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Esipuhe 

 

 

Humppa lienee kaikille suomalaisille tuttu asia. Vaikka itse musiikkia ei enää kuu-

lekaan samassa määrin kuin jokunen vuosikymmen sitten, on itse sana ”humppa” 

jäänyt elämään kielenkäyttöön. Sen merkitys on yleensä vähättelevä ja sillä viitataan 

puhujan mielestä johonkin tyhjänpäiväiseen. Samalla tavoin on usein suhtauduttu 

itse musiikkiin. Toisaalta humppaa on pidetty mielenkiintoisena ja hienona suoma-

laisena ilmiönä. 1960- ja 70-luvuilla humpan suosio kytkeytyi vahvasti perinteisiksi 

ja kansallisiksi koettuihin arvoihin. 

Kun tartuin tutkimukseni aiheeseen, jokin ylläkuvatussa humpan kaksijakoisessa 

vastaanotossa tuntui kiehtovalta. Tutkijan mieltäni kutkuttivat humppaan liitetyt ää-

ripäät: halveksunta ja ihastus. Ajattelin, että tällaisesta ilmiöstä voisi kaivaa esille 

kiinnostavia tulkintoja suomalaisesta kulttuurista. Halusin kuitenkin tutkia tarkem-

min itse musiikkia enkä vain siihen liitettäviä merkityksiä. Näin hahmottui tutki-

mukseni erityisnäkökulma, joka perustuu sovitusten vertailuun. Lopullisessa koko-

naisuudessa olen pyrkinyt yhdistämään musiikkianalyyttiset havainnot kulttuurihis-

toriallisiin yhteyksiin. 

Olen kiitollinen monille tahoille tämän työn etenemisestä. Suomalaisen populaa-

ri- ja kansanmusiikin tutkijakoulu 2003–2006 oli erinomainen ajatusten hautomo ja 

keskusteluareena. Kiitokset kuuluvat kaikille mukana olleille kollegoille ja tutkija-

koulun johtajille ainutlaatuisen inspiroivasta yhteishengestä, jota yksinäisessä tutki-

jantyössä ei koskaan ole liikaa. Kiitokset myös asiantunteville ohjaajilleni Vesa 

Kurkelalle ja Pekka Jalkaselle, joiden kommentit auttoivat etsimään olennaisia asi-

oita ja hahmottamaan kokonaisuuksia. Lisäksi kiitokset Janne Mäkelälle hyödyllisis-

tä huomioista käsikirjoituksen viimeistelyvaiheessa. Tutkijakoulun jälkeen työsken-

telin Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen laitoksella, jonka koko henkilö- ja 

opiskelijakuntaa kiitän hyvästä ilmapiiristä, jossa tutkimustyötä oli helppo jatkaa. 

Kiitokset kuuluvat myös laitoksen jatko-opintoseminaarille ja sitä vetäneelle profes-

sori Timo Leisiölle. Viime vuosina kokoontunutta populaarimusiikin keskustelu-

ryhmän eli ns. popfraktion jäseniä kiitän rakentavista ja asiantuntevista huomioista, 



6 

kun työstin tekstin lopullista kokonaisuutta. Suomen Kulttuurirahastoa kiitän vii-

meistelyvaiheen apurahasta. 

Tutkimustyölleni arvokasta käytännön näkökulmaa sain Risto Uusimaan vetä-

mässä Seminola-orkesterissa, jossa pääsin soittamaan tutkimusaiheeni musiikkia ja 

eritoten Dallapén 1930-luvun kappaleita alkuperäisinä sovituksina. Tämä auttoi 

ymmärtämään, minkälaisia sovitukset olivat käytännössä ja mitä niissä tuli ottaa 

huomioon. Risto Uusimaalle kiitän lisäksi asiantuntevista kommenteista ja laajasta 

levykokoelmasta, joka on kopioitu Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen lai-

tokselle. Tästä verrattomasta aineistosta saatoin poimia oman tutkimusaineistoni. 

Täydensin aineistoani Helsingin yliopiston Kansalliskirjaston Musiikkikirjaston ko-

koelmista, jonka henkilökuntaa kiitän sujuvasta yhteistyöstä. 

Suurin kiitos kuuluu vaimolleni Minnalle henkisestä tuesta ja antoisista keskuste-

luista. 

 

 

Tampereen Petsamossa 5.11.2009 

Mikko Vanhasalo 
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1. Johdanto 

Tämän tutkielman aiheena on humppa, 1920-luvun foxtrotiin perustuva suomalainen 

tanssimusiikkityyli. Suomalaisen iskelmän kaanonissa ja tanssiyleisön mielissä 

humpalla on lähes yhtä vahva asema kuin tangolla. Humpalla ja tangolla on muu-

tenkin paljon yhteistä. Sen lisäksi, että kumpaakin voidaan pitää perisuomalaisena 

musiikin tyylilajina, niillä on samanlainen historiallinen tausta.  

Sekä tangon että humpan synty sijoittuu siihen taitekohtaan, jolloin amerikkalai-

sen musiikkikulttuurin vaikutus Euroopassa voimistui. Tango saapui Suomeen 

1910-luvulla samoin kuin foxtrot, jonka yhtä versiota alettiin kutsua myöhemmin 

humpaksi. Kummankin leviämistä maailmalla saatteli tanssitapojen muutos eli se, 

mitä tuolloin kutsuttiin ”seuratanssien vallankumoukseksi” (Pollack 1922). Tätä 

muutosta voidaan pitää heijastumana yhteiskuntarakenteiden ja sosiaalisten käytän-

töjen muutoksista. Sekä humppa että tango vakiintuivat suomalaiseen tanssimusiik-

kiin 1930-luvulle tultaessa, jolloin toden teolla alettiin säveltää suomalaisia tangoja 

ja foxtroteja. Kumpikin tyylilaji koki uudelleentulemisen 1950–60-luvuilla, jolloin 

populaarimusiikissa ilmeisesti oli tilausta nostalgialle ja kierrätykselle. Tuon ajan 

levytykset osoittavat sen, että sekä humpassa että tangossa sovellettiin samoja sovi-

tusten periaatteita. Ne olivat kumpikin saman aikakauden ja samojen ihanteiden tuo-

toksia, kuten myöhemmin tässä teoksessa käy ilmi. 

Tutkimustyön kannalta humppa on mainio keino paneutua populaarimusiikin tyy-

lihistoriaan. Tätä tarkastelua tehostan musiikkianalyyttisellä tarkastelulla. Tyylihis-

torian näkökulma antaa mahdollisuuden tarkastella musiikinlajien kehityskulkuja, 

vaikutteita ja paikallista omaleimaisuutta. Tärkein huomio liittyy kierrätyksen luon-

teeseen humpan synnyssä. Vanhan tyylin uudelleenmuotoilu 1950–60-luvuilla mer-

kitsi humpan musiikillisen ilmaisun tiivistymistä. Vanhat tyylipiirteet kiteytyivät, 

mikä vaikutti siihen että kierrätetty musiikki meni läpi uudenlaisessa kilpailutilan-

teessa. 
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1.1 Tutkimuskysymykset 

Olennaisin tutkimuskysymykseni liittyy humpan muotoutumiseen tyylilajina. Kuin-

ka tämä tapahtui ja kuinka tyylin muutosta voi analysoida äänitteiden avulla? Tämä 

johtaa kätevästi pohtimaan, mitkä voisivat olla juuri humpalle ominaisia musiikilli-

sia piirteitä. Kysymyksenasettelu on kuitenkin vielä yleisluontoista, joten olen tar-

kentanut sitä aineistoni ja näkökulmani mukaan koskemaan eritoten sovituksia ja 

sovittajan työtä. Tutkimus etenee varsin pitkälle induktiivisesti eli aineistosta lähti-

en. 

Tarkemmin kyse on Dallapén ja Humppa-Veikkojen tuotannon vertailusta. Mitä 

eroja ja yhtäläisyyksiä voidaan löytää näiden kahden aineiston välillä? Minkälainen 

muutos oli mahdollisesti tapahtunut, kun aikaa oli kulunut noin neljännesvuosisata? 

Olennaista on tällöin pohtia sitä, kuinka suomalainen tanssimusiikki muuttui tällä 

ajanjaksolla. Näin voidaan humpan synty ja siinä piilevä muutos sijoittaa oikeaan 

kulttuurihistorialliseen yhteyteensä. Dallapén foxtroteilla oli yleisölle ja soittajille 

eri merkitys 1930-luvulla kuin Humppa-Veikkojen humpilla 1960-luvulla ja toisaal-

ta myös samoja merkityksiä. Tarkastelussa ovat sekä muuttuvat että säilyvät kulttuu-

ripiirteet. Viime kädessä kyse on siitä, minkälaisia merkityksiä sekä yleisö että soit-

tajat antoivat musiikille eri aikoina ja kuinka nämä merkitykset ilmenivät itse musii-

kissa, sen tyylipiirteissä, esitystavoissa, rakenteissa ja muissa musiikillisissa ominai-

suuksissa. 

Musiikkianalyysin tasolla keskityn sovituksiin, jotka ovat olleet liki tutkimaton 

alue tanssimusiikissa. Sovitusten tarkastelu on avannut hedelmällisen näkökulman 

muutokseen, sillä sekä Dallapén että Humppa-Veikkojen sovituksissa oli muotoiltu 

tarkastelemani ajanjakson tanssimusiikin ilmiasu. Sovittajan työ oli tärkeä osa mu-

siikin tuotantokoneistoa ja tässä työssä olenkin halunnut tuoda tämän musiikin teon 

alueen esille. Sovitusten tarkastelu mahdollistaa yksityiskohtaisten kysymysten esit-

tämisen. Kuinka sovittajat ja soittajat tekivät foxtrotit ja humpat? Kun sovituksia 

vielä vertaa levytyksiin, saadaan paremmin kokonaiskuva tarkastelemani musiikin 

teosta ja siihen sisältyvistä tyylipiirteistä. Tältä pohjalta voidaan esittää tulkintoja 

siitä, mitä pidettiin kyseisessä musiikissa tärkeänä. Mitä piirteitä musiikin tekijät 

halusivat säilyttää, mitä he halusivat muuttaa?  Entä millä tavoin tyylin uudelleen-

tulkinta vaikutti sen saamaan suosioon? 
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1.2 Lähdeaineisto  

Olen käyttänyt kahta ensisijaista lähdeaineistoa: levytyksiä ja nuottikäsikirjoituksia. 

Levytysten osalta olen mahdollisuuksien mukaan käyttänyt uudelleenjulkaisuja, 

joissa äänenlaatu on yleensä saatu kohtuullisen hyväksi, mutta tarkastelun laajenta-

miseksi olen käyttänyt myös muita aineistoja. Tärkein lähde on ollut Risto Uusi-

maan levykokoelma, joka on kopioitu Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen 

laitoksen arkistoon ja joka on ollut hyödyllinen erityisesti Dallapé-levytysten vuok-

si. Tämä laaja kokoelma on toiminut hyvänä kuuntelumateriaalina ja johdatuksena 

tutkimusaikavälini suomalaiseen tanssimusiikkiin. Toinen hyödyntämäni kokoelma 

on ollut Helsingin Yliopiston kirjaston musiikkiosaston levykokoelma, josta olen 

voinut etsiä tarvittavia täydennyksiä analyysiaineistooni. 

Tutkimuksen työläin osuus on ollut levytysten nuotintaminen eritoten koska 

1930-luvun savikiekot ovat usein äänenlaadultaan kehnoja. Tässä työssä avuksi on 

ollut tietokoneella tehtävä hidastaminen ja äänen muokkaus, jolloin olen voinut tar-

kemmin kuunnella nuotinnettavia yksityiskohtia. Tähän työhön olen käyttänyt 

Transcribe!-ohjelmaa, joka on huomattavasti nopeuttanut työskentelyä ja mahdollis-

tanut uudenlaisen tarkkuuden. 

Nuotinnosten tueksi ja ohelle olen saanut käyttööni myös sovituskäsikirjoituksia, 

mikä luonnollisesti on huomattavasti edesauttanut analyysien muotoutumista. Näitä 

käsikirjoituksia olen saanut käyttööni kolmelta taholta. Dallapé-tuotannossa tärkeä 

lähde on Martti Jäppilän kokoelma Tampereen yliopiston Musiikintutkimuksen lai-

toksen arkistossa. Tätä aineistoa on täydentänyt Warner Music Finlandin arkistoista 

löytynyt Dallapé-kokoelma, joka juontuu PSO-yhtiön ajoilta ja joka nykyään on tal-

tioitu Jazz- ja poparkistoon Helsingissä. Humppa-Veikkojen osalta olen saanut käyt-

tööni Toivo Tammisen kokoelmista kopioita sovituskäsikirjoituksista. 

Korvaamaton osa tätä työtä on ollut käytännön perehtyminen ajan musiikkiin 

Risto Uusimaan vetämässä Seminola-orkesterissa, joka on lainannut nimensä tunne-

tulta kotkalaiselta 1930-luvun tanssiorkesterilta. Olen voinut soittaa jopa samoja 

kappaleita ja samoja sovituksia, joita olen tutkinut. Näin olen eläytymisen tasolla 

päässyt lähemmäksi tutkittavaa aineistoani. Analyyttisen tiedon lisäksi tämä koke-

mus on avannut mielikuvitukseni pohtimaan tuon aikakauden muusikon työtä. On 

ollut innostavaa ajatella, kuinka esimerkiksi Dallapén saksofonistit istuivat samojen 

nuottien ääressä 1930-luvulla. Konkreettinen käsinkirjoitettu nuotti edessäni – täyn-
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nä muusikoiden omia merkintöjä – on tullut uudestaan eläväksi Seminolan kajautta-

essa näitä foxtroteja ja muita tanssikappaleita ilmoille. Vielä elävämmäksi yhteys 

muotoutui, kun olin mukana keikoilla vanhoilla seuraintaloilla Ikaalisissa ja Kan-

gasalla saleissa, joissa Dallapé oli 1930-luvun kiertueillaan vieraillut. Nyt olivat 

nämä sävelet palanneet näihin huoneisiin 70 vuoden tauon jälkeen. 

1.3 Parodia ja uudelleentulkinta  

Tämän tutkimuksen keskeinen väittämä liittyy humpan syntyvaiheisiin 1950-luvun 

lopulla. Analysoin foxtrotien uudelleentulkintaa ilmaisun tiivistymisenä ja tyylin 

kiteytymisenä. Humppa oli uudelleentulkintaa. Tällä tarkoitan jonkin kulttuuripiir-

teen, esimerkiksi tyylilajin tai ilmaisun tavan henkiinherättämistä ja uudelleen käyt-

töä, mikä populaarimusiikin piirissä on viime aikoina usein nimetty retroksi. Tällöin 

on yleensä tarkoitettu sellaisia 1990- ja 2000-lukujen yhtyeitä, joiden tuotanto taval-

la tai toisella ammentaa aiemmilta vuosikymmeniltä (ks. esim. Nissinen 2007).  

Keskeinen ulottuvuus humpan syntyvaiheissa oli parodinen esitystapa. Uudel-

leentulkinta ja parodia liittyvät läheisesti toisiinsa. Parodiaa voidaan pitää taiteelli-

sena kierrätyksenä, jossa olennaista on jäljittely. Sen kohteena on jokin olemassa 

oleva tyyli tai siihen liittyvät sananvalinnat, rakenteet tai ajattelutavat (Pankakoski 

2007, 240). Musiikissa voidaan sanavalintojen sijaan kiinnittää huomiota vaikka 

motiiveihin, melodiikkaan tai sävelkieleen. Teknisenä lainaamista tarkoittavana 

terminä käsitettä on käytetty erityisesti kuvaamaan 1500–1600-luvuilla yleistä sä-

veltämisen tapaa, joka perustui aiemman melodisen materiaalin hyödyntämiselle 

kuten esimerkiksi parodiamessuissa (Tilmouth & Sherr 2002, 145). 

Nykymerkityksessä parodiassa ei kuitenkaan ole kyse pelkästään lainaamisesta, 

vaan myös lainaamisen tavasta. Musiikin parodiaa tutkinut Esti Sheinberg puhuu 

parodian tasoista, jotka otetaan olemassa olevista kulttuurisista konteksteista. Kyse 

voi olla esimerkiksi teoksesta, tyylistä, genrestä, tai tyylikaudesta. Parodia sisältää 

ironisen rakenteen, jossa kaksi yhteensopimatonta tasoa saatetaan yhteen siten, että 

syntyy jokin hedelmällinen ja puhutteleva ristiriita. (Sheinberg 2000, 149.) Tämä 

yhteensopimattomuuden aste erottaa parodian imitaatiosta ja tyylittelystä, joissa 

ironisten tasojen välinen ristiriita ei  ole yhtä ilmeinen. Ne kaikki kuitenkin perustu-

vat samalle jäljittelyn ja uudelleentulkinnan ajatukselle. (Sheinberg 2000, 141.) 
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Myös Linda Hutcheon tekee samanlaisen erottelun parodian, pastissin ja imitaation 

välillä. Hän puhuu parodialle ominaisesta ”ironisesta transkontekstualisaatiosta” 

(Hutcheon 2000, 12). Parodiassa tuodaan sen kohde uuteen kontekstiin siten, että 

syntyy jonkinlainen yhteensopimaton eli ironinen suhde. Ironia tarkoittaa siis ilmai-

sun kahden tason välistä ristiriitaa. 

Laajemmin ajatellen parodia ja uudelleentulkinta asettuvat osaksi inhimillistä 

vuorovaikutusta, jolle on luonteenomaista jatkuva lainailu ja vuoropuhelu. Kommu-

nikaatio voidaan nähdä sarjana puheenvuoroja, jotka aina sisältävät jonkinasteista 

aiempien puheenvuorojen arviointia. Parodia on yksi tällainen arvioinnin tapa ja sel-

laisena hyvin vahva. (Dentith 2000, 2.)  

Tässä työssä ymmärrän parodian väljästi ylläkuvatulla tavalla. Olennaista on aja-

tus parodian sisältämästä kontekstin muuttamisesta: parodioitu kohde siirretään uu-

teen asiayhteyteen, jolloin sille syntyy uusia merkityksiä vanhojen rinnalle. Vielä 

tärkeämpää on pitää mielessä, että kyse on jäljittelystä eli imitaatiosta. Humpan syn-

tyä ja tyylilajin elinkaarta onkin hedelmällistä lähestyä pohtimalla jäljittelyn erilaisia 

asteita eli jatkumoa jäljittelystä tyylittelyn kautta parodiaan. Suoralla parodialla oli 

oma merkityksensä kierrätyksen alkuvaiheissa radio-ohjelmassa Kankkulan kaivol-

la, mutta voidaan väittää, että sen jälkeen humpasta tuli vähemmän parodiaa ja 

enemmän jäljittelevää uudelleentulkintaa. Humppa-Veikoilla kyse oli tyylittelystä, 

koska alkuperäistä foxtrotia ei kuitenkaan toistettu aivan samanlaisena, vaan nostal-

gisena alkuperäisen tyylin kuvajaisena ja uudelleenmuotoiluna.  

 

 
Kaavio 1. Jäljittely ja ironinen rakenne. 

 

Uudelleentulkinnan erilaisia tapoja voidaan kuvata ironian määrän mukaan. Olen 

koonnut kaavion, jossa hyödynnetään Hutcheonin ja Sheinbergin ylläesiteltyjä aja-
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tuksia. Puhdas jäljittely pyrkii kohteen kopiointiin, tyylittelyssä se muotoillaan jo eri 

tavoin ja otetaan etäisyyttä, parodiassa etäisyys kohteeseen ja ironian määrä ovat 

suurimmillaan. Toisaalta itse jäljittelyssä voidaan erotella eri asteita: kopiointi, lai-

naus, viittaus ja tyylittely.  

Voidaan toki ajatella, että tyylittelyä, lainauksia tai viittauksia käytetään myös 

ilman ironiaa. Usein tulkinnat ovat kiinni vastaanottajasta, joka voi halutessaan 

kuulla, nähdä tai lukea parodiaa erilaisissa kierrätykseen perustuvissa kulttuurituot-

teissa. Parodia voikin olla moniselitteinen tyylikeino eikä pelkästään negatiivisesti 

ymmärrettävä kriittinen ilmaisumuoto. Se edellyttää kohteen tuntemista ja merkitsee 

tässä mielessä myös arvonantoa ainakin siinä mielessä, että kohdetta pidetään tar-

peeksi merkittävänä kelvatakseen parodian kohteeksi. Tyylikeinona parodia ulottuu 

kriittisestä uudelleentulkinnasta kunnioittavaan lainaan. 

Tyylittelyksi voidaan tulkita monet kierrätyksen ilmiöt tarvitsematta vielä puhua 

parodiasta, joka olisi liian vahva ilmaisu, tai jäljittelystä, joka ei ilmentäisi tyylitte-

lyn omaperäisyyttä, omaa tulkintaa ja uutta arviota kohteestaan. Humppa-Veikkojen 

tuotantoon tämä määrittely sopii hyvin, ja humpan myöhempääkin kehitystä voidaan 

hyvin pitää saman tyylittelyn jatkumona. Tällöin 1970–80-luvuilla se ilmeni oikeas-

taan kahdenlaisena humppatyylin versiona, pelkistettynä tanssiorkesterimusiikkina 

ja runsaampana studio-orkesteriversiona. Humppa-Veikkojen kohdalla yhteys alku-

peräiseen Dallapén foxtrotiin oli vielä varsin kiinteä ja kokoonpano noudatteli alku-

peräisen ideaa. Myöhemmin humppaa soitettiin yleensä pienemmillä kokoonpanoil-

la. 

1.4 Humpan eheyttävä nostalgia 

Humpan uudelleentulkintaan liittyy läheisesti nostalgian käsite. Sanana nostalgia 

kehitettiin 1600-luvulla alun perin lääketieteelliseen käyttöön tarkoittamaan koti-

ikävää ja sen aiheuttamaa sairaalloisuutta. Sen juurena oli kaksi kreikan sanaa, nos-

tos ’koti-ikävä’ ja algia ’kaipaus’. (Boym 2001, 3.) Nostalgiaa tulkitaan usein kiel-

teisesti manipulaation ja ei-toivotun eskapismin välineenä, mutta yhtä lailla se tarjo-

aa aineksia eheyttävälle muistille, joka auttaa elämään tässä hetkessä. Näitä jännit-

teitä Svetlana Boym on käsitellyt erottaessaan nostalgiasta kaksi toisiinsa liittyvää ja 
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keskenään risteävää tendenssiä: säilyttävän (restorative) ja eheyttävän (reflective) 

nostalgian. 

Boym tähdentää, että nostalgiassa olennaista ei ole pelkkä yksilöllinen kokemi-

sen alue, vaan sen suhde kollektiiviseen muistamiseen. Nostalgia on tapa suhtautua 

menneisyyteen. Kyse on sekä omasta itsehavainnosta että kuvitellusta yhteisöstä, 

kuten Boym asian ilmaisee käyttäen Benedict Andersonin (1992) esittelemää käsi-

tettä. Säilyttävä nostalgia painottaa nostosta: siinä rakennetaan koti-ikävän kohdetta 

uudelleen ja paikataan muistin aukkoja. Siinä pyritään pitämään menneisyys täydel-

lisenä yleensä jotakin tämän päivän tarvetta varten. Eheyttävä nostalgia nousee puo-

lestaan algiasta eli kaipauksesta ja menetyksestä, ja siinä keskiössä on muistamisen 

epätäydellisyys, historian merkkien ja jäänteiden kuluminen ja vaillinaisuus, jotka 

pakottavat pohtimaan eli reflektoimaan omaa suhdetta menneeseen. (Boym 2001, 

41.) 

Boym tutkii kirjassaan nostalgiaa erityisesti kansallisena ja kansallisvaltioiden 

ilmiönä, joten hänen erottelunsa perustuu nostalgian erilaisille ideologisille käyttö-

tavoille. Säilyttävä nostalgia on paljaimmillaan ideologista myytinrakentamista, jota 

ei edes esitetä nostalgiana vaan pelkkänä totuutena itsessään. Siinä esitetään täydel-

linen rekonstruktio, joka on määritelty näkökulman omilla. Eheyttävässä nostalgias-

sa taas ei edes pyritä rekonstruktioon, vaan siinä häilytään raunioilla ja ajan patinas-

sa. Siinä keskitytään ”toista aikaa ja paikkaa haikaileviin unelmiin”. Tässä yhtey-

dessä Boym viittaa Eric Hobsbawmin (1983) ajatukseen keksityistä perinteistä (in-

vented traditions), jotka ovat säilyttävän nostalgian aineksia. Keksityt perinteet tuli-

vat ajankohtaisiksi 1800-luvulla, kun tarvittiin jokin merkki jatkuvuudesta ja sellai-

sesta menneisyydestä, joka auttoi toimimaan muuttuvassa yhteiskunnallisessa ympä-

ristössä. Keksityt perinteet olivat jäykkiä ja sovittuja rekonstruktioita jostakin men-

neisyyden osasta. (Boym 2001, 42.)  

Boym huomauttaa, että säilyttävä nostalgia on propagandahakuisuudessaan va-

kavaa ja jopa tosikkomaista, kun taas eheyttävä nostalgia antaa tilaa myös ironialle 

ja huumorille (Boym 2001, 49). Tämä huomio on hedelmällinen humpan kierrätyk-

sen tulkinnassa. Humppa syntyi 1950-luvun lopulla sekä parodian että nostalgian 

merkeissä. Tässä mielessä se sijoittuu Boymin erottelussa selvästi eheyttävän nos-

talgian alueelle. Humpan suosio alkoi spontaanisti radioyleisön kiinnostuksena hu-

moristista musiikkia kohtaan, ja eheyttävässä nostalgiassa onkin kyse juuri yhteisöl-

lisen muistin toiminnasta. Tässä mielessä se on jotakin, mikä on ominaista kulttuuri-
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selle muistille ja inhimillisen yhteisön merkityksenannolle ajan kuluessa. Eheyttävä 

nostalgia on kuin kulttuurinen muistirefleksi, mutta ei kuitenkaan mekaanisena ta-

pahtumasarjana vaan terapoivana kaipauksena, jossa yksilön ja yhteisön muisti koh-

taavat. Humpan sisältämiä nostalgisia aineksia voidaan eritellä tällaisena historian 

pohdintana ja osana sitä yhteiskunnan muutosta, joka ympäröi ihmisten elämää niin 

1950-luvulla kuin 1970-luvulla. Näyttäisi siltä, että muutos on koko ajan läsnä myös 

nykyihmisen elämässä, joten nostalgialle tulee varmasti aina olemaan käyttöä. 

1.5 Aiempi tutkimus ja lähdekirjallisuus 

Tämä tutkimus sijoittuu osaksi suomalaisen populaarimusiikin historian tutkimusta. 

Näissä yhteyksissä on humpasta kirjoitettu jo yleisen historiikin tasolla kuten esi-

merkiksi sekä Jalkanen että Kurkela ovat tehneet omissa osuuksissaan suomalaisen 

populaarimusiikin historiaa käsittelevässä teoksessaan (Jalkanen & Kurkela 2003). 

Samoin on tehnyt Pekka Gronow (2004) pitkiä linjoja ja yksityiskohtia tiivistetysti 

yhdistävässä omassa historiatekstissään teossarjassa Suomi Soi. Dallapén tyyli 1930-

luvulla, humpan synty 1950-luvulla ja sen muutos 1970-luvulle tultaessa ovat jo 

tunnettuja aihepiirejä, mutta tässä omassa tutkimuksessani olen perehtynyt asiaan 

tarkemmin sovitusten analyysin avulla. Näin ollen oman tutkimukseni painopiste on 

enemmän tutkimusmenetelmässäni sovitusten tutkimisessa, ja itse humppailmiö on 

sille sopivaa aineistoa. Toisaalta käsittelen jonkin verran juuri humpalle tyypillistä 

tyylinkierrätyksen ja uudelleen tulkinnan ilmiötä, mikä antaa tämänkin tutkimuksen 

tulkinnoille oman kaikupohjansa. 

Pekka Jalkasen mittavat kartoitukset 1920–30-lukujen suomalaisesta populaari-

musiikista ovat olleet tärkeä tutkimuslähde, jota ilman tämäkään tutkimus ei olisi 

voinut edetä omaan suuntaansa. Sekä hänen väitöskirjansa Alaska, Bombay ja Billy 

Boy (1989) että osuutensa suomalaisen populaarimusiikin historiateoksessa (Jalka-

nen & Kurkela 2003) ovat antaneet lähtökohdan Dallapén kehitystä koskevalle tar-

kastelulle. Tätä on täydentänyt Marko Tikan (2007) mainio elämäkerta harmonikka-

taituri Vili Vesterisen elämästä, joka monissa tärkeissä kohdissa kulki samoja latuja 

Dallapé-orkesterin kanssa. Tikka on tarkkaan kuunnellut Vesterisen levytyksiä ja 

hän on perusteellisesti selvitellyt niiden taustoja, mikä on auttanut omissa tulkin-

noissani. 
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1930-luvun aihepiiriin liittyy Anna-Maria Nordmanin (2003) selvitys ruotsinkie-

lisen Pohjanmaan tanssiorkestereista vuosina 1920–1950. Hänen työnsä on toiminut 

hyvänä vertailuaineistona eritoten koska siinä on käyty läpi musiikin ja soittajien 

lisäksi soittimistoa ja sen käyttötapoja, mikä on auttanut omissa sovitustyötä koske-

vissa havainnoissani. Hyvää vertailumateriaalia ovat niin ikään Olle Edströmin tul-

kinnat ruotsalaisen tanssimusiikin kehityksestä teoksessa Schlager i Sverige: 1910-

1940 (1989) ja artikkelissa “Hur schottis blev bonnjazz, eller hur svensk foxtrot be-

segrade jazzen, eller har afro-amerikansk musik funnits i Sverige?” (1987). Euroop-

palaista näkökulmaa tarjoaa puolestaan Carl-Gunnar Åhlénin Tangon i Europa: en 

Pyrrusseger? Studier kring mottagandet av tangon i Europa och genrens musikalis-

ka omställningsprocess (1987). 

Sovitusten tutkimisessa olen nojautunut sekä alkuperäisiin sovitusoppaisiin että 

jazzin ja tanssimusiikin historiaa käsitteleviin teoksiin. Tärkeä ajatusten lähde on 

ollut John Howlandin (2002) väitöskirja sinfonisen jazzin ja musiikillisen ns. middle 

brow -tyylin kehityksestä 1920–30-luvuilla Yhdysvalloissa. Tämä on ollut ajatuk-

sieni kululle olennaista siksi, että Howland on tutkimuksessaan käsitellyt sovituksia 

ja erityisesti Paul Whitemanin orkesterin tyyliä, jolla oli vaikutusta myös Euroopas-

sa. Howland esittelee Henry Jenkinsin (1992) tutkimusta vaudeville-estetiikasta ja 

soveltaa sitä Whitemanin musiikkiin, ja näitä ajatuksia olen kehitellyt omassa työs-

säni. 

Muuta jazz-historiaa olen käyttänyt vain soveltuvin osin enkä ole pyrkinyt siinä 

suhteessa kattavaan esitykseen. Olen poiminut eri lähteistä sovituksiin ja tanssior-

kesterien kehitykseen liittyviä seikkoja. Tällöin yhtä käyttökelpoisia ovat olleet sekä 

vanhemmat että uudemmat tutkimukset. Esimerkiksi Winthrop Sargeantin varhainen 

historiateos Jazz, hot and hybrid (1975, 1.p. 1946) sisältää huomioita sovitusten ja 

tanssiorkesterityypin historiasta, vaikka onkin osin vanhentunutta historiankirjoitus-

ta. Jazz-historiankirjoituksessa painotus on yleensä ollut muualla kuin tanssiorkeste-

reiden vaiheissa, vaikka usein niissä käsitellään esimerkiksi Paul Whitemanin mer-

kitystä. Tämän vuoksi olen omaa näkökulmaani varten joutunut etsimään ja suodat-

tamaan tietoa myös muusta kirjallisuudesta. Esimerkiksi lähdekriittistä luentaa vaa-

tivat Theodor Adornon kiistanalaiset populaarimusiikkia käsittelevät kirjoitukset, 

joissa alati kulkee mukana hänen oma yhteiskuntakriittinen ohjelmansa. Tästä huo-

limatta sekä Sargeant että Adorno (erityisesti ”Über Jazz” vuodelta 1936) voivat 

toimia lähteinä ja tässä tutkimuksessa erityisesti siksi, että niistä voidaan löytää so-
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vitusten muotoutumiseen liittyviä käyttökelpoisia huomioita. Adornon tekstit ovat 

ennen kaikkea hedelmällisiä aikalaislähteitä, joihin hän on kerännyt tarkkoja huo-

mioita 1930-luvun saksalaisesta tanssimusiikista. 

Saksalaisen populaarimusiikin vaiheita esittelee Peter Czernyn ja Heinz Hofman-

nin Der Schlager. Ein Panorama der leichten Musik (1968), jossa keskitytään saksa-

laisen populaarimusiikin kehitykseen ennen ensimmäistä maailmansotaa. Harmilli-

sesti opus ei ole saanut jatkoa, vaikka se onkin nimetty niteeksi I. Teos on historial-

listen tietojensa puolesta edelleen käyttökelpoinen, mutta siihen on ympätty mukaan 

julkaisuajankohtansa ja -paikkansa mukaista pakollista itäsaksalaista marxilaista 

ideologiaa. Historiallinen tarkastelu on kuitenkin sopivasti pidetty erillään ideologi-

sesta tulkinnasta, joten kirjaa pystyy hyvin käyttämään lähteenä aihepiiristä, josta 

löytyy varsin vähän kirjallisuutta. Varhaisempaa saksalaista tutkimuskirjallisuutta 

edustavat myös Helmut Güntherin ja Helmut Schäferin Vom Schamanentanz zur 

Rumba. Die Geschichte des Gesellschaftstanzes (1975, 1.p.1959), Horst Langen 

Jazz in Deutchland. Die Deutsche Jazz-Chronik 1900-1960 (1966) ja Carl Dahlhau-

sin toimittama artikkelikokoelma Studien zur Trivialmusik des 19. Jahrhunderts 

(1967). 

Uudemmasta saksalaisesta tutkimuksesta hyödyllisimpiä ovat olleet Heribert 

Schröderin (1990) ja Christian Schärin (1991) tutkimukset. Näistä teoksista on löy-

tynyt yksityiskohtaista tietoa saksalaisista orkestereista, niiden kokoonpanoista ja 

musisointitavoista sekä niiden soittamasta musiikista ja siihen liittyneistä tansseista. 

