa B-osa,
joka on A-teeman variaatio, minka jalkeen palataadessa savellajissa toistamaan
A-teemaa. Tassa mielessa rakenne on yksinkertaioska se ei sisalla monia tee-
moja. Valkama kuitenkin muunteli A-teemaa sovituk$é®inoin. Han toi mukaan
rytmisid obligatolinjoja, hot-taytteita jahot chorustyylia koko orkesterintutti-
soittona. Lopussa rytminen ote tiukkenee ja muugnemman kolmimuunteisen
synkopoinnin suuntaan. Viimeisen sakeiston soviséltaa jo tiheddn vaihtuvia
rooleja eri soitinten ja soitinryhmien valilla katalmenee nuottiesimerkista 13.
Huomionarvoista on laaja dynaaminen skaala, ja &fakk on antanut selkeat ohjeet
kappaleen tulkinnalle. Kasikirjoitukseen on kirggtu dynaamisia ohjeita valillgp—
ff ja Valkama on suosinut suuria dynaamisia kontjastaihdoksepianonjaforten
valilla ovat nopeita. Esimerkiksi viimeisessa sdsde(a2, nuottiesimerkin tahti 3)
noustaan taytenostoskatestafortissimoonja sitten lopussa hiljennetaémezzofor-
teen Coda soitetaapianossa paitsi viimeinen sointu tavanmukaisefstitissimona
ja vielapa duurilopetuksena 1930-luvulle ominasetiahtipontisuuteen taipuvaisel-
la tyylilla. Tama dynamiikan vaihtelu valittyy mydsvytyksesta. Tarkoituksena on
ollut hakea varikkyytta ja ilmaisuvoimaa, ei niidkétasaista poljentoa tai vakiintu-
nutta tunnelmaa. Sovittajan oli mahdollista luodppaleesta oma versionsa ja tama
kappale edustaa hyvin sovittajan tyon luovempadtaubliukan epatavanomaisilla

ratkaisuilla Valkama rakensi kappaleelle oman ilmee
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5.7 Humppa-Veikkojen sovitusten rakennusaineet

Aiemmin analysoidussa Dallapén kappaledadsstan yossali kaytéssa monia niis-
ta sovitustyOn periaatteista, jotka siirtyivat HympVveikkojen levytyksiin. Ammat-
titaitoisen sovittajan tuli tehda kappaleista tasapisesti soivia, ilmeikkaita ja mo-
nipuolisia. Aikaa oli rajoitetusti, joten toitd piehdd yleensa aina pienen paineen
alla. Nain ollen samat ratkaisut toistuivat monkertaan ja humppasovituksissa oli
olemassa tietynlainen kaava seka muodon etta tekstuosalta.

Yksinkertaisimmillaan saestys rakennettiin vain od@n ja kompin varaan. Me-
lodia Kirjoitettiin oktaaveihin ja unisonoon yhdeltai useammalle instrumentille.
Soitinnusmahdollisuuksia ei loppujen lopuksi olkatvinkaan monia ja sektiotyyp-
pinen jaottelu perustui kahdelle ryhmalle: yhtdaliélu ja harmonikka, toisaalta
saksofonit/klarinetit. Naiden vuorottelu oli useip sovitusten lahtokohtana.

Seka Kaarlo Valkama ettd Kullervo Linna pyrkivat mesa sovituksissaan ra-
kentamaan osuviabligato-kulkuja melodian ohelle. Unisonomaisten osien aast
painoksi he kirjoittivat tihedmpia tekstuureja,sga vastadanet taydensivat melodian
osuuksia. Erittain tyypillinen keino oli sijoittasikeiden ja osien taitteisiin erilaisia
taytteita elifilleja, jotka toimivat joko vastauksina aiemmalle séle¢dli nostoina
seuraavaan sakeeseen. Sovitustyossa hyodynnetaenditekniikkaa, jossa eri
soitinten roolit vaihtelivat sovituksen edetessélddia oli aina keskeisin elementti,
jonka ymparille kompin lisaksi rakennettiin sitteruutamilla peruskeinoilla séesta-
vid kuvioita: obligatomelodioita, vastauksia, taytteitd, sointusdestylai terssis-
temmoja. Nuottiesimerkissad 14 sovituksen elemerkitinne jaottuu sakeiden mu-
kaisesti neljan tahdin jaksoihin. Kunkin soittimesuudesta 10ytyy erilaisia sovituk-
sellisia tehtavia, jotka olen erotellut suorakulithéo Melodian lisdksi sovituksessa
on terssistemmoja, vastauksia ja taytteitd, mudsimaistaobligatomelodiaa ei
tassa esimerkissa ole. Naissa nuotinnoksissa epunigunut rytmisen saestyksen
osuuksiin sousafonia lukuun ottamatta, koska nalligesti pysyvat hyvin saman-
laisina. Kompin kohdalla riittdd tassa yhteydesa \erityisten piirteiden kuvailu
silloin, kun niilla on merkitysta muun sovituksearkalta.

Esimerkin ensimmainen sée ja sen kertaus on tdtes@malla soitinnuksella (t.
1-8). Neljan tahdin sae pakattu tayteen tapahtmeljan erilaisen sovituselementin
avulla: (I) tenorisaksofonin ja viulun oktaaveidadkevasta melodia, (Il) alttosak-

sofonin ja harmonikan stemma, jonne on katketty gigakooppi muistumana rag-
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time-obligatonkaytannoista (tahti 1), (1ll) stemmalle jatkoava@ekromaattinen vas-
taus, (IV) seuraavan sdkeen melodialle kohotalttimaiva kromaattinen tayte viu-
lulla ja ksylofonilla. Humppasovitusten kromatiikken nopeiden taytesavelten vi-
linda, joiden tarkoitus on luoda tekstuuriin liikefa tungosta.

Tahdeissa 9-12 melodia on ksylofonilla, jonka kérlsointi toimii tehokkaana
kontrastina osan muulle sointimaailmalle. Tata wilaa saksofonien pehmeasti
soittama utuinen sointuséestys. Osa paattyy nisdili viulun ja harmonikan melo-
diaan taydennettynad alttosaksofonin stemmalla 3£16). Alkupuolen vilkkaiden
tapahtumien jalkeen sovituksessa valmistellaanlpvaa mollitaitetta vahentamalla
tekstuurin intensiteettid. Nain sousafonin lask&uéku esimerkin lopussa paésee
hyvin esille ja kappale etenee mollitaitteeseemmddaskeva kulku on téassa yhtey-
dessa rakenteellisesti hyvin merkittava, joten wanhyvalla syylla laskea itsenai-
seksi taytteeksi, vaikka jossain muussa yhteydsasi kulku saattaisi ennemmin-

kin olla vain osa normaalia bassolinjaa.
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Nuottiesimerkki 14. A-osa kappaleestentava hollantilainenV.Tynnil&/M.Jéppila-M.Jappila, sov.
K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964andia SEP 200. Nuotinnos: Mikko Vanhasa-
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Joissain tapauksissa vastadanen rooli on eritiisallalla rytmisesti tdydentava,
jolloin lopputulos on kahden yksinkertaisemman kavsynnyttama tiheampi kudos
(Nuottiesimerkki 15). Parhaimmillaan tallainen sagkeino on erittain tehokas tuo-
den instrumentaaliosioihin iskevyytta ja eloisuutéhaeleisin ja riisutuin keinoin.
Myds tdma esimerkki havainnollistaa Humppa-Veikkogovitusten elementtira-
kennetta. Jalleen eri tehtavat vaihtuvat soittisnétiselle. Tassa tapauksessa sovi-
tuksen perusajatus on roolienvaihto, joka tapaksimerkin puolessa valissa (tahti
9). Kyse on melodian jabligatonroolijaolle perustuvan 'kahden rivin’ sovituksen
tyypillisesta keinosta, joka periytyy jo ragtimesétia (Jalkanen 1989, 272). Tassa
tapauksessa saksofonien melodia siirtyy viulullagamonikalle, ja viulurobligato
siirtyy puolestaan saksofoneille.

Liséksi olen erotellut viulun ja harmonikan meladetaytteet, jotka ovat koho-
tahtien juoksutuksia seuraavalle sékeelle (t. 8ytfEiksi voi tulkita lisdksi sousafo-
nin alaspaiset kahdeksasosakulut (t. 4, 8 ja 1&ytt&iden tehtava on rakentaa ti-
hentymia erilaisiin taitteisiin sékeiden rajoileeiiden sisallekin.

Obligatotehtavat vaihtuvat sékeiden lopuissa runsaan riahditaisiksi melo-
diaosuuksiksi (t. 7 ja 15-16). Tahdin tarkkuudédiatavaa jaottelua olen kayttanyt
myo6s ksylofonin osuudessa, joka tarkkaan ottaea alkaa rytmisen@bligatona
(takapotkut tahdeissa 6 ja 14) ja paattyy melodiglauksena. Merkillepantavaa
taman esimerkirmobligato-osuuksissa on niiden rytminen limittyminen meladia
kanssa: savelet on aina sijoitettu melodian tauk&pénin ikaan kuin nopeiksi vas-
tauksiksi melodialle. Tuloksena on kahden savelvnuodostama yhteistekstuuri,

jossa synkopointi jatkuu tahdista toiseen.
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Nuottiesimerkki 15. Katkelma kappalee§tammerkosk{L.Lieppo, sov. K.Linna). Teijo Joutsela ja
Humppa-Veikot. 1962. Scandia KS 465. Nuotinnos: kdik/anhasalo.
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Dallapélta periytyvaa koristelevaa melodian sa¢gtkaulee Humppa-Veikkojen
esityksissa siella taalla, mutta riisutummassailjgymmassa muodossa. Lahinna
tallaisiksi voi laskea muutamat melodiaa kommergbikoristeelliset sévelkulut,
joissa pyritaan esitysta elavoittavaan solistiseiit@Nuottiesimerkki 16). Esimerkis-
sa harmonikan obligatomaiset savelkulut koristalewalodiaa kappaleen eri vai-
heissa. Melodia pysyy samana, mutta harmonikan ksssga on pientd solistista
muuntelua kuin kaikuina taannoisista jazz-vaikstiei Sukulaisuus Dallapén esi-
tyksiin on selked, mutta tyyli on muuttunut tiiviméksi ja pelkistetymmaksi. 1930-
luvun ksylofonirydpsytykset ovat poissa ja tilatla tullut tarkemmin sovitettu ku-

dos, jossa riisutuin keinoin pyritadn moniaaniseakutelmaan.
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Nuottiesimerkki 16. Katkelmia kappaleegteopaimen(V.Tynnild — M.Jappild, sov. K.Linna). Teijo
Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS 702tiNoos: Mikko Vanhasalo.

5.8 Sovituskokonaisuuksien vertailua

Esimerkkina sovitusten kokonaisuuksista vertailaht&d saman kappaleen levytysta,
Laitakaupungin lapsemersioita vuosilta 1934 ja 1960. Tyylinmuutoksetgaahtu-
nut ilmaisun tiivistyminen tulee hyvin esille taskaltaessa kappaleita kokonaisuuk-
sina, mutta samalla pystyn esittelemaan myos keptpafhdistavia samoina pysy-
via tekijoita.

Olen tehnyt kummastakin nuotinnoksen, jossa oletel viivastolle tiivistanyt
sovitusten olennaiset tapahtumat. Kokonaisrakemai@elseka foxtrot- ettd humppa-
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levytykset ovat suhteellisen standardoitujd,gitakaupungin lapsesovitukset toi-
mivat hyvind esimerkkeina kaytetystd kaavasta. ldbggsa on aina intro, yleensa
kahdeksan tahtia, jossa hytdynnetaan jotakin lagllodian tarkedd melodista aihet-
ta, tavallisesti viimeista séettd. Kappale jatkyyptllisesti soitinosalla A, jota seu-
raa varsinainen laulusékeist6 B, ja naitd kahtarsikerrataan hiukan vaihtelevilla
soitinnuksilla. Lauluosuus saattaa rajoittua vditegn sakeistoon, joten laulu toimii
oikeastaan yhtend soitinddnenda, jos ajatellaantusoatkaisuja. Kokonaisuuden
kannalta lauluosuus on vain yksi soinnillinen t&kijuiden joukossa. Luonnollisesti
se on tarkea kappaleen sanoman valittdmisessé&a midtuitenkaan sovituksen jat-
kuva keskipiste. Punainen lanka kulkee soitinnugetuiden luomassa sakeiden ja
sakeistojen valisessa retoriikassa.

Dallapén versio on sikéli monimutkaisempi, etté@&itehdaan kappaleen lopussa
modulaatio ja B-osa toistetaan svengaavammall&@ltzéteamaan tapaan kuin aiem-
min mainitussa kappalees®aistan yo Tallaiset ratkaisut on Humppa-Veikkojen
repertuaarissa jatetty pois, mika kuvastaa kieksitysa tapahtunutta ilmaisun tiivis-
tymista. Humppa-Veikkojen klassiset humpat ovayithja ytimekkaitd. Modulaa-
tion sijastaLaitakaupungin lapsesdannelmaa kohotetaan tuomalla lauluosuus mu-
kaan viimeisen sékeiston puolivalissa.

Dallapén levytyksen luonne kay ilmi heti introshupttiesimerkki 17). Lyyrinen
mollimelodia hehkuu kirkkaana viulun, trumpetinhjarmonikan sointiyhdistelma-
na. Sen vastapainoksi on kirjoitettu liikkuva sdkem obligato, joka tuo sovituk-
seen rytmid ja iskevyytta. Nopeat rytmikuviot owstksofonisektiolle tarkkuutta
vaativa taiturinayte.