Suurpiirteisempi mutta ideoita herättänyt teos on puolestaan Peter Wicken Von Mo-

zart zu Madonna. Eine Kulturgeschichte der Popmusik (1998), jossa hän luotaa po-

pulaarimusiikin kulttuurihistoriaa parinsadan vuoden ajalta ja esittelee paljon keski-

eurooppalaisia kehityskulkuja. Wicken tulkinnat ovat ajoittain yksinkertaistavia ja 

tarkoitushakuisia. Vaikka käytänkin hänen teostaan lähteenä monissa kohdin, olen 

pyrkinyt ottamaan hänen näkökulmiinsa etäisyyttä. 

Sovitusten tutkimisessa olen hyödyntänyt joitakin käsiini saamiani 1920–30-

lukujen sovitusoppaita. Tärkeä lähde on Paul Whitemanin orkesterissakin vaikutta-

neen Arthur Langen Arranging for the Modern Dance Orchestra (1926), ja sitä ovat 

täydentäneet saksalaiset oppaat, Alfred Bareselin Das neue Jazzbuch (1929) ja Karl 

Sommerin Was man vom Orchester und der Instrumentation wissen muss (1927). 

Kuten oppikirjallisuudessa yleensä näistä ei vielä suoraan voida päätellä, millä ta-

voin tarkkaan ottaen sovituksia tuolloin tehtiin, mutta äänilevyihin ja nuottikäsikir-
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joituksiin yhdistettyinä ne muodostavat hyvän välineen sovitusten tarkastelua var-

ten.  

1.6 Kirjan sisältö 

Tyylihistoriallinen uteliaisuus on johtanut tämän työn muotoutumisessa laajempien 

näkymien pohdintaan. Aloitan humpan tarkastelun nimittäin yleisemmällä 1920-

luvun tanssimusiikin kulttuurihistoriallisella esittelyllä. Rajauksen puolesta tässä 

liikutaan jo varsin kaukana käsiteltävän aiheen ytimestä, mutta tämä luku puolustaa 

paikkaansa tarjoamalla laajan näkymän näihin historiallisiin prosesseihin. Tärkeänä 

olen pitänyt eurooppalaisen kontekstin esiintuomista. 1900-luvun populaarimusiikin 

pitkiä kehityskaaria tarkasteltaessa on kysymys afroamerikkalaisten vaikutteiden 

merkityksestä yleensä päällimmäisenä, mutta tätä tendenssiä ei pidä liioitella. Siksi 

humppa on oma mielenkiintoinen esimerkkinsä näiden suurten kehityslinjojen puit-

teissa kasvaneesta kukkasesta, se on esimerkki paikallisessa luovassa ympäristössä 

ja vallitsevassa maussa muotoutuneesta tyylilajista. Näin ollen tämän työn mielen-

kiinnon kohteet sijoittuvat kahden kysymyksen välille. Ensinnäkin, mistä  erilaiset 

vaikutteet ovat peräisin? Ja toiseksi, kuinka nämä vaikutteet tulkitaan paikallisessa 

uudessa yhteydessään?  

Kolmannessa luvussa esittelen edelleen laajempaa historiallista kontekstia, mutta 

nyt musiikkianalyyttisemmältä kannalta. Olen halunnut käydä läpi orkesterityösken-

telyyn liittyvää sovittamisen työtapaa aina 1800-luvun alusta alkaen. Paneudun pal-

jon yhdysvaltalaisiin käytäntöihin, mutta tässä yhteydessä on pidettävä mielessä eräs 

metodologinen seikka. En pyri esittelemään näitä sovittamisen käytäntöjä sellaisina 

suorina vaikuttimina ja lähteinä, joita suomalaiset tekijät 1930-luvulla olisivat käyt-

täneet. Sen sijaan niitä yhdistää ajan yleinen tyyli. Esimerkiksi esittelemäni Arthur 

Langen sovitusopas (1926) kuvaa omalta osaltaan tuon ajan levytysten yleistyyliä, 

jota myös suomalaiset muusikotkin kuuntelivat ja kopioivat omiin esityksiinsä. Suo-

raa tietoa Langen oppaan käytöstä ei nimittäin ole. Mielestäni se kuitenkin kuvaa 

hyvin niitä musiikillisia ilmiöitä, joita käsittelen suomalaisissa levytyksissä. Tästä 

syystä käsittelen lisäksi aikakauden saksalaisia sovitusoppaita samassa hengessä. 

Opaskirjojen kohdalla on toki muistettava, että ne eivät välttämättä suoraan kuvaa 
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ajan käytäntöjä, vaan esittelevät ideaalimalleja. Tämän vuoksi pyrin sitomaan op-

paiden aineiston muuhun materiaaliin, levyihin ja nuottiaineistoihin.  

Päättelyni ei perustu opaskirjojen suoraan kausaaliseen vaikutukseen Suomessa 

vaan yhdistävään kolmanteen tekijään, joka tässä tapauksessa on ajan tanssiorkeste-

rien yleistyyli. Tässä mielessä kyse on musiikkikulttuurimme yleisistä ominaisuuk-

sista eli sellaisista piirteistä, jotka ovat useimmille tuttuja ja joita alati toistetaan eri 

variaatioin eri yhteyksissä. On tyypillistä eurooppalais-afroamerikkalaiselle musiik-

kikulttuurille, että kappaleita sovitetaan joidenkin yleisten ideoiden pohjalta. Tätä 

voisi pitää tämän työn tarkastelujen laajimpana etnomusikologisena ja musiikinhis-

toriallisena viitekehyksenä, jonka systemaattisempi erittely on kuitenkin jo koko-

naan toisen teoksen aihe. Muutama huomio on silti paikallaan. 

Järjestelmällinen sovitustoiminta on luovan musiikintekemisen muoto, jolla on 

yllättävän pitkät perinteet. Ajatus musiikin sovittamisesta voidaan johtaa aina grego-

riaanisen laulun vaiheisiin 800-luvulta alkaneeseen kehityskulkuun. Laulujen muo-

toilu uusiin yhteyksiin tuotti siihen liittyviä sävellystekniikoita, kuten tropeeraus, 

sekvenssit ja moniäänisyys, joiden kantavana ideana voidaan pitää sovittamista. 

(Bengtsson 1979, 265.) Tässä mielessä kysymys sovitustyön rajaamisesta voi olla 

hankala, eikä selvää rajaa esimerkiksi luovan säveltämisen, soitinnuksen tai sovit-

tamisen välille voidakaan viime kädessä vetää. Kyse on aina ollut sopimuksenvarai-

sista käytännöistä, joiden puitteissa musiikin tekemiseen liittyvää työtä on jaettu eri 

tekijöille. 

Toinen merkittävä käännekohta sovittamiseen liittyvien ideoiden synnyssä on ol-

lut klassismin ajan musiikkiin vakiintunut jaottelu melodian, säestyksen ja vastaää-

nien välille. Voisi väittää, että tätä perintöä viljellään edelleen tavalla tai toisella 

miltei kaikessa melodiaan perustuvassa länsimaisessa musiikissa. Vielä selkeämmin 

se näyttäisi tulevan esille silloin, kun kyse on funktionaaliseen harmoniaan perustu-

vasta säestyksestä. On kiehtovaa yrittää kuulla tämän musiikillisen työnjaon ilmen-

tymiä hyvin erilaisissa tyylilajeissa niin viihdeorkesterien täyteläisissä saundeissa, 

jazzin historiassa kuin iskelmän vakioratkaisuissa, mutta myös rockissa levytysten 

sovitusratkaisuissa ja tavallisen bändisoiton konventioissa sekä jopa teknobiisien 

kasvavissa ja kutistuvissa tekstuureissa. 

Neljännessä luvussa tuon foxtrotin eurooppalaisen kontekstin suomalaiselle maa-

perälle ja selostan foxtrotin vaiheita Dallapén tuotannosta Humppa-Veikkojen revi-

valismiin. Tämä on humpan tyylihistorian ydinasiaa, jota on itse asiassa paljon käsi-
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telty muissakin yhteyksissä mutta sirpaleittain. Olen voinut tukeutua erilaisiin jo kir-

joitettuihin selostuksiin, mutta mahdollisuuksien mukaan olen etsinyt myös suorem-

pia lähteitä esityksen tueksi. 

Teoksen varsinainen aineisto esitellään viidennessä luvussa, jossa paneudutaan 

Dallapén ja Humppa-Veikkojen ohjelmistoihin. Pääasiallisena lähteenä ovat levy-

tykset, joten tämä työ on pitkälti äänilevytutkimusta. Eritoten 1930-luvun materiaali 

on ollut erityisen haasteellista, sillä kunnianhimoisena tavoitteenani on ollut sovitus-

ten nuotintaminen ajoittain heikkolaatuisista äänitteistä. Pääkohdat sovituksista on 

helppo poimia, mutta paljon jää arvailujen varaan. Kyse on kuitenkin ollut standar-

doidusta musiikista, joten omat päätelmäni ja arvaukseni ovat aina olleet varsin pe-

rusteltuja ja tyylinmukaisia. Työtä on suuresti helpottanut se, että olen saanut käyt-

tööni käsikirjoituksia molempien yhtyeiden käyttämistä sovituksista. Näin olen jo 

olemassa olevien nuottien avulla voinut perehtyä sovitustyön tyyliin ja käytäntöön 

tavalla, joka on auttanut levytysten nuotintamisessa.  

Viimeinen luku on yhteenveto humpan tyylivaiheista. Lisäksi olen siinä käsitellyt 

humppaan liittyviä erilaisia tulkintoja, joissa kosketellaan humpan suomalaisuutta ja 

ominaisluonnetta tanssimusiikin tyylilajina. 
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2. ”Nimitimme jazziksi kaikkea mikä tuli 
Amerikasta”: 1920-luvun uudet 
seuratanssit ja uusi tanssimusiikki 
Euroopassa 

Koska suomalainen humppa syntyi 1920–30-lukujen foxtrotin kierrätyksenä, aloitan 

tämän tutkimuksen katsauksella itse foxtrotin syntyvaiheisiin 1910–20-luvuilla. Kä-

siteltäessä foxtrotin historiaa on tarkasteltava yleisemmin jazzin ja muun afroame-

rikkalaisen musisoinnin vaikutuksia Euroopassa. Vaikka näkökulmani tarkentuu pa-

ritansseihin ja tanssimusiikin sovituksiin, teen aluksi katsauksen laajempiin histori-

allisiin yhteyksiin. Tämä auttaa näkemään suomalaiset kehityskulut osana kansain-

välisiä tapahtumia, jolloin on helpompaa pohtia sitä, mikä täkäläisissä ilmaisumuo-

doissa on omaa, mikä taas lainattua. 

Jazzin tulo ei ollut yhtäkkinen vallankumous, vaan ennemmin voidaan puhua vä-

hittäisestä tihkumisesta, jota oli tapahtunut jo vuosikymmenten ajan. Afroamerikka-

laiset kulttuurivaikutteet levisivät pitkän ajan kuluessa ja 1920-luvun jazzin aika-

kausi oli tämän prosessin näkyvä merkki. Niin ikään kyse ei ollut yksipuolisesta 

kulttuurivyörystä, vaan uusien ilmiöiden omaksumiseen vaikuttivat jo olemassa ole-

vat paikalliset käytännöt. Tämä ilmeni yhtä lailla musiikissa kuin tanssissa ja näiden 

ympärille sijoittuvissa erilaisissa sosiaalisissa käytännöissä kuten seurustelutavoissa 

ja musiikin liiketoiminnassa. Omaksumisen lopputulos oli säännönmukaisesti enem-

män jotakin eurooppalaista kuin afroamerikkalaista. Tätä akkulturaation prosessia 

on Suomen kohdalla käsitellyt Pekka Jalkanen (1989) väitöskirjassaan Alaska, 

Bombay ja Billy Boy. 

Historiallinen näkökulmani sisältää on kaksi erityistä painopistettä, jotka auttavat 

tarkentamaan katsetta jazzin leviämisessä. Ensinnäkin tarkastelen tanssin historiaa ja 

seuratanssien ”vallankumousta” 1900-luvun alkuvuosikymmeninä. Tämä on luon-

nollista ja välttämätöntä, kun tutkitaan tanssimusiikkia ja sen kehitysvaiheita. Tans-

sin käytäntöihin liittyvät havainnot auttavat ymmärtämään jazzin akkulturaatiota eli 

sen soveltamista Euroopan maaperällä. Toinen aihepiiri on sovitustaito ja sovitus-
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menetelmät sekö niiden kehityksen tarkastelu. Myös tämä aihe liittyy akkulturaati-

oon, siis jazz-vaikutteiden omaksumiseen ja hyödyntämiseen eri yhteyksissään. Eri-

tyisestä huomiota kiinnitän suurten kokoonpanojen käytölle jazz-yhteyksissä ja jazz-

johdannaisessa musiikissa. Tällaisten 10–20 muusikon orkestereiden soittama tans-

simusiikki oli hyvin suosittua, ja siten se kuvastaa aikakauden arvoja, ilmiöitä ja 

henkeä. 

2.1 Jazz Euroopassa 

Jazzin vastaanoton henkinen maaperä Euroopassa oli hyvin latautunut, täynnä jän-

nitteitä ja kaaoksen siemeniä. Tämä määräsi sen, miten jazzia ymmärrettiin ja tulkit-

tiin. Uudet seuratanssit, uusi tanssimusiikki ja jazz osana tätä kehitystä olivat mo-

neen suuntaan levittyvä aihepiiri. Kyse oli monen asian summasta: virkistävästä ja 

tulevaisuudenuskoa luovasta amerikkalaisuudesta, naisen muuttuvasta asemasta ja 

julkisesta roolista, uusista erotiikan esitystavoista, mutta yhtä lailla sotatrauman 

purkamisesta, torjuntareaktion kaltaisesta tanssihulluudesta ja sosiaalisen kurjuuden 

elitistisestä kieltämisestä. Eri kirjoittajat ovat korostaneet eri asioita. Muutoksia on 

selitetty mm. sukupolven vaihdoksella, ajan hengellä, yhteiskunnallisella valtataiste-

lulla ja kansallisilla eroillakin. Erityisesti Saksassa uusi musisointi liittyi vankasti 

kabareeperinteen liioittelevaan ekspressionismiin, Neuvostoliitossa taas modernisti-

siin taidesuuntauksiin ja niiden uuteen ihmiskuvaan. Kyse oli myös sukupolvikapi-

nasta, jossa uudet rytmit ja  primitivismi tarjosivat soveliaasti shokeeraavan lyömä-

välineen sotaa edeltäneiden belle époque -asenteiden ja valta-asetelmien horjuttami-

seen. 

1900-luvun alku toi mukanaan eurooppalaisen sukupolvenvaihdoksen ja uuden 

kiihkeän elämäntunteen, ekspressionistisen huuman ja kapinan. Afroamerikkalaiset 

vaikutteet löysivät tässä uudessa yhteiskunnallisessa ja kulttuurisessa tilanteessa he-

delmällisen maaperän. Kaikilla elämänalueilla purkautuu esiin uusi ilmaisu. (Günt-

her & Schäfer 1975, 161; Jalkanen 2003.) Musiikissa ja tanssissa amerikkalaiset 

vaikutteet toivotettiin tämän vuoksi tervetulleiksi. Tämä lähtökohta on hyvä muis-

taa, jottei yksipuolisesti korosteta vain amerikkalaisen ”superkulttuurin” ylivaltaista 

ikään kuin luonnonvoimana vyöryvää leviämistä. Akkulturaatio vaatii aina kaksi 

osapuolta. Ei tosin pidä unohtaa sitäkään tosiseikkaa, että ensimmäisen maailman-
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sodan jälkeen USA ja dollari olivat nousseet johtavaan asemaan maailmantaloudel-

lisessa tilanteessa (Bigsby 1975, 1). 

Peter Englund on esseissään kuvannut sitä, kuinka maailmansota horjutti aiempaa 

maailmankuvaa. Se mikä ennen oli edustanut moraalin ja kulttuurin korkeinta huip-

pua, oli nyt menettämässä merkitystään, kun yhteiskunnan ja maailmankuvan tuki-

pylväät olivat alkaneet murentua sotainnon ja idealismin laannuttua (Englund 2003, 

37). Jotkut näkivät uusien tanssitapojen edustavan sellaista turmelusta, jota vain 

barbaarinen sota voi aiheuttaa. Heidän mielestään sotaväsymys ja sodan jälkeinen 

illuusioton tila edistivät tapainturmeluksen voittokulkua eikä millään ollut enää vä-

liä. 1920-luvulla tämä illuusioton dekadenssi tuotti synkkiä ja hirtehisiä sävyjä po-

pulaarikappaleisiin. Äärimmäinen esimerkki kyynisestä haaskausmielialasta on is-

kelmäteksti, jossa kerrotaan kuinka ”me ryyppäämme mummomme pienen mökin” 

(”Wir versaufen unser Oma ihr klein Häuschen”) (Partsch 1997, 82). 

Toisaalta kyse oli yksinkertaisesti kulttuurityhjiöstä, johon haettiin täytettä viih-

teen, unohduksen ja ennen kaikkea virkistävän amerikkalaisuuden avulla. Elämän 

kutsu oli joka tapauksessa vahva ja juhliva väki noudatti sen lakeja. Eräs aikalais-

kommentaattori ilmaisi asian näin:   

 
”Sota oli ohi, mutta kummituksen lailla se varjosti vielä ihmisten mie-
liä. Moderni tanssi oli sodan mielettömyyden väistämätön seuraus. 
Uusi nuoriso vastasi omalla tavallaan elämän kutsuun. Täyttä elämää, 
hauskaa elämää, kaikkiin elämän nautintoihin vastaamista – siitä oli 
kysymys. Miesten ja naisten mieletön ja juovuttava tanssi edusti ek-
syneiden aistien (valheellista) täyttymystä. Vapautumisen oli oltava 
voimakasta, eloisaa ja sähköistävää.” (Victor Francis Calverton vuon-
na 1929 kuvaillessaan sodan jälkeisiä vuosia, sit. Wicke 1998, 130–
131). 
 

Demokratisoituminen ja uuden sukupolven kapina johtivat perinteisten käytösta-

pojen murtumiseen. Kansainväliset yhteydet kävivät entistä vilkkaammiksi ja väli-

matka mannerten välillä lyheni, mikä edesauttoi amerikkalaisten vaikutteiden voit-

tokulkua. Sodan päätyttyä yhteiskunnallinen tilanne oli täysin auki ja täynnä vallan-

kumouksellista kipinää. Ihmiset olivat avoimia uusille asioille ja halukkaita muutok-

seen, joten maaperä oli hedelmällinen myös jazzille ja uusille afroamerikkalaista 

perua oleville seuratansseille. (Dümling 1977, 81–82; Schär 1991, 79–80.) On tär-

keää huomata, että uudet käytöstavat ja muodit eivät ole vain seurausta ja heijastusta 

ajan hengestä, vaan samalla tämän kehityksen välineitä ja rakentajia. Samoin musii-
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killinen fuusiotyyli – yhteensulautuma ja uusi tuotos – ei ole pelkkää yhdistymisen 

tulosta ja seurausta, vaan tämän prosessin ja pyrkimyksen väline. Uusilla tyyleillä 

haluttiin saavuttaa jotakin, uusilla yhdistelmillä ja keksinnöillä haluttiin ilmaista jo-

takin, mutta samalla löytää yleisöä ja tulla toimeen. Täten tanssimusisoinnin kaupal-

linen puoli olennaisella tavalla kertoo jotakin yleisöstään ja siitä mikä on haluttua ja 

miksi se on haluttua. 

Uudet seuratanssit eivät olleet vain sarja muotioikkuja, jotka hetken kukoistettu-

aan katosivat pois. Vaikka tanssihuuman korkeimman huipun aikana näitä päiväper-

hosiakin tehtailtiin ja markkinoitiin innokkaasti, oli laajemmassa mielessä kyse uu-

den aikakauden ajatusten ja maailmankatsomusten esiinpurkautumisesta. Ajan henki 

oli täynnä uusia ja toisiinsa nähden ristiriitaisia suuntauksia, joten jazzia tulkittiin 

yhtä lailla henkistä ilmapiiriä puhdistavan edistyksen kuin dekadenssin ja sorron 

symbolina (Dümling 1977, 81). Jazziin ja uusiin tansseihin liitettiin eri yhteyksissä 

mielikuvia niin luonnonläheisyydestä kuin teknisestä viehtymyksestä, kaivattiin uu-

denlaista ”aidompaa” ruumiinkulttuuria, mutta huumaannuttiin myös mekanistisesta 

teknologian mahdista. (Wicke 1998, 128). Samalla kun ”jazzin aikakauden” ilmiöis-

tä ounasteltiin ja etsittiin sukupolvien takaisia inhimillisen olemisen ja ymmärryksen 

muinaisia muotoja, jäljitettiin niistä merkkejä mekanisoituneesta koneiden ylivallas-

ta. Muinainen ja moderni asettuivat vuoropuheluun, jonka yhtenä seurauksena jazzin 

eurooppalaiset tulkinnat muotoutuivat. 

Nämä vastakohdat tiivistyivät avainsanaan rytmi. Kyse oli yhtä lailla irrationaali-

sesta elämänrytmistä ja luonnon ikiaikaisesti pulppuavasta voimanlähteestä kuin 

suurkaupunkien sykkeestä, modernin elämänmuodon ja koneiden vääjäämättömästi 

toistuvasta monitasoisesta rytmistä. (Wicke 1998, 128). Uusi iskusana antoi välinei-

tä muuttuvan maailman hahmottamiseen, koska siihen pystyttiin sisällyttämään sel-

laisia jännitteitä ja vastakohtia, joita jokapäiväisessä elämässä koko ajan tuli vas-

taan. 

Koska uuden musisoinnin ytimenä oli rytmi, oli jazz-orkestereiden tärkein jäsen  

rumpali eli ”jazzari” kuten ajan nimitys kuului. Rumpali saatettiin nähdä rytmin 

mahdin miltei myyttisenä taitajana ja suorastaan muinaisten voimien elvyttäjänä. 

Rumpali oli etenkin 1920-luvun alussa jazz-yhtyeen keskeisin hahmo, josta kirjoi-

tettiin paljon mielikuvituksellisia selostuksia. Paul Bernhard antoi jazzia käsittele-

vässä kirjasessaan vuonna 1927 kynänsä lasketella seuraavanlaista tekstiä:  
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”Hän on yllätysten mies, vaihtelun ja hämäyksen taikuri. Hänen im-
provisoivalla mielikuvituksellaan ei ole rajoja. Hän on musiikillinen 
alkusyy. Rytmi nyrkissään hän istuu melun ja äänen raja-alueella. Hän 
lyö kumeaa Tanganjikan rumpua, jonka tahdissa esi-isät söivät vihol-
lisensa. Hän on ukkosen ja ropisevan sadekuuron jumala. Hän kutsuu 
kuolleet haudoistaan ja saa heidät tanssimaan luurangot kolisten. Hän 
loihtii ilmaan aavemaisia lintuja terävine kiljahduksineen ja vinkuvine 
siiveniskuineen. Hän soittaa kelloja syvällä maan alla, hän tuntee se-
pän ahjon ja jokaisen moottorin laulun. Mutta hän tuntee myös pienen 
linnun viserryksen, kyyhkysen kujerruksen, ja siinä samassa näemme-
kin vihreitä alppilaitumia syvänsinisen taivaan alla ja kuulemme kar-
jalaumojen kellojen soiton.” (Bernhard 1927, 31–32) 
 

Rumpalit olivat kysyttyjä muusikoita ja parhaat heistä saattoivat olla esitysten 

varsinaisia tähtiä, joiden varaan koko orkesterin vetovoima perustui. Rumpalin teh-

tävät tosin olivat hyvin moninaiset ja eritoten Saksassa kyse oli vähintäänkin yhtä 

paljon runsaan soitinvalikoiman avulla etenevästä sirkusnumerosta kuin varsinaises-

ta jazzista tai tanssimusiikista. Rumpalin tehtävä oli tuottaa paljon monipuolista me-

lua, ja tuloksena oli huumaava äänivalli, joka valtasi sekä esiintymistilan että kuuli-

joiden mielet. Tästä juontui tyylille nimitys melujazz, Lärmjazz. Shokeeraus perus-

tui yhtä lailla äänen laadulle ja määrälle kuin uusille soittotyyleille, mutta aluksi kui-

tenkin enemmän ensin mainituille keinoille. Lisäksi rumpalin oletettiin toimivan or-

kesterin vakiokoomikkona ja tämä yllätysten mies vastasi ohjelman show-puolen 

vauhdikkuudesta. (Schröder 1990, 152.) Jazzarin koominen rooli on hyvä esimerkki 

alkuvaiheelle tyypillisestä tavasta ymmärtää jazzin olemus Saksassa: se oli ekspres-

sionistista liioittelua, hurjapäistä show'ta ja dadaismia lähentelevää todellisuuden 

absurdin olemuksen kuvausta (ks. Partsch 1996, 13–57). 

1920-luvun Saksa oli vielä suhteellisen eristyksissä alkuperäisistä amerikkalaisis-

ta vaikutteista, vaikka jazzista puhuttiin ja sanaa käytettiin eri yhteyksissä. Tätä ku-

vaa säveltäjä Ernst Krenekin myöhempi kommentti hänen puhuessaan teostensa 

jazz-vaikutteista: ”Todellinen jazz oli Euroopassa tuntematonta. Nimitimme jazziksi 

kaikkea mikä tuli Amerikasta” (Robinson 1994a, 113). Yksi syy Saksan eristynei-

syyteen oli maan surkea taloudellinen tilanne ja hävityn sodan jälkeinen paaria-

asema. Voittajavaltojen liike-elämä oli hitaasti halukas ryhtymään kauppasuhteisiin 

Saksan kanssa, ja tilannetta vaikeutti entisestään mielikuvituksellisiin mittoihin 

noussut hyperinflaatio, jonka vaikutukset tuntuivat talouselämässä vielä vuonna 

1924 luodun uuden Saksan markan vakiinnuttamisen jälkeenkin. Esimerkiksi ame-

rikkalaisia levyjä ei ollut missään Saksassa saatavilla, joten muusikoiden tiedot ja 
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vaikutteet jazzista tulivat hajanaisia ja välittyneitä reittejä pitkin. Vaikka Euroopassa 

alkoi jo kiertää huomattava määrä amerikkalaisia muusikoita esiintymässä, monet 

heistä välttelivät Saksaa juuri rahan kelvottomuuden vuoksi. (Robinson 1994a, 114.) 

Orkesterit saattoivat joutua yllättäviin tilanteisiin, koska saksalainen yleisö alkoi 

eristyksestä huolimatta innostua uusista musiikin tuulista, ja jazzista tuli iskusana, 

jota hoettiin alinomaa. Jazzille oli kysyntää, mutta kukaan ei oikein tiennyt, mitä se 

oli ja mistä sitä saa. Tätä kuvaa orkesterinjohtajan Henry Ernstin humoristinen 

muistelus, joka julkaistiin vuonna 1926 saksalaisessa varietee-alan ammattilehdessä 

Der Artist (Robinson 1994a, 117–120). Tämä dortmundilainen muusikko oli palkat-

tu sveitsiläiseen luksushotelliin tanssiorkesterin johtajaksi vuonna 1920. Orkesteri 

selviytyi hyvin mannermaisemmista numeroista, serenadeista ja Ave Maria -

tyyppisistä kappaleista, mutta hämmensi yleisöä soittaessaan saksalaisia ’foxtroteja’, 

joista hän käytti nimitystä Fuchstänze. Muutamien ihmettelevien yleisökommenttien 

jälkeen Ernst tajusi, että hänen foxtrotinsa olivat oikeastaan vain parilla synkoopilla 

maustettuja Rheinländer’eitä eli hiukan modernisoituja sottiiseja tai jenkkoja suo-

malaisesta näkökulmasta katsottuna. Tämä ilmiö tulee vastaan 1930-luvun suoma-

laislevytyksissä. Sama kehityskulku löytyy ruotsalaisesta bonnjazziksi kutsutusta 

kotikutoisesta tyylistä (ks. Edström 1987). 

Orkesterinjohtaja Ernst alkoi etsiä sitä uutta ohjelmistoa, jota yleisö kovasti kai-

pasi. Hän turvautui sotaa edeltäneeseen liikeyhteyteensä lontoolaiseen nuottikustan-

tajaan, joka lähetti nopeasti kasan uusia englantilaisia ja amerikkalaisia foxtrot-

nuotteja. Kuvaavaa on, että Dortmundista käsin Ernst ei ollut saanut minkäänlaista 

vastausta, vaikka oli lähettänyt useita kirjeitä kyseiselle kustantajalle, mutta heti en-

simmäinen yritys Sveitsistä onnistui. Liiketoimintaa saksalaisten kanssa välteltiin. 

Toinen huomionarvoinen seikka on se tapa, jolla Ernst lähti selvittämään uuden tyy-

lin arvoitusta: hän turvautui nuotteihin, ei levyihin tai muiden muusikoiden mahdol-

lisiin tietoihin asiasta. Uusi ohjelmisto ei kuitenkaan ratkaissut vielä ongelmaa, sillä 

eräänä päivänä hotellinjohtaja lähestyi orkesterinjohtajaa tarkoituksenaan uusia so-

pimus. Hänellä oli kuitenkin yksi lisävaatimus, joka ilmeisesti perustui asiakkaiden 

toiveisiin: orkesterin olisi soitettava Tschetzpend’iä! 

Hotellinjohtajan outo lausunta tarkoitti luonnollisesti jazzband’iä, eikä herra 

Ernst ollut kuullut kyseistä eksoottista sanaa aiemmin ollenkaan millään tavalla lau-

suttuna. Niinpä hän ryhtyi selvittämään, mitä oli tämä uusi tyyli nimeltä jazz. Berlii-

nistä muusikoiden liitosta vastattiin, että jazz on ”uusi tanssityyli, jota säestetään 
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huippunopeasti soitetuilla saksalaisilla foxtroteilla”. Kuten arvata saattaa, sveitsi-

läishotellin ranskalainen ja englantilainen yleisö ei tästä innostunut, vaan tuloksena 

oli hämmentyneitä ilmeitä ja epämukavia hiljaisia hetkiä kappaleiden jälkeen. Vähi-

tellen Ernstille alkoi valjeta, että kyse ei välttämättä ollut niinkään tietystä repertu-

aarista eikä edes tanssista, vaan uudenlaisesta rytmikäsityksestä ja soittotavasta. 

Eräs tärkeä seikka valkeni hänelle aivan sattumoisin, kun hän selaili paikallisen kir-

jakaupan nuottipinoja. Jonkin foxtrot-nuotin kannessa oli muodinmukaisen tanssior-

kesterin kuva, ja se kertoi yhtäkkiä kaiken:  

 
”Viimein näin, minkälainen on jazz-orkesteri. Seitsemän kaveria me-
nevissä puvuissa: piano, viulu, kaksi banjoa, saksofoni, pasuuna ja ly-
ömäsoittimet. Diplomaattisesti kävin keskusteluun kirjakauppiaan 
kanssa, joka osoittautui uuden jazzmusiikin innokkaaksi ystäväksi ja 
jonka kautta sain ongittua tietooni jazzorkesteria koskevat pienimmät-
kin yksityiskohdat”. (Robinson 1994a, 119) 
 

Ernst päättää kertomuksensa tähän kokoonpanoa koskevaan löytöön, mutta epä-

selväksi jää kuinka paljon uudet tiedot vaikuttivat itse soittoon. Kertomus heijastelee 

laajemmin saksalaisten muusikoiden kokemuksia jazzista 1920-luvun alussa. Ensin-

näkin, Englanti ja Ranska olivat tärkeimmät lähdemaat uuden tyylin opiskelussa ko-

ko 1920-luvun ajan. Toiseksi, nuotit olivat lähteinä tärkeämpiä kuin levyt, joita ei 

ollut saatavilla. Kolmanneksi, orkesterinjohtajamme joutui itse kehittelemään jon-

kinlaisen jazz-tyylin, joka perustui erilaisiin hajanaisiin lähteisiin: painetut nuotit, 

kuvat ja toisten ihmisten satunnaiset kertomukset. Mitä luultavimmin muusikot ym-

päri Saksaa painiskelivat samanlaisten ongelmien parissa ja päätyivät samanlaisiin 

ratkaisuihin, mikä sitten kuului musiikissa pitkän aikaa. Näissä olosuhteissa syntyi 

se uusi synkopoitu tanssimusiikki, jota saksalainen yleisö innolla kuunteli, osti ja 

tanssi. (Robinson 1994a, 120). 

Amerikkalaiset muusikot Euroopassa vaikuttivat olennaisella tavalla uuden tyylin 

leviämiseen (Oliver 1975, 141–143). Monet kiertävien orkestereiden jäsenistä jäivät 

pidemmäksi aikaa Eurooppaan perustaen omia kokoonpanojaan ja nauttien euroop-

palaisten yleisöjen innostuneesta kannustuksesta. Esimerkiksi banjon- ja kitaransoit-

taja Michael Danzi teki pitkän ja merkittävän uran Saksassa ennen paluutaan takai-

sin Yhdysvaltoihin toisen maailmansodan alla. Hänen muistelmansa sisältävät pal-

jon valaisevia yksityiskohtia koskien saksalaista musiikkielämää 1920–30-luvuilla 

(Danzi 1986). 
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Monien orkestereiden kiertueet ulottuivat myös Neuvostoliittoon, jossa vastaan-

otto oli ajoittain hyvin ristiriitaista johtuen eniten virallisen asenteen vaihtelusta. 

Venäläisessä keskustelussa jazzin tulkinta liittyi hedelmällisimmin näyttämötaitee-

seen ja modernistisiin taidesuuntauksiin. Jazzin avulla saatettiin ilmentää uuden ai-

kakauden utooppisia periaatteita ja estetiikkaa, mikä sopi viralliseen kulttuuripoli-

tiikkaan. Jazzissa oli myös yhteiskuntakriittistä potentiaalia, ja kun tähän yhdistyi 

sen luonne populaarikulttuurina, niin tuloksena oli kahdenlaisia tulkintoja. Toisten 

silmissä jazz oli epäilyttävää ja ala-arvoista musiikkia, mutta toisille se oli voima-

kasta ja käyttökelpoista ainesta kulttuuritoimintaa varten (Starr 1983, 50–52). Kuten 

Saksassa, myös Venäjällä oma historia ja paikallinen tilanne vaikuttivat siihen, mitä 

jazzissa haluttiin kuulla ja miten sitä haluttiin ymmärtää. Tämä näkyi ja kuului sitten 

paikallisissa jazz-versioissa ja jazz-vaikutteisessa tanssimusiikissa. 

Ensimmäinen Saksassa ilmestynyt levy, jossa esiintyi etiketin kuvauksessa sana 

jazz, oli vielä ragtime-musiikkia: Tiger Rag vuodelta 1920, orkesterina Original Ex-

centric Band. Ensimmäinen orkesteri, jonka nimestä löytyi sana jazz, oli vuosina 

1920-22 berliiniläisessä Scala-Casinossa soittanut Piccadilly Four Jazzband. 

(Partsch 1996, 60–61.) Orkesterinjohtaja Eric Borchard sai alusta alkaen houkutel-

tua riveihinsä hyviä amerikkalaisia muusikoita, mm. Original Dixieland Jazz Bandin 

pasunistin, minkä vuoksi Borchardin kokoonpano olikin Saksan parhaimmistoa mo-

net vuodet. Mielenkiintoista on huomata, että suomalainen klarinetisti-saksofonisti 

Matti Rajula soitti samassa orkesterissa myöhemmin 1920-luvulla. Yleisesti ottaen 

kesti pitkään, ennen kuin jazz tarkoitti jotakin muuta kuin villiä esiintymistä täynnä 

mahdollisimman mielikuvituksellisia ja näyttäviä temppuja. Usein se merkitsi vain 

ylinopeaa tempoa, hassunkurisia lelusoittimia ja muita outoja äänilähteitä sekä mit-

tavaa hauskuutusta lavalla. Toisaalta kyse oli pateettisen romantiikan vastakohdasta 

ja jazzin tulkinnassa eli mukana jotakin ajankohdan arkipäivän estetiikasta. Antiro-

manttinen asenne merkitsi työnteon ja rahan maailman, toimistojen, pankkien ja lii-

ke-elämän todellisuuden kuvastumista musisoinnissa. Poliittisesti aktiivinen kirjaili-

ja-journalisti Kurt Tucholsky kirjoitti aiheesta seuraavasti: ”Jazz-yhtye on kaupan-

käynnin jatkamista toisin keinoin. --- Tämä musiikki räjäyttää kappaleiksi vanhan 

sulokkaan ilmaisun, mutta mitäpä sitä vastaan voisi oikein sanoa: se on pahuksen 

todellista.” (Wicke 1998, 151). 
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2.2 Foxtrotia New Yorkista Eurooppaan 

Foxtrot oli yksi vuosisadan alkuvuosikymmenien amerikkalaisperäisistä muotitans-

seista, joita toinen toisensa perään levisi ahkeraan käyttöön muualle maailmaan. 

Niiden alkuperä oli amerikkalaisen mustan väestön tanssi- ja musiikkityyleissä, joil-

le oli ominaista synkopoidun rytmin käyttö. 1800-luvun lopun cakewalk ja ragtime 

toimivat lähtökohtana myöhemmän tanssimusiikin kehitykselle (Czerny & Hofmann 

1968: 234). Maailmanlaajuiseen suosioon amerikkalaisen mustan kansankulttuurin 

tyylit suodattuivat 1900-luvun alun New Yorkin yläluokan parissa muokattuina ver-

sioina. Taustalla vaikutti aiemmin hyvin rajatun ja viktoriaanisen kontrollin mukai-

sesti käyttäytyneen yläluokan hajautuminen useiksi eriytyneemmiksi ryhmiksi, mikä 

mahdollisti uusien moraalisääntöjen etsimisen ja muotoilun sekä miehille että naisil-

le. Ennen ensimmäistä maailmansotaa New York eli tanssikuumeessa. Tähän men-

nessä oli jo lukemattomia tanssivariaatioita esitelty toinen toisensa perään 1880-

luvulta alkaen. Cakewalk, turkey trot, Texas tommy, twostep, onestep, foxtrot, 

shimmy, toddle, charleston ja black bottom olivat kaikki osa uutta käyttäytymismal-

lia, joka mahdollisti nuorten yläluokan ja ylemmän keskiluokan miesten ja naisten 

seurustelun julkisilla tanssipaikoilla – edelleen kunniallisissa merkeissä, mutta kui-

tenkin intiimillä aistillisuudella leikitellen. Tässä ilmiössä tärkeää roolia näyttelivät 

tanssien seurapiiriopettajat. Kuuluisaksi tuli aviopari Vernon ja Irene Castle, jotka 

muotoilivat tanssiliikkeistä seurapiirikelpoisempia korostamalla hillittyä hienostu-

neisuutta ja kanavoimalla aistillisuutta sosiaalisesti hyväksyttävään muotoon. (Eren-

berg 2004: 286, 288, 294–295.).  

Uudelleenmuotoilun esteettinen ideaali käy hyvin ilmi Castlen pariskunnan 

omasta oppikirjasta Modern Dancing, joka julkaistiin 1914. Heti alkusanoissa he 

toteavat, että ”oikein esitetty tanssi ei ole sivistymätöntä eikä julkeaa, vaan päinvas-

toin hienostuneisuuden, hyvätapaisuuden ja vaatimattomuuden ilmentymää”. He 

kirjoittavat tarkoituksensa olevan ”edistää ja puhdistaa tanssia ja asettaa se julkisuu-

dessa oikeaan valoon”. He jatkavat, että jos tässä onnistutaan, niin  

 
”tanssia kohtaan ei voida esittää mitään vastalauseita säädyttömyyden perusteel-

la, vaan sosiaaliset uudistajat saattavat yhdessä lääketieteen edustajien kanssa yhtyä 
siihen näkemykseen, että tanssi ei ole pelkästään hyvän terveyden ja sielun hyvin-
voinnin edistäjä, vaan myös keino säilyä nuorena ja pidentää ikää sekä oppia hyviä 
tapoja, tyylikkyyttä ja kauneutta.” (Castle & Castle 1914, 18). 
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Kirjansa loppuun Castlet ovat koonneet seuratanssien huoneentaulun, jossa he 

kehottavat välttämään kaikenlaisia liioittelevia käsien liikkeitä ja vartalon koukis-

tuksia, ja muistuttavat, että ”et ole voimistelusalissa vaan seurustelutilaisuudessa”. 

(Castle & Castle 1914, 18, 177). 

Foxtrot esiteltiin newyorkilaiselle yleisölle vuonna 1914 ja siitä tuli nopeasti 

Amerikan suosituin tanssi, koska se sopivalla tavalla mahdollisti yksilöllisen ilmai-

sun olematta kuitenkaan liian riehakas (Erenberg 2004: 298). Muiden muotitanssien 

tapaan foxtrot oli aluksi näytöstanssi, jota mentiin katsomaan teattereiden erilaisiin 

vaudeville-, varietee- ja revyy-näytöksiin. Tästä yhteydestä tanssit sitten levisivät 

seurapiirien huvittelumuodoksi. Foxtrotin tarkka synty oli sillä tavalla epätyypilli-

nen, että tanssi syntyi yhden miehen keksintönä. Tanssija Harry Fox kehitti näytös-

tään varten uusia tanssiaskelia, jotka pian saivat nimityksen ”Fox’s trot”. Foxin näy-

töksen oli tarkoitus toimia välipalana elokuvateatteriksi muuntautuneen New York 

Theater’in näytännöissä, mutta ei aikaakaan kun ”Foxin askeleet” olivat teatterin 

vetonaula ja pääesitys. Tanssin suosion siivittämänä teatterin katolle perustettiin 

tanssipaikka Jardin de Danse, jossa Fox yhdessä muutamien muiden tanssijoiden 

kanssa esitti uusia askelia jokailtaisessa näytöksessään ja yleisö saattoi tanssilattialla 

seurata heidän esimerkkiään. Täältä villitys levisi New Yorkin muihin tanssisaleihin 

ja vähitellen muualle maailmaan. (Driver 2000, 30–31.) 

Ensimmäisen maailmansodan jälkeen foxtrotin suosio kasvoi Euroopassa ennen-

näkemättömällä voimalla. Tätä edesauttoi Yhdysvaltain joukkojen osallistuminen 

taisteluihin eurooppalaisella maaperällä, sillä sotilaallisen voiman ohella tutuksi tuli 

amerikkalaisten soittokuntien uudenlainen synkopoiva ohjelmisto. Sotamenestyksen 

myötä kiinnostus kaikkea amerikkalaista kohtaan kasvoi ja tulevaisuuden lupausten 

maan kulttuurivaikutteet saivat entistä vahvemman jalansijan vanhan mantereen 

viihde-elämässä. (Edström 1989: 198–199.) Yhdysvaltain armeija hyödynsi tätä 

kulttuurista etulyöntiasemaa tietoisesti lähettämällä mustista muusikoista koostuvan 

soittokunnan kiertueelle, jonka suosio edesauttoi myönteisen mielikuvan rakenta-

mista nousevasta maailmanmahdista (Kurth 1987, 366). Tätä 369th Infantry Band’ia 

johti nuori menestyvä muusikko James Europe Reese, joka oli aiemmin tehnyt yh-

teistyötä Castlen pariskunnan kanssa. Hän oli jonkin aikaa toiminut heidän musiikil-

lisena johtajanaan ja säestänyt tanssivaa pariskuntaa menestyksekkäällä kiertueella 

Yhdysvalloissa sodan alla vuonna 1914. Tuolloinkin orkesteri oli kokonaan koottu 
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mustista muusikoista, mikä oli Castlen pariskunnan edustamissa piireissä hyvin sen-

saatiomaista tuohon aikaan ja paljon myöhemminkin. (McCarthy 1971, 9). 

Englannissa foxtrot-innostus kasvoi sellaisiin mittoihin, että tanssiin kehiteltiin 

uusia askelkuvioita. Samalla tansseihin sävellettiin uutta musiikkia ja siten saivat 

syntynsä nopea quickstep ja hitaampi slow foxtrot. (Niemelä 1998: 55; McCarthy 

1971, 9.) 1920-luvun foxtrotit perustuivat juuri quickstepiin, kun tanssiyhtyeet ene-

nevässä määrin omaksuivat nopeamman jazz-vaikutteisen musiikin osaksi ohjelmis-

toaan, eritoten vaikutusvaltaisen Paul Whitemanin orkesterin vuoden 1923 Englan-

nin-vierailun jälkeen (Norton 2002: 136). Toinen menestysversio 20-luvun alkuvuo-

sina oli shimmy, joka viimeistään teki uudesta tanssikäyttäytymisestä massailmiön. 

Tätä kaavaa seurasivat vuosikymmenen puolivälissä charleston ja hieman myö-

hemmin black bottom. (Wicke 1998, 144). 

Jos foxtrotin amerikkalaisen version suosion salaisuus oli suhteellisen vapaissa ja 

yksinkertaisissa tanssiaskelissa, niin Eurooppaan juurtuessaan tämä muotitanssi 

muuntui säännönmukaisemmaksi ja hillitymmäksi. Amerikkalaista yksilöllisyyttä 

tihkuvat eksentrisiksi mielletyt tanssiaskeleet – jo itsessään aiemman stilisoinnin 

tuotosta – haluttiin kodifioida entistäkin salonkikelpoisempaan ja rauhallisempaan 

muotoon etikettiä kaipaavan eurooppalaisyleisön mieliksi. Tästä oli osoituksena jo 

vuonna 1920 pidetty tanssinopettajien konferenssi, jossa muiden seuratanssien ohel-

la määriteltiin foxtrotin askelia. Näin synnytettiin foxtrot tanssina siinä muodossa, 

jossa se sitten yleistyi Euroopassa 1920–30-lukujen standarditanssiksi. (Kurth 1987, 

367.) Tähän liittyi tanssipaikkojen sosiaalinen arvonnousu. Julkinen tansseissa käy-

minen alkoi tulla sopivaksi käyttämismuodoksi eurooppalaiselle porvaristolle ja 

ylemmälle luokalle. (McCarthy 1971, 10.) 

2.3 Paul Whiteman ja suuret orkesterit 

Yksi 1920-luvun vaikutusvaltaisimpia kokoonpanoja oli Paul Whitemanin orkesteri, 

jonka tyyliä imitoitiin laajalti. Whitemanin orkesterissa kehiteltiin uusia sovitusrat-

kaisuja ja uutta orkesterisointia, mihin palaan tarkemmin seuraavassa luvussa. Tässä 

yhteydessä tarkastelen hiukan orkesterin vaikutusta kulttuurisessa mielessä, ja tämä 

vaikutus heijastui suomalaiseenkin tanssimusiikkiin. Kyse oli pyrkimyksestä tehdä 



31 

sofistikoitunutta tanssimusiikkia, jonka toteuttamisessa sovituksilla oli olennainen 

merkitys. 

Whitemanin orkesteri huomioitiin saksalaisessa tanssimusiikissa. Suurten ko-

koonpanojen ns. sinfoninen jazz otettiin ilolla vastaan siksi, että sen nähtiin olevan 

terveellinen vastapaino jazzhuuman alkuvuosien meluorkesterien (Radaukapelle) 

kurittomalle mellastukselle (Schröder 1990, 300). Harkitut sovitukset ja hillitty esi-

tystyyli yhdistettynä loistokkaaseen olemukseen ja sopivan rytmiseen perusviree-

seen toimivat monien mielestä tanssimusiikin edistyksen moottoreina. Whitemanin 

orkesteri oli tämän tyylin tunnetuin mutta ei suinkaan ainoa edustaja. Yleisesti otta-

en kyse oli konseptista, jossa yhdistettiin lukuisia perinteitä ja ohjelmistoja toisiinsa. 

Vaikutteita otettiin mustien jazz-musisoinnista, synkopoidusta populaarimusiikista 

(cakewalk, ragtime), teatterimusiikista ja klassisesta repertuaarista, erityisesti ns. 

kevyistä klassisista kappaleista eli salonkimusiikin eräästä tärkeästä osa-alueesta. 

Kyse oli vastakkaisiksi miellettyjen ääripäiden yhdistämisestä, mustan ja valkoisen, 

matalan ja korkean, maallisen ja pyhän yhdistelmistä. Sinfonisuus tuli esille erityi-

sesti muotorakenteissa temaattisina rakenteluina ja näyttävinä alkusoittoina, kadens-

seina ja modulaatioina. Sinfoninen jazz muodostui myöhemmän populaarimusiikin, 

varieteen ja musiikkiteatterin ja elokuvamusiikin esteettiseksi perustaksi, jolloin se 

alkoi saada osakseen kritiikkiä tasapäistävänä valkoisen keskiluokan vallankäyttönä. 

(Howland 2002, 2). 

Whitemanin orkesterin tyyliin kohdistettu kritiikki oli osa yleisemmin massakult-

tuuria kohtaan esitettyä arvostelua, jota esitettiin paljolti ns. Frankfurtin koulukun-

nan marxilaisviritteisessä kulttuurikriittisessä hengessä. Whitemanin orkesteriin on 

liitetty sanonta ”to make a lady of jazz”, ”tehdä jazzista hieno leidi”, joka kuvastaa 

kyseisen estetiikan kulttuurisia pyrkimyksiä. Kyse oli uuden valkoisen keskiluok-

kaisen yleisön löytämisestä tanssimusiikille, mikä liittyy amerikkalaisen kulttuu-

rielämän uudelleenmuotoutumiseen 1900-luvun alkupuoliskolla. Jako ylä- ja ala-

kulttuurin (highbrow, lowbrow) välillä alkoi saada uusia sävyjä, sillä väliin syntyi 

”keskikulttuuri” (middlebrow), joka tarkoittaa keskiluokan kulutukseen tarkoitettua 

kulttuurituotantoa. Amerikkalainen massakulttuuri muotoutui entistä avoimemmaksi 

estetiikaksi, jossa tietoisesti pyrittiin iskemään hienostelevan highbrow-asenteen 

luomaan tyhjiöön. Toisaalta pyrittiin hyödyntämään nousevan keskiluokan sivistys-

toiveita. Luotiin kulttuurituotteita, joiden luvattiin auttavan yksilöä hankkimaan sel-

laisia keskustelu- ja sosiaalisia taitoja, jotka vievät eteenpäin yhteiskunnallisessa 
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asemassa. Tämä ilmeni esimerkiksi lyhennettyinä versioina kirjallisuuden klassi-

koista kuten myös erilaisina keskusteluoppaina, helppotajuisina ensyklopedioina ja 

antologioina korkeakulttuurin tärkeimmistä helmistä. (Rubin 1992, 1–33; Howland 

2002, 41–57).  

Whitemanin sinfoninen jazz oli osittain juuri tällaista samanlaista klassikoiden 

uudelleenmuotoilua – ”jazzing up the classics” – mutta orkesterin tyyli ei jäänyt 

vain antologian ja kopioinnin asteelle. Whiteman selitti musiikkinsa taustalla vaikut-

tavaa massakulttuurihenkistä ja jokamiestä tavoittelevaa estetiikkaa vuonna 1926 

julkaistussa kirjassaan Jazz. Hän totesi, ettei ollut kiinnostunut siitä, onko jazz tai-

detta vai ei siten heittäen piikin snobistisia taidemääritelmiä kohtaan. Hän jatkoi, 

että  

 
”minulle taiteen todellinen koetinkivi on ihmiskunnan suurten masso-
jen suosio. Taiteilijan on sanottava jotakin sellaista jonka jokainen voi 
ymmärtää. Hänen on mentävä niin syvälle, että hän koskettaa meidän 
perustavinta inhimillistä olemustamme” (Howland 2002, 47).  
 

Whiteman totesi, että ”kauneus on tunnetta, ei älyä – tunne on universaalia”. Hän 

kritisoi avoimesti highbrow-piirejä elitismistä:  

 
”ei ole mitään syytä maan päällä sille, etteivätkö klassikot voisi olla 
työmiehen, pörssimeklarin ja maanviljelijän kiinnostuksen kohteina 
New Yorkista San Franciscoon. Näin ei ole koska highbrow-piirit 
ovat rakentaneet esteeksi ankaran eristävän muurin.” (Howland 2002, 
47). 
 

Whiteman tunnustautui jonkinlaiseksi kansanmieheksi, mutta on hyvä muistaa, 

että olennainen puoli tätä estetiikkaa oli liiketaloudellinen kannattavuus. Yksityis-

elämässään Whiteman pyrki perusteiltaan populistisen toiminnan avulla kohotta-

maan yhteiskunnallista ja kulttuurista asemaansa kohti highbrow-piirejä. Yleisem-

min katsottuna olennaista on tietynlaisen modernin amerikkalaisen musiikin idiomin 

muotoutuminen ja vahvistuminen. Tässä prosessissa muovattiin osittain vanhoista 

aineksista uudenlaisia kulttuurituotteita nousevalle maksukykyiselle väestönosalle.  

Whitemanin tyyliä kritisoivia äänenpainoja kuultiin myös Saksassa. Pehmeä tyyli 

ja isot sovitukset nähtiin jazzin vesittämisenä. Alfred Baresel valitteli sitä, että juuri 

kun jazz oli lyönyt läpi antiromanttisena vastaiskuna wienervalssiorkesterien pöhöt-

tyneelle tyylille, alettiin palata takaisin samoihin siirappisiin toteutustapoihin (Ba-

resel 1929, 11). Jazzin kapinallisuus oli nimenomaan suuntautunut vanhan polven 
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myöhäisromanttista ja wagnerilaista esteiikkaa vastaan. Siksi uudessa musisoinnissa 

korostettiin rytmistä toteutusta ja usein korostetun konemaisin painotuksin. Hakkaa-

vat, jäykät ja sitkeästi toistuvat rytmit olivat meluisuudessaan juuri sopivia aineksia 

korvien puhdistamiseksi valssien maailman romanttisesta melodiikasta. (Wicke 

1998, 151; Dümling 1977, 81). 

Whitemanin tyyli oli kuitenkin suurelle yleisölle jazzia jos mikään, eikä pelkäs-

tään yleisölle vaan alan saksalaisille ammattilaisille. Orkesterinjohtaja Karl Sommer 

käsittelee soitinnusoppaassaan vuodelta 1927 hiukan jazz-musiikin kokoonpanoja ja 

sovituksia. Hän nostaa eritoten esille Whitemanin orkesterin termin jazz-musiikki 

yhteydessä ja painottaa sen esiintymisten merkitystä saksalaiselle musiikkielämälle 

(Sommer 1927, 69). Myös Baresel – huolimatta kriittisistä äänenpainoistaan – ko-

rostaa Whitemanin merkitystä saksalaisen tanssimusiikin yleiselle kehitykselle. 

Whitemanin orkesterin vierailu Saksassa vuonna 1926 oli käänteentekevä tapahtuma 

ja impulssi, joka johti useiden orkesterien kokoonpanojen ja tyylin muutokseen (Ba-

resel 1929, 6). Pienten yhtyeiden hot jazz jäi innostuneiden asianharrastajien iloksi 

vielä tuossa vaiheessa, sekä Amerikassa että erityisesti Saksassa. Whiteman kehitti-

kin itselleen tittelin King of Jazz vuoden 1929 samannimisen elokuvan myötä, jossa 

hän orkestereineen oli pääosassa. Whitemanin ansioksi on luettava big band -

konseptin varhainen kehittäminen, vaikka hän ei ollutkaan ainoa vastaavaan suun-

taan työskennellyt orkesterinjohtaja 1920-luvulla. Lisäksi hän kiinnitti erityistä 

huomiota soittajavalintoihin, sillä monet merkittävät improvisoivat jazz-muusikot 

soittivat hänen orkesterinsa riveissä. Heille annettiin verrattain runsaasti soolotilaa, 

mikä toi musiikkiin aimo ripauksen aitoa hot-tunnelmaa. (Schröder 1990, 299). 

Whitemanin vakiosovittajana toimi Ferdé Grofe, joka yhdessä toisen tunnetun sovit-

tajan Arthur Langen kanssa muotoili uuden estetiikan periaatteita työssään. Lange 

kirjasi omia oppejaan kirjaksi Arranging for the Modern Dance Orchestra, joka il-

mestyi 1926.  

Myös brittiläiset huippuorkesterit olivat tärkeitä tyylivaikuttajia Manner-

Euroopassa, ja Englannissa oltiin hyvin tietoisia tästä asemasta. 1930-luvulla BBC 

lähetti toisinaan mannereurooppalaisten orkestereiden konsertteja radioaalloillaan. 

Näiden yhtyeiden esityksiin suhtauduttiin Englannissa hiukan alentuvasti ja eniten 

kritisoitiin orkestereiden rytmistä kömpelyyttä. Englannissa jazz-vaikutteinen tans-

simusiikki oli kaikkein lähimmässä vuorovaikutuksessa amerikkalaisten esikuvien 

kanssa, mikä kuului orkestereiden tiukassa yhteissoitossa. 1930-luvun aikana man-
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nermaiset yhtyeet kuitenkin kehittyivät tässä suhteessa ja vuosikymmenen lopulla ne 

olivat jo aivan tasaveroisia brittiläisten yhtyeiden kanssa. (McCarthy 1971, 132).  

Suomessa BBC:n lähetyksiä lontoolaisista hotelleista kuunneltiin muusikkopii-

reissä tarkkaan ja oppia ammentaen, mikä käy ilmi Rytmi-lehden kirjoituksista (ks. 

esim. Anon. 1934c). Useaan otteeseen eri kommentaattorit nostavat esikuvakseen 

englantilaisen tyylin ”sofistikoituneen” tanssimusiikin, jota pidettiin alansa huippu-

na ja ehkä jopa amerikkalaisten orkestereiden tyyliä parempana. Tämä ihanne löytyy 

jo sinfonisen jazzin tekijöiltä 1920-luvun alun Yhdysvalloista. Tarkoitus oli kehittää 

eteenpäin Tin Pan Alley -musiikin, jazzin ja jazz-johdannaisen viihteen estetiikkaa 

tuomalla niihin lisää tyylikkyyttä, loistokkuutta ja kulttuurista hienostuneisuutta 

(Howland 2002, 3). 

Whitemanin orkesteri tunnettiin Suomessa, mutta suurempaa oli sen epäsuora 

vaikutus. Tässä tarkastelussa olen valinnut sen edustamaan sitä tanssiorkesterien 

valtavirtaa, jonka tyyliä Suomessa pyrittiin toteuttamaan, jos vain soittajia saatiin 

tarpeeksi kasaan. Vaikka käytännössä suomalaista tanssimusiikkia soitettiin lähinnä 

pienillä kokoonpanoilla, ovat kuitenkin esimerkiksi lähteinäni toimivat Dallapén 

levytykset aina ison kokoonpanon esityksiä. Näiden esitysten tarkastelussa auttaa 

silloin aikakauden sovituskäytäntöjen kehityksen selvittely, ja Whitemanin orkesteri 

tarjoaa siitä esimerkin. Seuraavassa luvussa paneudun tanssiorkesterien sovitusten 

historiaan. Taustoituksen tarkoitus on antaa suomalaisille sovituksille ja levytyksille 

historiallinen asiayhteys, jolloin on helpompi ymmärtää niiden ominaispiirteitä. 
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3. Rajattoman monipuolisuuden nautinto: 
tanssiorkestereiden sovitukset 1920–
1930-luvuilla 

Tässä luvussa tarkastelen tanssiorkesterien sovitusten kehitystä 1920-luvulla. Aloi-

tan pienellä katsauksella sovitustyön historiaan, sillä monet tanssiorkesterisovitusten 

peruspiirteet periytyivät aiemmilta vuosikymmeniltä ja -sadoilta. Tämä historialli-

nen silmäys auttaa humpan piirteiden ymmärtämisessä, koska humppa syntyi van-

han tyylilajin kierrätyksenä. Humppana syntynyt uudelleenmuotoiltu tyyli sisälsi 

eri-ikäisiä piirteitä eri lähteistä. 

3.1 Nuottikustannus  ja sovittajien ammattikunta 

Populaarimusiikin historiassa voi 1800-luvun vaihdetta pitää olennaisena käänne-

kohtana ja oikeastaan koko kyseisen musiikinlajin käsitteen syntyajankohtana. 

Ranskan suuresta vallankumouksesta alkanut muutos johti vähitellen uudenlaiseen 

yhteiskunnalliseen ja taloudelliseen tilanteeseen. Suljettu sääty-yhteiskunta alkoi 

murentua ja tilalle vakiintuivat porvarillisen yhteiskunnan ja liberaalin valtion peri-

aatteet (Lee 1982, 23). Vuoden 1789 tapahtumista alkanut vallankumousten sarja 

merkitsi kapitalistisen teollisuuden ja keskiluokkaisen liberaalin yhteiskunnan läpi-

murtoa. Kyse oli näiden jo aiemmin nupulla olleiden taloudellisten ja yhteiskunnal-

listen ilmiöiden voimakasta esiinpurkautumista (Hobsbawm 1962, 13, 15; ks. myös 

Mason 2005). Nousevalla keskiluokalla oli uudenlaisia kulttuurisia tarpeita ja ilmai-

sukeinoja, kaupungistuminen ja teollistuminen johtivat uudenlaisiin kulttuurisiin 

käytäntöihin (Jalkanen 2003, 21). Musiikkia alettiin kuluttaa. Sitä ostettiin ja tuotet-

tiin selvästi aiempaa kaupallisemmin tarkoitusperin. 

Olennainen osa uutta musiikkiliiketoimintaa oli nuottikustannus, jonka kasvuun 

liittyi painotekniikan kehitys, kun uudella painotekniikalla litografialla pystyttiin 

tuottamaan aiempaa helpommin painettuja nuotteja (Wicke 1998, 17). Kustannus-
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toimi oli hyvin monenkirjavaa ja toiminta keskittyi muutamien suuromistajien kä-

siin. Tyypillisesti nuottikustannukseen liittyi muuta musiikkiliiketoimintaa kuten 

soitinkauppaa ja konserttiorganisointia. Taloudellinen perusta oli kuitenkin julkais-

tavassa populaarissa ohjelmistossa, jonka oli tarkoitus levitä mahdollisimman laajal-

le. (Jalkanen 2003, 25.) Tätä levittämistä kehitettiin luomalla uudentyyppisiä paino-

tuotteita. Kokoelmanuotit yleistyivät ja niihin kerättiin kaikenlaisia salonkikäyttöön 

soveltuvia sävelmiä. Samat sävelmät julkaistiin erilaisina sovituksina erilaisia tar-

peita varten ja siten kehittyi uusi sovittajien ammattikunta. Kaikkea musiikkia piti 

muuntaa eri kokoonpanoille erilaisten vaativuustasojen mukaisesti. (Wicke 1998, 

19.) Tässä mielessä sovittaminen tarkoittaa työstämistä, jossa olemassa olevaa mate-

riaalia muunnetaan kuhunkin tarkoitukseen sopivasti. 

Lisäksi sovittaminen tarkoittaa soitinnusta. Kappale kirjoitetaan tietynlaiselle soi-

tinvalikoimalle tai sovittamisella viitataan yleisemmin soitinnus- eli orkestrointitai-

toon. Sovittaja valitsee kulloinkin sopivan soitinnuksen ja kirjoittaa kappaleen sille 

sopivaksi. Säveltämisen ja sovittamisen rajalinja on luonnollisesti häilyvä, koska 

säveltäjä käyttää samoja taitoja ja keinoja säveltämisen prosessissa sekä työnsä ma-

teriaalina että työstämisen välineenä. Tässä tutkimuksessa rajaan sovittajan työn 

kuitenkin yllämainitulla musiikkiliiketoimintaan liittyvällä tavalla, koska omassa 

aineistossani on kysymys juuri sen kaltaisesta sovittajan ammattitaidosta. Käsittelen 

tanssiorkestereiden sovitusten historiaa painopisteenä 1920- ja 1930-lukujen orkes-

terit, ja vedän kehityslinjoja varhaisista amerikkalaisista tanssikokoonpanoista ja 

eurooppalaisista salonkiorkestereista suomalaisiin yhtyeisiin. 

3.2 Salonkiorkesterien sovitukset 

Jo wieniläis-klassiselle tekstuurille oli tyypillistä melodian ja säestyksen uudenlai-

nen funktionaalinen jako, jossa tehtiin pesäeroa aiempaan polyfoniseen tyyliin. Aja-

tus siitä, että jokin soitin tai soitinryhmä vain säestää muita ääniä, oli tässä yhtey-

dessä uusi. Harmonia ja rytmi nousivat uuteen itsenäisempään asemaan. (Carse 

1964, 111, 133, 139.) 1800-luvun salonkiorkesterien sovitukset olivat yksi wieni-

läis-klassismin tekstuurin sovellusalue. Salonkisovittajien tekniikka perustui jakoon 

melodian, säestyksen ja obligaton (vastaäänen) välillä, ja tämä malli levisi kaikkeen 

ajan populaarimusiikkiin. Obligato-aines oli yleensä se, jossa sovittajat pääsivät par-
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haiten toteuttamaan taitoaan ja mahdollisuuksien mukaan jättämään persoonallisen 

jälkensä. Tämä saattoi johtaa pakollisen oloiseen kikkailuun, jota ilmankin olisi tul-

tu hyvin toimeen. Perusajatuksena oli, että vastaäänet täydensivät melodian liikkeitä 

eritoten silloin, kun melodiassa oli taukoja tai pitkiä ääniä. (Jalkanen 2003, 58–59.) 

Kokoonpanojen lähtökohtana oli wieniläis-klassinen pianotrio (viulu, sello, pia-

no). Eräs salonkiorkesterin kantamuoto oli wieniläinen Joseph Lannerin jousikvar-

tetti, joka soitti kahviloiden vakiokokoonpanona. 1820-luvulla Lanner asteittain 

kasvatti kokoonpanoaan kohti isompaa orkesteria, mikä toimi mallina Joseph 

Strauss vanhemmalle, joka aloitti uransa Lannerin yhtyeessä. Schröderin mukaan 

saksankielisillä alueilla nimitys Salon Orchester vakiintui 1860-luvulla. Saksassa 

todellinen salonkiorkesterien kulta-aika koitti 1890-luvulta lähtien, kun ranskalais-

tyyppiset konserttikahvilat yleistyivät. (Schröder 1990, 19–20.) Sanaa salonki (sa-

lon) käytettiin musiikin yhteydessä ensimmäisen kerran jo 1820-luvulla ranskalai-

sissa laulukokoelmissa. 1830-luvulla käytettiin saksankielisellä alueella jo sanaa Sa-

lonmusik, kun puhuttiin seurapiirien kokoontumispaikkoina toimivissa salongeissa 

soitettavasta musiikista. Sana saatettiin käsittää sekä ”korkeampana taiteena” että 

romanttisena taustamusiikkina. 1850-luvulla käytettiin käsitettä ”parempi salonki-

musiikki”, kun haluttiin painottaa taiteellista sisältöä, ja myöhemmin saatettiin pu-

hua jopa alemmasta ja ylemmästä salonkimusiikista. Joka tapauksessa salonkimu-

siikkia pidettiin kokonaisuudessaan alempana taiteena. Se tarkoitti tanssimusiikkia 

ja stereotyyppisiä ”genrekappaleita” (Genrestück). (Fellinger 1967, 133, 135.) 

Salonkisovituksissa pianotrioa voitiin kasvattaa lisäämällä soittimia eri äänialoil-

le. Tällöin tekstuuri kuitenkin säilytettiin yleensä samanlaisena, joten sointi tukevoi-

tui kaksinnosten avulla. Salonkisovitusten tärkein tarkoitus oli monikäyttöisyys, ja 

tekstuurin standardinomaisuus mahdollisti niiden hyödyntämisen erilaisille kokoon-

panoille. Samaa ideaa tuli voida soveltaa sekä pienissä että suurissa kokoonpanois-

sa, joiden soitinnus vaihteli aina tilanteen mukaan. Puuttuvat äänet piti aina pystyä 

korvaamaan jollain toisella saman rekisterin soittimella tai toisinaan jonkin toisen 

rekisterin soittimella. Esimerkiksi huilulle kirjoitettiin sellon ja sellolle huilun melo-

dia. Tämä johti siihen, että tyypillisesti salonkisovituksissa kaikki soi jotenkin, mut-

ta mikään ei koskaan hyvin, kuten muusikoilla oli muodostunut tavaksi todeta. (Jal-

kanen 2003, 58–60.) Kaksinnokset tekivät soinnista helposti kömpelön ja massiivi-

sen, eivätkä soinnun sävelet aina tulleet parhaalla tavalla esille. Sovitukset kuitenkin 

täyttivät tehtävänsä kustannustoiminnan eräänä alueena. Niitä voi pitää ratkaisuna 
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musiikkiteollisuuden tasapainoilussa massatuotannon ja luovan musiikinteon välillä. 