Humppa-Veikkojen versiossa sovituskeinoja on kdytgksinkertaisemmin ja
riisutummin. Tassa levytyksesséligatotehtavia on vain ksylofonilla siella taalla
ja muuten pitaydytddn melodiaan tukeutuvassa tekssa. Heti introssa melodia
on vahvasti esilla saksofonien, harmonikan ja viwoimalla, kun taas ksylofonin
tremolot helisevat hiljakseen taustalla lisatemsioi syvyytta ja massaa (Nuotti-
esimerkki 18). Sakeiden paatdsten tyypilliset mesleidtaytejuoksutukset on talla

kertaa jatetty pois, joten sousafonin kadensoivkknousee hyvin esille.
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Nuottiesimerkki 17Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 18Laitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Intron jalkeen kummassakin levytyksessa seuraaum&ntaalinen A-osa. Dal-
lapén versiossa sointivaihtelu on nopeaa (Nuottiegiki 19). Harmonikan ja muun
orkesterin vuoropuhelun jalkeen seuraa saksofotigekaksidaninen osuus, joka
paattyy kadensoivaatutti-fraasiin ja sen toistoon bassorekisterissa. Mul@an#a-
vanmukainen lopetusjuoksutus talla kertaa alttasfakslla ja harmonikalla.

Humppa-Veikoilla A-osa etenee suoraviivaisesti wiylharmonikan ja alttosak-
sofonin melodialla, jota tukee tenorisaksofonimstea (Nuottiesimerkki 20). Eloi-
saa ilmetta luovat ksylofonin lyhyet muuntelevattékuviot. Toisin kuin Dallapén
versiossa sointi pysyy samana koko osan ajan luktiamatta lopputahteja, joihin
Dallapén sovitusta mukaillen on sousafonille sgtiit melodinen rooli, talla kertaa
saksofonien tukemana. Melodian tunnusomaisen rytoigtolla (2 - 747 7J) on
jo itsessaan vahvasti kadensoiva vaikutus, joliesbaelodiaa suosiva sovitusrat-

kaisu antaa lisatukea.
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Nuottiesimerkki 19Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 21Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 22L aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Tassa vaiheessa on sddnnénmukaisesti lauluosuudeo. Dallapélla laulume-
lodiaa tukee koko sakeiston eli B-osan ajan vijika ylaoktaavissa soiden tuo
miesaanen matalaan sointiin annoksen kirkkautteotfdisimerkki 21). TAma on
yleinen tapa sovittaa lauluosuuksia ja antaa slkenenemman voimaa. Viulu pysyt-
telee kuitenkin taustalla samoin kuin saksofoniselkbnka ravakkabligato paasee
kunnolla esille vasta B-osan instrumentaalikertagka (B1). Laulun taustalla soite-
taan hiljaa, jotta itse paaasia ei peittyisi orkasatalle. Usein laulun taustalle ei kir-
joiteta ndin tihed&bligatotekstuuria, mutta tassa on kappaleelle selvagtittoa
kehittaa liikkuvaa tunnelmaa myos lauluosuuksidés al

Humppa-Veikoilla B-osan melodiassa soivat laulu@alisiksi viulu ja harmo-
nikka, kun ksylofonilla on edelleen taytteilla korantoiva rooli (Nuottiesimerkki
22). Puolivalissa viulu korvataan kaksiaaniselliégss#onisektiolla, joka jatkaa osan
loppuun saakka. Viimeisessa saeparissa viulu o rragkana. Sointia kasvatetaan
pala palalta kohti osan loppua. Kaikki melodiasmiét soittavat kuitenkin suhteelli-

sen hiljaa antaen lauluosuudelle tarvittavan tilan.
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B-osan instrumentaalikertaus (B1) noudattelee ytuksikeistossa kaytettyja kei-
noja. Dallapélla saksofonisektion osuus pysyy sanantta se soitetaan talla ker-
taa kovempaa ja selkeammin (Nuottiesimerkki 23)lddia puolestaan jakautuu
saepareittain kahdeksan tahdin osuuksiin erilaistetinnusten valilla: ensin koko
orkesterin laaja sointi, sitten harmonikan solestirosuus, jota seuraa kolmas séepa-
ri sordinoiduilla trumpeteilla, ja lopuksi kertakieko orkesterilla. Sdkeiden lopuissa
ovat tavanomaisia erilaiset taytteet kuten sousddotahdeissa 71-72, pikkurum-
mulla tahdeissa 79-80 ja saksofonisektiolla talsaessy—88.

Humppa-Veikoilla vastaava osa alkaa heti kaksi@ndissaksofonisektion ja
harmonikan yhteistyonéd (Nuottiesimerkki 24). Ksyloiflla on yha samanlainen ko-
risteleva tehtava. Kolmatta sdeparia korostetatanialla mukaan viulu melodian
oktaavissa, mutta viimeisessa neljanneksessa paléas aiempaan sointiin. Sovi-
tuksen johtolankana on melodian soinnin maltillivarhtelu.

Tamén jalkeen kappale muodostuu A- ja B-osien k&sigta eri muodoissaan.
Dallapén versiossa A-osa toistetaan samassa muwolossalkupuolella (ks. Nuot-
tiesimerkki 19). My6s Humppa-Veikoilla A-osan kersaon miltei identtinen en-
simmaisen kanssa (ks. Nuottiesimerkki 20), mutéaiai vaihtelua tuovat muunnel-
mat ksylofonin taytekuvioissa (Nuottiesimerkki 25pvitus on edelleen sama, mut-

ta esityksessa loytyy pienia eroja.
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Nuottiesimerkki 23Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 24Laitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 25Laitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Nuottiesimerkki 26 Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Myds sen jalkeen kuultava B-osan instrumentaakkertnoudattelee jo aiemmin
kaytettyd sovitusta. Pienid muutoksia on kuitertkinty. Dallapén levytyksessa kes-
kimmaisen saeparin sordinoitu trumpettiduo (ks. tNesimerkki 23) on vaihdettu
tenorisaksofonin varajavaan soolomelodiaan (Nuwsittierkki 26, t. 121-128). Talla
tekniikalla voitiin helposti luoda kappaleen sanwitoistuviin osiin soinnillista
vaihtelua ilman ettéd koko sovitusta tarvitsi mittiusiksi. Mielenkiinnon yllapita-
miseksi riitti hyvin vain yhden melodisen osuudertisnuksen muuttaminen.

Humppa-Veikoilla B-osa alkaa instrumentaalisenadtesimerkki 27). Yksiaa-
ninen melodiaosuus soi kirkkaana viululla ja harikalta. Ksylofonin taytekuviot
ovat osittain samoja kuin aiemmin (ks. Nuottiesikker22). Laulu yhtyy mukaan
puolessa valissa yhdessa kaksidanisen saksofaoisddeanssa ja pois jaéanyt viulu
palautetaan mukaan viimeisessé neljdnneksess&kliagohtaa tunnelmaa kohote-
taan asteittain kasvattamalla kohti loppuhuipermust

Kappaleen tassa vaiheessa Dallapén levytyksessdias@odulaatio ja viimeinen
osa, kun taas Humppa-Veikkojen versio paattyy codbBallapén version modulaa-
tio tahdeissa 137-140 johtaa e-mollista f-molliNu6ttiesimerkki 28). Siirtyméssa
vilahtaa haivahdys duuritonaliteetista, kun | asteemolli muuttuu duurisoinnuksi,

jonka johdolla modulaatio vieddén laskevien duunt&gen (Es ja D) kautta f-
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mollin dominantille tahdissa 140. Tasté lahtee kiftylkappaleen loppuosa viulujen
kohotahdilla.
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Nuottiesimerkki 28Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Viimeisen B-osan melodia kulkee kirkkaana ylaok&ssa viuluilla (Nuottiesi-
merkki 29). Saksofoneille ja vaskille on kirjoitetvield uusiobligata jonka ryt-
miikka on hivenen aiempaa iskevampaa. Saepariassaljunttaavat neljasosat (t.
141-143 ja 149-151) luovat tehokkaan kontrastinangeuraaville big band -
tyylisille sektioiskuille. Keskimmainen saepari thissa 157-164 on sovitettu ke-
veammaksi vastapainoksi. Melodiasta vastaa valk&kibrafoni ja viulujen soljuva
pizzicateobligato korvaa puhallinsektioiden painokkaat soinnut. \disessa saepa-

rissa palataan aiempaan soitinnukseen, nulitgatossaei enaa hyddynneta syn-
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kopoivia rytmeja. Tunnelma on asteen verran rentoegmpi ja suurin jannite si-
joittui osan alkupuolelle. Puhalliobligato etenee sujuvasti noudattaen kappaleen

intron rytmiikkaa ja toimii siten kokoavana paatosimenttina koko kappaleelle.
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Nuottiesimerkki 29La|takaupung|n lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Lopullinen solmu solmitaan vasta codassa (Nuottieskki 30). Trumpettifan-
faari pysayttaad foxtrotin rytmin ja stereotyypping&killinen duuritonaliteetti toimii
valoisana lopetuksena surumieliselle kappaleellahtipontisen vaikutelman kruu-
naavat hidastus, vibrafonin lopetussointu ja pikkumun tremolo. Kappaleen lope-

tus on siten varmistettu monilla eri sovituskeilzoil
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Nuottiesimerkki 30Laitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
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Humppa-Veikkojen levytyksen coda (NuottiesimerkKi) 2n selkea muistuma
Dallapén sovituksesta. Triolimelodia ja akillineauditonaliteetti ovat suoraan Dal-
lapélta, mutta Humppa-Veikkojen versiosta on higsga siihen liittyneet savelku-
viot jatetty pois. Fanfaarimainen lopetus paatiyy sijaan jAmakasti sousafonin ste-

reotyyppiseen laskevaan kadenssikuvioon.
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Nuottiesimerkki 31Laitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Selkein ero Dallapén ja Humppa-Veikkojen sovitustéfilla on obligaton kay-
tossa. Esimerkkikappaleeskaitakaupungin lapstaméa ero tulee korostetusti ilmi.
Humppa-Veikkojen sovituksissa on toki hydodynnettymisia obligato-kulkuja ku-
ten jo aiemmista esimerkeista kéavi ilmi. Ne ovaitdwkin luonteeltaan riisutumpia
kuin Dallapén ragtime- ja hot jazz -tyyleihin véitivat sektiabligatot Kierratetys-
sa tyylissa pyrittiin ytimekkddmpaan ja iskevampaaikutelmaan. Yksinkertaista-
minen liittyy luontevasti humpan parodiseen synitiyeyteen. Selkeista elementeista
koostettu sovitus oli osa sitd marssiorkesteriraamstailevaa henked, joka radio-

ohjelmasta siirtyi Humppa-Veikkojen levytystuotamo

5.9 Savelmaalailu

Humppakappaleiden sovituksissa pyrittiin aika afoikemaan laulutekstin sanomaa
erilaisin soinnillisin ja tekstuurin rakenteisiiittyvin ratkaisuin. Nama laulun vies-
tin luonnehdinnat. sdvelmaalailutrakentavat siella taalla kappaleiden tunnelmaa ja
ominaisluonnetta, mutta aina ndaita keinoja ei Kéyt8ovitusten ratkaisut edustavat
tekijoidensa peruskasityotaitoa, jonka avulla kdgipa koostettiin jatkuvaan levy-
tys- ja keikkatarpeeseen. Tallaisen perustuotardiséiksi sovituksiin luotiin ajoit-
tain muita vivahteita. Savelmaalailussa hyodynimesifivelkielen stereotypioita, joi-
den avulla musiikille voitiin antaa kuvailevia téhia. 1930-luvun levytyksissa ne

ovat harvinaisempia, mutta Humppa-Veikoilla niigiyy enemman. Pyrkimyk-
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sena oli luoda kappaleelle oikea haluttu tunnelnyésrsovitusten yksityiskohtien
osalta. Teksti oli talldéin yksi luonnollinen ulkan viittauskohde, joka nivottiin
mukaan tyylilajin mukaiseen sointiin. Lahtokohtaslatehdd musiikista rytmikastéa
ja tanssittavaa, samoin eri lajityyppien soitinpeget vaikuttivat sovitusratkaisuihin.
Na&in ollenhan esimerkiksi jenkassa kaytettiin mielu viulua, harmonikkaa ja kla-
rinettia, foxtroteissa puolestaan saksofoneja jgdza

Savelmaalailussa muista yhteyksista tutut sovitinskevoidaan tulkita kunkin
kappaleen kohdalla eri tavoin merkitysyhteydesgipuen. Naiden viittausten tul-
kintaan soveltuu erottelu ikonien, indeksien ja bghen valilla. Ikonit perustuvat
johonkin samanlaisuuteen kuvattavan kohteen janiesekin valilla. Indeksit puoles-
taan ovat ikdan kuin ’jalkia’, joilla on jokin latsyyteen, jatkuvuuteen tai kausaali-
suuteen perustuva yhteys kohteeseensa. Symbotitveviauskuvallisempia merk-
keja ilman edellisten kaltaista suorempaa yhteyiittauskohteeseensa. Naitd Char-
les Peircen kehittamia semiotiikan peruskasitteitésovellettu myds musiikin mer-
kitysten tulkinnassa. Rajaa niiden vdlille voi ollaikea vetaa, silla musiikillisilla
merkeill& voi olla juurensa ikonisissa ja indeksiksissa viittauksissa, joista muo-
dostuu jonkin muun samaan tai l&aheiseen aihepiiiiltyvan asian symboli. Esi-
merkiksi kden kukunta on ikoninen viittaus, kuntagoittaa suoraan itse lintua,
mutta se on indeksi, kun sen ajatellaan julistak@raan ja kesan tuloa (’koska on
kevat, niin linnut laulavat’), mutta yleisemman iumnaiheen osana siita tulee
symbolinen merkki. Samoin huokausta jaljittelevékiva melodinen linja voi olla
itse huokauksen eleen kuvaus eli ikoni, mutta seolla myds indeksi, jos sen aja-
tellaan olevan suoraa tuotosta huokauksen aihasti@yunnetilasta tai sen nahdaan
jollakin tapaa tuottavan tallaista tunnetilaa. Nélkunsa saanut musiikin kuvio voi-
daan luonnollisesti liittdd symbolisempiin yhteykssimerkiksi kertomuksen osana
tai vakiintuneena fraasina jonkin tietyn tyylin naikesti tehdyssa musiikissa. Ba-
rokkimusiikissa oli siten laskeva melodinen koriste "huokausappogiaturd va-
kiintunut murheen symboliksi. (Ks. Monelle 200231219).