Rationalisointi ja standardointi olivat osa uutta musiikkibisnestä, jotka siten heijas-

telivat 1800-luvun lopun teollistuvan aikakauden malleja, kuten Pekka Jalkanen to-

teaa (2003, 60). 

Salonkitarkoituksiin sovitettiin monenlaista musiikkia: alkusoittoja, tansseja, lau-

luja, marsseja, jopa sinfonioita ja konserttoja lyhennelminä. Suosittuja olivat potpu-

rit, joihin ketjutettiin tunnetuimmat ooppera- ja operettimelodiat, ja niitä tehtiin 

myös kansanlauluista ja säveltäjien tunnetuimmista teoksista. (Schröder 1990, 29.) 

Tähän salonkisovitusten kaikenkattavaan estetiikkaan saatettiin ottaa kantaa sovi-

tusoppaissa. Karl Sommer julkaisi 1927 pienen vihkosen orkestrointiohjeita ja hän 

käsittelee siinä sinfoniaorkesterin lisäksi salonkiorkesteria ja ohimennen tuon ajan 

uutuutta jazz-orkesteria. Salonkisovituksia Sommer piti periaatteessa myönteisenä 

ilmiönä, koska siten korkeampi säveltaide saattoi saada uusia kuuntelijoita. Tämä 

tosin vaati sekä sovituksilta että orkestereilta korkeaa tasoa ja kunnianhimoa, mikä 

ei ollut itsestäänselvyys. Sommerin asennoituminen näyttää olleen kauttaaltaan 

myönteisen kannustava, sillä hän piti radiota ja äänilevyjä välineinä, jotka olivat aut-

taneet ”hyvän” musiikin levittämiseen. (Sommer 1927, 64–65.) Kyse ei ollut vain 

standardoinnista ja liukuhihnatuotannosta, vaan myös erilaisista musiikin levitys-

kanavista, joita yritettiin hyödyntää eri painotuksin. Rahallinen ja esteettinen periaa-

te sekoittuivat eri tapauksissa eri tavoin. 

Sommer painottaa pianon tärkeyttä salonkiorkesterin ”sieluna”. Tärkeä ero suu-

reen orkesteriin on se, että soittimia käsitellään solistisemmin, ei niinkään soitin-

ryhminä vaan erillisinä ääninä. (Sommer 1927, 65.) Tämä liittyy edelläkuvattuun 

kolmen elementin tekstuuriin ja monikäyttöisyyden vaatimukseen. Yksi erillinen 

soitin oli aina tekstuurin lähtökohtainen rakennusyksikkö ja niitä piti pystyä lisää-

mään ja poistamaan tarpeen mukaan. Tällöin monipuolisempi soitinäänten, soitin-

ryhmien ja niiden yhdistelmien käyttö oli rajoittuneempaa kuin varsinaisessa orkes-

terimusiikissa. Ainoa poikkeus oli viulu, jota saatettiin solististen tehtävien lisäksi 

käyttää jousiryhmänä. 

Näin ollen salonkiorkesterin tyypillinen kokoonpano koostui ryhmästä erillisiä 

soittimia, joita saatettiin vaihdella keskenään sovituksen eri tehtävissä. Tavallinen 

laaja kokoonpano oli Sommerin mukaan seuraava: I viulu (usein ryhmänä), obliga-

to-viulu, sello, kontrabasso, huilu, oboe, klarinetti, trumpetti, pasuuna, lyömäsoitti-

met (patarummut ym.), piano ja harmooni. (Sommer 1927, 65.) Tähän saatettiin vie-
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lä lisätä II viulu, alttoviulu ja fagotti, jolloin saatiin kamariorkesterikokoonpano 

(Jalkanen 2003, 59). Käytännössä kokoonpanoja oli monenlaisia ja monen kokoisia.  

Heribert Schröder (1990, 22–23) listaa peräti kolmetoista erilaista vakiintuneempaa 

kokoonpanoa, joista käytettiin omia nimityksiään (mm. pariisilainen, berliiniläinen, 

wieniläinen, amerikkalainen, Liebhaber ”harrastaja”, Künstler ”taiteilija”, Haus-

musik ”kotisoitto” jne.). 

Kosketinsoittimilla oli aina erityinen rooli, koska niillä voitiin täyttää puuttuvia 

ääniä (Schröder 1990, 21). Harmooni kehitettiin osittain juuri tätä tarkoitusta varten. 

Laaja salonkiorkesteri oli nimittäin harvinaista ylellisyyttä, sillä vain harvoilla ra-

vintoloilla ja tanssisaleilla oli sellaisiin varaa. Tavallisesti toimittiin 3–6 hengen yh-

tyeillä (Jalkanen 2003, 59.) Sommer muistuttaakin, että sovittajan on aina otettava 

tämä kokoonpanojen vaihteleva koko huomioon sovitustekniikassaan. Sovituksen 

ytimenä ovat hänen ohjeistuksessaan piano ja viulu. Kappaleen on ehdottomasti ol-

tava esityskelpoinen näiden kahden soittimen duona. (Sommer 1927, 66.) 

3.3 Modernin tanssiorkesterin synty USA:ssa 

Jo 1800-luvun viimeisinä vuosikymmeninä olivat USA:n mustan väestön musisoin-

tikäytännöt antaneet erilaisia virikkeitä uudenlaisen musiikin ja orkesterityypin syn-

nylle. Jazzin esimuotojen kehitys vaikutti kokoonpanoihin tavalla, jota on tanssior-

kestereiden osalta dokumentoitu ainakin 1910-luvulta alkaen. Usein viitataan Yh-

dysvaltain länsirannikon orkestereihin ja mainitaan sellaisia orkesterinjohtajia kuin 

Art Hickman ja Isham Jones (McCarthy 1971, 10–12; Sargeant 1975, 223, 226–227; 

Howland 2002, 95, 116; Shipton 2001, 206). Kyse oli musiikin aiempaa rytmik-

käämmästä otteesta, eritoten synkopoinnista, joka liittyi saumattomasti uusien tans-

silajien nousevaan suosioon. Vivahteikas rytmitaju oli mustien muusikoiden ko-

koonpanojen tavaramerkki ja esimerkiksi Isham Jonesin orkesterin soittoa pidettiin 

huomattavasti rennompana ja sujuvampana kuin vastaavien valkoisten kokoon-

panojen. Uuden orkesterityypin kehittyessä tehtiin eroa aiemmin vallinneeseen ho-

tellien ja ravintoloiden salonkityyppiseen tanssimusisointiin, ja samalla kasvatettiin 

pieniä trio- ja kvartettiyhtyeitä suurempaan muotoon. Soittajamäärät kasvoivat ja 

merkittävänä piirteenä kontrabasson käyttö yleistyi. (McCarthy 1971, 10.)  
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Saksofoneille annettiin merkittävä asema ja orkesterien jakaminen sektioihin 

yleistyi. Tällaisen käytännön siemenet on löydetty jo vuonna 1905 toimineesta or-

kesterista Memphis Students, joka esiintyi New Yorkissa. Jazzin esimuotojen vaiku-

tusta oli ollut ilmassa jo pidemmän aikaa eri puolilla maata. Huomionarvoista on, 

että mukaan sekoittui vaudeville-tyyppistä show-temppuilua ja runsaasti sentimen-

taalisia aineksia, seikka jota Winthrop Sargeantin kaltainen ”aitoa” jazzia jäljittänyt 

historioitsija hiukan pahoittelee. (Sargeant 1975, 226–227.) Nämä ainekset tulivat 

kuitenkin säilymään tulevien vuosikymmenten tanssimusiikissa hyvin selkeästi. 

Voidaan puhua perusreseptistä, joka pätee 1920- ja 1930-lukujen tanssimusiikin tuo-

tantoon sekä USA:ssa että Euroopassa: tarvittiin sopiva yhdistelmä jazzin rytmejä, 

vauhdikasta esiintymistä ja tunteellista paatosta. 

Alusta alkaen pidettiin tärkeänä rytmin ja melodian sopivaa tasapainoa (McCar-

thy 1971, 12). Kyse oli tehokkaiden suhteiden löytämisestä eri soitinten välillä ja 

tässä tehtävässä sovittajalla oli luonnollisesti olennainen rooli. Lopulliseen sointiin 

vaikuttivat soittajien nyanssien taju ja orkesterinjohtajan näkemykset, vaikka johta-

jien panostus itse musiikkiin saattoi olla kovin vaihtelevaa. Toiset osallistuivat ak-

tiivisesti itse musiikin työstämiseen, toiset taas olivat enemmän liikemiesmäisiä 

keulakuvia. 

Saksofonien käyttö mahdollisti uudenlaisen ilmavan jazz-saundin, jonka kehittä-

misessä Art Hickmanin orkesteri oli eräs edelläkävijä. Hänen orkesterissaan siirryt-

tiin ensimmäisten joukossa muistinvaraisesta soitosta kirjoitettuihin sovituksiin ja 

alettiin tietoisemmin soveltaa erilaisia muotorakenteita kappaleiden toteutuksessa. 

Tuleva tanssimusiikin suurtähti Paul Whiteman sai paljon vaikutteita Hickmanin 

orkesterin soitosta ja eritoten sen sointi teki suuren vaikutuksen, joka inspiroi Whi-

temania hänen omissa ideoissaan orkesterinsa kokoonpanon ja sovitusten osalta. 

(Howland 2002, 118; Shipton 2001, 206.) 

Orkesterityyppien muutokset noteerattiin nuottikustannustoiminnassa, sillä 1910-

luvulla alkoivat yleistyä painetut tanssiyhtyesovitukset, jotka tuotiin aiempien pia-

nonuottien rinnalle (McCarthy 1971, 9). Vuoden 1917 jälkeen newyorkilaisen Tin 

Pan Alley -tuotannon sovittajat ottivat vakituisempaan käyttöön saksofonit ja alkoi-

vat jättää pois aiempia salonkisovitusten soittimia kuten oboen, toisen viulun ja sel-

lon. Suuri jazzorkesteri alkoi vakiintua kokoonpanoltaan ja yleisyydeltään, ja se syr-

jäytti aikaisemman ragtime-yhtyeen. Myöhemmin tunnetuiksi tulevat uudistajat Lo-

uis Armstrong ja King Oliver omaksuivat Chicagossa uuden ison orkesterin tyylistä 
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ja ideasta niin paljon, että vanhaa New Orleans -sointia ei enää juurikaan kuullut. 

”Etelän orkesterin” tilalle vakiintui ”Pohjois-lännen orkesteri” (Northern-Western 

type of orchestra). (Sargeant 1975, 227–228).  

Minkälainen oli tämä uusi tanssiorkesteri? Kooltaan se saattoi vaihdella paljonkin 

ja soittajia oli kahdeksasta viiteentoista. Orkesteri jakaantui kolmeen sektioon: vas-

ket (brass), saksofonit/klarinetit (reeds; puupuhaltimet) ja rytmiryhmä. Tin Pan Al-

ley -sovitukset tehtiin pitkään kymmenmiehiselle yhtyeelle, jota pidettiin käytännöl-

lisenä ja myynnin kannalta sopivimpana. Suuremmat kokoonpanot olivat harvinai-

sempia ja niillä oli yleensä omat sovittajansa. Painettujen sovitusten kokoonpano 

oli: kaksi trumpettia, pasuuna, kolme saksofonia, piano, banjo, tuuba tai kontrabas-

so, rummut ja  sooloviulu, joka pitkään säilyi kokoonpanoissa mukana. (Sargeant 

1975, 228). Paul Whitemanin vaikutuksesta viulut palaavat tanssiorkestereihin tär-

keälle sijalle, jolloin kyse on jo neljän sektion kokoonpanosta. Whitemanin orkeste-

ria voidaan pitää uuden sektioajattelun tärkeänä vakiinnuttajana (Schuller 1996, 33). 

Sektioajattelu on sukua sinfoniaorkesterin soitinperheille, mutta perustuu olen-

naisella tavalla jazzin sisäiseen rakenteeseen ja ilmaisuun. Tarvittiin sellaisia soitti-

mia, joilla saattoi tehdä blues-sävyjä laulun tapaan, ja saksofonit sopivat tähän teh-

tävään erityisen hyvin. Viulua pidettiin liian hillittynä ja muodollisena, samoin hui-

lua pidettiin ”tunteettomana” eli rajallisena dynaamisten kontrastien ilmaisussa. Sik-

si päädyttiin käyttämään melodisesti vahvoihin ilmaisuihin ulottuvia soittimia 

(trumpetti, pasuuna, saksofoni, klarinetti), joiden vastapainoksi tarvittiin tanakka 

ryhmä rytminpitäjiä (piano, banjo/kitara, tuuba/kontrabasso, rummut). Tekstuurissa 

oli lähtökohtaisesti selvä ero verrattuna eurooppalaiseen perinteeseen: neliäänisen 

harmoniasatsin ja kontrapunktiajattelun sijalle tulivat jatkuva melodinen linja ja pai-

nokas rytminen eteenpäin vievä voima. Tärkeää oli löytää sektioiden tasapaino, ja 

rytmiryhmä pidettiin mielellään aina nelijäsenisenä, jotta sen sointi olisi riittävän 

vahva. Melodinen vasta-ääni saattoi löytyä melodiasektion muuntelusta, mutta har-

moniasta vastasi lähinnä rytmiryhmä. (Sargeant 1975, 229–230.) 

3.4 Sinfoninen jazz ja saksalainen tanssimusiikki 

Paul Whitemanin kuningasajatuksena oli yhdistää jazzin ja eurooppalaisen tekstuu-

rin piirteitä ja hän pyrki muuntamaan ”jazz-yhtyeen orkestraaliseksi varietee-
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näytökseksi” (Sargeant 1975, 231). Winthrop Sargeant on luonnollisesti kovin kriit-

tinen tätä ns. sinfonisen jazzin tyyliä kohtaan, mutta kysymys ”aidon jazzin” ole-

muksesta ei ole tässä yhteydessä olennainen. Merkittävää on se, että Whitemanin 

orkesteri loi tyylin, jolla oli suuri vaikutus valtavirran tanssimusiikkiin sekä 

USA:ssa että Euroopassa. Lopputulos ei ollut jazzia siten kuin puristit sanan ym-

märtävät, mutta 1920–30-lukujen Euroopassa se oli useimmille niin lähellä jazzin 

ilmaisua kuin tuohon aikaan oli mahdollista. Mikä olennaisinta, Whitemanin orkes-

terin työskentelyssä sovittajan rooli korostui entistä enemmän. Mustien orkesterien 

ilmaisu kehittyi sovitusteknisesti omaan suuntaansa jo 1920-luvulla eritoten Don 

Redmanin, Duke Ellingtonin ja Count Basien kaltaisten lahjakkuuksien ideoimana, 

ja se johti 1930-luvulla swing-tyylin muotoutumiseen. Kun käsittelen Whitemanin 

tyyliä, tarkoitus ei ole vähätellä mustien orkestereiden saavutuksia, vaan kyse on 

sellaisesta tanssimusiikin valtavirran tyylistä, joka on jossain muodossa säilynyt 

meidän päiviimme saakka. Yleisnimitys tällaiselle kokoonpanolle voisi olla viihde-

orkesteri. 

1920-luvulla syntyy uudenlainen viihdeorkesterin sovittajan ammatti. Hänen tuli 

olla yhtä lailla sävellysteknisesti pätevä ja kekseliäs kuin nopea ja tehokas tuotan-

nossaan. Sovittajan tehtävänä oli saattaa Tin Pan Alleyn ja Hollywoodin melodiat 

napakasti istuvaan muotoon mm. luomalla soitinnuksellisia, melodisia ja harmonisia 

muunnelmia, esittelemällä osuvia modulaatioita ja kehittämällä hätkähdyttäviä teks-

tuurin tehoja. Sovittajan työlle antoi inspiraatiota soittajien taitojen kehittyminen ja 

uusien soittotapojen hallinta. Sargeant valittelee jälleen, että se ei ollut jazzia, ja se 

edusti huonoa makua, koska se oli mahtailevaa ja latteaa, se oli vulgaaria kikkailua, 

kuollutta ja ei-vapaata, siis kaiken kaikkiaan sinfoniaorkesterin huono korvike. 

(Sargeant 1975, 232.) Huolimatta arvostelevasta asenteestaan Sargeantin kuvaus 

tyylin piirteistä on osuva ja käyttökelpoinen, sillä se antaa hyviä vihjeitä Whitema-

nin tyylin olemuksesta. Sinfoninen jazz nimittäin toi merkittävällä tavalla yhteen 

monia erilaisia perinteitä. Sen sekoituksessa kuuluu jälkiä  sekä sweet- että hot-

tyylin tanssiorkestereista, Tin Pan Alley -sovituksista, elokuvien jazz-väritteisistä 

alkusoitoista, Broadway-musikaaleista ja -revyistä, novelty ragtime -kappaleista ja 

vaudeville-näyttämöiltä (Howland 113, 165). Sovitusteknisesti Whitemanin orkeste-

ri oli ensimmäisiä, joissa käsiteltiin laajempia saksofoni- ja vaskisektioita tavalla, 

jota aiemmin ei oltu kuultu (Shipton 2001, 211). Whitemanin vakiinnuttama sektio-

ajattelu säilyi tanssiorkesterien perustana ainakin 1940-luvulle (Schuller 1996, 33). 
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Mielenkiintoinen piirre oli orkesterin muusikoiden multi-instrumentalismi, josta teh-

tiin yksi näyttävän esityksen elementti (Shipton 2001, 214). Tämä näkyi 1930-

luvulla suomalaisten orkestereiden imagossa sekä valokuvissa että keikoilla.  

1930-luvulla sovittajien merkitys kasvoi entistä suuremmaksi, kun swing-

orkestereiden kilpailu pakotti kiivaaseen tunnistettavan saundin kehittämiseen. Tästä 

työstä vastasi yleensä orkesterin sovittaja toisinaan yhdessä orkesterin johtajan 

kanssa. Kyse oli jazzin tyylilajista, jossa sovitus ja improvisointi erityisellä tavalla 

täydensivät toisiaan. (Schuller 1996, 35.) 

Whitemanin pyrkimykset heijastuivat saksalaisten orkesterinjohtajien työskente-

lyyn 1920-luvulla. Monet orkesterit laajensivat ohjelmanumeroitaan, palkkasivat 

ulkopuolisia ammattisovittajia ja jäljittelivät Whitemanin orkesterin soittotyyliä. 

Tämä vaikutus vahvistui entisestään, kun Whiteman teki orkestereineen menestyk-

sekkään Euroopan kiertueen 1926. (Robinson 1994b, 6.) Schröderin mukaan Whi-

temanin vaikutus oli erityisen merkittävää vuosina 1925–1932. Whiteman-tyylisissä 

jazz-sovituksissa tärkeimpänä pidettiin juuri sointivärien jatkuvan vaihtelun ideaa. 

(Schröder 1990, 43.) 

Whitemanin merkitys käy ilmi saksalaisista aikalaislähteistäkin. Sekä Alfred Ba-

resel (1929, 6) että Karl Sommer (1927, 68) mainitsevat Whitemanin orkesterin tär-

keänä tekijänä. Sommer ylistää ”sähköistävän” synkopoinnin lisäksi eritoten sovi-

tuksia ja soinnillisia ratkaisuja, joiden nautinnollisuus poikkeaa edukseen suurim-

masta osasta aiempaa kaavoittunutta populaarimusiikkia (Sommer 1927, 68–69.) 

Tämä voidaan tulkita kritiikiksi salonkisovitusten standardoitunutta perinnettä koh-

taan. Sommerin painotukset ovat selkeästi sinfoniamusiikin puolella, mutta se ei es-

tä häntä huomaamasta Whitemanin tyylin uusia keksintöjä ja yleisemmin jazz-

musiikin innovaatioita. Hän oli ilmeisesti hyvin perillä musiikin uusista tuulista, 

koska pystyi vertailemaan ajan saksalaisia käytäntöjä varsinaisiin yhdysvaltalisiin 

jazz-orkestereihin. Esimerkiksi saksalaiseen jazz-rummutukseen hän suhtautuu tus-

kastuneesti: siitä vastaavat ”epämuusikot”, joiden soitolla on hyvin vähän tekemistä 

varsinaisen jazziksi ymmärretyn musiikin kanssa. Tällä ”epämusiikilla” Sommer 

epäilemättä tarkoittaa saksalaista 1920-luvun alun ”melujazzia”. Samoin hän toteaa 

puhuessaan jazz-kokoonpanoista, että saksalaiset jazz-orkesterit ovat aina oikeas-

taan jazz- ja salonki-orkesterien yhdistelmiä. (Sommer 1927, 69.) Kyse oli siitä, että 

jazz- ja salonkiperinteet kohtasivat konkreettisesti orkestereiden kokoonpanoissa, 

ohjelmistoissa ja soittotyylissä. 
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Sommerin estetiikka perustuu eurooppalaiselle taideperinteelle. Ristiriitaisesti 

hän ensin ihannoi jazzin tiettyjä oivalluksia, mutta sitten hän väheksyy tätä musiik-

kia. Hän tiedostaa rumpalien merkityksen ja rytminkäytön uuden maailman. Hän 

huomioi improvisaation tärkeyden luovana musiikin tekemisenä ja vertaa tässä mie-

lessä jazzia keskieurooppalaiseen romanimusiikin perinteeseen. Näiden kahden pe-

rinteen yhdistelmät näkyivät ja kuuluivat saksalaisissa tanssiorkestereissa. Hän mai-

nitsee englantilaisten ja yhdysvaltalaisten orkestereiden hienostuneet sävyt ja toteaa 

innostuneen oloisesti kuinka jazzissa on kyse aikakauden uudesta hengestä, joka 

kumoaa ja karrikoi vanhan. Sitten kuitenkin Sommer päätyy pitämään lyömäsoitin-

ten käyttöä ”barbaarisena” elementtinä. Samoin hän päättää tarkastelunsa toteamuk-

seen, että jazz ei voi säilyä saksalaisessa musiikissa, koska se ei nouse ”kansan sie-

lusta”. (Sommer 1927, 69–71.) Sovituksissa hänen mielenkiintonsa kohdistuu eu-

rooppalaisittain tutumpiin alueisiin, soitinryhmien ja sointivärien työstämiseen sekä 

tekstuurin työnjakoon, ja lyömäsoittimet ja rytmiikka ovat näille alisteisia. Kehitys 

ensin mainituilla alueilla johtaa hänen mielestään kohti hienostuneempia ratkaisuja. 

Tämän voi yleistää koskemaan laajemmin jazzin eurooppalaista vastaanottoa. Uusia 

vaikutteita omaksuttiin, mutta vanhat ihanteet pitivät pintansa. 

3.5 Vaudeville-estetiikka ja  tanssimusiikki 

Olennainen tekijä muotoutuvassa tanssimusiikin estetiikassa oli aiempien vuosi-

kymmenten vaudeville-näyttämöjen vaikutus. Yhdysvaltalainen tutkija John How-

land on nostanut tämän teeman esille käsitellessään Whitemanin orkesterin vaiku-

tusta oman aikansa musiikkiin. Kyse on amerikkalaisen viihteen perinteestä ja siihen 

sisältyvistä erilaisista vaikutuslinjoista. Whiteman työskenteli myös vaudeville- ja 

kabaree-näyttämöillä, joten tuo maailma tuli hänelle tutuksi. (Howland 2002, 166.) 

Amerikkalainen vaudeville kehittyi 1800-luvun viimeisinä vuosikymmeninä suu-

rimittaiseksi massaviihteeksi. Aluksi kyse oli rajatulle miesvaltaiselle yleisölle 

suunnatusta ronskista näyttämöhuumorista, mutta muutamat innovatiivisimmat yrit-

täjät pyrkivät löytämään uusia laajempia yleisöjä muuntamalla vaudevillen sisältöä 

useammille väestöryhmille sopivampaan muotoon. Näin vaudeville muutettiin koko 

perheen sopivaksi ja mahdollisimman monia etnisiä ryhmiä puhuttelevaksi näyttä-

möviihteen muodoksi. Newyorkilainen ’kansojen sulatusuuni’ tuotti omiin tarpei-
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siinsa paremmin sopivaa viihdettä. Amerikkalainen vaudeville toimi siirtolaisten 

ilmaisukanavana, jonka avulla saatettiin etsiä ja rakentaa uutta identiteettiä uusissa 

elinolosuhteissa. (Jenkins 1992, 61.) 

Perusideana oli tavoittaa mahdollisimman laaja yleisö mahdollisimman monipuo-

lisella tarjonnalla. Logiikka perustui oletukselle, että tarvitaan sekalaista viihdettä, 

jotta saadaan sekalainen yleisö kiinnostumaan. Henry Jenkins on tutkinut varhaisten 

elokuvien vaudeville-estetiikkaa, ja häntä lainaten voidaan tiivistää, että vaudeville 

tarjosi ”rajattoman monipuolisuuden nautintoa loputtomina yhdistelminä” (Jenkins 

1992, 63).  

Vaudeville-näytökset koostuivat erillisistä numeroista, jotka kestivät pisimmil-

lään noin kaksikymmentä minuuttia. Näitä erilaatuisia esityksiä asetettiin tarkoituk-

sellisesti peräkkäin ja toisiaan vasten siten, että syntyi vaihteluun ja erilaisuuteen 

perustuvia jännitteitä. Tarkoitus ei ollut rakentaa yhtenäisiä kokonaisuuksia, vaan 

saavuttaa tunnetehoja päinvastaisilla keinoilla eli näyttävien temppujen ja numeroi-

den vaihdosten yllätyksellisyydellä. Ns. uutuus- eli novelty-ajattelu juontuu juuri 

tällaisista vaudevillen olosuhteista. Esiintyjät kilpailivat tarjoamalla vetoavimpia 

uutuuksia ja teatterit kilpailivat tarjoamalla tehokkaimpia yhdistelmiä eri esityksistä. 

(Jenkins 1992, 63). 

Tuottajaportaalle kyse oli standardoinnista. Numerot pidettiin tasamittaisina ja 

niiden luokitteluun kehittyi oma genre-pohjainen jaottelunsa, jonka avulla esiintyjiä 

saatettiin kaupata eri näyttämöketjuille. Teatterien johtajat pystyivät tehokkaasti ra-

kentamaan illan kokonaisuuden ja standardointi mahdollisti esitysten nopean kier-

rättämisen maanlaajuisesti. Kun kaikkialla pätivät samat kaavat, pystyttiin ohjelma-

numeroita kätevästi myymään ja suunnittelemaan joka paikkaan. (Jenkins 1992, 63–

64). Näin saatiin korkeampi tuotto esitystä kohden nähdystä työstä. Näin pyrittiin 

liukuhihna-ajattelua soveltamaan myös taiteen alueella.  

Vaudeville-tuotannossa vallitsi selkeä jännite standardoinnin ja innovaation välil-

lä. Esitysten luokittelu helpotti ohjelman rakentamista ja myyntiä, mutta kova kil-

pailu lisäsi kysyntää myös yksilöllisille innovaatioille. Tämä näkyi selvimmin virtu-

oosinumeroiden korostamisessa. Niissä pelkkä taitava esitys oli jo riittävä ohjelma-

numeron sisältö, ja erikoistaidot ja niiden uutuusarvo olivat kovaa kauppatavaraa. 

Esimerkiksi näytelmänumerossa päähuomio saattoi dialogin sijasta siirtyä koroste-

tun nopeaan vaatteiden ja roolin vaihtoon, jolla esitykseen tuotiin yllätyksiä ja jänni-

tystä. Ohjelmanumeroihin pyrittiin sisällyttämään aina vain enemmän erikoisuuksia, 
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joten vähitellen tultiin tilanteeseen, jossa määrä korvasi laadun. Taitavin viihdyttäjä 

oli sellainen, joka pystyi tekemään laajimman valikoiman erikoisuuksia lyhimmässä 

ajassa. (Jenkins 1992, 68–70.) 

Paul Whiteman omaksui orkesterinsa esiintymisiin useita piirteitä vaudeville-

estetiikasta. Hänen orkesterinsa oli malliesimerkki ”taitavimmasta viihdyttäjästä” 

1920-luvun tanssimusiikissa. Whiteman rakensi konsertti-illoista musiikillisia spek-

taakkeleita, joissa esitettiin sinfonisen jazzin tyylikeinoilla höystettyjä tanssikappa-

leita. Tärkeässä asemassa olivat virtuoosimainen esiintymistaito, taidokkaat sovituk-

set ja esityksen teatraalinen tehokkuus. (Howland 2002, 172.) Kirjavuutta ja uu-

tuudenviehätystä korostava malli heijastui kappaleiden muotorakenteissa ja sovituk-

sissa. Whiteman kirjoitti vuonna 1926 ilmestyneessä omaelämäkerrassaan ”Jazz”: 

  
”Kun kappale on saatu käyntiin, pitää instrumentaatiota vaihtaa puo-
len choruksen välein. Välillä vaihdetaan sävellajia, neljän tai kahdek-
san tahdin välisoittojen avulla.  Nyt vaaditaan muutoksia ja uutuuksia. 
Neljä vuotta sitten olisi koko chorus voitu soittaa yhdellä rytmisellä 
idealla. Nyt pitää olla vähintään kaksi rytmistä ideaa, joskus jopa 
enemmän.” (Whiteman 1926, sit. Howland 2002, 124) 
 

Hän tosin varoittaa liiallisesta runsaudesta, sillä melodiaa ei pidä hukata. Vaihte-

lun ja monipuolisuuden idea on silti erityisen selvästi esillä. Vaudeville-estetiikkaa 

ja 1920-luvun tanssimusiikkia voidaan hedelmällisesti vertailla keskenään. Yhtymä-

kohtia löytyy monia (Jenkins 1992, 79; Howland 2002, 169). 

Ensinnäkin, avauksessa esitellään nopeasti tilanne ja henkilöt, jotta päästään sit-

ten itse toimintaan ja dialogiin. Samoin tanssikappaleessa käytetään tyypillisesti ly-

hyttä introa, jossa esitellään jokin kappaleessa esiintyvä teema ja samalla vakiinnu-

tetaan tanssirytmi. Toiseksi, vaudeville-esityksessä pyrittiin aina intensiiviseen lop-

pukliimaksiin, sillä yleisön loppuaplodit olivat kaikkein tärkein kriteeri ohjelmanu-

meron menestyksen arvioinnissa. Teatterien johtajat seurasivat esityksiä ja tekivät 

niistä raportteja, joiden perusteella seurattiin eri numeroiden menestystä ja suosiota. 

Tämän pohjalta taas tehtiin päätöksiä esitysten kohtalosta eli siitä, että jatketaanko 

niitä ja markkinoidaanko niitä eteenpäin. Loppukliimaksi on pakollinen kuvio myös 

tanssikappaleissa, eritoten jazz-vaikutteisissa numeroissa foxtroteissa ja swing-

kappaleissa. Ns. hot chorus sisältyi järjestään jokaiseen hiukan nopeampaan tasaja-

koiseen kappaleeseen. Vanhoissa Dallapén nuoteissa se merkittiin usein termillä 

”special chorus”. Tyypillisiä keinoja olivat New Orleans -tyylisen polyfonian käyt-
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tö, modulaatio, korostettu swing-aksentointi (”Bounce it”) ja tihennetty tekstuuri. 

Loppuchorukseen saattoi sisältyä soolokohtia, mutta varsinaista improvisointia oli 

harvoin ja polyfonia oli valmiiksi kirjoitettua. Kliimaksin teho syntyi koko orkeste-

rin tutti-soitosta ja kappaleen teeman kertaamisesta elävämpänä muunnelmana ti-

heämmillä aika-arvoilla soitettuna. 

Kolmanneksi, uutuudenviehätys ja novelty-ajattelu tuottivat erilaisia hauskuutus-

tehoja musiikin sekaan. Tätä kuvastaa erityisesti rumpalin rooli eurooppalaisissa 

1920-luvun orkestereissa, sillä ”jazzarin” tehtävä oli enemmän showmiehen kuin 

varsinaisen soittajan työtä. Rytminpito ja svengi tulivat tärkeämmiksi vasta myö-

hemmin. Toisaalta varhaisessa mustassa jazzissa erilainen kikkailu, hauskanpito ja 

erikoiset saundit kuuluivat esityksiin, kuten wah-wah -efektit (mm. King Oliver) ja 

muut sordiinotehot sekä vaikkapa Louis Armstrongin virtuoosimaiset arpeggio-

kulut, joilla muusikot pyrkivät näyttävään esitykseen (Harker 2003, 146). 

Neljänneksi, muita elementtejä voitiin vapaasti poistaa tai lisäillä, jopa toisiinsa 

nähden epäloogisesti ja yllättävinä muunnelmina. Tanssikappaleissa tämä radikaali 

estetiikka pehmeni, sillä musiikin eteneminen ja tanssittavuus olivat tärkeimmät ta-

voitteet. Perusperiaatteena oli kuitenkin erilaisilla elementeillä ja osasilla rakentelu, 

joka toimi sekä kappalerakenteen että sovitusten tekstuurin tasoilla. Tästä tullaan 

viimeiseen kohtaan: olennaista oli teemojen selkeä vastakkainasettelu, josta sitten 

johdettiin esityksen perusjännitteet. Vaudeville-numerossa tämä tarkoitti stereo-

tyyppistä pelkistämistä, sillä aikaa ei ollut kovin kummoisille kehittelyille ja syven-

tämiselle. Sama nopean vaikutuksen tavoite oli tanssikappaleissa, joissa teema piti 

tuoda iskevästi esille ja kappalerakenne perustui yleensä kahden teeman vaihtelulle 

ja muuntelulle. 

Nopea tunnevaikutus oli tärkeä tavoite. Jenkins (1992, 61) kirjoittaa ”affektiivi-

sesta välittömyydestä”, sillä tarkoitus oli antaa kasvavalle kaupunkiväestölle nopei-

ta, voimakkaita ja monipuolisia ärsykkeitä, alati vaihtuvaa ja viihdyttävää aistien-

ruokaa. Sitä tarkoitusta varten vaudeville-esityksiin kehitettiin tyypittelyjä, henkilö-

hahmoja ja karakterisointia, erilaisia stereotyyppisillä tehokeinoilla leikitteleviä il-

maisutapoja, joita voi verrata tanssimusiikin orkesteritehoihin (Howland 2002, 176). 

Vaudevillen tavoin Whitemanin konseptin merkittävin vaikutus oli siinä, että se pys-

tyi yleistämään alkuaan suurkaupungeissa syntyneen tyylikirjon muualle maahan. 

Whitemanin orkesteri saavutti suosiota suurimpien kaupunkien ulkopuolella. (How-
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land 2002, 175.) Tätä on mielenkiintoista verrata Dallapén toimintaan Suomessa 

1930-luvulla, sillä kyseessä oli samanlainen saavutus yleisön löytämisessä. 

3.6 Adornon jazz-käsitys vaudeville-estetiikan valossa 

Theodor Adornon jazz-kirjoituksia on usein käsitelty kriittisesti ja hänen asennet-

taan jazzia kohtaan on pidetty kohtuuttomana. On kuitenkin huomautettu, että hänen 

käsityksensä jazzista pohjautui pitkälti siihen, mitä hän oli oppinut tuntemaan 1930-

luvun eurooppalaisissa olosuhteissa (Robinson 1994b, 1). Hänen huomionsa koski-

vat tuon ajan tanssimusiikkia, ja tämän Adorno itsekin tuo esille. Esseessään ”Über 

Jazz” vuodelta 1936 hän puhuu ensimmäisen maailmansodan jälkeisestä tanssimu-

siikista, jonka erottaa aiemmasta ”erityinen moderni luonne” (Adorno 1989, 45). 

Kyse ei ollut jazzista sen amerikkalaisessa mielessä, vaan 1920- ja 30-lukujen sak-

salaisesta viihdemusiikista, ja tämä tosiseikka tekee Adornon kirjoituksista mielen-

kiintoisen lähteen aikalaishavainnoijan huomioina. Jos hiukan työnnämme sivuun 

hänen kulttuurikriittistä ja sosiaaliteoreettista viitekehystään, jää tarkasteltavaksi 

joukko tarkkanäköisiä ajatuksia tuon ajankohdan kaupallisen musiikin tekemisestä. 

Mielenkiintoista on se, että nämä huomiot voidaan hedelmällisellä tavalla yhdistää 

vaudeville-estetiikan piirteisiin. 

Esseessä ”Über Jazz” Adorno erittelee jazzin kaupallista olemusta, ja eräs kanta-

va teema on kappaleen yksilöllisyyden ja standardoinnin välinen jännite. Adorno 

huomioi stereotypioiden keskeisyyden tuotannon lähtökohtana, mutta samalla hän 

haluaa muistuttaa siitä, että tämä kaavamaisuus halutaan peittää yksilöllistävillä piir-

teillä. Kyse on samasta innovaation ja standardoinnin jännitteestä, joka vaikutti vau-

deville-tuotannossa. Koska kyse on kaupallisesta tuotteesta, on sen markkinoitavuus 

keskeinen tekijä ja käyttökelpoisuuden mitta. Tämä pyritään saavuttamaan kahtalai-

silla keinoilla: tuotannossa turvaudutaan kaavoihin, mutta kulutus perustuu välittö-

mään kokemukseen. Tanssimusiikin välittömyyteen perustuvat tehot peittävät alleen 

sen standardiluonteen, mikä Adornon mukaan edistää tuotteen markkinoitavuutta 

(Adorno 1989, 48). Tämä vertautuu suoraan vaudevillessa tavoiteltuun nopeaan tun-

nevaikutukseen. Adornon näkökulma on kriittinen ja nojautuu käsitykseen musiikis-

ta autonomisena taiteena, mutta näitä huomioita voidaan tarkastella myös arkisem-

min musiikkiteollisuuden käytäntöjen kuvauksina. 
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Kriittisen asenteensa vuoksi Adorno näkee kaikki kaupalliset keinot vain koris-

teina ja illuusion välineinä, joilla pyritään huijaamaan kuluttajaa ostamaan ja naut-

timaan kaavamaisista tuotteista. Markkinoiden laki on sama kuin myyttien laki: il-

luusion on pysyttävä samana vaikka se alati jäljittelee jotakin ”uutta” (Adorno 1989, 

54). Kyse on tuotteen uutuusarvon hyödyntämisestä, joka on aivan samaa kuin vau-

devillen novelty-ajattelu. Yleisön huomiota pyritään kiinnittämään uusilla entistä 

näyttävämmillä tempuilla. 

Tästä seuraa kuitenkin sama ristiriitainen vaatimus, jonka parissa vaudeville-

esiintyjät painiskelivat. Säveltäjän nimittäin olisi aina onnistuttava luomaan sellai-

nen kappale, joka on ”sitä samaa kuin ennenkin” ja samalla jotakin uutta ja omape-

räistä. Tämän paradoksin yhteydessä Adorno tekee kirjoituksensa ehkä syvällisim-

män havainnon. Standardin ja innovaation ristiriita ilmentää hänen mukaansa kapi-

talismin syvintä ristiriitaa: tuotannon pitää yhtä aikaa sekä ruokkia että kahlita luo-

vaa voimaa. (Adorno 1989, 54.) 

Markkinoitavuuden nimissä musiikin kustantajat ovat kiinnostuneita sellaisista 

piirteistä, jotka edesauttavat kappaleen mieleenjäämistä. Tärkeitä ovat kappaleen 

nimi, tekstin alku, kertosäkeen kahdeksan ensimmäistä tahtia ja kertosäkeen loppu, 

joka yleensä tuodaan esille jo kappaleen introssa, motonkaltaisena iskulauseena ja 

kappaleen viestin tiivistymänä. Muotorakenteessa Adorno puhuu rondo-

periaatteesta, mikä käytännössä tarkoittaa samojen osien toistamista mieleenpainu-

misen edistämiseksi. Hän huomioi rakenteen tasolla toteutettavan temaattisen vas-

takkainasettelun, joka tarkoittaa samanlaista pelkistämistä kuin vaudeville-

estetiikassa. Tanssikappaleessa säkeistöt pyritään pitämään tarkoituksellisesti ”kak-

siulotteisina” ja henkilökohtaisina, jotta vastakohta kertosäkeen vapauttavalle kol-

lektiiviselle voimalla olisi tehokas. (Adorno 1989, 55.) 

Adorno huomioi sen, kuinka sovittajan rooli nousee tärkeäksi. Itse asiassa hän 

vähättelee tanssikappaleiden sävellyksellisiä ansioita, ne ovat hänen mielestään lat-

teita ja mitäänsanomattomia, mutta esitykset ovat luonteikkaita, hienostuneita ja vir-

tuoosimaisia. Siksi hän painottaa ”reproduktiivista” puolta, sävellystyön sijaan sovi-

tusta ja esitystä, jotka vasta varsinaisesti tuovat musiikin kuultavaksi. Sovittaja on 

tärkeä henkilö, koska hän työskentelee sävellyksen ja sen soivan lopputuloksen vä-

limaastossa. (Adorno 1989, 55.) Tämäkin antaa Adornolle aiheen kritiikkiin, joka 

istuu hyvin autonomisen taiteen estetiikan linjaan. Tanssimusiikki ei ole taidetta, 
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koska sillä ei ole itsenäistä abstraktia arvoa, vaan se on olemassa vain ”reproduktii-

visena” päiväperhosena. 

Adorno nostaa esille salonkimusiikin vaikutuksen ja hän tiivistää jazzin eli saksa-

laisen tanssimusiikin olemuksen salonki- ja marssimusiikin yhdistelmäksi. Salon-

geista saatiin sentimentaalinen yksilöllisyyttä merkitsevä tyyli, marsseista taas perit-

tiin yhteisöllinen joukkohuuma. Salonkimusiikin perimää oli tanssimusiikin expres-

sivo, pyrkimys siihen, että kaikki olisi jollakin tapaa ”sielukasta”. Adornon mielestä 

vibrato tyylikeinona nojautui salonkimusiikin viulistien tyyliin ja aina kiertäviin 

mustalaissoittajiin asti. (Adorno 1989, 60.) Salonkiorkesterien johtajaviulistien 

Stehgeiger-perinne säilyi saksalaisessa tanssimusiikissa vahvana, ja monet 1920–30-

lukujen merkittävistä orkesterinjohtajista olivat nimenomaan viulisteja, jotka kaiken 

lisäksi olivat usein kotoisin itäisestä Keski-Euroopasta. Saksalaiselle yleisölle tyy-

pillinen jazzinsoittaja olikin unkarilaista tai slaavilaista syntyperää oleva viulisti. 

Mustalaistyyppinen salonkiorkesteri lainasi perinnettään tanssiorkestereille helposti 

myös siksi, että niissä oli jossain muodossa elänyt improvisaation perinne. (Robin-

son 1994b, 5; Schröder 1990, 41.) 

Laajemmin ajatellen koko romanttinen esitystyyli kuului selvästi 1920–30-luvun 

tanssilevytyksissä – myös Suomessa. Soinnutuksen osalta Adorno näkee tanssimu-

siikissa eniten yhtymäkohtia impressionismin laajempiin sointumuotoihin, jotka le-

visivät käyttöön salonkiperinteessä sentimentaalisina tehoina (Adorno 1989, 60). 

Marssimusiikista puolestaan lainautuivat keskeiset soittimet saksofoni ja sousafoni, 

ja perusrytmin yksikkö ”continuo ja bassorumpu”. Sovituksissa oli periaatteita 

omaksuttu marssimusiikin puolelta, tärkeimpänä perusjako melodian, basson, obli-

gato-äänen ja täytesoitinten kesken. (Adorno 1989 , 61.) Tämä sovitusten ydinajatus 

tulee selkeänä vastaan suomalaisissa levytyksissä. 

 Adorno mainitsee varietee-perinteen, kun hän käsittelee jazzin eksentrisiä omi-

naisuuksia. Kyse on edelleen niistä massaviihteen yksilöllisyyttä tuottavista ilmai-

sukeinoista, joilla häivytetään tuotannon todellinen luonne. (Adorno 1989, 65.) 

Poikkeavuus normista on itsessään normi, kuten vaudeville-estetiikassakin. Jazz eli 

saksalainen tanssimusiikki oli Adornolle yhdistelmä koomista ja sentimentaalista 

sekä eksentristä ja kaavamaista ilmaisua. Eksentrinen ilmaisu kuvasti Adornolle eri-

tyistä ”jazz-subjektia”, joka kapinoi kollektiivista voimaa vastaan säilyen silti järjes-

telmän osana. Pakottava rummunlyönti palauttaa aina kaikki paikoilleen eikä päästä 

otteestaan. Lopun aikoja toitottavat ”militaristisesti ylevät, demonisen harmonisia 
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elementtejä sisältävät sinfoniset jazzmarssit, joiden silkka tiiviys ei salli enää inhi-

millisyyden häivääkään”. (Adorno 1989, 68.) 

Adornon kulttuurikriittinen lohduttomuus tiivistyy näissä eksentrisyyden luonnet-

ta koskevissa huomioissa. Tässä yhteydessä haluan kuitenkin kiinnittää huomiota 

hänen kommenttiinsa varietee-perinteestä. Adornon mukaan eksentrinen näyttä-

möilmaisu perittiin juuri varieteesta, ja tässä yhteydessä hän puhuu luonnollisesti 

mannermaisesta eurooppalaisesta perinteestä. Amerikkalainen vaudeville ja euroop-

palainen varietee sisälsivät samoja periaatteita, jotka omilla tahoillaan vaikuttivat 

myös muilla näyttämöillä ja muissa taiteenlajeissa. 1920-luvun Saksassa korostuivat 

eksentriset ilmaisut ja groteskin kabareen koko maailmankuva ilmeni tanssimusii-

kissakin. Tultaessa 1930-luvulle tämä ilmaisu pehmeni ja muuttui sulavammaksi 

rytmimusiikin tehtävää täyttäväksi tuotannoksi. Eksentriset tehot säilyivät silti sovi-

tuksia värittävänä peruskeinona hyvin pitkään. Adornon kuvaamia kehityskulkuja 

voidaan havaita suomalaisissa levytyksissä, mitä käsittelen tarkemmin luvussa 5. 

3.7 Grofé–Lange-idiomi 

John Howland nostaa kaksi sovittajaa muita merkittävämpään asemaan: Arthur 

Lange, joka teki menestyksekkään uran monipuolisena viihdemusiikin sovittajana, 

ja Paul Whitemanin luottomies Ferde Grofé, joka vastasi orkesterin kappaleiden 

muotorakenteiden ja tekstuurien työstämisestä. Howland pitää näiden kahden mie-

hen vaikutusta niin merkittävänä, että puhuu heidän luomastaan sovitusperinteestä, 

Grofé–Lange-idiomista. Kyseessä oli tietynlainen sovitustyötä ja sen toteutusta kos-

keva ajattelutapa, joka vastasi ajan kulttuurisiin tarpeisiin. Musiikillisesti tämä 

idiomi muodosti perustan Tin Pan Alley -sovitustyylille, joka vakiintui viihdemusii-

kin sointikuvaan vuosikymmeniksi. 1920-luvulla tätä sointia pidettiin USA:ssa eri-

tyisen "modernina" ja se liitettiin saumattomasti osaksi urbaania kehittyvää amerik-

kalaisuutta, mikä heijastui Eurooppaan. (Howland 2002, 90–95, 113, 125.) 

Sovitustyön lisäksi Langen vaikutus kanavoitui oppimateriaalina. Vuonna 1926 

hän julkaisi sovitusoppaan Arranging for the Modern Dance Orchestra, jolla oli ai-

kanaan suuri merkitys omalla alallaan. Lange puhuu "modernista amerikkalaisesta 

tanssimusiikista", johon hän laskee mukaan kaikki tuolloin käytössä olleet yleiset 

tanssilajit. Ohjelmiston perustan muodostavat "jazz" ja sen johdannaiset, mutta yhtä 
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lailla hän laskee mukaan tangon, valssin ja muita tanssilajeja sekä erikseen mainiten 

bluesin, charlestonin ja foxtrotin. Näitä viimeksi mainittuja hän ei laske jazzin pii-

riin, vaan hän selvästi haluaa pitää jazzin omana tyylilajinaan, ei niinkään yleisenä 

tanssimusiikkiin viittaavana kategoriana. Lange korostaa, että koska kyse on tanssi-

musiikista, pitää sen ehdottomasti olla rytmikästä, ja sen vuoksi toimiva rytmiryhmä 

on kaiken lähtökohta. Soiton pitää svengata, vaikka sovitus olisi taidokas ja moni-

mutkainen. Tältä pohjalta voidaan sitten rakentaa sinfonisen jazzin mukaisia moni-

puolisia orkestraalisia tekstuureja, joiden hallinnassa hyödynnetään erilaisia vakiin-

tuneita soitinnuksen "tehoja" (effect). Pohjimmiltaan sinfoninen jazz pelkistyi täl-

laisten soitinnustehojen yhdistelyyn ja asetteluun rytmisen taustan yhteyteen rikas-

tettuna ajoittaisilla temaattista kehittelyä sivuavilla tekniikoilla. Kunnianhimoisim-

millaan Grofé–Lange-idiomissa pyrittiin kohti sinfonisia ulottuvuuksia, mutta taval-

lisemmin se ilmeni tanssikappaleiden sovitusten vakioratkaisuina. Tällaisena idiomi 

välittyy Langen oppikirjan sivuilta. 

3.8 Arthur Langen sovitusopas 

Langen sovitusopas on tässä työssä hedelmällinen lähde siksi, että sen kuvailemat 

sovituskäytännöt pätevät monin osin suomalaiseen aineistooni. Kyse ei kuitenkaan 

ole ollut suorasta vaikutussuhteesta, vaan Langen neuvoma tyyli on esimerkki sel-

laisesta tanssiorkesterien yleistyylistä, jota suomalaiset muusikot opiskelivat ja jäl-

jittelivät levyjen ja nuottien avulla. Käyn nyt läpi sellaisia puolia Langen sovitusop-

paasta, jotka auttavat oman aineistoni esittelyssä ja analyysissä.  

Langen opaskirja alkaa tanssiorkesterin soitinten esittelyllä. Sen jälkeen hän ete-

nee itse sovitustyöhön. Hän käy läpi jokaisen sektion ja esittelee erilaisia kirjoitus-

tapoja erilaisille soitinyhdistelmille. Kirja sisältää runsaan valikoiman esimerkkejä 

erilaisista käytössä olleista tanssiorkesterin tekstuureista ja niitä koskevista teknii-

koista. Lähtökohtana oli rytminen perustekstuuri, sillä kappaleella piti aina olla ryt-

misesti selkeä sovitus, joka muotoutui kunkin genren mukaan. Lange neuvoo, että 

kappaleen alkupuolella kannattaa melodia ja perusrytmi pitää painokkaasti esillä, ja 

tällöin sovelletaan sweet-tyyliä ja painotetaan saksofonisektion sointia. Vähitellen 

mukaan voi ujuttaa vilkkaampia hot-tyylin aineksia, mutta varsinaisesti hot-

materiaali säästetään kappaleen viimeisiin osiin ja loppukliimaksiin (hot chorus, 
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special chorus). Tekstuurin perusasetelmat syntyvät saksofoni- ja vaskisektioiden 

yhdistelmistä, ja tämä aihe muodostaa kirjan pisimmän yksittäisen luvun. Toinen 

pitkä luku käsittelee pelkästään saksofonisektiota, mikä kertoo tämän sointivärin 

merkityksestä Langen kuvailemassa tanssiorkesterissa. 

Grofé–Lange-idiomin perusaineksia olivat laajennetut harmoniat, sekvenssit ja 

modulaatiot. Harmoniat kirjoitettiin sektioiden osuuksiin mukaan kolmi- tai neli-

äänisinä satseina, sekvenssejä hyödynnettiin melodisten ainesten kehittelyssä, ja 

modulaatioiden avulla rakennettiin laajempia rakenteita. Muotorakenteet pelkistyi-

vät usein toimivina pidetyiksi "rutiineiksi" (routine) eli rakennekaavioiksi, joissa 

sovituksen perusasetelmat esitettiin lähtökohtaisina ohjeina. Kekseliäs sovittaja teki 

luonnollisesti aina omat ratkaisunsa ja pyrki löytämään uusia ilmaisun keinoja. Lan-

ge esittelee joitakin kaavoja malliksi (ks. Kuva 1), ja hän muistuttaa, että on tärkeää 

vaihtaa soitinnusta osien vaihtuessa. Kuten Whiteman myös Lange painottaa melo-

dian tärkeyttä ja kappaleen alkupuolella mikään ei saa hämärtää melodian kuulu-

vuutta. Loppupuolella voidaan sitten lisätä tekstuurin monimutkaisuutta erilaisin 

tehokeinoin. (Lange 1926, 208.) Samanlaisia muotokaavoja, joilla aloitteleva sovit-

taja pääsee alkuun, löytyy myöhemmistäkin sovitusoppaista (ks. esim. Garcia 1954, 

Deutsch & Harvey 1957; saksalainen aikalaislähde Baresel 1929, 80). 

Introssa Lange pitää tärkeänä rytmisyyttä eli sitä, että kappaleen rytminen tun-

nelma luodaan heti introssa. Toisekseen Lange painottaa, että melodian kannattaa 

olla jotakin muuta kuin introa heti seuraavan osan melodia. (Lange 1926, 210.) 

Tanssikappaleissa rytmin vakiinnuttaminen on luonnollisesti olennaista, sillä tanssi-

joiden pitää heti tietää, minkälainen kappale on tulossa. Suomalaisissa foxtroteissa 

tyypillisin intro oli kahdeksan tahdin kehitelmä B-osan melodiasta, joka yleensä oli 

se varsinainen laulusäkeistö. Näin rytmi ja melodia loivat kappaleelle välittömästi 

identiteetin.  

Säkeistöjen osalta Lange painottaa useaan kertaan sitä, että ensimmäisillä kerroil-

la on melodian tultava selkeästi esille. Eritoten kertosäkeessä (chorus) tämä on tär-

keää. Myöhemmissä kertauksissa voidaan sitten soveltaa erilaisia hienostuneempia 

tekstuurin rakennelmia. (Lange 1926, 210–211.) Suomalaisissa foxtroteissa A-osa 

voidaan tulkita verse-osaksi, jolloin B-osa on chorus lauluineen päivineen. Melodia 

oli niissä aina etusijalla ja vasta mahdollisissa myöhemmissä hot chorus -osissa saa-

tettiin sitä kehitellä eteenpäin ja antaa tilaa muille ratkaisuille.  
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Kuva 1. Langen esimerkkejä  kappaleen rakennekaaviosta. (Lange 1926, 209) 

 

Lange (1926, 164–185) erittelee erilaisia tanssiorkesterin käytettävissä olevia 

tekstuurityyppejä. Tällöin hän käyttää termiä ensemble, joka ”viittaa kaikkien tans-

siorkesterin soitinten käyttöön siten, että ne ilmaisevat yhtä musiikillista ajatusta” 

(Lange 1926, 164). Tällainen tekniikka sopii introihin, joskus kappaleen keskelle 

värittämään sovituksen kulkua, ja tavallisesti loppuun siten, että ”koko orkesteri tuo 

esille sävellyksen teeman ja harmonian”. Kyse on temaattisesta selkeydestä, jota tu-

lee toteuttaa hyvin säännönmukaisesti ja yksinkertaistaen. Tarkoitus on säästää koko 

orkesterin tehoa, joten koko kappaletta ei pidä kirjoittaa täyteen. Lange listaa kolme 

ensemble-tekstuurin perustyyppiä. Niissä kaikissa rytmiryhmä säilyy itsenäisenä 

säestävänä sektiona ja melodiasektioille rakennetaan erilaisia asetelmia. Lange erot-
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telee kaksi pääasiallista melodian fraseeraustapaa, legato ja marcato, joita voidaan 

luonnollisesti soveltaa missä tahansa yhteydessä.  

Ensimmäinen tekstuurityyppi on yhteinen ensemble (concerted), jossa kaikki melo-

diaryhmät soittavat samaa ideaa, mutta eivät välttämättä unisonossa vaan harmoni-

silla äänillä, joiden rytmi voi erota melodian rytmistä erityisesti legato-

fraseerauksessa (ks. Nuottiesimerkki 1). Toinen tekstuurityyppi on obligato ensemb-

le, jossa yksi tai useampi soitin on varattu vastaäänelle (ks. Nuottiesimerkit 2 ja 3). 

Esimerkissä 2 obligato-ääni on pasuunalla, johon tenorisaksofoni liittyy lopussa, 

esimerkissä 3 sekä pasuuna että tenorisaksofoni soittavat obligatoa alusta alkaen. 

Lange on nuottiin eritellyt melodian, harmonian ja obligaton selventääkseen asetel-

maa. Kolmas tekstuurityyppi on rytminen ensemble, jossa vasta-ääni on selvästi 

rytmistä ja tekstuuria tihentävää laatua. Langen mukaan tällaiset kuviot kirjoitetaan 

useimmiten saksofonisektiolle. Nuottiesimerkissä 4 melodia on viululla, I trumpetil-

la ja pasuunalla oktaaveissa, harmonia-ääni II trumpetilla, ja rytminen vasta-ääni 

kolmiäänisenä sopraanosaksofoneilla. Rytmisen ensemblen muunnelmassa vasta-

ääni voidaan kirjoittaa  myös  muille  sektioille  ja  melodia  on  yhdellä  tai kahdella 

soittimella soolona (rhythmic solo ensemble). Perusajatus säilyy kuitenkin samana ja 

tällä periaatteella Lange esittelee esimerkkejä mm. vastausidean käytöstä, imitaati-

osta, sekä saksofoni- ja vaskisektioiden kaksitasoisesta rytmisestä tekstuurista. 

Näitä ensemble-tyyppisiä perustekstuureja tulee paljon vastaan suomalaissa fox-

trot- ja humppasovituksissa. Langen erottelu melodian, säestävien harmoniaäänten 

ja vastaäänten välillä toimii suomalaissa kappaleissa. Esittelen sitä tarkemmin lu-

vussa 5. Nämä samat ajatukset löytyvät lisäksi aikakauden saksalaisista oppaista, 

mihin palaan myöhemmin tässä luvussa. 
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Nuottiesimerkki 1. Langen (1926, 167) esimerkki melodian ja säestysäänten asettelusta. Melodia 
viululla (1. rivi), III alttosaksofonilla (4. rivi) ja I trumpetilla (5. rivi), muilla yläriveillä harmoniaää-
niä ja neljällä alimmalla rivillä kompin ääniä. 

 

 
Nuottiesimerkki 2. Langen (1926, 168) esimerkki vastaäänen käytöstä. Melodia viululla (1. rivi), III 
alttosaksofonilla (4. rivi) ja I trumpetilla (5. rivi), vastaääni eli obligato pasuunalla (7. rivi) ja esimer-
kin lopussa II tenorisaksofonilla (3. rivi). 
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Nuottiesimerkki 3. Langen (1926, 170) esimerkki vastaäänen käytöstä. Melodia viululla (1. rivi), III 
alttosaksofonilla (4. rivi) ja I trumpetilla (5. rivi), vastaääni eli obligato pasuunalla (7. rivi) ja II teno-
risaksofonilla (3. rivi). 

 

 
Nuottiesimerkki 4. Langen (1926, 172) esimerkki rytmisestä vasta-äänestä. Melodia viululla (1. rivi), 
I trumpetilla (5. rivi), pasuunalla (7. rivi) ja rytminen vastaääni kolmella sopraanosaksofonilla (2., 3. 
ja 4. rivi). 
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Erikoistapauksina Lange listaa paljon esimerkkejä erilaisista jäljittelevistä ja ste-

reotyyppisistä sovitustehoista (effect ensemble). Urkuimitaatiossa orkesterin tekstuu-

ri kirjoitetaan muistuttamaan urkujen massiivista legato-sointia, chime-tehossa taas 

jäljitellään kellojen sointia ja sävelkuvioita. ”Karakterisoivissa tehoissa” (characte-

ristic effects) hyödynnetään erilaisia etnisiä musiikillisia stereotypioita, Langen esi-

merkkeinä ovat säkkipilli-imitaatio sekä  ”kiinalainen”, ”itämainen” ja ”intiaani”-

sointi (effect). Säkkipilli-esimerkissä sopraanosaksofoni soittaa miksolyydisiä sävyjä 

hyödyntävää melodiaa borduunan ja rytmisäestyksen päällä. Näin pyritään tuotta-

maan viittaus kelttiläissävyiseen kansanmusiikkiin. ”Kiinalainen teho” puolestaan 

tehdään pentatonisella  melodialla  ja  kvarttistemmoilla,  ja  sovitusta  on  höystetty 

rytmisellä vastaäänellä, joka viittaa Peking-oopperan tyyppisiin perkussiivisiin teks-

tuureihin. ”Intiaaniteho” jäljittelee intiaanihuutoa sopraanosaksofonien trilleillä ja 

jännitystä tehostetaan viulutremololla. Melodia kulkee rauhallisempana kvinttipoh-

jaisen hakkaavan säestyksen yllä. Oireellista on se, että intiaanimaisuus merkitsee 

jotakin uhkaavaa ja sotaista, pelättyä toiseutta. ”Itämainen” teho perustuu keinuvaan 

takapotkurytmiin, jonka säestyksellä esitetään hidasta melodiaa pistävällä äänenvä-

rillä sordinoidulla trumpetilla. Tämä teho viittaa sekä vatsatanssiin että käärmeen-

lumoussoitantaan. 

Langen effect ensemble -tyypittelyt tuovat mieleen mykkäelokuvien säestyksen 

käytännöt. Elokuvamusiikin materiaali oli samaa kuin ravintoloiden salonkimusii-

kissa, mutta elokuvia varten ne oli tyypitelty ohjelmallisesti. Katkelmille määritel-

tiin jokin tunnelma ja ne listattiin luetteloksi, josta voitiin valita sopivanlainen mu-

siikki kuhunkin kohtaukseen. (Jalkanen 1989, 215.) Langen standardoivat ohjeet 

edustivat samanlaista estetiikkaa kuin mykkäelokuvien musiikin stereotypiat. 

Langen kategoriat eivät aina tunnu täysin yksiselitteisiltä, vaan hän saattaa puhua 

samoista ideoista hiukan eri nimillä. Tällainen termi on esimerkiksi trick effect, 

’tempputeho’, jossa sana trick tulee ymmärtää ’ammattisalaisuudeksi’. Tämä voi 

tarkoittaa yksinkertaisesti taitavasti toteutettua vastaääntä, mutta se voi olla myös 

jokin muu tekstuurin rakenteeseen liittyvä kehitelmä, jonka tarkoitus on säväyttää ja 

tuoda väriä sovitukseen. Käsitellessään saksofoni- ja vaskisektioiden yhdistelmiä, 

hän tarkoittaa tällaisilla tempuilla niitä ratkaisuja, joissa kumpikin sektio ovat tasa-

veroisessa asemassa. Käytännössä tämä tarkoittaa sitä, että ne voivat soittaa melodi-

aa vuorotellen tai limittäin, ja säestävät kuviot on tavallista kekseliäämmin nivottu 

sovitukseen mukaan. Lange kirjoittaa: 
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”Vapaata ajattelua ja säveltämistä voidaan harjoittaa täydessä mitas-
saan. Mikä tahansa nokkela tai humoristinen idea on sallittu. Kuiten-
kin on pidettävä mielessä sävelmän melodia ja harmonia, kun kirjoite-
taan tämänkaltaisia sovituksia.” (Lange 1926, 134).  
 

 
 
Nuottiesimerkki 5. Langen esimerkki sovituksen erikoisratkaisusta ’tempputehosta’ (Lange 1926, 
138). 
 

Nuottiesimerkissä 5 Lange esittelee ensin pohjana olevan teeman, joka sitten on 

muunnettu monimutkaisemmaksi tanssiorkesterisovitukseksi. Melodian rytmi on 

yksinkertaistettu neljäsosaiskuiksi, minkä jälkeen se on jaettu eri äänille.  Pääasiassa 

melodia löytyy I trumpetilta, mutta I saksofonin stemmaan on piilotettu melodian 

ääniä, jotka Lange on nuottiinsa merkinnyt asteriskilla (*). Saksofonisektion varsi-

nainen tehtävä on kuitenkin tuoda esille täyttävä vasta-ääni, joka tässä yhteydessä 

on merkitykseltään miltei melodian veroinen. ’Tempputehon’ idea näyttäisi olevan 

melodian osittainen häivyttäminen ja muuntaminen, mikä merkitsee leikittelyä sovi- 
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tustyön perusperiaatteilla. Ehkä juuri siksi Lange on nimennyt ne ”tempuiksi”, joita 

voi silloin tällöin harrastaa, mutta jotka eivät kuitenkaan voi toimia koko sovituksen 

ohjenuorana. 

3.8.1 Sektiot ja äänenvärit 

Sektioiden ja soitinten äänenväri on Langella keskeisessä asemassa. Sovittajan taito 

mitataan siinä, kuinka hän osaa rakentaa sopivan tasapainon erilaisten sointivärien 

kesken siten, että kyseinen musiikillinen ajatus saa ansaitsemansa ilmaisun. Lange 

käyttää keinona jaottelua äänenvärien kesken. Äänenvärin luokkia hän erottelee 

kolme ja havainnollisuuden vuoksi hän vertaa niitä vokaaleihin:  

1) pyöreä (round), muistuttaa vokaalia ”o”  

2) avoin (open), muistuttaa vokaalia ”a” 

3) terävä (piercing), muistuttaa vokaalia ”i” (engl. ”e”) (Lange 1926, 84). 

 

Kaikki soittimet tuottavat erilaisia äänensävyjä eri rekistereissä, mikä tekee sektioi-

den hallinnasta haasteellista. Luokittelu auttaa hahmottamaan sovituksen eri ele-

menttien keskinäisiä suhteita. Lange käsittelee ensin soittimia yksityiskohtaisemmin 

ja antaa sitten kokoavan taulukon (Lange 1926, 87), jossa on lueteltu kunkin äänen-

väriluokan alle kuuluvat soitinäänet eri variaatioineen (Taulukko 1). 

Näiden lisäksi Lange käsittelee rytmisiä äänenvärejä ja lyömäsoittimia. Rytmi-

ryhmän äänenväri on hänen mukaansa epämääräinen (indefinite), mutta se muodos-

taa silti oman luokkansa ja toimii sovituksissa muiden äänenvärien taustana. Basso-

rummun pyöreä sointi yhdistyy luontevasti pikkurummun terävään sointiin muodos-

taen rytmisen perusyksikön. Pianon rooli komppisoittimena on keskeinen, sillä sen 

sointi kiinteyttää ja pyöristää koko rytmiryhmän sointia. Soolosoittimena se on Lan-

gen mukaan neutraali. Banjon äänenväriä Lange kuvailee omalla termillä ”plektra-

äänenväri” (plectrum color), joka ei vaikuta niinkään harmoniaan tai äänenvärien 

kudelmaan vaan rytmiin. Se on aina hyvin läpitunkeva. Tähän luokkaan hän laskee 

lisäksi viulun pizzicaton. (Lange 1926, 87–88.) 
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Pyöreä äänenväri  
Viulu     Alarekisteri 
Trumpetti   Hattusordiino (hat mute) 
Alttosaksofoni  Alarekisteri 
C-melodiasaksofoni Alarekisteri 
Tenorisaksofoni  Alarekisteri 
Baritonisaksofoni Koko ääniala 
Pasuuna    Hattusordiino 
Tuuba    Koko ääniala 
Kontrabasso   Koko ääniala 
 
Avoin äänenväri 
Trumpetti   Avoin (open: ei sordiinoa) 
Sopraanosaksofoni Alarekisteri 
Alttosaksofoni  Keskirekisteri 
C-melodiasaksofoni Keskirekisteri 
Tenorisaksofoni  Keskirekisteri 
Pasuuna    Avoin (open: ei sordiinoa) 
 
Terävä äänenväri 
Viulu    Ylärekisteri 
Trumpetti   Sordiino (muted) 
Sopraninosaksofoni Koko ääniala 
Sopraanosaksofoni Koko ääniala 
Alttosaksofoni  Ylärekisteri 
C-melodiasaksofoni Ylärekisteri 
Tenorisaksofoni  Ylärekisteri 
Pasuuna    Sordiino (muted) 
 

Taulukko 1. Arthur Langen (1926, 87) äänenväritaulukko. 
 

Saksofoneilla suukappaleet ja lehdet vaikuttavat sointiin, joten rekisteriajattelu 

voi olla vain suuntaa-antava. Soinnin kuuluisi yleisesti ottaen olla sweet, lempeä ja 

pehmeä, mikä oli tämän tyylin sointi-ihanne. Lange kehuu kontrabasson monipuoli-

suutta, sillä se on rytmisesti ylivoimainen ja ääneltään rikas, eikä sitä käytetä niin 

paljon kuin pitäisi. Tämähän tuli muuttumaan hyvin pian vuoden 1926 jälkeen. 