Onkin luontevinta kasitella musiikkiin sisaltyvidkoisia viittaussuhteita kolmen
mainitun merkkiluokan yhdistelmin& eli niille voida 10ytéda eri suhteissa seka
ikonisia, indeksikaalisia etta symbolisia funkt&iOn myo6s perusteltua vaittaa, etta
ikoniset ja indeksisuhteet vaativat joka tapaukseysbolisen tason, koska kaikkia
merkkeja tulkitaan aina jonkin kulttuurisen viitékésen puitteissa osana jotakin

merkityksen muodostamisen perinnettd (Monelle 2@M-202). Tama mielessa
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pitden on mahdollista tehda joitakin erittelyja lppasovitusten karakterisoinneista.
Stereotyyppisiné kuvioina ne nayttaisivat olevaa ssga musiikillisten kaytantdjen

perinnettd, johon kuuluvat 1900-luvun alkupuolerkik@elokuvat ja niita edeltaneet
teatterimelodraamat (Juva 1995: 20; Jalkanen 1289,

Suorimmat tekstuaaliset viittaukset ovat ikonismngilliseen samankaltaisuu-
teen perustuvia merkkeja. Esimerkiksi kappale®sdamokuuntelijaa muistutetaan
sovituksen keinoin luostarin kirkon kelloista. Tateaidaan Dallapén versiossa kel-
lopelin savelilla ja Humppa-Veikoilla putkikellollaiolemmissa levytyksissa tata
kellosointia kaytetaan kertosakeessa vastauksinadimbe — kellon idealle on an-
nettu tarkea rooli kappaleen muotorakenteessa. idarvieikkojen versiossa putki-
kelloja on kaytetty myds muualla kappaleessa tér&eisana sovitusta ja kappaleen
kokonaissointia. Toinen esimerkki soinnillisestattauksesta l6ytyy kappaleesta
Puuseppéjossa erilaisin rytmisoittimin jaljitelladn puuty &ania kuten sahausta,
hoylaamista ja vasaran pauketta.

Soinnillisen viittauksen lisaksi yhteys musiikin gekstin valilla voi olla raken-
teellisempi.Arpeggiekuvio on musiikillisena elementtina liikkuva, etgein me-
neva ja pyorivd, mikd mahdollistaa liikkeen ilmantgen ikonisen samankaltai-
suuden perusteella. Humppa-Veikkoj@drmammerkoskievytyksessa harmonikka-
arpeggionvoi tulkita kuvastavan kosken loputonta virtaugtaeteenpain menevaa
liketta, ja laulettaessa kartanon vanhasta rulsaraainerarpeggioilmentdé rukin
pyorivaa liikettéa sekd Dallapén ettd Humppa-Veikkoyersioissa.

Rakenteellinen viittaus voi sisaltya sovituksentelsain eli siihen, miten eri
kohdissa on kaytetty erilaista soitinnusta. Kapgsdalentava hollantilaineraule-
taan aavelaivasta ja aavasta ulapasta, ja taka distitehoa laulusakeistojen taustal-
le sijoitettu ksylofoniosuus (Nuottiesimerkki 3X)ateinen nimittja on yksinaisyys:
laivan yksindisyys myrskyavalla ulapalla ja ksylofoelodian suhteellinen paljaus
muiden melodiasoitinten ollessa hiljaa. Laulus&keigaustalla vaihdetaan soitin-
nusta kahdeksan tahdin valein kahden sdkeen s@&egaarBain saestys sailyy eloi-
sana, jota vaikutelmaa lisaavat sinne tanne dijgiteastaukset ja taytteet. Ksylo-
fonimelodia tahdeissa 17—-23 nousee esille eritifisestinsa puolesta, koska taval-
lisesti sille ei kirjoitettu nain matalia savelkujk. Taméa tehostaa sen vaikutusta ja
erottumista muista sdepareista luoden samallayk&esin synkkyyttd ja outoutta.
Ksylofonin kaytéssa hyddynnetaan tassa seka ikomighh symbolista ulottuvuutta.

Tekstuurin avulla ilmennettava yksinaisyys ja medal rekisteriin liitettava aave-
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maisuus ovat merkitysten jatkumon erilaisia iimemty. Samasta kappaleesta 10y-
tyy voimakas symboli myds aivan alkutahdeilta. Jjéatté rakennetaan neljan tah-
din mittaisella ylinousevalla soinnulla, johon anrantiikan musiikista lahtien lii-

tetty erityisid maagisuuden ja demonisuuden mekkidy (Tarasti 1994, 88, 97).
N&in heti kappaleen alussa luodaan aavelaivanallgisoveliasta tulkintaymparis-

toa.
Voc
- T
!‘»{ e T T *® o 7 L T —~ e o ¢ Z [ AP
Val=%o - pur-jeet hoh-taa y-os-sd lai - van kyl-keen lai-ne Ilyd rio - ri-mies vain yk-sin ty-gs-sd  ym-pd-ril-li  tum-ma y:‘F Ko-hi-
Vastaus %o, .
Asax D\bn i I T N I I \gﬂﬂ ﬁ’ #\gﬁg #;deé e g J J ! '\ﬁl]g\
1 ¥ i T [ . T T T . T—1 R o i o ! |
T 7% T 1 e 1 = w1
) T { = 7'1
Vaslaus
H L L~ | - - - - -
Ve T T T T T T T T T T T T T T T ]
ae @7 % Jol e e JI e ! ‘ i i
o ‘He o — r ﬁ: o® J o - - - - -
! tie F = r e frs =
¥l
X\{l o) \D [)) T = T = T = T = T = = T = T = = T = = = T = = = T fud B
7V 5 LS \ \ \ \ \ \ \ \ ESS
Sou E) b g 2 gg Qo e | ﬁ ja i | & !
1 L ‘i T i T i T T T hu§ g @ T i i T i Jﬁ Il i i o Iy 1
fH 117 | 19 | A 21 23 25 N2 2 G 31, N
Voo AP o J e e o o] e # ® g e _ H ” | Ny
| £a0 W 7 [ I} o & @ 7 gl Il T T IAY T [ ] > T [y ) o & 1
A1V T T —_— & T T T T H Iy Y 1
%J 5 . 7Y - [4 oft f
na kdy u - la - pal-la ve - si vim-moin lai-neh - tii "Y-los mie-het kan-nen al - ta: ac-ve-laiva pur jeh - ti!" - [Tayle
[ : ! ! ! ; : N
Asex g 1 i 1 1 1 1 i sqeier,
Tsax Gy~ I I I I =
dyte
Vg - - [N - e J M
- - - - B . Ri ——

T3 ———— E TR IS L - s
o = = = ‘/7 D 7 ,/f’ h/p‘/ kg
PN, S TR ST I TIPS B N | \ -
= R ATt = : : !

4 z ¢ H [4
[ I E R —— I I . Vastaus
sy e e T e e [ leal IR IR 1 e w1 |
7 T ® & T I ) [ ] T & T g [ ] ¥ g T T [ ] by J Y T & = T T T e 1
—— i o | T T i [ | ft > T ] - 1
Tayle ‘UJ

Nuottiesimerkki  32. Ensimmdinen laulusékeistd kdppsta Lentdva  hollantilainen
(V.Tynnila/M.Jappila-M.Jappila, sov. K.Valkama). ijbeJoutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scandia
SEP 200. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

My0s kappaleess# 6 Altailla kaytetddn kevyen ja tayden soitinnuksen vastak-
kainasettelua. Laulusée "Kuu kirkas soutaa takaaimiuorten, vaan kirkkaham-
min silmas kimmeltdd” saa taustalleen yksindisem@j@aan viulun, joka tuo sovi-
tukseen herkkyytta ja lyyrisyyttd. Samanlainen else 16ytyy myos DallapéBu-
lamith-versiosta, jossa laulusdkeiston puolessa valiisgva saksofongbligato

yhdistyy laulutekstin "sérkyneen &énen ja nyyhkeeadtimaan tunnelmaan.
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Valamon laulusdkeiston alussa on melodialle sovitettu e@yévia vastauksia,
joilla on sovituksellisen perustehtavansa liséleaildtekstiin liittyvid merkityksia
(Nuottiesimerkki 33). Saksofonien ja sousafonintaakset (t. 3—4 ja 7—-8) viittaavat
Laatokan aaltoihin nousevan ja laskevan liikkegmsdlesta, mika perustuu ikoni-
selle suhteelle. Matalan rekisterin tumma savyyliitjarven suureen kokoon ja
myrskyjen hurjuuteen, minka lisdksi nouseva saukiksisaltaa tietynlaista pahaen-
teisyytta tukien kuvausta Valamon saaresta, jokaejivaaroja uhmaten pysyy va-
kaasti paikallaan. Seké saaren ettd luostarin figuknmentavat heti peraan seuraavat
trumpettifanfaarit (t. 8-11 ja 15-16), jotka viitkesina ovat voiman ja lujuuden
merkkeja. Yleisemmalla tasolla kyse on luonnonhmisen valisesta jannitteesta,
joka musiikin sdvelmaalailun tasolla ilmenee peatdigssa muodossa. Nain kappa-
leen aiheen perusasetelma on sisallytetty sanggéksi musiikillisiin merkkeihin

heti aloitussakeistdssa.
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Nuottiesimerkki 33. Laulusadkeiston alku kappaleestalamo (V.Tynnila — M.J&ppild, sov.
K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 196da&lia KS 515. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

Sovitukselliset ratkaisut ja rakenteet merkitsevdissa tapauksissa jotakin tun-
netta ja vaikutelmaa, joka pyritddn rakentamaarksaseappaleen kokonaisuutta.
Teksti, melodia ja sovitus kertovat samoja asieriaasoilla unisonoina ja vuoropu-
heluina. Savelmaalailu on laulun musiikillis-verbsign tapahtumien kommentoin-
tia. Niiden toteutus on perustunut sovittajien artit@toon ja lopputulokset toimi-
vat esimerkkeina vallitsevista ammatillisista itestia. Musiikin tuli olla hallittua,
rentoa ja sujuvaa, ja siina piti olla rytmikkyyjtitanssittavuutta, mutta sen lisaksi
kappaleille pyrittiin luomaan monitasoista ilmeti€okonaisuudesta haluttiin tasa-
painoinen mutta vaihteleva. Sadvelmaamaalailu Yiittyontevasti humpan nostalgis-
parodiseen synty-yhteyteen. Savelkielen steredtyp@hdollistivat sovituksen ta-

solla ilmenevan hienovaraisen viittauksen hump&odraan. Ne ovat kuin myk-
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kaelokuvien foxtrot-aikakauden salattuja merkkagrrétetyn tyylin uudelleen tul-
kitussa kuosissa.

5.10 Dallapé 1960-luvulla

Dallapé jatkoi toimintaansa myds 1960-luvulla. 19&@ulla orkesteri lakkasi toi-
mimasta joiksikin vuosiksi, mutta 1960-luvun alussakoottiin uudelleen. Hump-
pamuoti sai Martti Jappilan haistamaan selkeérstilalen ja han kasasi vanhan or-
kesterinsa uudelleen 1960. Orkesterin alkuaikojgiistéa kehitettiin vanhahtava
muunnelma (Gronow 2004b, 114) samaan tapaan kumpida-Veikkojen kierra-
tyksessa oli jo alettu tehd&. Vuonna 1960 jarjaésteDallapé-ilta, ja orkesteri teki
levytyksia ja radio-ohjelmia. Vuonna 1962 se |&wikoille. (Gronow 2004b, 113.)
Tarkein puuhamies oli Eero Lauresalo, joka tekihasta kappaleista uusia sovi-
tuksia. Naiden kasikirjoitusten tarkastelu tuottmautamia ajankohtaan liittyvia
huomioita.

Lentavan hollantilaisersovitus vuodelta 1966 sisaltaa perati sahkokitajale
on Kkirjoitettu paljon melodisia tehtavia. Nain Caden sointiin omaksuttiin yksi
modernimpi elementti, vaikka muutoin tyyli pysyinsana. Toinen huomionarvoi-
nen piirre on sahkdkitaran melodiaosuutta séegatkéiva harmonikkajuoksutus,
joka selkedasti on sukua Katajavuoren 1930-luvwigamille savelryopyille. Myos
ksylofoniosuuksissa on nopeita juoksutuskuvioitalosieiden taustalla heti A-
osassa. Tassa mielessa sovituksessa on joitakinj&aianhasta tyylista.