Kontrabasso tekee Langen mielestä rytmisektiosta musikaalisemman kuin tuuba, 

jota käytetään harmonioiden ja jopa pelkästään näyttävyyden vuoksi, kuten hän ar-

vostelevasti huomauttaa. (Lange 1926, 88.) 

Lopuksi Lange antaa joitakin neuvoja äänenvärien käytöstä. Esimerkiksi pyöreä 

ja terävä äänenväri ovat toistensa suoria vastakohtia, jotka luovat vahvan kontrastin. 

Vähemmän vahva kontrasti syntyy avoimen ja terävän äänenvärin välille, vielä mie-

dompi pyöreän ja avoimen äänenvärin välille. Sektioiden erottelu ja vuoropuhelut 

on kätevää toteuttaa eri äänenväreillä, samoin säestys ja melodia voidaan näillä kei-

noin erotella toisistaan. On myös mahdollista rakentaa erilaisia äänenvärien yhdis-

telmiä ja tuplauksia. (Lange 1926, 89.) 
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Lange määrittelee tanssiorkesterin väripaletin, josta sovittaja sitten tarpeiden mu-

kaan rakentaa sopivia yhdistelmiä. Langen esittelemät periaatteet tulevat vastaan 

suomalaisissakin kappaleissa, vaikka ei voidakaan varmuudella tietää, onko hänen 

oppikirjallaan ollut suoraa vaikutusta. Kyse on yleisistä aikakauden käytännöistä, 

joita sovittajat oppivat käyttämään tanssiorkesterien kappaleissa. Samoja ajatuksia 

tulee vastaan myös saksalaisissa sovitusoppaissa, joita alettiin julkaista jo 1920-

luvun lopulla. Käsittelen tätä seuraavaksi. 

3.9 Saksalaiset orkesterikäytännöt 

Saksassa olivat salonki- ja jazz-kokoonpanoja yhdistelevät orkesterit tavallisia 

1920-luvulla. Harvat kokoonpanot nimittäin pärjäsivät vain uuden tanssimusiikin 

soittamisella. Käytännössä orkesterin piti iltapäivällä tunnelmoida salonkikappaleita 

”teetanssiaisissa” (Tanztee) ja konserttikahviloissa ja illalla säestää jazz-rytmeillä 

huvittelemaan saapunutta juhlaväkeä (Schröder 1990, 54). Alfred Baresel (1929, 62) 

jopa antaa jazz-oppaassaan selvät ohjeet, kuinka salonkikokoonpano voidaan muun-

taa jazz-orkesteriksi. Tämä voidaan käsittää sekä sovitusten tasolla että käytännön 

orkesteritoiminnassa siten, että muusikot vaihtavat soittimia kesken kappaleen. 

1920-luvulla olikin tyypillistä, että monet muusikot hallitsivat sekä salonki- että 

jazz-kokoonpanojen soittimia, jotta olisivat saaneet tarpeeksi työtilaisuuksia. Ba-

reselin ”resepti” oli seuraavanlainen: 

1. viulu → saksofoni tai trumpetti 
2. viulu   → viulu tai trumpetti tai banjo 
piano    → piano 
sello   → saksofoni tai banjo tai lyömäsoittimet 
huilu   → saksofoni tai trumpetti tai lyömäsoittimet 
klarinetti → saksofoni 
harmoni  → lyömäsoittimet tai harmonikka 

 

Standardikokoonpano vakiintui 1920-luvun puolivälin jälkeen: 1–2 viulua, 2–3 

saksofonia (2 alttoa, 1 tenori, klarinetti kaikilla sivusoittimena), 2–3 trumpettia, 1–2 

pasuunaa, piano, banjo, lyömäsoittimet, basso/tuuba/sousafoni/bassosaksofoni. Kita-

ra, banjo ja kontrabasso yleistyivät ja jättivät bassopuhaltimet vähemmälle käytölle 

ajan mittaan. Vaikka esikuvana ovat amerikkalaiset orkesterit, säilyy viulua soittava 

johtajahahmo (Stehgeiger) pitkään orkesterin kokoonpanossa. (Schröder 1990, 40–
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41.) Baresel määritteli 1929 normaalin 11-jäsenisen jazzkokoonpanon seuraavasti: 

viulu, 3 saksofonia, 2 trumpettia, pasuuna, banjo, piano, lyömäsoittimet, basso (Ba-

resel 1929, 64). Luonnollisesti kokoonpanoissa oli aina vaihtelua, esimerkiksi sak-

sofoneja oli kaksi tai neljä, vaskia vaihtelevasti, jousia yksi tai sitten enemmän, mut-

ta pääpiirteet pysyivät samoina. 

Kuten salonkimusiikin aikoina niin myös jazz-aikakaudella olivat suuret orkeste-

rit kallista ylellisyyttä suurimmalle osalla tanssivaa yleisöä ja ravintoloitsijoita. Toi-

meen oli tultava pienillä kokoonpanoilla, sillä useimmat yhtyeet olivat hädin tuskin 

kuusihenkisiä. Huomionarvoista on se, että saksalaisissa yhteyksissä ytimenä säilyi-

vät salonkiyhtyeiden piano ja viulu lyömäsoittimilla vahvistettuina. Tähän saatettiin 

sitten lisätä banjo, trumpetti, saksofoni ja pasuuna.  (Schröder 1990, 44, 47). Pienis-

tä kokoonpanoista huolimatta sovituksissa suosittiin vaihtuvia sointivärejä ja tehok-

kaita osanvaihdoksia, mikä johti multi-instrumentalismiin. Kaikkien soittajien tuli 

hallita useita instrumentteja ja kyetä nopeisiin vaihtoihin sovituksen edetessä soitin-

nusratkaisusta toiseen. Rumpali saattoi vaikkapa tarttua saksofoniin, mutta hän jat-

kaa silti tahdinlyöntiä bassorummulla. (Bernhard 1927, 83.) Suomalainen vastine 

tästä oli luonnollisesti Martti Jäppilän tapa lyödä jalalla bassorumpua harmonikan-

soiton ohessa. 

Bareselin jazz-oppaasta löytyy sovitusten osalta monia yhtymäkohtia yhdysvalta-

laisiin malleihin ja levytyksissä kuultaviin käytäntöihin. On todennäköistä, että hän 

on tuntenut Langen oppaan, sillä hän käy läpi samoja asioita ja osittain samalla jä-

sentelyllä. Langen tyylin mukaisesti hän esittelee sektiot yhdistelmineen ja tarkaste-

lee tanssikappaleen rakennetta. 

Saksofonia Baresel pitää tärkeänä soittimena ja jo yhdenkin saksofonin käyttö 

tuo antaa musiikille erityisen jazzille ominaisen leiman. Bareselin mukaan ”oikealla 

jazz-soitinnukselle” on ominaista saksofonien runsas käyttö, jolloin hyödynnetään 

eri kokoisten saksofonien eri rekisterien rikkaus. (Baresel 1929, 54–55.) Lyömäsoi-

tinten ohella saksofonia pidettiin jazzin tärkeimpänä soittimena myös Saksassa. 

Saksofonia kutsuttiin uuden jazz-musiikin ”sieluksi” (Schröder 1990, 134). Baresel 

mainitsee 1920-luvulle tyypilliset symbaalin korostusiskut säkeiden ja kappaleen 

lopuissa (Baresel 1929, 58). Suomessa näitä iskuja kutsuttiin muusikkokielessä ”kis-

san aivastuksiksi” (Tikka 2007, 71). Kuten Karl Sommer, myös Baresel kehottaa 

lyömäsoitinten käytössä maltillisuuteen viitaten jazzin ”lapsuusvuosien” eli melu-

jazzin ylilyönteihin. Sen sijaan hyvä rumpali voi olla yhtyeen ”sielu”, koska hän 
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vastaa tanssimusiikille olennaisen rytmin oikeanlaisesta käsittelystä ja siten ohjaa 

koko orkesteria omalla soitollaan. (Baresel 1929, 59).  

Soitinnuksessa Baresel esittelee tutun sektiojaon: rytmiryhmä, saksofonisektio ja 

vaskisektio (kaksi jälkimmäistä: melodiaryhmä). Karl Sommerin tapaan Baresel 

muistuttaa, että sektioita ei pidä ymmärtää tiukasti sinfoniaorkesterin hengessä, vaan 

kullekin soittimelle voidaan antaa kamarimusiikillista solistista tilaa. Muiden kirjoit-

tajien tapaan Baresel painottaa sitä, että jazz-soitinnuksen pääperiaate on soitinten ja 

soitinryhmien nopea vaihtelu. Jazz-yhtyeen soitto keskittyy puhallinsektioiden tiu-

haan vaihtuvien osuuksien ympärille. Koko orkesterin tutti-tehoja voidaan sitten 

käyttää erityisenä lisävoimavarana. Tässä asetelmassa on jousiryhmä usein kutistu-

nut vain yhteen sooloviulistiin. (Baresel 1929, 65.) Tämä malli säilyi suomalaisissa 

Dallapén levytyksissä koko 1930-luvun ja periytyi siitä Humppa-Veikoille. 

Saksofonisektiolle Baresel kehottaa kirjoittamaan ahtaassa asettelussa siten, että 

sointu mahtuu noonin sisälle. Tyypillisin sektio on kolmiääninen ja Baresel antaa 

esimerkin myös obligaton käytöstä (ks. Esimerkki 6). Vastamelodian rakentaminen 

oli tavanomainen sovittajan tehtävä, ja hienostuneemmassa sovituksessa vastamelo-

diat olivat miltei pakollisia. 

 

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

 

Saksofonisektiota Baresel pitää johtavana melodiaryhmänä. Näin ollen Baresel 

listaa muiden ryhmien ja soitinten mahdolliset tehtävät seuraavasti: sointujen täy-

dentäminen, rytmitys (Rhythmisierung), vastamelodia, ja unisono johtavan ryhmän 

kanssa. (Baresel 1929, 69.) Tämä jaottelu toimii hyvänä ohjenuorana sovitusten tar-

kastelussa. Sovituksen elementtejä on viisi, kun lasketaan melodia mukaan. Tällais-

ten elementtien avulla voidaan sovitukset jäsentää rakennusosiinsa ja nimetä kunkin 

soittimen tehtävä. 

Tämän jaottelun lisäksi sovituksen teossa voidaan soveltaa jo mainittua vaihtelun 

periaatetta. Melodia voi vaihtua hyvinkin tiheästi tahdeittain tai melodian motiivien 

tasolla, kuten Baresel ilmaisee, tai kysymys–vastaus-asetelmina. Yksi vaihtelun tek-
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niikka on imitaatio, joka tulee esille Bareselin partituuriesimerkissä (ks. Esimerkki 

7.) Tässä esimerkissä Baresel hyvin tiivistetysti esittelee kaksi teemaa imitaatioi-

neen. Samalla se on esimerkki sektioiden käytöstä. 

 

 
Nuottiesimerkki 7. Bareselin esimerkki jazzorkesterin partituurista, jossa esiintyy tiheästi kaksi tee-
maa imitaatioineen (Baresel 1929, 72). 

 

Dallapén foxtrotien peruskokoonpano oli usein Bareselin normaalin 11-henkisen 

orkesterin mukainen, mutta löytyy yksi tärkeä ero. Dallapéssa oli aina mukana 1–3 

harmonikkaa, jotka loivat ominaisen Dallapé-soinnin. Haitareita kuultiin toki saksa-

laisissa orkestereissa, mutta tällöin oli yleensä kyse salonkivaikutteisista yhdistel-

mäorkestereista, joilla oli sekä jazz- että salonkimusiikin soittoon tarvittavat edelly-

tykset. Lisäksi suomalainen harmonikansoitto ja sen käyttö orkesterissa kehittyi 

omaksi tyylikseen, joka oli tärkeä levyjen tärkeä myyntivaltti. Siksi Saksassa tehtyi-
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hin äänityksiin otettiin usein mukaan suomalainen harmonikansoittaja. George de 

Godzinsky on muistellut: ”Monta kertaa oli hauska kuunnella saksalaisten ja tanska-

laisten studiomuusikoiden, erityisesti harmonikansoittajien tulkintoja suomalaisista 

kappaleista. Herrojen soitosta puuttui täydellisesti suomalaisen harmonikan laula-

vuus ja intensiivisyys.” (Tikka 2007, 120.) Sovitusten lisäksi kyse oli soittotyylistä. 

Näillä molemmilla alueilla luotiin suomalaiselle foxtrotille ominainen tyyli, mihin 

palaan tarkemmin viidennessä luvussa. 

3.10 Rytmi-lehti ja tanssimusiikin estetiikka 1930-luvulla 

Sovituksia ja sointia pohdittiin taajaan suomalaisen Rytmi-lehden kirjoituksissa 

1930–1940-luvuilla (ks. Vanhasalo 2007). Lehden kirjoituksista voidaan löytää yh-

tymäkohtia siihen tanssiorkestereiden estetiikkaan, jota olen yllä käsitellyt. Rytmi-

lehti oli modernin tanssimusiikin äänitorvi ja taipuvainen enemmän hot- ja swing-

modernismiin kuin suomalaisiin paikallistyyleihin. Lehden kirjoittelun sävy oli va-

listushenkistä ja toimituksella näytti olleen vahva vakaumus siitä, että tanssikulttuu-

rimme tasoa oli nostettava ja vaalittava. Tämä oli ilmiselvästi osa sen hetkistä kult-

tuurikeskustelua, jossa populaarimusiikin edustajien oli puolustettava asemiaan ja 

perusteltava olemassaolon oikeutustaan. 

Lehden musiikillinen linja tuli ilmi esimerkiksi konserttiarvosteluista, joissa 

usein Dallapé ei saanut pelkkää kiitosta osakseen. Orkesterin tyyliä valiteltiin liian 

mollivoittoiseksi, vaikka sitä kiitettiin taitavasta esiintymisestä. Saatettiin jopa pelä-

tä, että Dallapén menestykseksi muodostunut tyyli voisi olla este ”korkeamman 

tanssimusiikin kehitykselle” Suomessa. Tämä ristiriita ilmeni myös Dallapén sisäi-

sissä erimielisyyksissä (ks. luku 4). Rytmi-lehden kriitikoille oli eritoten harmonik-

kavetoinen saundi epämieluisa: ”Epäilemättä ovat harmonikat, jotka nyt korvasivat 

brassin, välttämättömiä maaseudulla, mutta kaupunkiyleisö vaatii brassia!” (Anon. 

1934b). Tähänhän suuntaan Dallapén kehitys kulki vuosikymmenen lopussa. 

Kiinnostavaa on, että amerikansuomalainen saksofonisti Tommy Tuomikoski 

esitti kommentin, joka näyttäisi puolustaneen Dallapéta. Hän kaipasi suomalaisilta 

orkestereilta omaperäisyyttä ja rohkeutta, ja mainitsi että ”meillä lieneekin vain yksi 

orkesteri, jolla on todella jotain omaperäistä, jotain persoonallista tyylissään. Come 

on, missä ovat muut omaperäiset ideat?” (Tuomikoski 1936). On vaikeaa varmentaa, 
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mitä hän todella tarkoitti, mutta mieltä kutkuttava mahdollisuus on se, että hän viit-

tasi Dallapéhen. Toinen mahdollisuus on Rytmi-Pojat, joka oli Rytmi-lehden pää-

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

kanen 2003, 272). Mielenkiintoista on, että Dallapén tyyli herätti keskustelua niin 

ohjelmiston, esitystyylin kuin sovitusten puolesta. 

Rytmi-lehden sivuilta välittyvällä estetiikalla on yhtymäkohtia yllä käsiteltyyn 

Whiteman-tyyppiseen orkesterityyliin. Päätoimittaja Backmansson ylisti Whitema-

nin orkesteria jutussaan vuonna 1935, ja hänen ajatuksensa noudattavat varsin tar-

koin Whitemanin omaa retoriikkaa, jonka mukaan tarkoitus on ”kultivoida jazzia”. 

Backmansson kertoo, kuinka Whiteman ensimmäisen kerran kuuli jazzia vuonna 

1915: ”Musikaalisuutta tässä jazzissa ei ollut, mutta Paul innostui rytmiin”. Back-

manssonin ”musikaalisuus” tarkoittaa tässä yhteydessä nähtävästi kirjoitettuja sovi-

tuksia, jolla saralla hän nostaa esille Whitemanin hovisovittajan Ferde Grofén. Eri-

tyisesti Backmansson huomioi sen, kuinka Grofé antoi puhaltimille etusijan. 

(Backmansson 1935b.) 

Whitemanin ihannointi ja sovitusten korostaminen voidaan tulkita siten, että ta-

voitteena oli tehdä musiikkia, joka olisi tasapainoista, taidokasta ja monipuolista. 

Mahdollisuudet tähän olivat Suomessa kuitenkin vaihtelevat, sillä orkestereiden on-

gelmana oli tarpeeksi suuren kokoonpanon ylläpitäminen. Kitaristi Leo Adamson 

valitti vuonna 1934, että tästä johtuen ennen kaikkea orkesterin rytmipuoli joutuu 

kärsimään. Täydelliseen rytmiryhmään kuuluisivat rummut, basso, kitara ja piano. 

Tällöin eivät rytmisoittajat jäisi melodiapuolen alle, vaan he saisivat luotua ”sellai-

sen lumoavan ja hurmaavan rytmin, jollaista kuulemme Englannin radiossa” 

(Adamson 1934). 

Englantilaiset radiolähetykset olivat ihailtuja, koska niissä esiintyvät orkesterit 

olivat jo ehtineet kouliintua radiosoittamisen salaisuuksiin. Cecil Backmanssonin 

mukaan nämä orkesterit ”useasti toistuvine esiintymisineen hankkivat erikoisen 

mikrofoonitekniikan, joka on arvaamattoman tärkeätä, jotta kuulijoille voitaisiin tar-

jota vaihtelevaa ohjelmaa hauskasti sointuvine sooloineen ja mestarillisine ’kikkoi-

neen’”. (Backmansson 1935a.) 

Backmanssonin mielestä tanssimusiikki oli radiolähetyksissä tarkoitettu lähinnä 

kuunneltavaksi, ei niinkään itse tanssimista varten. Radiosta kuunneltiin, miten kuu-

luisat huippuorkesterit soittivat kappaleitaan hienosti ja musikaalisesti asiansa halli-

ten. Myös Backmansson harmitteli suomalaisten orkestereiden pientä kokoa, sillä 



68 

hänen mielestään suomalaiset tanssiorkesterit olivat yleensä vain jonkinlaisia ”mi-

niatyyriyhtyeitä” ulkomaisiin verrattuina. Ensiluokkaista ja monipuolista ohjelmaa 

varten yhtyeen tuli olla täydellinen, mikä vaativan tanssimusiikin esityksissä tarkoit-

ti vähintään 9–10 hengen orkesteria. 

Rytmin oikeanlainen hallinta oli tärkeää koko orkesterille, mikä vaati tarkkaa yh-

teissoiton harjoittelua. Tukholmalainen orkesterinjohtaja Gösta Jonsson neuvoi 

vuonna 1934 jättämään pois sellaiset ”erikois-hot-sovitukset”, jotka eivät vielä or-

kesterilta täysin moitteettomasti suju. Muutenkin hän varoitti väsyttämästä yleisöä 

liiallisella hot-musiikin soittamisella. (Jonsson 1934.) Tasapainoinen keskitie näyt-

täisi olleen ihanteena myös vuonna 1949, mikä käy ilmi seuraavasta Paavo Einiön 

kommentista: ”Svend Asmussenin orkesteri soittaa nykyaikaista tanssimusiikkia si-

ten kuin tuleekin, hillitysti ja elegantisti, ilman korviavihlovia trumpettisooloja ja 

muita halpahintaisia tehokeinoja, jotka varsinkin nykyään ovat muodissa”. (Einiö 

1949.) 

Tämä oli selvästi piikittelyä bepopin liioittelevana pidettyä tyyliä vastaan. Sa-

mansuuntaisesti voidaan ymmärtää Olli Hämeen toteamus jutussa, jossa hän käsitte-

li tanssiorkesterin nuotiston ylläpitoa tähdentäen toimivien ja monipuolisten sovitus-

ten merkitystä. Ne olivat varma keino luoda mielekästä tanssimusiikkia ja liiallista 

sooloilua tuli välttää: 

 
”Joku voi kysyä, tarvitaanko ollenkaan sovituksia ja nuotistoa ja kaik-
kea tätä puuhaa niiden kanssa. Olisihan paljon vaivattomampaa ope-
tella melodia radiosta tai levyltä ja sitten improvisoida, ’jammata’, ku-
ten sanotaan. Mikseipä, jos orkesterilla on täysipainoinen solistikaarti. 
Mutta useimmiten ovat meikäläisten muusikkojen soolot liian pitkäs-
tyttävää kuunneltavaa yksinään – pieni sovitettu pätkä siellä täällä saa 
orkesterin esityksen paljon vaihtelevammaksi ja nautittavammaksi – 
tanssimusiikkina.” (Häme 1949.) 
 

Tavoitteena oli saada aikaan tasapainoinen, voimakas ja rytmikäs sointi, jossa 

nyanssit silti tulisivat esille. Sovituksissa piti olla vaihtelevuutta sekä soinnissa että 

tekstuureissa säestystehtävien, melodioiden, vastaäänten ja soolojen vuorotellessa 

sulavasti keskenään. Tätä sovitusten rakentuneisuutta erittelen tarkemmin viiden-

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

Tässä luvussa käsittelen humpan uudelleentulkinnan taustoja. Pääpaino on Dallapé-

orkesterin ja Humppa-Veikkojen vaiheissa, mutta esittelen myös humpan toista uu-

delleentulemista 1970-luvulla ja viime vuosien kierrätyshenkisiä humppalevytyksiä. 

Humpalla on ollut kaiken kaikkiaan neljä erilaista tyylivaihetta, joiden kulttuurihis-

toriallista merkitystä erittelen tarkemmin kuudennessa luvussa. 

Kansainvälinen ja erityisesti saksalainen foxtrot rantautui nopeasti Suomeen 

1920-luvulla. Humpan historian kannalta olennaisin kehitys oli Dallapé-orkesterin 

luoma suomifoxtrot, joka kukoisti eritoten 1930-luvun alkupuolella. Juuri tämä tyyli 

koki uudelleensyntymän 1950-luvun lopulla, jonne varsinainen humpan synty on 

sijoitettava. Tyylilajin perusta sijoittuu kuitenkin 1930-luvulle ja siitä vastasi ni-

menomaan Dallapé, joten aluksi on tehtävä pieni katsaus tämän aikakautensa mer-

kittävimmän suomalaisen tanssiorkesterin historiaan. En ryhdy käymään läpi orkes-

terin kaikkia vaiheita vaan nostan esille tämän työn kannalta merkityksellisimpiä 

seikkoja. Aiheesta on viime vuosina kirjoitettu eri yhteyksissä (Jalkanen 2003; Gro-

now 2004b; Pesola 1995, 1998; Tikka 2007; Warsell 2002). Lisäksi käytettävissä on 

Kauko Käyhkön (1973) muistelmateos orkesterista, ja näihin lähteisiin tiivistelmäni 

lähinnä perustuu. Tutkimuskirjallisuudesta puuttuu vielä kokonaan Dallapélle omis-

tettu teos. 

4.1 Työväen kisälliryhmästä suosituksi huippuorkeste-
riksi 

Dallapé-orkesteri sai alkunsa kisälliryhmänä Rajamäen pojat, joka esitti sosialistista 

propagandasävytteistä lauluohjelmistoa työväen iltamissa 1920-luvun alussa (Jalka-

nen 2003, 285). Dallapén juuret olivat vahvasti työväenluokkaisessa kulttuurissa. 

Erityisesti orkesterin johtohahmo Martti Jäppilä halusi pitää kansanomaisesta linjas-
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ta myöhemminkin kiinni. Tämän vuoksi Pekka Jalkanen (2003, 285) on tulkinnut 

Dallapén tuotannon työväenluokkaiseksi kansalliseksi reaktioksi ylä- ja keskiluok-

kaista kansainvälistä modernismia kohtaan. Dallapén foxtroteissa jätettiin tietoisesti 

käyttämättä hot jazz –vaikutteet liian moderneina ja salonkivaikutteet liian säätyläis-

tyyppisinä tyylipiirteinä (Jalkanen 2003, 288). 

Kisälliryhmä alkoi vähitellen soittaa myös iltamien tanssimusiikkia, mistä tulikin 

nopeasti suosittua ja kannattavaa toimintaa. Sävelmiä poimittiin sieltä täältä, ja suu-

ren vaikutuksen tekivät saksalaiset marssifoxtrotit, joihin Jäppilä alkoi kirjoittaa 

suomenkielisiä sanoituksia (Tikka 2007, 64). Näin alkoi samalla suomenkielisen 

tanssi-iskelmän kehitys. Kisälliryhmän alkuperäinen propagandatehtävä alkoi siirtyä 

syrjään ja tilalle astui asteittain ammattilaistuva tanssiorkesteri. Tärkeä virstanpylväs 

oli uusien soittimien hankinta lainarahoilla vuonna 1925. Tällöin orkesterille ostet-

tiin aikakauden tanssimusiikin uutuussoittimistoon kuuluvat saksofoni, banjo ja 

rummut, sekä kaksi italialaista Dallapé & Figli -harmonikkaa, joista ryhmä sai pian 

nimensä yleisön suussa. (Jalkanen 2003, 285.) 

Seuraavina vuosina mukaan saatiin varsinaisia ammattilaisia, Helge Pahlman, 

Eino Katajavuori ja Eero Lindroos, Paavo Raivonen ja Pauli Impivaara tärkeimpinä, 

ja orkesterissa alettiin käyttää nuotteja ja kirjoitettuja sovituksia. Tätä ennen oli soi-

tettu korvakuulolta kukin hiukan mielensä mukaan. Pahlman on myöhemmin toden-

nut, että alkuaikoina kaikki soittivat ”yhtä aikaa, yhtä säveltä, yhtä kauan ja yhtä 

kovaa”. (Tikka 2007, 66.) Ohjelmisto muuttui oman tuotannon suuntaan erityisesti 

kun Jäppilä sai mukaan hovisäveltäjäkseen Valto Tynnilän. Julkaisutoiminta alkoi jo 

1928 ensimmäisillä Dallapé-vihkoilla, ja levytysura alkoi 1929. (Jalkanen 2003, 

287.) Jäppilä osoitti heti alusta alkaen hyvää organisointikykyä ja taitoa hankkia tai-

tavia muusikoita ja muita yhteistyökumppaneita orkesterilleen. Vähitellen 1930-

luvulle tultaessa hän jättäytyi pois muusikon tehtävistä ja keskittyi managerin toi-

miin. 

Dallapén maine oli nyt kasvussa ja toiminta laajeni koko ajan. 1933 siirryttiin uu-

siin vuokratiloihin Heimolaan eduskunnan entisiin toimitiloihin, joista nyt tehtiin 

pohjoismaiden suurin tanssisali. Väkeä tansseihin mahtui jopa yli tuhat henkeä. 

Muusikoilla riitti työsarkaa, sillä Dallapé soitti viitenä iltana viikossa ja päälle joita-

kin päivätansseja. Pulakaudesta huolimatta ainakin Dallapén tanssimusiikille riitti 

kysyntää, joten Jäppilän oli helppo värvätä orkesteriin uusia muusikoita. Soittajien 

työtilanne oli nimittäin kehno 1930-luvun alussa. Palkat tippuivat vuonna 1931 puo-
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leen entisestään, ja äänielokuvan tulo ajoi suuren joukon elokuvasäestäjiä työttö-

mäksi (Gronow 2004b, 110).  

On mielenkiintoista huomata, että kun nousujohteinen 1920-luku päättyi lamaan, 

niin samalla Dallapé ammattimaistui ja alkoi menestyä. Suhdanteet eivät jälkikäteen 

ajatellen näyttäneet hyviltä, mutta silti Jäppilän liiketoiminta alkoi tuottaa tulosta. 

Ehkä laman henkinen ilmapiiri oli sopiva hetki uudelle kansalliselle musiikkityylil-

le. Toisaalta on hyvä muistaa, että lama jatkui joissain muodoissa varsin pitkään. 

Vaikka talouselämä alkoi toipua jo muutamassa vuodessa, vei yleisen työtilanteen 

kohentuminen pidemmän aikaa, ja laman sosiaaliset seuraukset näkyivät vielä pi-

dempään (ks. Peltola 2008, 25–28). Tämä vähensi huvittelun ja vapaa-ajan vieton 

mahdollisuuksia. Dallapén musiikki ei kansanomaisuudestaan huolimatta ollut jo-

kaisen ulottuvilla. 

Laman vähitellen helpottaessa ravintolamusiikki alkoi kukoistaa, eritoten sen jäl-

keen kun kieltolaki kumottiin 1932. Dallapén kokoonpano kasvoi ja vuonna 1933 

siihen kuului laulusolistin lisäksi kaksitoista soittajaa (viulu, 2 saksofo-

nia/klarinettia, 2 trumpettia, pasuuna, 3 harmonikkaa, piano, sousafoni, rummut) 

(Jalkanen 2003, 287.) Vuonna 1934 Dallapén levy-yhtiö PSO mainosti orkesteria jo 

14-henkiseksi. Vakiintunutta yleisöä rauhoiteltiin: ”Se on kuitenkin säilyttänyt oman 

erikoissävynsä, mutta on sitä kehittänyt täysin keskieurooppalaisten orkestereiden 

tapaan” (Tikka 2007, 83). 

Dallapén oma saundi, sen ”erikoissävy”, oli kehitetty 1930-luvun alussa, jolloin 

Lindroos ja Pahlman vastasivat suurimmaksi osaksi sovituksista (Tikka 2007, 73). 

Perusidea oli yksinkertainen ja rytmisesti tehokas. Sousafonin, banjon ja rumpujen 

rytmiryhmä vastasi tanssin poljennosta, joka foxtroteissa tarkoitti napakkaa marssi-

maista rytmiä. Melodiaryhmässä alettiin aiemman unisonon tilalle kirjoittaa säes-

tysääniä ja vastaäänikuljetuksia, joilla monipuolistettiin orkesterin sointia. Mallina 

oli usein ragtime-obligato ja ns. ”kahden rivin sovitus”, jossa muusikon nuotissa 

kertosäkeessä oli kaksi riviä: ensin melodia ja sitten vastaääni (tai päinvastoin) (Jal-

kanen 2003, 289; ks. myös Jalkanen 1989, 321-323)). Näin sovittajat loivat muuttu-

via soitinnuksia yksinkertaisesti vaihtamalla soitinten tehtäviä sovituksessa. 

Dallapén saundille olivat ominaisia Impivaaran kevyt alttosaksofoni, Katajavuo-

ren kipakka ksylofonitaiturointi sekä kolmen harmonikan massiivinen sointi sekä 

melodioissa että kompissa. Dallapé poikkesi selvästi ajan muista tanssiorkestereista. 

Esimerkiksi Suomi Jazz Orkesteri, Rytmi-Pojat, Ramblers ja Zamba olivat kaikki 
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enemmän kallellaan kaupunkilaisen makuun ja välttivät harmonikan käyttöä. Dal-

lapé sen sijaan oli työväenhenkisempää ja kansanomaista musiikkia, jossa harmo-

nikkasointia viljeltiin runsaasti. (Tikka 2007, 73.) Harmonikkasoinnin kansanomai-

suudella oli juurensa kansanmusiikissa ja Dallapé erottui kansainvälisempää sointia 

tavoittelevista orkestereista tyylikeinoilla, jotka yhdistivät sen paikallisuuteen ja pe-

rinteisiin. Tämä 1930-luvun alun Dallapé oli juuri se tyyli, joka humpassa herätettiin 

uudelleen eloon 1950-luvun lopulla. Siinä oli elinkelpoista sen kansanomaisuus, jota 

humpassa sitten hyödynnettiin.  

1930-luvun puolivälissä Dallapé alkoi olla jo toisenlainen orkesteri, ja tämä kehi-

tys vahvistui vuosikymmenen loppua kohden.  Pahlman, Lindroos ja uutena vaikut-

tajana trumpetisti Alvar Kosunen kehittivät orkesteria saksalaisten ja englantilaisten 

sweet-tyylisten tanssikokoonpanojen suuntaan. Lindroos vaihtoi sousafonin kontra-

bassoon ja Pahlman banjon kitaraan, jolloin rytmiryhmästä tuli sulavammin liikkuva 

ja pehmeäsointisempi. Saksofonisektiolle haettiin pehmeätä yhtenäistä sointia ja sen 

yhteispeli vaskisektion kanssa nousi etusijalle viulun ja harmonikan jäädessä syr-

jemmälle. Merkittävää oli se, että soitinryhmiä alettiin harjoittaa erikseen. (Tikka 

2007, 99.) Tämä lisäsi soinnillista tarkkuutta ja koko orkesterin yhteissoiton toimi-

vuutta. Sovituksiin ja sovitukselliseen ajatteluun haluttiin panostaa yhä enemmän. 

Dallapésta tuli varsin täysiverinen swing-orkesteri viimeistään vuosikymmenen 

lopulla, kun amerikansuomalainen Bruno Laakko liittyi mukaan johtajaksi ja sovit-

tajaksi. Tällöin orkesterille muotoutui kaksi eri elämää: toinen Laakon johdolla Le-

pakot-nimisenä swing-orkesterina ilman haitareita, toinen vanhalla nimellä harmo-

nikkapitoisena perinteisemmän ohjelmiston yhtyeenä. (Jalkanen 2003, 291.) Lepa-

kot-salanimeen päädyttiin, koska se levytti toiselle yhtiölle. Vuosikymmenen loppu 

olikin Dallapélle ristiriitaista aikaa. Ilmassa taisi olla jo hiukan väsymystä sekä soit-

tajien että yleisön puolella. Esimerkiksi vuoden 1936 kiertue oli jo viides ja siinä 

mielessä soittajille vähemmän innostavaa raskasta rutiinia. Myös yleisön kommentit 

saattoivat olla samansuuntaisia kuten eräs lehtiarvostelu totesi: ”ei liene liian uskal-

lettua ennustaa että Dallapén suosio rupeaa vähitellen jo rapisemaan maaseudulla-

kin” (Tikka 2007, 119).  

Jäppilän vastoinkäymiset jatkuivat 1937, kun Heimolan vuokraa kohotettiin niin 

korkeaksi, että orkesterin oli etsiydyttävä toisiin tiloihin. Paluuta vanhaan ei enää 

ollut. Kaiken lisäksi Dallapén yhdistystoiminta asetettiin syytteeseen veronkierrosta 

– tätähän se oli ollutkin. Heimolan aikaiset tulot olivat huomattavia ja niitä saatettiin 
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jakaa stipendeinä. Suurimmat voitot menivät yhdistyksen sisäpiiriläisten taskuun, 

joten se oli tuottoisaa toimintaa osallisille. Dallapé selvisi syytteestä säikähdyksellä, 

kun yhdistys lakkautti itsensä. Jälkiveroja ei määrätty. Dallapén tilanne muuttui 

merkittävästi, koska Jäppilä otti koko toiminnan omalle vastuulleen. Hänestä tuli nyt 

työnantaja ja muista hänen palkollisiaan. Ratkaisu oli pakon sanelema ja sen kaikki 

ymmärsivät, mutta silti se aiheutti eripuraa. (Tikka 2007, 139.)  

Mielenkiintoista on havaita, että Dallapé toimi parhaiten yhdistyksenä, kun taas 

oikeana liikeyrityksenä ongelmat näyttäisivät heti alkaneen. Ehkä orkesterin toimin-

nassa oli aina mukana alkuvuosilta periytynyttä työväenluokkaista yhteishenkeä, 

joka kanavoitui parhaiten yhdistystyyppisessä toiminnassa. Sen sijaan liiketalouden 

malliin siirryttäessä Jäppilän johtajan ääni alkoi saada osakseen enemmän vastustus-

ta ja hänellä itsellään taas taloudellinen vastuu rupesi painamaan aiempaa enemmän. 

Ajat muuttuivat ja musiikin muoti oli vähitellen vaihtumassa. Kun Jäppilä halusi 

edelleen pitää kiinni hyväksi koetusta reseptistä, niin muu orkesteri oli selvästi 

enemmän kallellaan swing-tyylin suuntaan. Lepakot-orkesterin synty johtui näistä 

ristiriidoista.  

1930-luku oli kuitenkin Dallapén kulta-aikaa. Sodan jälkeen orkesteri koottiin 

uudestaan, mutta se ei enää saavuttanut menestystä. Tuolloin aika oli jo ajanut Dal-

lapén tyylin ohi. Orkesteri pysyi kasassa vuoteen 1955 asti keikkaillen enää satun-

naisesti. Pian koittavan humppainnostuksen myötä Dallapé aloitti uudelleen 1960, 

mihin palaan tarkemmin myöhemmin.  

4.2 Dallapén vaikutus kansallisena ilmiönä 

Dallapén saavutus oli huomattava: se loi tanssimusiikin paikallisen tyylin, jossa on-

nekkaasti yhdistyivät uudet ja vanhat, kansainväliset ja kansalliset ainekset. Dal-

lapén menestys oli esimerkki siitä, kuinka löydetään uusi laajempi yleisö. Voidaan 

pohtia, mikä osuus oli Jäppilän liikemiesvainulla, mikä osuus taas esteettisillä ja po-

liittisilla vaikuttimilla. Joka tapauksessa laaja tarjonta ja levikki johtivat luokkarajo-

jen ylitykseen, mikä oli merkittävä ilmiö 1930-luvun Suomessa, jossa sisällissodan 

poliittiset rajat olivat vielä vahvoja. Marko Tikka (2007, 67) toteaakin, että ”haitari-

jatsi syntyi punikkien ja kommunistien Sörnäisissä, mutta sitä hyräilivät pian niin 

kaupunkien herrasväet kuin pohjalaiset talollisten pojat”. Pekka Jalkanen (2003, 
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295) puolestaan kirjoittaa Dallapén tyylistä fuusiona, josta muotoutui luokka- ja kie-

lirajat ylittänyt valtakunnallinen yleistyyli ja silta kansan- ja populaarimusiikin välil-

lä. Kyse oli populaarista musiikista, jolle tietoisesti haettiin suurta yleisöä yhdiste-

lemällä uuden ja vanhan viihdemusiikin kansanomaisia ja konservatiivisia piirteitä 

(Jalkanen 2003, 288).  

Osoitus yleisön etsimisestä oli omien kappaleiden paikkakuntatematiikka (Imat-

ra, Tammerkoski, Ilta Oulujoella, Kuusamo jne.). Dallapé kartoitti foxtroteillaan 

Suomea ja näin otti huomioon monet mahdolliset yleisöt. Samalla se tuli tuottaneek-

si paikallisuuden merkkejä, joista on voinut tulla symboleja kuvattujen paikkakunti-

en elämässä: Tammerkoski-foxtrotin teeman epävireinen väännös soi Radio 957:n 

Tampereenkielisten uutisten tunnussävelmänä. Paikkakuntalaulujen toinen piirre oli 

eksotiikka, selkeimpinä esimerkkeinä Petsamo, Lappi ja Valamo, mutta eksotiikkaa 

saattoi olla mukana myös aiemmin mainituissa kappaleissa. Tammerkoski tai Imat-

ran koski olivat paikallisille arkipäivää, mutta toisella puolella Suomea ne saattoivat 

olla erikoisia paikkoja, joista tehdyt laulut voidaan nähdä jopa matkailumainostuk-

sena. 

Dallapé hakeutui yleisöjen pariin konkreettisesti innovatiivisilla kesäkiertueil-

laan. Tavallisesti tanssiorkesterit eivät hakeneet itselleen sen enempää julkisuutta 

kuin mitä vakioravintolassa soittaminen tuotti ja edellytti. Dallapé oli tässä suhtees-

sa poikkeus levytyksineen, elokuvavierailuineen ja kiertueineen. (Gronow 2004b, 

111.) Jäppilä lähti koko maahan tavoittamaan haluamaansa yleisöä kansanomaiselle 

orkesterilleen. Työväenyhdistykset olivat hänelle luontevin kontakti näiden kiertu-

eiden järjestelyissä ja eniten keikkapaikkoja oli paperi- ja puunjalostusteollisuuden 

alueilla. Oman työväenluokkaisen taustansa lisäksi Jäppilän vaikuttimena oli arva-

tenkin raha. Marko Tikka arvelee, että Jäppilä laskeskeli työväestöstä löytyvän eni-

ten maksavia asiakkaita. Dallapé nimittäin esiintyi myös suojeluskuntataloilla, nuo-

risoseurantaloilla, kaupungintaloilla, seurahuoneilla ja kapakoissa. (Tikka 2007, 75.) 

Voidaan ajatella, että Dallapén näkökulmasta luokkarajat olivat jo ylittymässä ja 

musiikki levisi laajalle eri väestöryhmiin, mutta yleisöjen näkökulmasta rajat olivat 

konkreettisia. Esimerkiksi Harmony Sistersien Valtosen sisarukset eivät Kotkan 

seudulla nähneet koskaan Dallapén keikkoja, koska ne olivat aina työväentaloilla. 

He kuulivat orkesteria ensimmäisen kerran elävänä vasta yhteisissä levytyksissä 

vuonna 1937 (Tikka 2007, 75). Samoin Toivo Kärki on muistellut sitä, kuinka sodan 

jälkeen raja-aidat alkoivat kaatua. 1930-luvulla hän ei papin poikana käynyt koskaan 
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Laihian työväentalolla, mutta 1940-luvulla hän kiersi niitä muusikkona jo vaikka 

kuinka paljon (Kärki 1982, 153). 

Dallapén musiikki levisi laajalle ja sitä jäljiteltiin maakunnissa. Paikalliset muu-

sikot kuuntelivat helsinkiläisten soittoa tarkkaan. Asenne ei välttämättä aina ollut 

ihailua, vaan mukana saattoi olla kademieltä – ja vahingoniloa, jos vierailijat sattui-

vat soittamaan väärän äänen (Tikka 2007, 108). On tärkeää muistaa, että tavallisesti 

maalaistansseissa soittavat yhtyeet olivat pieniä harrastajaorkestereita. Usein vain 

yksi harmonikansoittaja vastasi tanssin rytmittämisestä. (Gronow 2004b, 117.) 

1920-luvun jazz-huumassa uudentyyppiset haitarijatsiorkesterit tosin syrjäyttivät 

aiemmin suositut torvisoittokunnat, aluksi ainakin pääkaupunkiseudulla. Torviseit-

sikon tilalle tulivat saksofonit, banjot ja rummut, ja harmonikka. Maaseudulla sen 

sijaan yleinen tanssiyhtye oli viulun, harmonikan ja bassorummun yhdistelmä, johon 

oli helppo tarpeen vaatiessa lisätä muita soittimia. Ohjelmisto oli sekoitus uutta 

jazz-repertuaaria ja vanhoja torvisoitto- ja pelimannikappaleita. (Jalkanen 2003, 

292, 295.) Levytysten välittämä todellisuus on toinen kuin mitä useimmat suomalai-

set kuulivat lähimmillä tanssipaikoillaan seuraintaloilla ja tanssilavoilla. Dallapén 

show kerran kesässä oli harvinainen tilaisuus kuulla suuren tanssiorkesterin soittoa. 

Dallapén tyyli oli kansanomainen ja joissain suhteissa konservatiivinen, mutta kui-

tenkin pääkaupunkilainen, ja siinä mielessä musiikki oli urbaania ja modernia. 

4.3 Humppaa Kankkulan kaivolla 

Dallapén foxtrotit kokivat uuden tulemisen 1950-luvun lopussa. Vuonna 1958 aloi-

tettiin radiossa viihdeohjelma Kankkulan kaivolla, jossa yleisöä hauskutettiin kuvit-

teellisen maalaisyhteisön tapahtumilla ja värikkäillä hahmoilla (Oinonen 2004, 259). 

Sketsien väleissä soitettiin musiikkia erilaisilla tarkoitusta varten kootuilla orkeste-

reilla. Mukana oli nuorisomusiikkia edustava rautalankayhtye Räminä, Eero Laure-

salon luotsaama Herra Tallapään orkesteri, vanhoista seitsikkoperinteistä ammenta-

va Kankkulan Torvisoittoyhdistyksen Torvet ja foxtroteja soittava ”humppa-

humppa-orkesteri” Pumppu-Veikot aluksi Asser Fagerströmin ja puolen tusinan oh-

jelman jälkeen Kullervo Linnan johdolla (Oinonen 2004, 263–264; Alpola 1988, 

207–208). Nimensä mukaisesti Pumppu-Veikot esiintyi Kankkulan VPK:n yhtyee-
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nä. Vuonna 1960 tehdyssä elokuvassa Kankkulan kaivolla orkesteri olikin puettu 

vanhanaikaisiin palokunta-asuihin pitkiin kaapuihin ja palokypäriin. 

Nimitys humppa syntyi radio-ohjelman käsikirjoitusvaiheessa ja kätilönä maini-

taan usein Yleisradion tuolloinen ajanvietetoimituksen päällikkö Antero Alpola, jo-

ka oli myös Kankkulan kaivolla -ohjelman toinen käsikirjoittaja (Oinonen 2004, 

263; YLE Radioarkisto 3). Erään maininnan mukaan Alpola oli tiettävästi kuullut 

sanan saksalaisilta, jotka Oktoberfestissä kuvailivat torvisoittoa ilmaisulla ”humpa-

humpa-tättärää” (Niemelä 1998, 178). On mahdollista, että onomatopoeettinen nimi-

tys humppa oli jo ollut jonkin aikaa käytössä ainakin muusikkopiireissä kuvaamassa 

foxtrotien rytmiä, joka rakentuu sousafonin vaihtobasson (hum) ja banjon ja harmo-

nikan takapotkujen (pa) varaan.  

Alpola kertoo muistelmissaan Kankkulan kaivon suunnittelusta, jota hän teki 

tuotteliaan kollegansa Aune Ala-Tuuhosen kanssa:  

 
”Kun Aune kysyi, mikä pantaisiin yhtyeen nimeksi, sanoin asiaa mi-
tenkään miettimättä, että ’Humppa-Veikot’. Aune ehdotti, että jospa 
pantaisiin sittenkin nimeksi vaikka humppa-humppa-orkesteri Pump-
pu-Veikot.” (Alpola 1988, 207.) 
 

Ajateltiin, että kaivo-ohjelmaan sopisi maininta pumpusta. Näin orkesterista tuli 

Pumppu-Veikot ja ohjelmassa sen sanottiin soittavan humppamusiikkia. Humppa-

sana syntyi ohjelmaa tehtäessä eikä Alpola omien sanojensa mukaan ollut tietoinen 

joidenkin suomen murteiden samasta sanasta. (Alpola 1988, 207–208.) 

Pumppu-Veikkojen soittama musiikki miellytti yleisöä niin paljon, että orkesteri 

lähti esiintymään ympäri maata tanssipaikoille. Kullervo Linna on muistellut, että 

keikoilla varta vasten tultiin kyselemään ”sitä humppa-pumppa-musiikkia” ja samal-

la tiedusteltiin levytysten perään (YLE Radioarkisto 4). Keikoilla olivat salit sään-

nönmukaisesti täynnä ja vuodesta 1960 lähtien seurat ja yhdistykset kirjasivat ylei-

söennätyksiä (von Bagh-Hakasalo 1986, 317). Radio-ohjelman alulle sysäämä ky-

syntä varsinaisesti johti humpan syntyyn. Muusikot eivät pitäneet aiemmasta orkes-

terin nimestä, joten uudeksi nimeksi keksittiin Humppa-Veikot, jolla nimellä jul-

kaistiin ensimmäiset levytykset vuonna 1959. Viimeistään levytyksiä varten tehtiin 

kappaleista uudet sovitukset, jotka olivat Kaarlo Valkaman  ja Kullervo Linnan kä-

sialaa. Levytyksiä kertyi sittemmin yli 300 (von Bagh-Hakasalo 1986, 317). 

Humpan suosio oli nähtävästi yllätys musiikkialan ihmisille. Se nimittäin paljasti 

sellaisen kansansuosion, joka ei ollut näkynyt levymyynnissä. Levysoitin löytyi tä-
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hän aikaan kuitenkin vasta noin joka kolmannesta kodista ja levymyynti heijasteli 

enemmän kaupunkien kuin maaseudun yleisön makua. Musiikkitarjonta yritti elää 

ajassa mukana ja löytää uutta yleisöä etenkin nuorisosta, joten Humppa-Veikot oli 

varsin poikkeava ilmiö tässä yhteydessä. Orkesteri onnistui ylittämään suosion kyn-

nyksen varmaan myös siksi, että sitä saattoi kuunnella monimielisesti sekä leikillään 

että vakavissaan. Humppa-Veikot lähti ahkerasti kiertämään maata, joten se saavutti 

tehokkaasti levyjen ulottumattomissa olevaa yleisöä. (Gronow 2004a, 34.) 

Humppa oli vanhan musiikintyylin kierrätystä, jossa radiolla oli merkittävä tuot-

tava rooli. Foxtrotit kaivettiin esille parodisessa hengessä elävöittämään viihdeoh-

jelman nostalgisia vivahteita. 1930-luvun tanssimusiikin tyyli oli vanhahtavuudes-

saan sopivasti huvittavaa eritoten kun sitä esitettiin hiukan ylilyöden ja leikkisästi. 

Menneitten vuosikymmenten muotitanssiin liittynyt musiikki oli muuntunut uu-

tuudesta perinteeksi, jota saatettiin edelleen muunnella uusia tarkoitusperiä varten. 

Kankkulan kaivolla olikin radio-ohjelmana  iltamaperinteen muuntelua, jossa nos-

talgian merkeissä kaipailtiin perinteiseksi koettua maalaiselämää, mutta samalla pa-

rodioitiin kansallisromanttisia ihanteita (Jalkanen 1992, 32). Jossain mielessä Kank-

kulan kaivolla jatkoi sitä työväeniltamissa ilmennyttä kansanvalistuksen ja karne-

vaalin vuoropuhelua, jota Vesa Kurkela on eritellyt (Kurkela 2000, 13–14; ks. Oi-

nonen 2004, 262).  

Ivailu säilyi parodiassaankin koko ajan lempeänä ja huumori hyväntahtoisena. 

Tavallisesti parodialla tarkoitetaan jonkin olemassa olevan teoksen tai tyylilajin 

muuntelua humoristisessa ja pilkallisessa mielessä, mikä saattaa merkitä parodian 

kohteen kritisointia. Humpan parodinen sävy on kuitenkin mieto, eikä siinä kyseen-

alaisteta eikä kritisoida kohdettaan. Parodian kohteena on itse radio-ohjelman teko, 

mikä ilmeni Hannes Häyrisen esittämän reportterihahmon roolissa. Voidaan pohtia, 

olisiko 1930-luvun foxtrotien kierrättäminen sinänsä vaatinut parodian avulla toteu-

tettua etäännyttämistä. Musiikin tyylilajina foxtrotit kuitenkin sopivat tähän humo-

ristiseen tehtävään hyvin.  

Musiikin valinta oli vaatinut harkintaa, kuten Alpola muistelmissaan kuvailee. 

Torvimusiikki olisi vienyt ajatukset liian kauas menneisyyteen, samoin salonkimu-

siikki ja aiemmin mainittu ”vanha tanssimusiikki”. Pelimannimusiikki taas olisi ol-

lut merkki vielä varhemmista ajoista, kun taas senhetkinen 1950-luvun iskelmä oli 

liian tuttua ja sitä kuuli joka tapauksessa muutenkin. Alpola toteaakin, että Dallapén 

foksit oikeastaan jäivät ainoaksi mahdollisuudeksi. (Alpola 1988, 263.) Humppaor-
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kesteri ei ollut toki ainoa ohjelman musiikkinumero. Torvisoittoakin Kankkulan kai-

volla kuultiin, sillä sitä tarvittiin viittaukseksi iltamaperinteeseen ja järjestökulttuu-

riin. Samoin aiemmin mainittu Herra Tallapään orkesteri oli viittaus Dallapé-

orkesteriin, joten 1930-luku oli vahvasti edustettuna. Pumppuveikkojen anti ohjel-

massa osoittautui näistä kaikkein hedelmällisimmäksi. Tähän vaikutti se, että monet 

kuuntelijat pystyivät vielä muistamaan sen ajan, kun nämä foksit olivat uusia. 

Kauko Käyhkö on muistelmissaan vakuuttunut, että taustalla vaikutti Alpolan 

oma kiintymys kyseiseen musiikkiin. Alpola saattoi toisinaan näppäillä banjolla 

Dallapén iskelmiä työhuoneessaan ja Käyhkön mielestä ”tämä rakkaus antoi hänelle 

aiheen nostaa tuo ja nimenomaan tuo soittotyyli uudestaan esiin kaiken kansan kuul-

tavaksi.” (Käyhkö 1973, 58.) Käyhkön tunnepitoiseen argumentointiin saattavat to-

sin vaikuttaa sekä jälkikäteinen tietoisuus humpan suosiosta että hänen osallisuuten-

sa Dallapén toimintaan vuosikymmenten varrella. Alpola itse ei nimittäin tunnusta 

halunneensa toimia radio-ohjelman ulkopuolella minkäänlaisena erityisenä hump-

pamusiikin lähettiläänä. Luultavasti hän piti Dallapén fokseista ja saattoi olla jopa 

mielissään humpan uudesta suosiosta, mutta matalan profiilin miehenä hänellä ei 

ollut mielihaluja osallistua julkisesti musiikkielämään toimenkuvansa ulkopuolella. 

Humppa syntyi huomaamatta ohjelmanteon ohessa: ”En ole koskaan tietoisesti pyr-

kinyt olemaan mikään humppamusiikin profeetta enkä sen herättäjä. Se vain meni 

siihen, mihin meni, ohjelmanteon touhussa.” (Alpola 1988, 208). 

Kankkulan kaivolla ei ollut kuitenkaan ensimmäinen kerta, kun vanhoja foxtrote-

ja esitettiin radiossa huumorimielessä. Vuonna 1954 ohjelmassa Toiveiden tynnyri 

Asser Fagerströmin orkesteri soitti Dallapén kappaleita1 vanhoilla 1930-luvun sovi-

tuksilla. Toiveiden tynnyri oli humoristinen toiveohjelma, johon yleisö saattoi lähet-

tää ohjelmaideoitaan. Toiveet saattoivat jo alun perin olla huvittavia tai sitten niitä 

toteutettiin jollakin tavoin nurinkurisesti. Esimerkiksi musiikkinumeroissa tätä peri-

aatetta toteutettiin siten, että Åke Tuuri esitti Emma-valssin kurlaamalla ja Toivo 

Kärjen yhtye soitti tuttuja marsseja valsseina ja valsseja puolestaan marsseina. Van-

hojen foxtrotien kohdalla huumori oli peitellympää. Joku kuuntelija oli toivonut 

”vanhaa tanssimusiikkia”, jonka oli tässä yhteydessä ymmärretty tarkoittavan 1900-

luvun alun salonkimusiikkia wienervalsseineen ja venäläisine romansseineen. Kun 

tämä toive sitten toteutettiin humoristisesti, soitettiinkin hiukan uudempaa ”vanhaa 

                                                 

1 Kiitokset tätä tietoa koskeneesta vihjeestä kuuluvat Tero Halvorsenille. 
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tanssimusiikkia”, 1920–30-luvuilla tanssijalkoja nostattaneita foxtroteja. Tässä oli-

vat jo olemassa nostalgian ja parodian siemenet yhdistyneinä foxtroteihin. Kyse oli 

toimittajan kepposesta, mutta huomionarvoista on se, että tuo kepponen toteutettiin 

juuri foxtrotien avulla. Ne soveltuivat hyvin humoristiseen tarkoitukseen. (YLE Ra-

dioarkisto 1). 

Antero Alpola muistelee, että jo tätä ennen Dallapén fokseja oli kokeiltu radio-

ohjelman piristäjänä ”jonkin kabareen yhteydessä ilmeisesti jo 40-luvun lopussa”. 

Ajanvietetoimituksen päällikkönä Alpola oli vastannut myös Toiveiden tynnyrin 

kepposesta, mitä jotkut radion työntekijät olivat hiukan oudoksuneet. Tällainen vit-

sailu oli tyypillistä tuolloisen ajanvietetoimituksen huumorintajulle, jonka mukaises-

ti asioiden totuttuja merkityksiä väänneltiin hienovaraisella älyllisellä leikittelyllä. 

Alpola halusi tällä pilalla kysyä, milloin jotakin ilmiötä aletaan pitää vanhana ja mil-

lä tavalla: ”Vanhalla tanssimusiikilla haluttiin totunnaisesti tarkoittaa vielä vanhem-

paa. Missä sitten milloinkin on eri vanhuusasteiden raja – sitä ei mainittu.” (Alpola 

1988, 207.) 

Tyylilajin kierrättäminen sisältää aina vanhojen aikojen uudelleenarviointia kier-

rätyshetken näkökulmasta. Kyse on nostalgian erilaisista asteista. Nostalgialla tar-

koitan jonkin menneen ajankohdan muistelua romanttisessa hengessä ihannoiden ja 

kaivaten. Humpan yhteydessä nostalgialla oli hyvin konkreettiset juuret, koska sitä 

soittava, kuunteleva ja tanssiva sukupolvi oli kokenut jo alkuperäisen foxtrotien ai-

kakauden. Merkittävää on kuitenkin se, ettei humpasta muotoutunut vain takaisin-

päin katsovaa konservatiivista kuriositeettia, vaan se saavutti suosiota nuoremman-

kin tanssijasukupolven parissa. Ehkäpä parodinen synty-yhteys antoi humpalle sopi-

van määrän leikillisyyttä ja huumoria, jotta se saattoi kehkeytyä elinvoimaiseksi 

1960–70-lukujen tanssimusiikin ilmiöksi. Humppa-Veikkojen tyylissä parodia tun-

tuisi olleen aina läsnä tietoisesti tai tahattomasti, eritoten kun vertaa myöhempiin 

humppatulkintoihin2. Peter von Bagh ja Ilpo Hakasalo (1986, 530) huomauttavatkin, 

että Rauli Badding Somerjoen laulaessa Tammerkoskea tulkinta tuntuu aidommalta 

ja eletymmältä kuin Humppa-Veikoilla. Toisaalta parodian osuutta ei tule liioitella, 

sillä humpan arvo ja ominaislaatu nähtiin sen yksinkertaisessa perinteisyydessä ja 

                                                 

2 Humpan parodia saattoi jäädä osittain ymmärtämättä, joten tässä mielessä se muistuttaa Kari Kuu-
van tangoparodiaa Tango Pelargonia (1964). Sen parodia on niin hienovaraista, että nykykuuntelija 
joutuu miltei arvailemaan, millä mielellä kappaleet on tehty. 
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suomalaisuudessa. Siinä mielessä sen voi nähdä säilyneen eräänä musiikillisten ma-

kukysymysten vedenjakajana näihinkin päiviin saakka. 

Nostalgialla oli 1950–60-luvuilla tilausta myös muissa tyylilajeissa. Vesa Kurke-

la on selittänyt 1960-luvun alun tangobuumia juuri nostalgian avulla. Kun populaa-

rimusiikin tarjonta muuttui koko ajan, tarvitsi kaipaus vakiintuneempaa tanssimu-

siikkia kohtaan jonkin kanavan. Erityisesti näin näytti olevan maaseudulla, missä 

levyjä ei ostettu yhtä paljon kuin kaupungeissa, vaan suosio perustui elävän musii-

kin esittämiseen. Tango oli vakiintunut suomalaiseen ohjelmistoon viimeistään 

1940-luvulla, ja 1960-luvun alussa oli jo aika kierrätykselle. Eritoten tangobuumin 

loppuvuosina 1960-luvun puolivälissä levytettiin paljon jo aiemmin kertaalleen le-

vytettyjä teoksia. Tätä samaa nostalgiaa Kurkela havaitse tangobuumia edeltäneessä 

humppakierrätyksessä.  (Kurkela 2003, 479.) 

Nostalginen ja kotimainen humppa oli poikkeus levy-yhtiönsä Scandian tarjon-

nassa, jossa oli keskitytty kansainvälisempään jazz-iskelmään. Tämä ei kuitenkaan 

estänyt sitä julkaisemasta Reijo Taipaleen laulamia tangoja ja Humppa-Veikkojen 

esittämiä humppia. Tosin Scandia oli jo kunnostautunut kotimaisen jazz-iskelmän 

luomisessa, jossa hyödynnettiin nostalgisia aineksia. Siinä uudemmat tuulahdukset 

yhdistettiin 1930-luvulta periytyvään mollimelodiikkaan. (Muikku 2001, 123.) 

4.4 Parodia, maaseutu ja radion ajanvietetoimituksen 
huumorin linja 

Paavo Oinonen asettaa Kankkulan kaivolla -ohjelman huumorin laajempaan yhtey-

teen radion toiminnassa 1950-luvulla. Vuosikymmenen lopulla alkoi televisio nous-

ta kilpailijaksi, joten radio-ohjelmiin kohdistui kehittämispaineita. Ajanvieteohjel-

mille annettiin enemmän lähetysaikaa ja niiden sisältöä ideoitiin uusiin suuntiin. 

Yksi ohjelmatyyppi oli ns. maakunnallinen yleisöohjelma, jossa paikallista tapah-

tumaa radioitiin suorana ja joissa myös yleisö pääsi ääneen. Tällaisia ohjelmia teh-

tiin jo 1950-luvulla, mutta 1960-luvulla niiden määrä lisääntyi huomattavasti. 

Vuonna 1964 ohjelmaa tehtiin ennätyksellisesti 48 paikkakunnalla. Lisäksi joka toi-

nen viikko radioitiin kuudelta paikkakunnalta suorana lavatanssit. Radion valttina 

oli vielä tässä vaiheessa liikuteltavuus ja kevyt kalusto. (Oinonen 2004, 250.) Kank-

kulan kaivolla ennakoi tämänkaltaista kehitystä ja asetti sen jopa pilailun kohteeksi. 
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Ajanvietetoimitus joutui 1950-luvulla toisinaan tarkasti navigoimaan kielletyn ja 

sallitun rajoilla. Aune Ala-Tuuhonen oli keväällä 1958 joutunut huomautuksen koh-

teeksi, kun hän oli kirjoittanut parodian Saarijärven Paavosta, joka selvisi hallasta ja 

muista vaikeuksista maataloustuen avulla. Tällainen viljelijäväestön pilkka oli maa-

laisliiton valtakaudella tavatonta, vieläpä valtion omistamassa joukkoviestimessä. 

Ala-Tuuhonen sai Yleisradion johtokunnalta ankaran huomautuksen ja hänen kirjoi-

tuksensa määrättiin vastedes teatteriosaston päällikön tarkastettavaksi. Ohjelma sai 

maalaisliiton eduskuntaryhmän tekemään asiasta kyselyn ja radion johtokunta joutui 

vastaamaan syytöksiin maaseudun unohtamisesta. (Oinonen 2004, 252.) Alpolan 

mukaan kyse oli Ala-Tuuhosen kokeilevasta luonteenpiirteestä, sillä hän saattoi ar-

kisissakin tilanteissa koetella sovinnaisuuden rajoja yllättävällä sanavalinnalla ja 

käytöksellä. Maaseutuväestöön hän tuskin suhtautui vihamielisesti, koska itsekin oli 

maanviljelijän tytär. Alpola oli tapauksen sattuessa lomamatkalla, mikä oli suonut 

tilaisuuden tavallista terävämpään huumoriin. Tässä tapauksessa se kuitenkin aiheut-

ti Ala-Tuuhosen uran dramaattisimman tapahtuman. (Alpola 1988, 175, 177.) 

Pilailulla oli rajansa, mitä Alpola käsitteli vuonna 1952 Suomen Sosiaalidemo-

kraatissa julkaistussa kirjoituksessaan. Kiellettyjen aiheiden listalla olivat ainakin 

alkoholin käyttö, maalaisten pilkkaaminen ja eroottiset kaksimielisyydet, mutta 

kaupunkilaisia taas sai ivailla mielin määrin. (Oinonen 2004, 256.) Muistelmissaan 

Alpola lisää kiellettyjen aiheiden joukkoon uskonnon ja työmiehet. Sen sijaan muita 

aiheita ja väestöryhmiä saa pilkata niin avoimesti kuin kulloinenkin aihe antaa mah-

dollisuuden. Alpola antaa ymmärtää, että hänen mielestään ajanvietteellä pitäisi olla 

laajemmat vapaudet ja ajankohtaisen naljailun rooli saisi olla samantapainen kuin 

oppositiolla, mutta ei puoluepoliittisesti vaan hallituksen toimien omaehtoisena 

kommentaattorina. Ikävä kyllä vuosikymmenten kokemus oli opettanut toisin:  

 
”Totuutta etsiessään joutuu radioajanvietteen henkilö toteamaan, että 
oman turvallisuutensa vuoksi leikkiä on syytä laskea edelleenkin vain 
hajamielisistä professoreista, kamalista anopeista, tohvelisankareista, 
pöhköistä johtajista, kesäleskistä, happamista luukkuvirkailijoista, po-
liiseista, vanhoistapiioista, kersanteista ja vääpeleistä sekä ikälopuista 
oppikoulun lehtoreista.” (Alpola 1988, 178–179.) 
 

Tämän vuoksi Alpola korostaakin, ettei Kankkulan kaivolla ollut maalaisväestön 

kustannuksella pilailua, eikä se edes varsinaisesti kuvannut mitään mennyttä aikaa. 

Ohjelman parodian ydin oli itse radio-lähetyksen luonteessa, eikä sen ollut tarkoitus 
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olla ajankohtaista satiiria, vaan pelkästään huvittavaa ajanvietettä. (Alpola 1988, 

205.) Maalaismiljöö erilaisine hahmoineen tuli kuitenkin ohjelmalle tärkeäksi, eikä 

maaseutuivailukaan ole kaukana, vaikka alun perin ohjelman miljööksi mietittiin 

yhtä lailla kerrostaloa kuin matkustajalaivaa. Kylämiljööseen päädyttiin, koska se 

antoi eniten kerronnallisia mahdollisuuksia. Huumorin asenteet kuitenkin muuttui-

vat vähitellen. Kankkulan kaivolla -ohjelman menestysnumeroiksi muodostui nimit-

täin humpan lisäksi Aune Ala-Tuuhosen luoma Tippavaaran vanha isäntä, pontikkaa 

keittävä ikivanhus. Näin alkoholihuumorille sallittiin jo jokin sija. Kuten Oinonen 

toteaa, tässä vaiheessa kuuntelijat saattoivat jo nauraa radion lisäksi alkoholiasen-

teille ja eroottisille kaksimielisyyksille, miksei siis myös hiukan maaseudullekin 

(Oinonen 2004, 339). Tällaisen huumorin taustalta voi hyvin jäljittää raittiusintoi-

luun ja tekosiveyteen kohdistuvaa piikittelyä, mikä tehosti ohjelman romanttis-

folkloristisia kuvia kaatavaa luonnetta (Jalkanen 1992, 32). 

Rajoitukset tuottivat 1950-lukulaiselle ajanvietetoimituksen huumorille oman 

tyylin, sillä käytännössä kätevintä oli turvautua sanoilla leikittelyyn ja tyylilliseen 

parodiointiin, kuten Alpola itse totesi (Oinonen 2004, 256). Tätä kuivan huumorin 

linjaa nuodattelevat myös Alpolan (1958) pakinat. Parodiointi huumorin keinona oli 

tuohon aikaan koko ajan käsillä ja humppa parodiana sopi hyvin Kankkulan kaivon 

tyyliin. Rajoitusten ja varovaisuuden vuoksi parodiassa pysyteltiin kuitenkin maltil-

lisina ja lämminhenkisinä. Päällimmäiseksi puhuttelukeinoksi alkaakin nousta nos-

talgia.  

Huumorin ohessa kuuntelijat saattoivat tuntea koti-ikävää maaseudulle ja siinä 

mielessä ohjelma antoi mahdollisuuden tulkita muuttuvaa aikaa ja suomalaisten 

omakuvaa nostalgian merkeissä. Ohjelman puitteissa kuvataan, kuinka kaupungin 

arvot, ilmiöt ja ihmiset ilmestyvät kuvitteellisten maalaisten kokemuspiiriin. Lisäksi 

ohjelman monitasoinen komiikka mahdollisti useita kuuntelemisen tapoja, mikä oli 

tyypillistä varovaisen linjan huumorille. (Oinonen 2004, 338.) Tämän vuoksi Pekka 

Jalkanenkin toteaa ohjelman huumorin olleen älykästä ja hienovaraista (Jalkanen 

1992, 32). Oinonen huomauttaa, että itseparodiointia voi pitää merkkinä viestintävä-

lineen kypsyydestä. Hän tulkitsee tätä jopa niin, että tuolloin elettiin radiotoiminnan 

kulta-aikaa. (Oinonen 2004, 338.) 