Sovitus on Kkirjoitettu hyvin eloisaksi. Se muisaatt tyyliltddn Humppa-
Veikkojen sovituksia, koska siind on samalla tavéthytetty 1930-luvun elementte-
ja aiempaa ytimekkdammalla tavalla (ks. Nuottieskited4 a, b, ¢ ja Kaavio 6).
Taytteet, juoksutukset, sédestyskulut ja vastamatoalh sommiteltu paikoilleen tii-
viisti noudattaen samaa elementtiajattelua, jateeén Humppa-Veikkojen sovituk-
sissa. Kaaviosta 6 kay hyvin ilmi, kuinka A- ja Bien vélille on tehty ero jo sovi-
tuksen elementtien kaytolla. B-osassa ei ole kBytainkaan melodiaa tadydentavia
vastadania eika vastauksia, jolloin A-osan tapahtusaavat lisda painoarvoa. B-
osassa rytmikds melodia on jo itsessaan riittaeénehtti, jota ajoittaiset vilkkaat
taytejuoksutukset tukevat. Osien valista sointidradataa myos se, etta kitaralle on

kirjoitettu B-osaan komppia, kun muualla silla oelodia- ja vastadaanitehtavia.
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Osa | Sée |Soitinnus Tarken-
Jchti- Melodia | Sdestys nuksia
maara Vasta Vastaus Stem Tayte Ryt-

aani ma mi

Intro 4 | elg+acc sax+xyl sax Y%

A a |8 |acc elg sax+xyl sax
b |4 |acc elg elg+b sax

4 |acc+sax |elg sax+telg+b+v | sax xyl
c |8 |acct+sax |xyl elg+b sax
d (4 |v+elg xyl+acc |elg+b, acc+xyl | sax

4 |v+acc+xyl sax

B e |8 |accHxyl+v sax |xyl,acc,v,saxX gtr | mod. duuriin
f |8 |acc+xyl+v sax gtr
g |4 |sax sax |v+sax gtr

4 |xyl+acc gtr | mod. molliin

Al a |8 |voc elg sax+xyl sax acc

b |4 |voc elg elg+b sax acc

4 |voc elg sax+telg+b+v | sax acc
c |8 |voct+sax |xyl elg+b sax acc
d |8 |voc xyl+acc |elg+b, acc+xyl | sax

A2 a |8 |elg acc
b |8 |elg acc
c |8 |voctsax |xyl elg+b sax acc
dl|6 |voc+elg xyl+acc |elg+b, acc+xyl | sax

Coda 8 | xyl+v+acc| sax b sax elg

Kaavio 6.Lentava hollantilainenDallape 1966. Sov. E. Lauresalo. JAPA: Laures&okoelma,
kasikirjoitus.

Nuottiesimerkeissa 34 a, b ja c on esitelty kappal@tro ja ensimmainen A-osa.
Kappale alkaa sahkdkitaran vastaaanelld, joka rnaeanelodian alkuséavelid. In-
trossa sen pdaalle on kirjoitettu saksofonien jadéeyin paisutus—haivytys-kuvio,
joka korostaa kappaleen dramaattisuutta (t. 1—9s@lahtee liikkeelle harmonikan
melodialla, jonka taustalla soivat sahkokitarakgiitvastaaanet ja saksofonisektion
saestavat sointudanet. Kahdeksan tahdin sakeessmpwullaan muistumana sak-
sofonien ja ksylofonin introkuvio, joka toimii vastksena laulusdkeelle (t. 11-12).
Seuraavassa sakeen keskelld kitaran ja bassorvdakkéku voidaan tulkita niin
ikdan laulusakeen vastaukseksi (t. 15-16), ja sélkgmissa vastaavanlainen basso-
kulkua myotaileva vastaus on kirjoitettu useammaitattimelle (t. 19-20). Ti-
hedmmin toistuvat vastaukset kasvattavat interisde¢ga sama vaikutus on ksylo-
fonin saestysrpeggiolla tahdeissa 17-20 ja saksofonien lisdamisella medadi
Na&in luodaan jannitetta tahdista 21 alkavalle siée@ssa melodia on harmonikal-

la ja saksofoneilla. Ksylofonille on kirjoitettu pea vastadani ja pitkat 4anet bassol-
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Nuottiesimerkki 34a. Elementtiajattelu Lauresalaroden 1966 sovituksessa kappaleedsmrtava

hollantilainen Nuottikasikirjoitus.
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Nuottiesimerkki 34b. Elementtiajattelu Lauresalaroden 1966 sovituksessa kappaleedamriava

hollantilainen Nuottikasikirjoitus.
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Nuottiesimerkki 34c. Elementtiajattelu Lauresalarogen 1966 sovituksessa kappaleedsmrtava
hollantilainen Nuottik&sikirjoitus.

la ja kitaralla tuovat séestykseen kontrastia g@mpain vievaa tunnelmaa. Tahdissa
29 melodia ja kappaleen energia ovat lakipiste@ss@ahkokitara ottaa melodiaan
kiinni yhdessa viulun kanssa, joka on tdhéan askefty kuta kuinkin syrjassa, mika
vahvistaa vaihtelun ja kontrastin tuntua. Ksylofienja harmonikalle on kirjoitettu
tihed neljan tahdin vastadani, joka vaihtuu lopstuk tuntua luovakstutti-
melodiaksi osan lopussa. Lopetusta valmisteleedatalaspainen oktaavihyppy (t.
33-34), ja osan viimeistelevat paallekkaiset vdstatl alaspain kulkeva kitaralla ja
bassolla, yléspain kulkeva harmonikalla ja ksylattan Koko osan dramaturgia on
laadittu melodian kulkua silmalla pitden sitenadtinnelma sopivissa kohdin tihe-
nee. Melodian eri sékeet saavat vaihtelevan soikutenkaan menettamaétta eteen-

pain kulkevaa yleisvaikutelmaansa.

5.11 Valkaman tangosovitukset

Kaarlo Valkaman sovitustuotanto oli monipuolinerigaja. Suomalaisten aanilevy-

jen tietokannassa haku tuottaa 192 osumaa, jamégiksi han teki varmasti suu-
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ren maaran sovituksia, joita ei ole dokumentoitosifimaiset merkinnat hanen tuo-
tannostaan l6ytyvat vuodelta 1929. Myo6s savellyss@ohan oli tuottelias, silla sa-
vellyksia loytyy tietokannasta 106 kappaletta. Harennetuin savellyksenséd on
tangoValkovuokotAlan ammattilaiset arvostivat Valkamaa, joka oaraaville su-
kupolville voinut jo jaada tuntemattomammaksi. Twidéarki on sanonut arvosta-
vansa suomalaisista sovittajista eritoten Valkamalea oli hanen yhtyekaverinsa
1930-luvulla Ramblersissa. Tuolloin Karki oppi Vatkalta paljon sovitusnikseja.
(Karki 1982, 275.) Valkama vastasikin useimmistanREersien sovituksista, kuten
myo6s Rytmi-Pojissa (Jalkanen 1992, 82). Ossi Ry8063, 187) arveli Valkaman
sovitusten mé&éaran nousevan jopa tuhansiin, mutk&aa lukua hén ei esita. Tasta
arvauksesta voimme kuitenkin paatella, ettd Valkdomaettiin tuotteliaana joka
malle huomiolle: "Tama musikaalinen ja vaatimatoestari on aivan syytta jaanyt
vaille huomiota kevyen musiikin pioneerien joukdsd2unne 2003, 187).
Erityistapauksena nostan tassa esille joitakin &al&n tangosovituksia. Nain ha-
luan valottaa Valkaman omaa sovitustyylia ja saanadirrata humppa- ja tangosovi-
tuksia keskenaan. Paallimmainen huomio on, etiéujatovitusperiaatteet ovat sa-
moja riippumatta rytmilajista. Osittain kyse on Kaalle itselleen tyypillisista va-

kioratkaisuista, osittain taas kyse on yleisemmastédtuksen periaatteista ja viihde

orkesterin perinteista.

Eras klassisimmista suomalaisista tangoista on WhdmosenSatumaa josta
tehtiin ensimmainen levytys jo 1955. Tuolloin sanlbi Henry Theel ja sovitus oli
Toivo Kérjen kasialaa. Tama versio ei kuitenkaagldvierityisemmin menestynyt,
vaan vasta Reijo Taipaleen tulkinta vuodelta 196&tintdman tangon kuuluisuu-
teen. Talla kertaa sovitus oli Kaarlo Valkaman a&mbba. Olennaisin soinnillinen
ero humppalevytyksiin syntyy itse orkesterin kokpamosta. Humppaorkesterin
saksofonit ja vasket ovat poissa, ja tilalla onsjeaktio. Ainoa puhallin on klarinet-
ti, jota kaytetaan saasteliaasti vain pienena disaé sakeiden lopuissa. Harmonikka
on tarked soitin kuten tangoissa kuuluukin ollasiBimainen harmonikka vastaa
melodioista ja toinen enimmékseen komppaa. Instniaadiosiossa harmonikat
Soittavat tersseissa.

Kompissa on harmonikan lisdksi piano, basso ja rumMmumpalin osuudesta
kuuluu vain tasainen virvelin kahdeksasosakomppen olen jattanyt sen pois nuo-

tinnoksesta. Ajoittain rumpali ottaa kiinni kompskuihin ja taukoihin. Bassolinja
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on kompin ydin ja sitéa vahvistaa kontrabasson &sglkano, joka lapi kappaleen tup-
laa basson osuudet vasemmalla kadella. Pianon kdsddhinnd komppaa sointuja
kahdeksasosilla. Komppi on hyvin pelkistetty, myttattaava kahdeksasosien rytmi
siséltdd myos nyansseja. Tarkea perusasia on imgasa@rtikulaatio. Paasaantoises-
ti soitetaanstaccatoa mutta ajoittain tahdin viimeista iskua painotetgetkalla sa-
velella. Nain saadaan aikaan suomalaiselle tangwoi@ainen rytminen siirtyma,
silla talléin paino siirtyy tahdin ensimmaiselt&ku#ta tahdin viimeiselle. Tata tehoa
voimistetaan osien loppua kohden mennessa.

Nyansseja Valkama on luonut komppiin kirjoittamadkkeiden loppuihin rytmi-
sid muunnelmia, jotka toimivat taytteina ja vastn& melodialle (ks. Nuottiesi-
merkit 35 a ja b). Nain tehd&én joka sakeen lop(tsda 8, 12, 16, 20, 24, 28 ja 32).
Osassa naista on melodisia aineksia, jotka lisésaggtyksen painokkuutta. Valka-
ma valitsi naiden paikoiksi kunkin saesikerman puddin seké A- ettd B-osassa.
Kompin sovituksella Valkama jasensi melodiaa. Téfatavaa palvelevat liséksi
harmonikan terssijuoksutukset A-osassa (t. 4 jajdd)harmonikan juoksutus B-
osassa (t. 20). Valkama sijoitti nama erilaisetadian liittyvat kommentit talou-
dellisesti eri kohtiin, silla olisi ollut tuhlaustayttaa niita kaikkia samassa paikassa.
Esimerkiksi tahdissa 4 kompissa on vain rytminerunmelma (synkooppi), koska
haitareilla on melodista materiaalia samassa psiéka&hdissa 8 puolestaan on tilaa
kompin melodisemmalle taytteelle. Samaa patee tsmld 2 ja 16 ja B-osassa tah-
deissa 20 ja 24.

Tahti 24 on oma tapauksensa, koska siind koko kenuspi seisahtuu ja melodi-
selle taytteelle annetaan tilaa ja painoa koko Kainghman voimin. Valkama halusi
painottaa erityisella tavalla tatd tarkeaa kohfjaasa ollaan koko laulumelodian
viimeisen neljanneksen kynnyksella. Kompin pain@tka taytteella pohjustetaan
toiseksi viimeisen sakeen kipuamista kohti melodakmpistettd. Juuri tdssa sakees-
sa tiivistyy laulun perussanoma: "vaan siivetonnavei lentdd, vanki olen maan”.
Tunnepitoinen sana "vanki” on sijoitettu melodiakipisteeseen ja siitd alkavaan
laskevaan linjaan. Voidaan sanoa, ettd musiikilbsmerkkind tama melodian kohta
on kuin painokas huokaus, ja Valkaman sovitus tuk&® melodian rakenteellista

viestia.
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Myos jousisektion kayttd liittyy tuon merkityksedén toiseksi viimeisen sakeen
saestykseen. A-osassa jousisektiolle on kirjoitetiligatoa koko osan verran. En-
simmaisen ja kolmannen sakeen alussa on haivaratysokia, kun jousien osuus

alkaa laulumelodian savelilla tahdin jaljessa (ja 20). Muutoin jousiosuus on yh-
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distelmé& sointusaestysta ja laulumelodian terseikal Neljannessa sakeessa Val-
kama kevensi tunnelmaa kirjoittamalla | viuluillastauksenomaiset kulut melodian
taustalle (t. 13—-16). Ne vievat pehmentavasti k@tisan paatosta. Itse B-osassa
Valkama saasti jouset vain toiseksi viimeiselleesdlle laulun kliimaksikohtaan.
Jousisdestyksessa han kaytti samaa ideaa kuinrBadsaun kirjoitetussa harmo-
nikkasaestyksessa, ja nain han loi koko osallengitéd linjaa. Viimeisessa sakees-
sa harmonikan soinnut yhdessa klarinetin kanssétt@agt tunnelmaa.

Sovituksen tehtava on tukea ja painottaa melodigmteita. Hyva sovitus nivou-
tuu luontevasti osaksi laulua ja sen tulkintaa. giNgta on jasentdd sovitusta lau-
lusdkeen mittaisissa yksikdissa. Tarkeita kiinttgpiad ovat sédkeiden loput, joiden
merkitsemisessa kaytetddn erilaisia taytteitd. Méx& ero humppatyyliin ndhden
on melodiakaksinnosten puuttuminen. Tangosovitsksigaulumelodialle ja tulkitsi-
jalle annetaan enemman tilaa, kun taas humpastarelodia kirjoitetaan usein
jollekin soittimelle laulun taakse. Tama on luorgesjatus, jos ajatellaan tangojen
siséaltdvan enemman laulajalle tarkeaa tulkittaveangossa solistin yksilollinen
tunne ja tulkinta ovat etusijalla, humpassa taasiemman kyse kollektiivisesta
ilonpidosta.

Kappaleess&un ilta ehtii Valkama kaytti joitakin samoja sovitustekniikokain
Satumadevytyksessa. Solistina oli Olavi Virta ja levytygsi on 1963. Jousille
Valkama Kirjoitti tassakin kappaleessa laulun taaiksitoivaaobligatoa joka vas-
taa melodian kaanteisiin tahdin jaljessa. Sovitastdynnd pienid taytteita, jotka
toimivat vastauksina ja kaikuina laulumelodialleitfsesti naita taytteitda on har-
monikalla, mika on tyypillista tangosovituksillenitaatio-obligato on instrumentaa-
liosiossa siirretty klarinetille, kun itse laulurodia on kirjoitettu jousille. Tama on
sovittajan tyon taloudellisuutta: samat ideat hydutaén eri kohdissa hiukan eri-
laisina. Tuloksena on yhtendainen ja linjakas sa®vifanka ideat ovat sopivan ylta-
kyllaisia tukeakseen laulua kuitenkaan hairitse@néita likaa. Mielenkiintoista on
se, ettd niin Valkama kuin Lauresalo ovat haadtasa maininneet imitaation
eraana niista sovitustekniikoista, jotka omaksutsiaksalaisilta orkestereilta 1920-
luvun lopussa. Tama tekniikka néayttaisi olleen gtio®rityisesti tangosovituksissa,
joissaobligato usein rakennettiin melodian aineksia muuntelemsillan, ettd se
taytti melodian pitkia savelid ja vastasi melodig@nteisiin. Talla tavoin Valkama

kirjoitti esimerkiksi kappaleeseeSun silmas ilakoisellolle obligato-linjan, joka
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my6hemmin kappaleessa hyddynnetaan uudestaarsiedlanstrumentaaliversioi-
na.

Tangosovitusten perusajatus oli melodiaoligatonnivominen yhteen. Jo pie-
ni kokoonpano riittda taman tekniikan toteuttammsdesimerkkina on kappaléa-
rusko Humppa-Veikkojen sovituskasikirjoituksista. Valkankirjoitti sovituksen
myos levytettyyn versioon, jonka lauloi Olavi Virt®62 (Scandia KS 883). Tall6in
orkesteri sisalsi kompin lisaksi jousisektion, kdkarmonikkaa ja puhaltimena har-
vinaisemman bassoklarinetin, joka toi sovitukseleninaisvaria. Humppa-
Veikkojen keikkaversiossa sovituksen ideat on stiwity harmonikan ja klarinetin
osuuksiin (ks. Nuottiesimerkki 36). Esimerkkisdk&ssd melodia on Kirjoitettu
harmonikalle ja klarinetille on annettu vastadameoli. Klarinetin osuus sisaltaa
pitkin matkaa pienia vastauksia ja taytteitd, goilikastetaan melodian kulkua. Tyy-
pillisid keinoja ovat esimerkiksi tahdeissa 2 j@intyvat kuudestoistaosajuoksu-
tukset seka tahdin 4 tayte, joka sijoittuu saeajalelodian pitkan savelen taustalle
(tama kulku on kirjoitettu myods bassolle). Varsime laulumelodia on B-osassa, ja
talléin vastadanikin on rauhallisempi ja laulavarmerkillepantavia ovat kuitenkin
harmonikalle kirjoitetut tyypilliset tangojuoksutsit. Obligato-osuudet huipentuvat
B-osan kolmannessa sdkeessa, mita korostaa mefkibtijato sold: vastadani
muodostaa oman itsenaisen melodisen linjansa, jonkiarkoitus nousta melodian
rinnalle tasavertaisena elementtind. Tama sovikes painottaa kyseisen kol-
mannen sakeen kliimaksiluonnetta, silla sen jalkddannetin osuus on maltillisen
saestava ja melodian kulkuihin yhtyva. Melodianipateessa ja tunnelman huip-
pukohdassa sovituksen ratkaisuilla tuetaan kappdilemtevaa etenemista. Taidok-
kaasti tehty sdestava vastaaani riittaa jo itsesasatamaan sovitukselle suuremman

orkesterin tuntua, vaikka tdssa on vastadanessétiydyain yhta soitinta.
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Nuottiesimerkki 36lltarusko. Séav. Kullervo Linna, san.Usko Kemppi, sov. Kaarllkama. Hump-

pa-Veikot 1962. Nuottik&sikirjoitus.

5.12 Parodia ja nostalgia humpan uudelleentulkinnassa

Humpan uudelleentulkinnassa olennaista oli esifistya sovitusten kiteytymi-

nen. Aiemmasta tyylilajista muotoutui kierratetsé@epelkistetympi ja astetta karri-

koidumpi versio. Ta&ma prosessi oli sekd nostalgi# parodian savyttdmaa. Paro-

disen vaikutuksen saavuttamiseksi pyrittiin foxtrasittamisessa liioitteluun ja yli-

lydnteihin, mutta kuitenkin maltillisella tavall&ovituksissa pyrittiin selkeisiin ra-
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kenteisiin ja stereotyyppisiin sointiyhdistelmijojta varioitiin sovitustyon kasityo-
taidon puitteissa.

Parodia yhdistyi humpassa nostalgiaan hedelméadlisaValla. Tassa yhteydessa
voidaan puhua eheyttavasta nostalgiasta: menne@yytodaan pohtiva suhde ja
historiaa tyostava nakokulma, joka auttaa nykyhetksijoittumisessa. Eheyttava
nostalgia nousee yksilon kokemuksesta, mutta laajdualttuuriseksi ja kollektiivi-
seksi tavaksi muistaa itsellemme tarkeita asiditampan spontaani suosio oli
merkki tallaisesta tavasta kasitella menneisyydemykyhetken suhdetta. Sita ei
ideologisesti ja ylhaaltapain rakennettu kansadBsenonumentiksi, vaikka hump-
paan liittyivat suomalaisuuden ja paikallisuudezmat.
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6. Humpan asema suomalaisessa
iIskelmamusiikissa

Humppa on esimerkki siitd, kuinka populaarikultinusisalla muodostetaan korke-
an ja matalan rajoja. Toisaalla sitd pidettiinfiiaelppohintaisena, kansanomaisena
ja vulgaarina musiikkina, ja toisaalla sita taagoatettiin kutakuinkin samojen omi-
naisuuksiensa vuoksi. Parodinen synty-yhteys dniwipalle l&ht6kohtaisesti sellai-
sen huumorin, keveyden ja helppouden leiman, siti@ivalttdmatta noteerattu var-
teenotettavana kansallisena ilmaisutapana. Siiedessa se ei ollut tarpeeksi vaka-
vaa kevytta musiikkia. Kulttuuristen jasennystesotia se kuitenkin taytti tehtavan-
sa juuri korkean ja matalan vélisen jannitteen eletma (korkean ja matalan kasit-
teista tassa yhteydessa ks. esim. Peltonen 1996iaiRen 2001). Voisikin ajatella,

ettd jos humppaa ei olisi ollut, se olisi pitangkkia.

6.1 Arvoton humppa

Humpan huumori ei sytyttanyt kaikkia ja arvostetgoloytyi. Humppafestivaaleja

jarjestanyt Heikki Hietamies tunnusti 1986, etttkky@a haukkuminen ja vahattely
lannistivat hanen jarjestelyintonsa (Kotiharju 2D@bitakin arvostelevia komment-
teja l10ytyy myds muusikoiden muistelmista. Ossi Reutiivistaa luultavasti monen
muusikon tuntemukset sanoiksi. Tavatessaan Humpgikkdjen muusikoita han

saattoi kylla kuunnella naiden veteraanien muigielwvaikka han ei erityisemmin

arvostanutkaan heiddn musiikkiaan. Hanen mieledtaéarppamusiikin pitka suosio
vei "suomalaisen tanssimusiikin kehitysta aimo &skdaaksepain” (Runne 2003,
190). Runteen vaikutelmaksi oli jdéanyt, etta humkgeksittiin Alpolan radiohupai-

luun hieman keinotekoisesti, koska "niista [0ytyiplaisaa soitettavaa, jonka korni-
utta vield korostettiin” (Runne 2003, 188).
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Runne ei pitanyt humpan parodista luonnetta edtyi®imivana ratkaisuna vaan
pelkastaan jokseenkin halpahintaisena soittéluAmmatillinen hierarkia vélahtaa
hanen muusikkoluonnehdinnoissaan. Teijo Joutseldookannut vasemman kes-
kisormensa sodassa pahoin, mutta Runteen mukadtti selti Humppa-Veikkojen
tarpeisiin mainiosti. Samoin Josef Kaartinen oldao jalkeen auttamatta vanhan
koulukunnan mies, mutta humppaan hanen soittosat@opi Runteen mielesta ai-
van hyvin. (Runne 2003, 189.) Nainhan asia olikemhan tyylilajin edustajat paa-
sivat hyddyntdmaan humpassa aiemman soittokokems&saidelleen. Kierratys ei
varmasti olisi kuulostanutkaan samalta, jos orkesste olisi ollut uudemman polven
muusikoita uusine tyyleineen ja ihanteineen. Voiittaa, ettei humpan kierratys
sellaisena versiona olisi heréattanyt yleisdossa wodrta innostusta. Von Bagh ja
Hakasalo (1986, 317) pitavatkin Humppa-Veikkojekupkraista kokoonpanoa par-
haimpana, silla uudet muusikot eivat heiddn miakastsaaneet aikaan samaa "si-
saista hehkua”. Soittotyyli oli sukupolvikysymys.

Toivo Karki teki muutaman humpan, mutta han ei&asylilajista kuitenkaan
erityisemmin valittdnyt eikd pitanyt itseaan humgipeeltajand. Hanta innostivat
enemman muut tyylilajit. Hanen kyllastynyt asenssenayttaa kohdistuvan ennen
kaikkea 1970-luvun toisen humppakuumeen tuotoksin: ilahdu siitd, etta kaikki
on nykyaan humppaa’. Omat humppansa hén savelslivpstenmielisesti”. Lisak-
si hanen mielestddn humppainnostuksen myo6ta vantugelmistosta kaivettiin
esille vahapatdisempaakin tavaraa. (Karki 1982,)265

Uudempi humppa ei valttamatta ollut endd Humppdd@enkaan mieleen.
Kullervo Linna arvosteli uudempia kappaleita "tuemimpiksi” ja piti pienten yhty-
eitten sointia riittamattomana. Uusista pienkokaompsta puuttuivat valttamatto-
min& pidetyt puhaltimet ja harmonikka, ja mika mgévintd nain jaivat puuttu-
maan kunnolliset sovitukset. (von Bagh ja Hakad#86, 318.) Kyse oli kunkin
ajankohdan soinnillisista ihanteista, mutta myoshdedlisuuksista. Taloudelliset
tekijat ajoivat alan toimijoita pienentamaan yhtgiell970-luvulla, aivan samoin
kuin 1950-luvulla paadyttiin aiempia sektio-orkest@a kevyempiin muutaman pu-
haltajan yhtyeisiin. 1970-luvulle oli tyypillistavesaundin ja levysaundin eriytymi-
nen. Pienet keikkayhtyeet kavensivat sovitusmaltsinlksia, mutta aanitysteknolo-

gia mahdollisti aiempaa laadukkaampien, monipuoifen ja vaihtelevampien le-

5 Runne teki tosin ainakin yhden humpan: Viimeihemppa, jonka levytti Tulipunaruusut vuonna
1977.
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vysovitusten teon. Esimerkiksi Paavo Granfeltinistgissa Beritin humppalevy-
tyksissa kaytettiin monipuolisia ja uusia sovitdkassuja, jotka saatiin hyvin kuu-
lumaan parantuneiden miksausmahdollisuuksien my6ta.

On ymmarrettavaa, ettei humppa helpohkona musyildimi& inspiroinut taitavia
ja kunnianhimoisia kevyen musiikin ammattilaisiaiden maku oli muotoutunut
kansainvalisten kriteerien mukaan. Tassa mielessdsikoiden humppainholla on
juurensa jo 1930-luvulla, jolloin Rytmi-lehden kirfukset luotasivat senhetkisten
jazz-intoilijoiden maailmankuvaa. Rytmi markkindseaan moderniuden ja kan-
sainvalisyyden merkeissa, mika 1930-luvulla tatkdibt- ja swing-musiikin sano-
man levittdmista. Dallapé-orkesterin kotimaistaliyritisoitiin turhan mollivoit-
toiseksi. Erddssa lehden alkuaikojen kirjoituksesgasterin radioldhetys sai monia
kiitoksia taitavasta esiintymisesta, mutta suonmelaiohjelmisto kirvoitti moittivan
kommentin: "Ulkomaiden tanssimusiikkiin tottuneeaukjan korvissa oli ohjelma
vallitsevine kotimaisine savellyksineen ehké liiskuun vetava” (Anon. 1934).
Rytmi-lehti halusi edistaa tanssimusiikin kehitys§@omessa ja ihanteena olivat
englantilaiset ja amerikkalaiset tanssiorkestdet. (Vanhasalo 2007). Kehitys tar-
koitti kansainvalisen tyylin opettelua ja omaksui@iSuomeen. Ossi Runteen kom-
mentti sijoittuu tallaiseen kansainvalisten mallenaksumisen perinteeseen.

Voisi véittaa, ettd humppa vajosi muusikoiden aremdrkioissa aina vain alem-
maksi. Jo alkuperainen Dallapén foxtrot oli her@ttéswing-henkisten muusikoiden
vastustuksen, ja Humppa-Veikkojen tyylia ei halunaikein noteerata monikaan
kansainvalisemmin suuntautunut aikalainen, ja 18¥Qn humppaa ei puolestaan
voinut arvostaa aiempien vuosikymmenten suuremipidioonpanojen ystava. Osit-
tain tasta juontuu humpan merkitys halventavasseessa. Sita kuvastaa ilmaus
humppakeikkajolla tarkoitetaan kuluttavia tanssikeikkoja. [6&lhan ei puhuta
esimerkiksi valssi- tai tangokeikoista, vaikka &&js ja tangoja saatetaan soittaa
humppia enemméan — puhumattakaan uudemmista tgy$itaj jotka kuuluvat mu-
kaan nykyisiin humppakeikkoihin.

1970-luvun humppailmio sai Markku Kosken (1985jditus julkaistu 1978) va-
kevasti kritisoimaan tatd musiikkia. Vasemmistdaikritiikin 4dnenpainoin Koski
maalailee humpan todellisuudesta esiin lohduttas@iayja: "Sen harmittoman nos-
talgisen kulissin takana on maalta kaupunkiin aikan muuttaneiden ikaluokkien
pyrkimysta saada elaménsa jalleen kokoon pettymysteioerojen, alkoholismin,

kadotettujen lasten jalkeen” (Koski 1985, 21). Hpampn hanelle vain valheellista
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oopiumia kansalle, joka vaikeroi arktisessa jalkiagisessa tuskassaan. Huomion-
arvoista on tdma hanen esiin nostamansa maaltamjaut@upungistumisen teema,
joka elimellisesti liittyy humpan historiaan.

Lohduttomasta tulkinnastaan huolimatta Koski nogta@kin hyvia huomioita
humppa-ilmién olemuksesta. Humpan suosio on mesikid, etta viihteen kuluttaji-
na vanhemman ikapolven merkitys kasvaa (Koski 1985, Kyse on aiemmin
huomiotta jaaneista mahdollisista kuuntelijoist&yduttajista, joista Pekka Gronow
on kirjoittanut (ks. taman teoksen s. 77-78). Kdskbmauttaa, ettd humpan tarkein
tehtava on seurustelullinen. Se on tanssimusiijgktaimii I1aheisyyden ja hellyyden
kanavana tanssijoilleen ja kuuntelijoilleen. Tass#lessad han vertaa sita Dannyn
senhetkiseen tuotantoon.

Koski nostaa esille humpan historian ja Dallapdakauden kokemusmaailman,
jossa foxtrotit edustivat "liikkuvuutta, kaupungistista, teollistumista, 'uutta ela-
mantunnetta’, Kosken tiivistelmana "kapitalismiowta seikkailua” (Koski 1985,
22.). Kriittiselle asenteelleen uskollisena hankiroitata taustaa vasten ihmetella
uushumpan luonnetta. Hanen tulkinnassaan elinvegsta foxtrotista tuli uudel-
leenlammitettya ja laimeaa "keskiluokkaista pogtittoja matkamuistomusiikkia”.
Jos riisumme pois tulkinnan lohduttoman perussajaén jaljelle kuitenkin Koskea
mietityttdnyt mielenkiintoinen historiallinen pam@di: modernin ja urbaanin maa-
ilman ilmaisusta tulee nostalginen maaseutuhenkimarkitysten kokonaisuus.
Koskelle humpan "provinsialismi” oli valitettava emaisuus, mutta yhta lailla sita

voidaan pitdd mielenkiintoisena suomalaisen pasgwalden ilmentymana.

6.2 lloinen humppa-ilmio

Humppaa on kirjoituksissa tulkittu sekd myodnteiseda kielteiseen séavyyn, mutta
yhdistavana tekijand on ollut ilmion kiistamatérosalaisuus. Tahan liittyy usein
my0s perinteisyyden teema ja kansallisen symbelmavd. Humpan parodinen ja
humoristinen ote on yleisimmin esiintyva toteamiasimerkiksi Maarit Niiniluoto
tiivistada humpan synnyn toteamalla, kuinka vanhalwgn muusikot alkoivat "soit-
taa pilke silmékulmassa Humppa-Veikkoina nuoruwdejadgsifokseja” (Niiniluoto
2003, 211). Pekka Gronow puolestaan luonnehtii paapptimistiseksi, humoris-

tiseksi, yksinkertaiseksi ja konstailemattomaksisiikiksi, jonka vastapainoksi
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kuuntelijat ovat tarvinneet tangon ilmaisemia kaelisyyden ja surun savyja
(Gronow 20044, 35). Nain 1800-luvulta periytyvgkén ja sentimentaalisen jaotte-
lu (ks. Jalkanen 2003, 61-64) kertautuu jalleenubegrimusiikin tuotannon eraana
periaatteena.

Peter von Bagh ja llpo Hakasalo puhuvat humpastkiliieenad takautumana
menneisyyteen, joka ei jadnytk&an parodian taigmstasteelle. Sen sijaan humpal-
le 16ytyi oma "miltei taisteleva elinvoimaisuuteriskoska se on heidan mielestaan
osa suomalaisen "salaisen historian” ydinté. (vagtBja Hakasalo 1986, 317.) Pu-
he salaisesta historiasta on ehka turhan mystaimutta se liittyy mielestani suo-
raan niihin yhteiskunnallisiin muutoksiin, joita 3@ ja 1960-lukujen aikana koet-
tiin. Humppa vastasi yhden vaestdénosan tunteiaiitajpeisiin antamalla mahdolli-
suuden maaseudun ja menneisyyden nostalgiselldatulis. Mutta se ei ollut pel-
kastddn muistelua, vaan myos elavintd elamaé nylkgbsi. Humppa saavutti suo-
siota ennen kaikkea suomenkielisella maaseuduallajty tanssittiin ja kuunneltiin
voimakkaan elaméanriemun savyissa.

Von Bagh ja Hakasalo lainaavat innoittunutta kiggeta Radiokuuntelija-
lehdesta vuodelta 1960. Tuntematon kirjoittaja téleg, kuinka Humppa-Veikkojen
soittajat olivat parhaassa idssaan panneet villistiemaan: "se herétti keski-ikédan
ehtineen, jopa sen reippaasti ylittaneenkin, haiatan nuoruuden huumaa.” Hum-
pasta muodostui miltei kokonaisen maailmankuvangiar kun sen henkima myoén-
teinen asenne antoi uusia voimia ja auttoi nakent&arskunnan laajemmassa mit-

takaavassa:

"Ei ihminen yksin leivasta ela. Ankeaan arkeen itaan myds muutakin.
Sirkushuveja, rockia, humppaa... Ja kaikkiruokaisitmaat onnellisim-

mat. Kun sulattaa seké sinfonian etta humpan,aeivatsanpuruja. Eika tar-
vitse tarttua tulikivenkatkuiseen kynaankaan.” (Magh-Hakasalo 1986,
76.)

Joitakuita humppa innoitti ja virkisti toden teolldeille humpan huumori ja ela-
manilo oli juuri oikealla tavalla ilmaistua, jalsiloli jokin tarve. Kiehtovaa on poh-
tia, mik& oli tama tarve, ja sita voi tarkemmink&stella historiallisissa ja yhteis-
kunnallisissa yhteyksissdéan. Mikd humpassa niinvasiu tuon tarpeen tyydytti?
Tekijoita on monia. Se oli sattuvasti toimiva yhdlma nostalgiaa ja iloista ela-
manmyonteista huumoria aikana, jolloin aiemmat adisuhteet muuttuivat kau-

pungistumisen vuoksi. Humppa syntyi aikana, jollmnsiikkitarjonta ei ollut I6y-
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tanyt kaikkia yleis¢jaan tai oli jo hukannut niisi8an etsiessdén uusia. Valiinputoa-
va kohderyhma sai nain oman tuotteensa aikanajnaliudet nuorisolle tarkoitetut
musiikkityylit valloittivat musiikkimarkkinoita. Hmppa tarjosi turvallisuuden ja
jatkuvuuden tunnetta vanhemmille sukupolville. $pkivan uutuus foxtrot ur-
baaneine viittauksineen ja uusine villityksineen mbutamassa vuosikymmenessa
vakiintunut osaksi paikallista perinnettd marssipolkkien ja jenkkojen ohelle.
Humppa sijoittui osaksi 1800-luvulta periytyvaa itmrssien jatkumoa. Siten se oli
tehokas vastalddke uudelle pop- ja rockmusiikjd&a valtasi alaa 1950-luvun lo-
pulta lahtien.

Kierratyksen ja musiikin tyylin kannalta merkitté&®n se, ettd esiin kaivettu
musiikki ei suinkaan ollut tarkka kopio alkuperdte vaan uudelleen muotoiltua
tiivistynytta ilmaisua. Siksi von Bagh ja Hakasél®86, 317) toteavatkin, ettd "en-
tiseen perinteeseen oli lisatty paljon uutta herjeedemua”.Kierratys onnistui ta-
voittamaan jotakin sellaista, josta kansa heiddkaansa "tykkasi rajusti’. Tata po-
sitivista henked Humppa-Veikot onnistuivat viljgl@dn jopa Beatles-
tulkinnoissaan, joissa parodia ja vanhahtavan riyitistalloitunut uusversio kulke-
vat nautittavan hienovaraisesti rinnakkain. Voidagatella, ettd kyse oli Humppa-
Veikkojen orkesterin ryhmé&hengesta, jota esitylishaiokui. Pauli Granfelt tiivisti
asian seuraavasti: "Sellaista porukkaa kuin Humygi&ot ei enaa tdnaan voi syn-
tya. En tarkoita soittajien taitoja. Meilla on niytkpaljon hienoja viihdemuusikoita,
mutta sellaista henked, jossa huumori ja ryhmabuwat tiiviisti yhta, ei enda 16yda”
(Wacklin ja Flinck 1994, 105). Humppa-Veikkojen tsoija sointi oli hioutunut
vuosikymmenten saatossa sellaisella tavalla, @iaol vaikea jaljitella. Tama ol

yksi puoli kierratyksessa tapahtunutta pelkistaist

6.3 Kokoava tulkinta: humpan nelja tyylivaihetta

Humpan historian voi tiivistaa tyylivaiheiksi, jorh liittyy ainakin kolmenlaista

yleisen tason tematiikkaa. Ensinnakin kyse oli aikga ajan kulumiseen liittyvasta
teemasta, joka ilmeni modernismin ja perinteen &aimisena. N&ain kavi eritoten
foxtrotvaiheessa, mutta suhde aikaan ja perinteegai&utti myds humppavaiheen
nostalgiassa. Ajalliseen tematiikkaan kytkeytyidilesti kaksi paikkaan liittyvaa

teemaa akseleilla kansainvalisyys—kotimaisuus jgpiaki—-maaseutu. Kansainvali-
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seksi vaikutteeksi mielletty foxtrot muuntui kotireeksi humpaksi ja samalla se
kulki kaupungilta maaseudulle. Tama kehityskulkwlei mitenk&dan yksinomainen
foxtrotille ja humpalle, vaan sita voidaan pitadeyta perustendenssina 1800-1900-
lukujen populaarimusiikin historiassa. Humpan kdladaielenkiintoista on se, etta
tama muutos tapahtui hyvin voimakkaasti ja useaageeessa. Olen jakanut hum-
pan historian neljaksi vaiheeksi:

alkuperainen Dallapén foxtrot 1930-luvulla,

Humppa-Veikkojen uudelleentulkinta 1950—-60-luvuyilla

toinen humppa-aalto 1970-luvulla, ja

A

viime vuosien uusi kierrdtys, jossa on seka parodaéta perinteen-

elvyttdmisen aineksia.

6.3.1 Dallapén foxtrot: kansallinen fuusio

Foxtrot oli "jazz-aikakauden” merkki ja tuotos, m liittyi muutoksia niin seura-
tansseissa, teknologiassa, populaarikulttuurisga Wuteiskunnallisissa rakenteissa-
kin. Urbaanit vivahteet muuttuivat, kun Dallapérosio kasvoi maaseudulla. Suo-
malaisissa foxtroteissa kansainvaliset vaikutteaemivat soitinvalikoimassa (sak-
sofoni, banjo, rummut), koristelevirabligatoing ja véhitellen kehittyvassa uuden-
laisessa soittotavassa seka rytminkasittelyn eiténg puolesta. Sovituksissa kehi-
tettiin ajan kuluessa yha monipuolisempia ratkaisiyrkimyksené oli kasvattaa
sointia ja siten musiikin vaikuttavuutta.

1930-luku oli tanssimusiikin tuotannossa leimaliisé&ansallisen ajattelun aikaa,
jos tarkastellaan levytuotantoa. Gronowin mield@atédloin oli jo nostalgiankin sa-
vyja ilmassa: "Modernia ja kansainvélista kaksikyemukua seurasi kansallinen ja
mennyttd muisteleva kolmekymmenluku” (Gronow 2004th0). Jalkanen (2003,
295) on analysoinut levytuotantoa ja luonnehtii penusteella sotien valisen ajan
suomalaista populaarimusiikkia yleisluonteeltaansedliseksi ja konservatiiviseksi.
Tavallaan tdma& huomio on paradoksaalinen, koskaitteosynnytti Dallapén oma-
laatuisen fuusion, joka oli kansallista ja konséiviata nojatessaan perinteisiin,
mutta kuitenkin innovoivaa uutena tyylilajina. Dgén toiminta orkesterina oli uut-
ta luovaa liikemiestoimintaa, ja siihen kuului karstustoimintaa, opetusta ja laajoja

kiertueita. Jalkanen huomauttaa, etta autonomiam lkegnsainvalisyyteen verrattuna
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sotienvalisen ajan kansallishenkisyys johtui eetoPietarin reitin katkeamisesta.
Lantiset vaikutteet taas rajoittuivat jazzin modgmmn muodossa suurimpien kau-
punkien oppikoululaisiin. Tassa tilanteessa aagiknllisuus etsi yleisba kansal-
lishenkisin keinoin. (Jalkanen 2003, 292.)

Haitarijatsista tuli silta kansan- ja populaarinikisi valille, kun monet peliman-
nit ottivat 1930-luvun tanssimusiikkia ohjelmist@an Helsinkildisten tydlaisnuor-
ten musisoinnista kehittyi ajan mittaan suosittusikin laji, joka ylitti luokka- ja
kielirajoja ja sulatti itseensa erilaisia ainekilastd, lannesta ja kotimaasta. (Jalka-
nen 2003, 292.) On olennaista muistaa Dallapérnidgasasema sotienvalisella ajal-
la. Kyse ei ollut pelkastédan uuden aikakauden somta kuten foxtrotia helposti
saatettaisiin tulkita, vaan myods paikalliselta tesga alemmista yhteiskuntakerros-
tumista nousevasta musiikista. Tama tausta vaikutthemmin, kun foxtrot muut-

tui humpaksi.

6.3.2 Ensimmainen humppa-aalto: uudelleentulkinta

Dallapén foxtrot nousi uudelleen esiin vuonna 19%&8) sita kaytettiin humoristise-
na tehokeinona radio-ohjelmadsankkulan kaivolla Yllattden tAmé& puhutteli osaa
yleisOsta, joka oli kaivannut humpalle ominaistastatgian ja huumorin yhdistel-
maa. Taustalla vaikuttivat nopeutuva kaupungisteminjélleenrakentaminen ja
elamanuskon palautuminen sodan jalkeen, ja omaityles&nsa oli koettujen muu-
tosten traumaattisuudella. Humppa oli elamanvoinhaaisua ja se merkitsi jopa
taisteluhenkea uusissa olosuhteissa. Humppa dliukuilpoliittisesti neutraalimpaa
kuin ajankohdan kuumemmat puheenaiheet, mika awvakdollisuuksia eheyttaval-
le kollektiiviselle kokemukselle. Sotaa edeltdneesaikaan verrattuna luokkajaot
olivat loivenemassa, ja huvittelupaikat ja tanssitaalkoivat olla kaikille ryhmille
yhteisia paikkoja. Enaa ei kokoonnuttu vain omaurae talolla.

Sointi ja soittotapa olivat tiivistyneita ja peliestyja. Muusikoiden uran aikana
kertynyt kokemus oli karsinut pois ylimaaraisenaisun. Sovituksissa hyédynnet-
tiin aiemmin hyviksi havaittuja keinoja, ja paalimiinen tarkoitus oli rakentaa su-
juvasti etenevd monipuolinen kokonaisuus, jokalsis@nsaasti vauhdikkaita ja
rytmisia yksityiskohtia. Parodia vélittyi hiukanilybtyna soittotyylina ja pelkistet-

tyind sovituksina. Radio-ohjelmassa soittotyyli @mpseaa ja suurpiirteista, mika
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epailemattd sopi hyvin tavoiteltuun parodiseen ytieten (YLE Radioarkisto: 2).
Humppa oli nostalginen vaihtoehto modernille levjgianalle, joka aiemman kan-
sallisen vaiheen jalkeen oli 1950-luvulla alkanuei@ kansainvéalisemmille vaikut-
teille. Nostalgia ei jaanyt kuitenkaan taaksepéats@misen asteelle, vaan muuntui

myos reippauden ja helpon rytmiikan siivittamakaneaniloksi.

6.3.3 Toinen humppa-aalto: vakiintuminen

Kun humppa oli noussut suomenkielisen maaseutatigest vaeston suosioon, sen
henkiinherattdmisen parodinen yhteys heikkeniija suli yksinkertaisesti vain suo-
sittua tanssimusiikkia. Reippaus ja humoristisuéidyisat luonnollisesti mukana,
mutta parodian teravin karki katosi samalla, kuylifgjin kaupallinen suosio kas-
voi. Nostalgiset viittaukset kavivat sukupolvierintaessa hamarammiksi. Humpas-
ta tuli jopa vakava asia, kun sita alettiin pit&é@mealaisuuden merkkind. Humpan
nostalginen teho oli nyt ehk& aiempaakin vahverkpgska kaupungistuminen oli
edennyt. Vaikka sita kuunneltiin urbaanissa ympdssa, oli humpan mentaalista
maisemaa juuri maaseutu.

Levytyksista kuulee aanitysteknologian kehityks®ainti kirkastui ja stereokuva
mahdollisti laajan ja erottelevan yleisiimeen. Mamsainen torviorkesterimaisuus
havisi, kun soittimisto vaihtui ajankohdan peruskokpanon mukaiseksi. Sahko-
basso ja rumpujen tarkempi aanittdminen olivat rmdémen osa uutta iskelmasointia.
Sovituksissa oli kahta linjaa. Joko pelkistettiiel& lisd&d, jolloinobligatot tiputet-
tiin pois ja instrumentaalivalikkeet soitettiin kukuinkin yhtenaisella blokkisaun-
dilla, tai sitten kehiteltiin uudenlaisia hienost@mpia ratkaisuja, joissa saattoi olla
salonkiorkesterimainen tunnelma. Pelkistaminemlghnainen piirre humpan histo-
riassa. Dallapén iso orkesteri muuttui Humppa-Vejgk pienemmaksi kokoon-
panoksi, ja 1970-luvulla vakiintuivat pienet 3—4gdaiset yhtyeet. Toisaalta danen-
toistotekniikka mahdollisti pienemmillekin kokoonpalle suuret soinnilliset rat-

kaisut.
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6.3.4 Myobhempi kierratys: humpan vakiintuneen aseman tulkin-
toja
Tyylihistoriansa viimeisimmasséa vaiheessa humppsaamut uusia tulkintoja, jotka
heijastelevat humpan vakiintunutta asemaa suoneakasmusiikissa. Parodia tyyli-
keinona on edelleen mukana eri savyissa ja vahvwsagksElakelaisten karnevalismi
piikittelee yhta lailla iskelman kuin rock-kulttuarsuuntaan, ja Solistiyhtye Suo-
men parodia on iskelman sisaista huumoria. Humpp#Avg Beritin Humppatyton
paluuovat humpan perinteisyyden pohjalta nousevia nidia.

Vaikka humppa ei olekaan enaa ollut aiemman kaltaisnostuksen aiheena, on
se silti sailynyt osana suomalaista populaarimusikenttdd. Silla on tarjottavana
kotimaisuuden, perinteisyyden ja nostalgian mekii, joihin parodian avulla kye-
taan tuomaan monimielista terda. Humpan histonéutsi viestivan, etta kaikkea ei
pida ottaa vakavasti, vaikka humppaan liittyvaintae ovat syvaltd koskettavia ja
perustavanlaatuisia kulttuuristen merkitysten ahuebaattaa olla, etta toisinaan is-
kelman parodia ei 16yda yleisddan siten kuin telopat ajatelleet. Humpan synty-
essé radio-ohjelmas#éankkulan kaivollasen suosio yllatti tekijat laajuudellaan ja
voimakkuudellaan. Samoin esimerkiksi 1970-80-lukujeaitteen “itsesaali-
iskelmat” kutenElaman valttikortitsaattoivat olla pilailua, joka otettiinkin vakavis
saan (Vanhasalo 2004, 16-17). Mutta aivan yhtarhyMiso voi ymmartaa huumo-
rin samassa hengessa kuin esiintyjat. EsimerkilaitiNe Teppo Ruohonen pitivét
kulttuurikriitikkojen tulkintoja lilan tosikkomaisia, kun taas ostava yleisd kuunteli
heitd "selvasti samalla aaltopituudella, eihan témgéniin kamalan vakavaa ole”
(Kotirinta 2004, 339).

Humpan toisen asteen kierratys on nostalgiaa, jakalistuu erityisesti seké
1930-luvulle ettéd 1970-luvulle. Yleisella tasollgske on kansallisen historian tul-
kinnasta, joka voi olla yhta lailla kunnioittavag/littelya tai karnevalistista ilotte-
lua. Naiden kierratysilmididen olennainen viesti s ettd suomalaisilla on popu-
laarimusiikkinsa historiassa jotakin sellaistayesti, josta kannattaa iloita, ja joka
edelleen puhuttelee monia. Tama liittyy 1990-luautilkaneeseen musiikin ylei-
sempaan retro-tendenssiin, jossa nostalgiaa voidaigstaa hyvin monipuoliseen
kayttoon. Mielenkiintoista on, ettd humpasta ottémyt nainkin paljon ammennet-
tavaa. Jos lahivuosikymmenina vield syntyy jokisidsumpan kierratysilmio, niin

voidaan jo puhua sen satavuotisesta historiasta.
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Homocord H-0.23129, H-65175.
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Humppa-Veikot

Alaska (V.Scotto, suom.san. M.Jappila, sov. K.Valkamaijd Joutsela ja Humppa-Veikot. 1961.
Scandia KS 402.

Anna jddda neuvot mammanBor du hemma hos mamma (J.Sylvain, suom.sarudfilsaari, sov.
K.Valkama). Humppa-Veikot, Teijo Joutsela ja Anriidhti. 1961. Scandia KS 411.

Aropaimen(sav. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappild, sévLinna). Teijo Joutsela ja Humppa-
Veikot. 1960. Scandia KS 702.

Bublitshki(trad., sov. K.Linna, san. M.Jappild.) Teijo Jolaga Humppa-Veikot. 1959. Scandia KS
402. Sonora 5017, 2035-S-F-B.

Heili Karjalasta (Sav. Georg Malmstén, san. Reino Ranta, sov. Kaé&lkama). Teijo Joutsela ja
Humppa-Veikot. 1960. Scandia SEP126.

llta Oulunjoella, foxtrot (sav. ja san. M.Maja, sov. K.Valkama). Beijoutsela ja Humppa-Veikot.
1971. Finnlevy.

Imatra (sdv. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappild, séiValkama). Teijo Joutsela ja Humppa-
Veikot. 1960. Scandia KS 345.

Irja, slowfox (sv. ja san. Kauko Kayhko, sov. K.Valkamakijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960.
Scandia SEP 116.

Jazztytté — Jazz gif{P.Fischer, suom.san. K.Linna, sov. K.Valkama)ijordoutsela ja Humppa-
Veikot. 1964. Scandia KS 567.

Kankkulan kaivolla(K.Linna, Saukki, sov. K.Valkama). Humppa-Veika Jeijo Joutsela. 1960
Scandia KS442.

Keltaiset banaanit(sav. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappila, sévValkama). Teijo Joutsela ja
Humppa-Veikot. 1961. Scandia SEP 149.

Kesadilta Saimaallafoxtrot (sév. ja san. M.Maja, sov. P.Hartonen.Kdtlin — P.Lasanen). Solistiyh-
tye Suomi. 1982. Finnlevy. Lahde: Parhaat hump&iltnat tummat kuin y6, Fazer 0927-42743-
2.

Kotikuusi,foxtrot (Ola Allan, D.Parmas, sov. K.Valkama). 199®ijo Joutsela ja Humppa-Veikot.
Triola NE 219.

Kuusamo(R.Toivonen, Valkama, M.Maja). Teijo Joutsela jarhppa-Veikot. 1960. Scandia SEP
116.

Laitakaupungin laps{Sav. ja san. M.Maja, sov. Kaarlo Valkama). Tdigutsela ja Humppa-Veikot
1960. Scandia KS345.

Lentava hollantilainen(V.Tynnila/M.Jappila-M.Jappild; sov. K.Valkama)ijteJoutsela ja Humppa-
Veikot. 1964. Scandia SEP 200.

Lola pieni(sov. K.Linna). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot609Scandia SEP 108.

Metséapirtti (Malmstén, Valkama, M.Maja). G.Malmstén ja Kullerizinnan Humppa-Veikot. 1962.
Scandia KS468.

Muistoja Karjalasta(Séav. ja sov. K.Linna, san. Saukki). Pentti Tucenija Humppa-Veikot. 1973.
CBS 65685.

Odessa(Trad., sov. K.Valkama, san. M.Jappild). Teijo 3eld ja Humppa-Veikot. 1971. Rytmi
RILP 7085.

Orpo (V.Tynnilg, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Iangasniemi. 1960. Scandia SEP126.

Petsamqo(Séav. ja san. Valto Tynnila — Martti Jappila, sévWalkama). Teijo Joutsela ja Humppa-
Veikot. 1960. Scandia KS 343.

Pieni polky (Viherluoto, Valkama, Viherluoto). Teijo Joutsg@a Humppa-Veikot. 1960. Scandia
SEP 133.

Pieni polku(P.Viherluoto, K.Valkama, Annuli). Tippavaarannsé ja Humppa-Veikot. 1961. Scan-
dia KS417.

Pieni punainen mokk{En rod liten stuga) (Fryman — Paddock, suom. &aari Jauhiainen, sov.
K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1966andia SEP 133.

Pustan poikafoxtrot (sav. ja san. Usko Kemppi). Annikki Tahéi Humppa-Veikot. 1961. Scandia
KS 400.

PuuseppgPulli, Linna, Pulli). Teijo Joutsela ja Humppaiket. 1960. Scandia KS 433.

Pyhéjarvi(A.Koskimaa, E.Ranta, sov. K.Valkama). Humppa-\é¢ije Teijo Joutsela. 1963. Scandia
SEP 183.

Revontulten magSav. ja san. Valto Tynnila ja Martti Jappilda, s&ero Lauresalo). Teijo Joutsela ja
Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS543

Riippakoivun alla(Rajula, Valkama, Rajula). Humppa-Veikot ja T.3mld. 1961. Scandia KS399.
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Romantiikkaa ruusutarhasstoxtrot (Walter Rae, san. Dagmar Parmas, sov. KajnTeijo Joutsela
ja Humppa-Veikot. 1959. Triola NE 219.

Saarijarven Liisa(Malmstén, Linna, Ryynanen). G.Malmstén ja Kulleivinnan Humppa-Veikot.
1962. Scandia KS468.

Silméat tummat kuin y§Sav. ja san. U.Kemppi, sov. K.Valkama) 2'00". jbeioutsela ja Humppa-
Veikot. 1963. Scandia KS 465.

Sinulle yksinW.Rae, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Iris iasniemi. Scandia SEP 126.

Sulamith(Sav. ja san. Matti Jurva, sov. K.Valkama). Tdifutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scan-
dia KS 515.

TammerkoskLieppo, Linna, Lieppo). Teijo Joutsela ja Humpgaikot. 1962. Scandia KS 465.

Tippavaaran 6it&(Sav. ja sov. J.Salo, san. Saukki). Humppa-Veikdteijo Joutsela. 1960. Scandia
KS 442,

Tulipunaruusut(Sav. ja san. U.Kemppi, sov. K.Valkama). Teijot3ela ja Humppa-Veikot. 1959.
Scandia KS 433.

Valamo(sav. ja san.Tynnila-Jappild, sov. K.Valkama)jd doutsela ja Humppa-Veikot 1964. Scan-
dia KS 515.

Vanhan kartanon kehrdava rukibav. Billy Hill, suom.san. Martti Jappila, sovukervo Linna).
Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia $&P

Vetoketju(Malmstén, Valkama, R.Ranta). G.Malmstén ja Kuwitet.innan Humppa-Veikot. 1963.
Scandia SEP178.

Villit ruusut (-, Valkama, Saukki). A.Tahti ja Humppa-Veikot.6l9 Scandia KS400.

Yo Altailla (Sav. ja san. V.Tynnila - M.Jappild). Teijo Jolasa Humppa-Veikot (sov. K.Valkama).
1961. Scandia KS 399.

Muut esiintyjat
-Naité on vaihdellen kaytetty vertailumateriaalihésta sisaltdd Iahinnd aiempia versioita Humppa-
Veikkojen levytyksista.

Ali Baba foxtrot (Fred Markush, san. Aarne Salonen). Sdaapanen ja Kansanorkesteri. 1930. Co-
lumbus 50134, 10055.

Jazzitytto foxtrot (Ernfrid Ahlin). Veli Veijo ja Nils Ekmaim harmonikkaorkesteri. 1930. Columbus
50158, 11179.

Kasakan kehtolaulufoxtrot (sév. ja san. Into Arpa). HarmonikkaorlestColumbus, kertoséde
N.E.Saarikko. 1931. Columbus 50210, 59 DB.

Kotikuusi,foxtrot (Ola Allan, Timo Teraste, H.Raine). KaunaifRo ja Walter Schiitzen Fil-
miorkesteri. 1933. Polydor S.50257, 2012%2 BN.

Marusja, foxtrot (Hannes Konno, san. Reino Hirviseppa). Meilkuominen, orkesterin saestyksella.
1930. Odeon A 228135, Hf 323-2.

Me venhossa keinumme kahdixtrot (Ola Allan, Timo Teréste, H.Raine). Kaunaitio ja Walter
Schitzen Filmiorkesteri. 1933. Polydor S.50257,2BN.

Muistan sua, Elainefoxtrot (Alvar Kosonen, san. Matti Jurva). Ramblerkesteri, joht. Klaus Sal-
mi, laulusolisti Leo Adamson. 1931, Hki. Homocordd#3141, H-65217.

Noin renttuna(Neuer Bublitschki), one step (Oscar Strock, 8aR.Ryynanen). Suomi Jazz Orkeste-
ri, kertoséae limari Rae. 28.5.1930, Helsinki. HMV. A158, BE 2487-1.

Pieni punainen mokKEN rod liten stuga), foxtrot (Fryman — Paddo@q.dJsko Hurmerinta). Matti
Jurva ja Ramblers-orkesteri Klaus Salmen johd@82.1937. Columbia DY 70, CY 176-1.

Pieni punainen mokkimn{&n réd liten stuga)oxtrot (Fryman, Paddock, san. F.Voitto). Reino Ar-
mio ja Sonora-orkesteri. 1936. Sonora 5008, 18%4ES

Pustan poikafoxtrot (séav. ja san. Kalle Kauko). Reino Armio $anora-orkesteri. 1/1937. Sonora
5017, 2032-S-F-B.

Puuseppa(J.Pulli). Suomi Jazz Orkesteri ja laulusolisti6.4928, Helsinki. HMV A.L.943, Bw
1719-2.

Puuseppafoxtrot (Jaakko Pulli). Kosti Tamminen (laulu, &i&) ja Willy Larsen (harmonikka). New
York 27.8.1928. Victor 3-81690. Lahde: Minimusic ®P62.

Romantiikkaa ruusutarhassfgxtrot (Walter Rae, san. Dagmar Parmas). Erkkiukélja Polydor-
orkesteri. 1932. Polydor S.50136, 4695 BR.

Siirtolaisen kaipuufoxtrot (Valto Tynnild, san. Martti Jappild). ¥rHaapanen ja Rajaméen Poikain
orkesteri. 1930. Columbus 50207, 21190.

Silmét tummat kuin ydoxtrot (sav. ja san. U.Talka, sov. H.Raine). Kalavio ja Walter Schiitzen
Filmiorkesteri. 1933. Polydor S.50234, 2017 BN.
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Jazz- ja poparkisto: Humppa-Veikkojen keikkanauhoja

Viola-tietokannassa: i

SLRO005: 0224Kn025A. Humppa-Veikkojen 10-vuotisjiddasertti, Aanite, Humppa-Vei-
kot 1969.

SLRO05: 0224Kn019A. Radio-ohjelma, Aanite, Humppeikét 1961.

Nuotit: sovituskasikirjoitukset

Alla mainitut kokoelmat siséaltavat muitakin kapptdekuin tassa listatut. Olen lue-
tellut ne kappaleet, jotka tarkemmin olen katsdapt tata tutkimusta varten. Vain
osa niista on paatynyt tarkempaan analyysiin jmnesieiksi tekstin sekaan, mutta
ne kaikki ovat olleet valikoinnin pohjana.

Martti Jappilan nuottikokoelma. Kansanperinteenishok Musiikintutkimuksen laitos,
Tampereen yliopisto.

Dallapén sovituksia 1930—-40-luvuilta:
Bei mir bist du schén
Alexander’s Ragtime Band

Kullervo Linnan kokoelma. JAPA: Jazz- ja poparkjdtelsinki.
Humppa-Veikkojen sovituksia 1960-luvulta:
Humpat:

Kaarina

Kirje sielta jostakin.

Me venhossa keinumme kahden

Pieni punainen mokki

Puusepat

Suopursu

Vanha savupirtti

Yo Altailla.

Eero Lauresalon kokoelma. JAPA: Jazz- ja poparkidatsinki.
Dallapén sovituksia 1960—70-luvuilta.
Humpat:

Alaska.

Lentava hollantilainen.

Petsamo.

Warner Finlandin kokoelma. JAPA: Jazz- ja popadkistelsinki.
Dallapén sovituksia 1930—40-luvuilta.
Foxtrotit:

El&aman virta vierii

Jos vain ma tohtisin

Jarven rannalla

Kuun sirppi loistaa

Kuusamo

Maanpakolainen

Nainen voi tehda kaiken

Niin saattaa kayda

Rakkaudessa pettynyt

Saanko saattaa, neiti?

Satamakapakassa.

Uralin kukka (Slaavilaiskukka)

Vetoketju.

Yli pustan.
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Y0 pustalla

Slowfoxit:
llta pustakapakassa
Kaupunki sumussa.
Verkkaan virta elaman vierii

Toivo Tammisen yksityiskokoelma, Riihimaki.

Humppa-Veikkojen sovituksia 1960-luvulta.
Humpat:
Alaska.
Aropaimen.
Irja.
Kankkulan kaivolla.
Katinka.
Laitakaupungin lapsi.
Petsamo.
Puusepaét.
Silmét tummat kuin yo.
Tammerkoski.
Tulipunaruusut.
Yo Altailla.
Tangot:
litarusko.
Kun ilta ehtii.
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Summary

Mikko Vanhasalo: Humppaa! Reinterpretation and tatligation in the arran-
gements of Dallapé and Humppa-Veikot. [Humppaa! élleentulkinta ja ki-
teytyminen Dallapén ja Humppa-Veikkojen sovitukajss

Humppais a style of Finnish dance hall music, which Jasn in the end of
the 1950’s as a result of recycling. Older 193@stifots by the famous Dal-
lapé orchestra were now performed again. Humppabweas partly by acci-
dent in 1958 in a radio show call&@nkkulan kaivolla (By the well of Kank-
kula), where a band played foxtrots in humorous anddieabmanner. These
performances gained an unexpected success, whidb ke formation of an
orchestra called Humppa-Veikddumppamusic was popular for about two
decades, during which nedwumppapieces were composed to widen the reper-
toire of old hits.

In this thesis the history dflumppais divided into four phases. In the first
phase there were the original foxtrots by Dallapkich were local Finnish
versions of this internationally popular style acinde music. The music of
Dallapé was an innovation in its own time, anduitceeded in finding a wide
audience. This popularity was a basis for the famthing revivals. The second
phase in the history diumppawas the revival in the 1950’s and 60’s, Iin
which the earlier style of music was simplifiedarder to adapt better to a
new era. | have interpreted this revival as a egpretation and crystallization.
Parody inhumppaappeared as a slightly exaggerated style of plasimd as
condensed arrangemenkumppawas a fruitful combination of parody and
nostalgia, as it gave to its listeners an oppotyuia reflect personal and na-
tional history. However, this reinterpreted stylasanot only looking into the
past, but it was considered to be something newefneishing.

The third phase was still another revival a dedats in the 1970’s. Dan-
ce bands became smaller and they used electriaments. Consequently, the
style of live music became yet more simplified wh@mpared to the style of
the 1960’s. On the other hand, new studio techryolaiped to build a more
detailed and complex sound on the recordings. igttiird phasdnumppabe-
came an established and even an ossified stylenofsh dance hall music.
The fourth phase consists of several later appeasasfhumppa in which the
established position dfumppahas been reinterpreted in different contexts. It
is worth noting, that during the history bfimppathe music has always been
reinterpreted according to the era and the cultitahtion. It is also interes-
ting, thathumppagenerated both strong negative and positive emstien-
chantment and disdain.

In this thesis humppa is analyzed with the empghasithe comparison of
the recordings by Dallapé and Humppa-Veikot. In téx@val phase the old
foxtrots were rearranged and the style of playiegadme reduced. In other
words, this is chrystallization: only the essentials left in the arrangements.
Basic principles of arranging are traced back ® ititernational history of
dance band arrangements, i.e. with comparisong@éisthetics of vaudeville
shows. These basic principles are found in thertejpes of both Dallapé and
Humppa-Veikot, but in the latter case they appear more reduced form.
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Nuottiesimerkit

n unuononon

(2]

(2]

PODDOODDD DD DO

. 56. Nuottiesimerkki 1. Langen (1926, 167) eskkiemelodian ja sdestysaanten asettelusta.

. 56. Nuottiesimerkki 2. Langen (1926, 168) eskkievastadanen kaytosta.

. 57. Nuottiesimerkki 3. Langen (1926, 170) eskkievastadaanen kaytosta.

. 57. Nuottiesimerkki 4. Langen (1926, 172) eskkierytmisesta vasta-aanesta.

. 59. Nuottiesimerkki 5. Langen (1926, 138) eskkiesovituksen erikoisratkaisusta 'tempputehos-

ta’.

. 64. Nuottiesimerkki 6. Bareselin (1929, 68) eskki saksofonisektiosta.
. 65. Nuottiesimerkki 7. Bareselin esimerkki jakasterin partituurista, jossa esiintyy tiheastdia

teemaa imitaatioineen (Baresel 1929, 72).

. 95. Nuottiesimerkki 8. Katkelma laulusakeistdstpaleesthappi. Dallapé-orkesteri, kertoséae:

Ville Alanko. 1929. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 96. Nuottiesimerkki 9. Katkelma B-osasta kappstiaKirje aidille. Ville Alanko ja Dallapé-

harmonikkaorkesteri. 1929. Nuotinnos: Mikko VanHasa

. 98. Nuottiesimerkki 10. Kaksi instrumentaaliokappaleest®etsamoVeli Lehto ja Dallapé-

orkesteri. 1930. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 100. Nuottiesimerkki 11. Eri soitinten vélisidoropuheluja kappaleesBastan y6 A. Aimo ja

Dallapé-orkesteri. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo

. 102. Nuottiesimerkki 1Xaupunki sumuss®te kasikirjoituksesta, kappaleen intro.
. 105. Nuottiesimerkki 1EIaman virta vierii Kappaleen viimeinen osa nuottikasikirjoituksen mu

kaan.

. 107. Nuottiesimerkki 14. A-osa kappaledastatava hollantilainenTeijo Joutsela ja Humppa-

Veikot. 1964. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 108. Nuottiesimerkki 15. Katkelma kappale@stenmerkoskiTeijo Joutsela ja Humppa-Veikot.

1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 109. Nuottiesimerkki 16. Katkelmia kappaleestapaimen Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot.

1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 111. Nuottiesimerkki 1T.aitakaupungin lapsiDallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
. 111. Nuottiesimerkki 1&.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanha

salo.

. 112. Nuottiesimerkki 19.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

112. Nuottiesimerkki 2QLaitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
112. Nuottiesimerkki 21.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
113. Nuottiesimerkki 22.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
114. Nuottiesimerkki 23.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
115. Nuottiesimerkki 24.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
115. Nuottiesimerkki 24.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
116. Nuottiesimerkki 2@.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
117. Nuottiesimerkki 2T.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
117. Nuottiesimerkki 2&.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
118. Nuottiesimerkki 29.aitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
118. Nuottiesimerkki 3Qaitakaupungin lapsiDallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
119. Nuottiesimerkki 31l.aitakaupungin lapsiHumppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 122. Nuottiesimerkki 32. Ensimmaéinen laulus&keisppaleesthentava hollantilainenTeijo

Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Nuotinnos: Mikkantiasalo.

. 123. Nuottiesimerkki 33. Laulusékeiston alkupapestd/alamoTeijo Joutsela ja Humppa-

Veikot 1964. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.

. 126. Nuottiesimerkki 34a. Elementtiajattelu lesaion vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen

Lentava hollantilainenNuottikasikirjoitus.

. 127. Nuottiesimerkki 34b. Elementtiajattelu Lesalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen

Lentava hollantilainenNuottikasikirjoitus.

. 128. Nuottiesimerkki 34c. Elementtiajattelu Lesalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen

Lentava hollantilainenNuottikasikirjoitus.

. 131. Nuottiesimerkki 35&atumaal962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
. 132. Nuottiesimerkki 35l8atumaal1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo.
. 135. Nuottiesimerkki 36ltarusko. Humppa-Veikot 1962. Nuottikasikirjoitus.
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Kaaviot

. 11. Kaavio 1. Jéljittely ja ironinen rakenne.

. 89. Kaavio 2. Sovituksen rakentuminen.

. 92. Kaavio 3Aropaimen Veli Lehto ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 1932.
. 93. Kaavio 4Aropaimen Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960.

. 103. Kaavio 5Elaman virta vierii Dallapé. 1937.

. 125. Kaavio 6Lentava hollantilainenDallape 1966.
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