Kankkulan kaivon tapainen huumori ei kuitenkaan joutunut 1950- ja 1960-

lukujen kulttuurikiistojen keskiöön, kuten rillumarei-tuotanto (ks. Peltonen 1996) tai 

pop-musiikki ja protestilaulu (ks. Rautiainen 2001). Tämä harmittomampana pidetty 
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ajanviete saikin Oinosen mukaan jopa eheyttäviä tehtäviä, koska sen avulla kaikki 

saattoivat nauraa koomisiksi käyneille normeille, minkä voisi olettaa lisänneen eri-

laisuuden sietokykyä. (Oinonen 2004, 328.) Voidaan toki aina kysyä, kuinka todel-

lista tällainen eheyttävä tehtävä on voinut olla, mutta huomionarvoista on se maa-

seudun ja paikallisuuden tematiikka, joka on ollut pelissä humpan historian eri vai-

heissa: Dallapén kiertueissa, kierrätysvaiheen huumorin elementeissä ja tulevien 

vuosikymmenten humppa-ilmiön erittelyissä. Suomalaisen foxtrotin ja humpan his-

toriassa maaseudulla on aina ollut oma merkityksensä, joka aikojen kuluessa on voi-

nut muuttua. Kankkulan kaivon aikoihin näkyvimmäksi alkoi nousta nostalgian tee-

ma, joka vain vahvistui tulevien vuosikymmenten kaupungistuvassa yhteiskunnassa. 

Laajamittaisempi maaltamuutto yleistyi 1960-luvulla, mutta jo sitä edeltäneinä vuo-

sikymmeninä tämä kehityskulku oli ollut selkeästi näkyvissä (Valkonen ym. 1985, 

210).  

4.5 Humppa-aalto kahteen kertaan 

Humppa-Veikot oli täysiverinen tanssiorkesteri, jonka ohjelmiston tärkeimmän puo-

len muodostivat humpat, mutta se soitti muitakin tyylilajeja. Marssit ja polkat olivat 

luonnollisesti mukana ohjelmistossa, mikä kuvastaa hyvin humppaan liitettyjä perin-

teisyyden ja nostalgian merkityksiä. Lisäksi soitettiin perusohjelmiston mukaisesti 

valsseja ja tangoja. Tämä tuli luontevasti osaksi yhtyettä, kun alkuperäisen hump-

painnostuksen myötä lähdettiin keikoille. Silloin piti yleisölle tarjota kuitenkin 

kaikki tarpeet tyydyttävä tanssi-ilta. Tanssijärjestäjän näkökulmasta taas oli kätevää 

pyytää samaa orkesteria hoitamaan koko illan tanssit (Runne 2003, 188–189).  

Humppa-Veikot jatkoivat ahkeraa keikkailuaan muutaman vuosikymmenen. 

1970-luvulla he järjestivät jopa viisi USA:n ja Kanadan kiertuetta amerikansuoma-

laisten yleisöjen pariin. Nämä retket olivat hyvin menestyksekkäitä ja matkaan ote-

tut levytkin menivät nopeasti kaupan. Näillä matkoilla oli mukana Pauli Granfelt, 

joka toisinaan osallistui myös orkesterin kotimaan keikoille ja soitti mukana useissa 

levytyksissä.  (Wacklin ja Flinck 1994, 97, 104.) Vielä 1980-luvulla Humppa-

Veikot tekivät jonkin verran keikkoja, vaikka esimerkiksi Peter von Baghin ja Ilpo 

Hakasalon sananvalinnoista voi päätellä, että heidän aikansa alkoi olla ohi, sillä her-
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roille alkoi kertyä jo ikää. Kesällä 1985 heillä oli silti neljä keikkaa. (von Bagh-

Hakasalo 1986, 318.) 

Humppainnostus oli osasyynä siihen, että Martti Jäppilä päätti koota Dallapén 

uudestaan. Orkesterin keikkailu oli hiipunut 1950-luvun alkuvuosina ja 1955 se lo-

petti toimintansa kokonaan. Viiden vuoden kuluttua oli kuitenkin jo aika jatkaa ja 

Jäppilän kuoltua 1967 orkesteria ohjasti Eero Lauresalo. Näin alkuperäisen tyylin 

edustaja otti osaa revivalismiin, mutta tuonhetkinen Dallapé ei luonnollisestikaan 

ollut enää samanlainen kuin 1930-luvulla. Itse asiassa Dallapén muusikot kehittivät 

tietoisesti tyylistään sellaisen vanhahtavan muunnelman, joka sopi 1960-luvun 

humppakierrätykseen. (Gronow 2004b, 114–115.) He toteuttivat sitä samaa pelkis-

tämisen ja kristallisoitumisen ajatusta, joka ilmeni Humppa-Veikkojen tyylissä. Dal-

lapé kuitenkin pitäytyi enemmän alkuperäisessä tyylissään, joten sen sointi ei ollut 

identtinen Humppa-Veikkojen tyylin kanssa, vaikka kyse oli hyvin samanlaisesta 

musiikista. 

1970-luvun lopulla koettiin toinen humppakuume, joka kulminoitui Lappeenran-

nan humppafestivaaleihin. Humpan ystävät ry. puuhamiehinään Heikki Hietamies ja 

Ilpo Hakasalo järjestivät tätä juhlaa vuodesta 1977 alkaen. (Jalkanen 1992, 32; Kur-

kela 2003, 604.) Festivaalit olivat heti suuri yleisömenestys ja huippuvuonna 1978 

kävijöitä oli  60000. Varsinaisia lipun ostaneita oli tuolloin 40000, ja muina alku-

vaiheen vuosina lipunmyynti vaihteli 20000 ja 35000 välillä. Kaupunki tuki juhlia 

jonkin verran, mutta asennoituminen taisi koko ajan olla hiukan empivää, sillä 1981 

se vetäytyi kokonaan pois. (Kotiharju 2007.) Tuolloin yritettiin pikaisesti kosiskella 

Lahtea humppakaupungiksi, mutta se ei pystynyt lyhyellä varoitusajalla vastaamaan 

haasteeseen. Humppajuhlat jatkuivat Lappeenrannassa, mutta pienemmässä mitta-

kaavassa. (Gronow 2004a, 35.) Nyt järjestelyvastuun otti Lappeenrannan harmonik-

kakerho, joka sai apua paikallisilta urheiluseuroilta. Humppainnostus oli kuitenkin 

hiipumassa. Toivo Kärki huomioi muistelmissaan 1980-luvun alussa, kuinka hump-

pa oli jo alamaissa ja kansa oli siihen jo kyllästynyt (Kärki 1982, 265). Alkuvuosien 

kävijämääriin ei enää ylletty, vaikka vannoutuneet harrastajat vielä jaksoivatkin kil-

pailla perinteeksi muodostuneessa humppamaratonissa. Ennätys taisi olla 68 tunnin 

yhtäjaksoinen humppaus vuonna 1982. Kävijämäärät laskivat ja järjestäjien ideat 

ehtyivät, joten vuoden 1988 humppafestivaalit jäivät viimeisiksi. (Kotiharju 2007.)  

Pekka Gronowin mukaan 1970-luvun humppainnostusta pohjusti Erkki Junkkari-

sen suosio vuodesta 1974 alkaen. Kuten jo 1950-luvun lopulla kyse oli tälläkin ker-
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taa vallitsevan levytarjonnan unohtamasta yleisönosasta, joka ei suinkaan ollut pieni 

ja vähäpätöinen joukko. Tästä todistivat Junkkarisen nopeasti ennätyslukemiin nous-

seet myyntiluvut. Tässä vaiheessa humppa merkitsi kotimaisen iskelmäperinteen 

tarjoamaa vastapainoa ehkä jopa aiempaa vuosikymmentä enemmän. Gronowin 

mielestä humppa otti nyt Suomen musiikkielämässä samankaltaisen roolin, kuin mi-

tä tangolla oli ollut 1960-luvulla. Nyt löydettiin kautta maan ne lukuisat tanssiorkes-

terit, jotka olivat pitkään soittaneet tätä ikivihreää ohjelmistoa. (Gronow 2004a, 35; 

ks. myös Kurkela 2003, 604.) Nyt tähän ohjelmistoon alkoi kertyä uusia kappaleita, 

joissa enemmän tai vähemmän haettiin perinteisen mallin mukaista tunnelmaa. Täs-

sä vaiheessa 1970-luvun lopulla syntyivät sellaiset tunnusomaiset kappaleet kuin 

Pieni hetki, Lappeenrantaan ja tunnetuimpana tanssiorkesteri Mutkattomien levyt-

tämä Jätkän humppa, joka on myöhemminkin ollut suosittu levytyskappale (Kurkela 

2003, 604). 

Vaikka 1980-luvulla laajempi humppainnostus oli hiipumaan päin, ei se estänyt 

Solistiyhtye Suomea tekemästä vanhoista ja uusista humpista uusia versioita (Koti-

rinta 2004, 342; Solistiyhtye Suomi 2001). Niissäkin tyyliteltiin 1920–30-

lukulaisilla merkeillä ja näin vielä kerran humpan yhteydessä hyödynnettiin kierrät-

tämistä. Yhtyeen sointi oli selkeästi senhetkisen pienen tanssiorkesterin tyyliä eikä 

kyse ollut vanhanaikaisen ison tanssiorkesterin kopiosta, mutta Pentti Lasanen toi 

saksofoneilla levytyksiin sellaista väriä, joka muistutti Humppa-Veikkojen sointi-

maailmaa. Yhtyeen perussaundi pohjautui harmonikan ja komppiryhmän rempseälle 

soitolle, jolla haluttiin korostaa humpan hauskanpitoon ja iloitteluun liittyvää luon-

netta. Tuohon aikaan myös Souvarit käyttivät humppaa varsin paljon ohjelmistos-

saan, erityisesti Usko Kempin kappaleita (Kotirinta 2004, 343). Mainita voi lisäksi 

orkesterin Tulipunaruusut (2002), jossa käytettiin trumpettia ja saksofonia hump-

pasaundin aikaansaamiseksi vaikkakin Humppa-Veikkoja selvästi riisutummalla 

tyylillä. 

Humppa ei ollut missään vaiheessa varsinaista hittimusiikkia, koska sitä ei löyty-

nyt listojen kärkisijoilta (ks. Lassila 1990), mikä voidaan luontevasti liittää Grono-

win aiempiin huomioihin humppayleisöstä. Humppalevyjä toki tehtiin ja niitä myy-

tiin, mutta varsinaiseen hittimusiikkiin verrattuna humpan käyttö painottui nähtäväs-

ti enemmän seurusteluyhteyksiin. Teoston soittolistoihin kerättiin tietoja levyjen ja 

radion lisäksi baareista ja tanssilavoilta, ja näissä listoissa humppa Tulipunaruusut 

oli 1980-luvulla useana vuotena soitetuin kappale. Tangon ohella nopea humppa-
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foksi oli tanssien perusaskel. (Gronow 2004a, 35.) Tällaisena se on säilynyt näihin 

päiviin asti, koska koko ajan on ilmeisesti tilausta helpolle tanssille, jonka avulla 

mahdollisimman moni  pystyy osallistumaan tanssi-illan seurusteluun. 

Solistiyhtye Suomi palasi humppa-aiheeseen 2002, jolloin he versioivat tunnettu-

ja iskelmiä humppahengessä. Nimikappale He soittavat humppaa oli väännös Paula 

Koivuniemen laulamasta hitistä Kun kuuntelen Tomppaa (Kotirinta 2004, 342; So-

listiyhtye Suomi 2002). Parodia ja kierrätys näyttävät olennaisella tavalla liittyvän 

humppaan, vaikka ajankohta muuttuukin. Myöhemmän vaiheen humppapilkahduk-

siin kuuluu Beritin levy Humppatytön paluu (1994), jossa vanhoja humppaklassikoi-

ta sovitettiin uudelleen Dallapén ja Humppa-Veikkojen hengessä. Näihin esityksiin 

onnistuttiin lataamaan mukaan samanlaista hyväntuulista ilottelua, joka on toiminut 

alkuperäisten foxtrotien ja humppien aineksena. Beritin levyä voi pitää hatunnosto-

na suomalaisen humpan perinteelle. 

Taiteellisemman hatunnoston teki Avanti, tai tarkemmin HumppAvanti! (Lampi-

la 2003; Avanti! 2007) esittäessään samoja klassikoita omina sovituksinaan, joissa 

kekseliäästi oli vanhoja kappaleita muunnettu monenlaisiin muotoihin. Lopputulos 

oli värikäs kavalkadi, joka välitti osan humpan humoristisesta hengestä uusille esiin-

tymisareenoille. Humpasta on muodostunut sen verran merkittävä osa suomalaista 

kulttuuria, että siitä on mahdollista tehdä uusia tulkintoja ja sitä voi käyttää lähtö-

kohtana uusille keksinnöille. Selkeimmin tämä ilmenee Eläkeläisten psykopunk-

humpan saavuttamassa suosiossa, joka ulottuu sattuvasti humpalle vaikutteita anta-

neeseen Saksaan asti. Eläkeläisten käsittelyssä humppa jälleen tavataan parodisessa 

yhteydessä. Nyt kyse on sukupolvien välisestä erosta ja rock- ja iskelmäkulttuurien 

välisestä kohtaamisesta tai törmäyksestä. Eläkeläisten parodia on käänteinen hatun-

nosto humpan merkittävyydelle suomalaisessa musiikissa. Lisäksi yhtyeen sekoileva 

esiintyminen ja kipurajoille asti viedyt väännökset rock- ja pop-kappaleista asettavat 

itse rock–pop-kulttuurin naurunalaiseksi. Pilailusta lähtenyt idea onkin osoittautunut 

toimivaksi esteettiseksi tuotokseksi, jota voi kuunnella monilla tavoilla. 
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5. Ilmaisun kiteytyminen: Sovitusten ja 
soittotyylin analyysi 

5.1 Sovitukset ja vanhan tyylin uudelleenmuotoilu 

Humpan synnyssä 1950-luvun lopulla ei ollut kyse uuden sukupolven tekemästä 

vanhan tyylin uudelleentulkinnasta, vaan asialla olivat vanhat konkarit, jotka olivat 

aloittaneet uransa jo foxtrotin kulta-aikana 1930-luvulla. Heille foxtrotien uusi suo-

sio merkitsi  jo opitun esittämistä uudelleen. Tämä kuului sekä sovituksissa että soit-

totyylissä. Kun vanhat opit kierrätettiin uudelleen, ne samalla saivat tiiviimmän ja 

pelkistetymmän ilmaisun. Jotakin muusikoiden ammattitaidosta ja uran aikana ker-

tyneestä kokemuksesta kiteytyi, kun piti esittää vanhahtavaa musiikkia parodisesti 

ylilyöden. Jotta tämä hienovarainen muutos tulisi selväksi, erittelen tarkemmin Dal-

lapén foxtrot-levytysten ja Humppa-Veikkojen humppalevytysten sovituksia. 

Dallapén rooli 1930-luvun suomalaisessa iskelmässä oli monella tapaa merkittä-

vä. Oman tarkasteluni kannalta tärkeää on se, että orkesteri kiersi ahkerasti ympäri 

Suomea ja teki sillä tavoin uusia tanssimusiikin suuntauksia tutummaksi kaikkialla 

maassa. Varsin nopeasti moderneista ja urbaaneista foxtroteista oli tullut laajemmin 

suosittua musiikkia, jota kuunneltiin ja tanssittiin sekä kaupungeissa että maaseudun 

tanssilavoilla (Jalkanen & Kurkela 2004: 292). Humppa-Veikoilla puolestaan oh-

jelmiston rungon muodostivat juuri Dallapén suosituiksi tekemät foxtrotit, vaikka 

mukaan mahtui muitakin kappaleita. Yhteys Dallapén ja Humppa-Veikkojen välillä 

on niin vahva, että se riittää hyvin tämän tarkastelun rajaukseksi. 

Sovituksella tarkoitan tässä yhteydessä kappaleen soitinnusta. Kappale on ole-

massa jo pelkkänä laulumelodiana ja siihen liittyvänä sanoituksena, mutta sovituk-

sen avulla siitä muovataan täydempi yhtyeversio, joka sitten on sovelias levytettä-

väksi. Yksinkertaisimmillaan sovitus tarkoittaa laulumelodian soinnutusta ja soitin-

nuksen määrittelyä, mutta tässä yhteydessä se sisältää myös levytetyn kappaleen ra-

kenteen muotoiluun ja soinnin monipuolistamiseen liittyvien keinovarojen käyttöä. 

Sovittaja vastaa kappaleen yleisilmeestä ja soinnillisesta vaikutelmasta, mutta myös 



88 

yksityiskohdista ja tekstuuria koskevista ratkaisuista kuten obligato-linjoista. Usein 

soitinnus puolestaan tarkoittaa vain jo olemassa olevien äänten jakamista soitinten 

kesken, eikä sitä vielä pidetä varsinaisena sovittamisena. 

5.2 Uudelleentulkinta ja kiteytyminen 

Käytän tyylinmuutoksesta nimitystä kiteytyminen, jolla tarkoitan ilmaisun tiivistä-

mistä. Sovituksissa tämä kuului 1930-luvulta periytyneiden elementtien hiotumpana 

käyttönä, mikä ei kuitenkaan vähentänyt sovitustekniikan kaavamaisuutta. Standar-

doitu tuotanto oli ja pysyi lähtökohtana, mutta Humppa-Veikkojen sovituksissa 

elementtien käyttö oli asteen verran selkeämpää ja ytimekkäämpää kuin Dallapén 

tuotannossa. Eräs taustatekijä oli sovitustyylin ja soinnin muutos 1950-luvun popu-

laarimusiikissa. Tuolloin kokoonpanot pienenivät ja uudet jazz-vaikutteet alkoivat 

kuulua suomalaisessa tanssimusiikissa. Keveämpi sointi oli ylipäänsä vallalla siihen 

aikaan, kun humppakuume alkoi nousta. 

Tämä ajankohdan vallitseva estetiikka ei kuitenkaan tyhjentävästi selitä humppa-

levytysten ilmaisun tiivistymisen prosessia. Humppasovituksissa hyödynnettiin 

myös aiempaa estetiikkaa, sillä vanhemman tyylin perinteet kulkeutuivat siihen mu-

kaan ja ne saivat uudistetun muodon uusissa levytyksissä. Humppasovitusten ideat 

eivät mielestäni suoraan liity 1950-luvun uusien levytysten sovitusestetiikkaan. Ky-

se oli kuitenkin kahdesta erilaisesta esteettisestä perinteestä, ja humppa haluttiin 

tuoda esille jopa vaihtoehtoisena ja vastakkaisena tyylinä. Se oli vanhan tyylin jat-

kamista, jota tehostettiin ilmaisun tiivistämisellä. Katsoisin, että tämä tiivistäminen 

on enemmän peruja tyylinkierrätyksen omasta logiikasta kuin ajankohdan vallitse-

vasta tanssimusiikin estetiikasta.  

5.3 Sovitusten analyysi 

Tarkastelen sovituksia erilaisten elementtien yhdistelminä. Olen pelkistänyt sovituk-

sen idean kaavioksi, joka kuvaa sovitustyöskentelyn osa-alueita (ks. Kaavio 2). 

Kaavio on tehty nimenomaan humppa-sovituksia ajatellen, mutta osittain se on var-

masti yleistettävissä muuhun sovitustyöskentelyyn. Tämä kaavio toimii analyysini 
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viitekehyksenä, mutta samalla se on analyysin tulos. Se pohjautuu sekä suomalaisen 

aineiston tarkasteluun että luvussa 2 esittelemiini kansainvälisiin kehityskulkuihin 

tanssiorkesterien sovitustyössä. 

 

 

Kaavio 2. Sovituksen rakentuminen. 
 

Sovittajalla on yleensä käytettävissään kappaleen laulumelodia ja mahdollisesti 

muut melodiaosuudet (tummennetut laatikot kaaviossa: A, B, Melodia, Laulu). Toi-

sinaan hänen tehtäviinsä kuuluu muiden osien säveltäminen. Muotorakenteen tasolla 

hänen tehtävänsä on päättää osien järjestys ja kappaleen kokonaisrakenne. Eritoten 

1930-luvun foxtroteissa A- ja B-osien lisäksi kappaleisiin sisällytettiin tunnelmaa 

nostattava C-osa, ns. hot chorus (ks. s. 46-47), tai modulaation jälkeen soitettava 

tiheämpitunnelmainen A- tai B-osa. Intro taas oli hyvin tyypillisesti kahdeksan tah-

din johdos B-osan melodiasta, kappaleen tunnussävel, joka stereotyyppisesti vakiin-

nuttaa tunnelman, perusmelodiikan ja rytmin. Coda taas saattoi sisältää monenlaisia 

ratkaisuja. Lyhimmillään kappale vain lopetetaan parilla ytimekkäällä iskulla, toisi-

naan taas lopuke voi olla useamman tahdin mittainen sointukierto, rytminen tihen-

nys, soinnillinen muutos tai tekstuurin muuntelu. Mollikappaleen lopettaminen duu-

risointuun ei ollut mitenkään epätyypillistä. 

Sovittajan luovin työ sisältyy sovituselementtien käyttöön. Tässä yhteydessä hän 

voi oman tahtonsa mukaan luoda erilaisia tekstuureja eli rakentaa soitinten ja soitin-

ryhmien yhdistelmiä sekä melodisia että rytmisiä tehtäviä varten. Sovittajan työtä 

rajoittavat tietysti lajityypin ja rytmin vaatimukset, sillä kappaleen piti olla tunnistet-
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tavaa tanssimusiikkia. Näin ollen elementtejä koskevat ratkaisut olivat usein varsin 

samanlaisia. Tämä standardointi oli osa sovittajan työskentelyn tehokkuutta. Jokais-

ta kappaletta varten ei ollut tarkoituksenmukaista kehittää uusia innovaatioita, vaan 

vanhojen konstien muuntelu oli aivan riittävää. Aina ei kyse ollut edes muuntelusta, 

vaan samanlaisten kappaleiden liukuhihnatuotannosta. Pieni variointi kappaleesta 

toiseen saattoi kuitenkin olla juuri se valtti, jolla kukin kappale erottui edukseen sa-

mankaltaisten suuresta joukosta. Tässä mielessä sovittajalla oli suuri vastuu kappa-

leiden yleisilmeen ja mahdollisen menestyksen luojana. Vaikka lähtökohtana pysyi 

toki aina itse laulumelodia ja sanoitus, niin eritoten 1930-lukulaisessa tuotannossa 

laulun osuus levytetystä kappaleesta ei ollut välttämättä kovin suuri. Orkesteriosuu-

det veivät suurimman osan kappaleen kestosta ja olivat siinä mielessä tärkeä osa 

kappaleen luonnetta. 

Kaaviossa 2 esitetyt sovituselementit saavat aina lopullisen ilmiasunsa kulloisen-

kin orkesterin mukaan. Oikeassa laidassa on esitetty sovittajan paletti eli käytettä-

vissä olevat värit, keskellä on puolestaan valikoima värien käyttöön tarkoitettuja 

tekniikoita, ja vasemmassa laidassa näkyvät sommittelun lähtökohdat. Oikean laidan 

väripalettia voisin eritellä yksityiskohtaisemmin luvussa 2 esitetyn Langen äänenvä-

rien luokittelun mukaan (pyöreä, avoin ja terävä), mutta tällöin kaaviosta olisi tullut 

turhan monimutkainen. Itse analyyseissä taas tulen jonkin verran kiinnittämään huo-

miota äänenväriin. Sovitustyössä on kolme osa-aluetta: sommittelu, elementtien ra-

kentaminen (tekstuurit), ja soitinnus (äänenvärit), joiden hallinnalla sovittaja tuottaa 

itse kappaleen lopullisessa soivassa asussaan. Tämä tuotos voidaan esittää tauluk-

komaisesti kuten kaavion esimerkki antaa ymmärtää. Itse asiassa koko partituuria 

voidaan pitää elementtien taulukkona, jota voidaan lukea sekä yksityiskohtien että 

laajempien ratkaisujen tasolla. 

Foxtroteissa ja humpissa sovituselementit olivat säännönmukaisia. Lähtökohtana 

olivat melodiat, jotka saatettiin luonnollisesti kirjoittaa eri tavoin, eri soittimille ja 

soitinryhmille, unisonossa, oktaaveissa ja stemma-äänillä. Täyteläinen perussaundi 

oli kolmiääninen saksofonisektio, jossa järjestys oli usein I alttosaksofoni, II teno-

risaksofoni ja III alttosaksofoni. Jos sektio oli vajaa, niin kolmas ääni voitiin jättää 

pois. Toinen altto oli jo lisäsoitin, mutta I ja II ääni tarvittiin, jotta sovituksesta saa-

tiin hyvin soiva eli soinnut ja äänenkuljetukset etenivät sujuvasti. Myös muita rat-

kaisuja käytettiin, esimerkiksi lisättiin baritonisaksofoni tuomaan sektiolle alarekis-

terin sävyjä ja voimaa. Kaaviossa elementti stemma tarkoittaa usein juuri sektioiden 
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moniäänisten osuuksien lisä-ääniä. Näissä tapauksissa voisi olla käytännöllistä pu-

hua suoraan kolmiäänisestä sektiosta, mutta stemma saatettiin kirjoittaa jollekin toi-

sen soitinryhmän soittimelle tai se saattoi olla säestävämpi lisä-ääni, jonka rytmi oli 

hitaampi kuin melodian. Tämän vuoksi olen pitäytynyt melodian ja stemman erotte-

lussa. Näin haluan korostaa sitä, että sovitustyö aina lähtee melodiasta, jonka säes-

tykseksi lisätään erilaisia elementtejä. 

Melodian lisäksi sovitukseen kirjoitettiin miltei aina jokin vastaääni eli obligato. 

Sellaisen voi löytää yhtä lailla lauluosuuden taustalta kuin instrumentaaliosion teks-

tuurista. Laulumelodialle on kuitenkin yleensä jätetty paljon tilaa, joten obligato on 

usein tuotu laulusäkeistöön mukaan vasta puolessa välissä. Tavallisesti laulumelodia 

on kahdennettu jollakin instrumentilla, esimerkiksi viululla oktaavia korkeammalta. 

Obligato puolestaan voi olla melodinen tai rytminen. Melodinen obligato maalailee 

pitkillä linjoilla päämelodian taustalle. Eero Lauresalon mukaan tämä oli tietoinen 

laina torvisoittokuntien remmisooloista, joissa oli aivan sama idea (haastattelu, Pek-

ka Jalkanen, 21.11.1971). Rytminen obligato on puolestaan sukua ragtime- ja jazz-

sovituksille. Se täyttää päämelodian nuottien välejä ja tällainen tihennetty tekstuuri 

on omiaan tehostamaan kappaleen eteenpäin kulkevaa tunnelmaa. Rytminen obliga-

to onkin yksi keino luoda kontrasteja sovituksen sisälle. Vaihtelu melodisemman ja 

rytmisemmän materiaalin välillä on sovittajan keino tuottaa monipuolinen ja elävä 

tanssisovitus. Nämä kaksi obligato-tekniikkaa ovat osoitus Dallapé-tyylin fuusiosta. 

Vastaustekniikassa melodiaa vaihdetaan eri soittimilla tai soitinryhmillä suhteel-

lisen tiheään tahtiin esimerkiksi yhden tai kahden tahdin osuuksissa. Toinen vasta-

uselementin tyyppi on melodia. Täytteet puolestaan ovat sovituksen koristeita: ne 

ovat pieniä sävelkuvioita, joilla rikastetaan päämelodian, kompin ja vastamelodian 

muodostamaa perusrakennetta. Ne voivat olla nopeita improvisoidun oloisia pyräh-

dyksiä tai muutaman nuotin rytmisiä iskuja. Usein täytteitä voi ajatella vastauksina 

tai kommentteina sovituksen etualan tapahtumille. Humppasovitusten tyypillisin 

täyte on kromaattinen nosto säkeistön lopussa. Lauresalon mielestä tämä oli ”saksa-

lainen kikka”, joka oli omaksuttu suomalaisiin sovituksiin (haastattelu 21.11.1971, 

Pekka Jalkanen). 
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5.4 Sovitusten esittely kaavioina 

Kaavioon 3 olen tiivistänyt Dallapén kappaleen Aropaimen rakenteen ja sovituksen 

pääkohdat. Kaavion avulla voi nopeasti nähdä kappaleen rakenteen ja olennaiset ta-

pahtumat, mikä helpottaa vertailua. Kovin tarkkaa erittelyä ei tällaisen kaavion puit-

teissa voi tehdä, mutta se toimii pohjustuksena tarkemmalle analyysille. Kaaviossa 

päähuomio on soitinryhmien vuorottelussa ja sovituselementtien yleisessä sijoitte-

lussa. Itse tekstuurin ja soitinnuksen yksityiskohtia taas pitää tarkastella nuottiesi-

merkkien avulla, mihin etenen tämän pohjustuksen jälkeen. 

 

 
Kaavio 3. Aropaimen (Säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Veli Lehto ja Dallapé-
Harmonikkaorkesteri. 1932. Homocord H-O.23147, H-65233. (haw=hawaijikitara)  

 

Kappaleessa Aropaimen on vain kaksi säkeistöosaa (A ja B), ei siis lainkaan mo-

dulaatiota eikä hot chorus -osaa. Laulua on vain yhdessä säkeistössä (B), muu kap-

pale on orkesterisoittoa. Vastaääniä on kirjoitettu niukasti ja saksofonisektion osuus 

introssa ja osassa B1 on oikeastaan yhdistelmä sointusäestyksestä ja muutamasta 

rytmisestä vastaäänikuviosta. Hawaijikitara on otettu mukaan erikoisuutena, jonka 

glissandot täydentävät A-osan säestystä. A-osissa käytetään säännönmukaisesti sä-

Soitinnus Osa Säe ja  
tahti- 
määrä 

Melodia Vasta 
ääni 

Vastaus Stemma Täyte Komppi 

Intro d1 
f 

6 
4 

v+acc 
 

sax  sax   
acc+sou 

A a 
b 
c 
a1 

8 
8 
8 
8 

acc 
acc 
sax 
v+acc 

 
 

sax 
sax 
 
sax+sou 

sax 
sax 
sax 
sax 

haw 
haw 
 
haw, acc 

 
 
bnj (1/8-komppi) 

B d 
d 
e 
d1 
f 

8 
8 
8 
6 
4 

voc 
voc 
voc 
voc 
 

  
sou 
 
 
 

 
 
 
 
 

acc 
”Hei!” 
acc 
 
 

 
 
 
 
acc+sou, xyl 

A1 a 
b 
c 
a1 

8 
8 
8 
8 

acc 
acc 
xyl 
v+acc 

 sax 
sax 
 
sou 

sax, xyl 
sax, xyl 
 
sax 

 
 
”Hei!” 
acc 

 
bnj (1/16-iskut) 
bnj (1/8-komppi) 

B1 d 
d 
e 
d1 
x 

8 
8 
8 
6 
4 

acc 
acc 
bnj+xyl 
v+acc+xyl 
 

sax  
sax  
 
sax 
 

 
 
 
 

sax 
sax 
 
sax 

 
”Hei!” 
 

 
 
 
 
acc+sou, xyl 

A2 a 
b 
c 
a1 

8 
8 
8 
8 

acc 
acc 
sax 
v+acc 

xyl  
xyl 

sax 
sax 
 
xyl 

sax  
sax  
sax 
sax 

 
 
”Hei!” 
 

 
 
bnj (1/8-komppi) 
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keiden loppuja korostavia vastauksia saksofonisektiolla ja säkeistöjen lopuissa pai-

nokkaammin sousafonilla. Mieskuoron ”Hei!”-huudahdukset painottavat muutamien 

säkeistöjen puolivälissä siirtymää kolmanteen, kontrastia tuovaan säkeeseen. Kom-

pin tapahtumista olen kirjannut vain ne, jotka poikkeavat foxtrotin peruskompista. 

A-osaan johtaa aina neljän tahdin bassokulku, jonka harmonikka kahdentaa ja jota 

tehostavat ksylofonin takapotkut. A-osien kolmannessa säkeessä banjolla on tihen-

netty komppi. Lisäksi banjolla on joitakin tiheitä iskuja A1-osassa. 

 

Soitinnus Osa Säe 
ja  
tahti- 
määrä 

Melodia Vasta 
ääni 

Vastaus Stemma Täyte Rytmi 

Intro d2 
f 

6 
2 
2 

v+sax+acc 
 

  sax sym  
sax+sou 
acc+sou 

A A 
b 
c 
a1 

8 
8 
8 
8 

v+acc  
v+acc 
acc+bnj 
v+acc, sax 

 
 
v 
 

sax 
sax 
sax 
sax 

sax 
sax 
 
sax 

acc 
acc, sd+sym 
sd+sym 
sax, sd+sym 

 
 
 

B d 
d1 
e 
d2 
f 

8 
8 
8 
6 
2 
2 

voc+sax 
voc+sax 
voc+v+acc 
voc+sax 
 

 
 

 sax 
sax 
sax 
sax 

acc, sd+sym 
acc, sd+sym 
sax, sd+sym 
acc, sd+sym 

 
 
 
 
sax+sou 
acc+sou 

A a 
b 
c 
a1 

8 
8 
8 
8 

v+acc 
v+acc 
acc+bnj 
v 

 
 
v 
 

sax 
sax 
sax 
sax 

sax 
sax 
 
sax 

acc 
acc, sd 
sd+sym 
sax, sd+sym 

 
 
 

B1 d 
d 
e 
d1 

8 
8 
8 
8 

sax 
sax 
voc+v 
voc+sax 

acc 
acc 

 sax 
sax 
acc 
sax+acc 

sd+sym 
sym 
sax, sd+sym 
sym 

 
 

 
Kaavio 4. Aropaimen (Säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 
(sov. K.Linna). 1960. Scandia KS702. (sd=pikkurumpu, snare drum; sym=lautaset, symbaalit) 

 

Kaaviossa 4 on puolestaan esitelty Humppa-Veikkojen versio samasta kappalees-

ta. Ensimmäinen huomio on se, että tämä levytys on lyhyempi kuin Dallapéella. Vii-

meinen A-osa on jätetty pois. Tyypillisesti kaikki Humppa-Veikkojen versiot Dal-

lapén kappaleista olivat alkuperäisiä lyhyempiä. Toinen tyypillinen piirre on laulun 

kertaus lopussa, joka tavallisesti toteutetaan samoin kuin tässä kappaleessa, jossa 

vain kaksi viimeistä säettä on kerrattu. Ilmaisun tiivistyminen ilmenee jo muotora-

kenteen tasolla yksinkertaisesti lyhentämisenä. Samaten voidaan ajatella, että lopun 

laulukertaus on ottanut aiemman instrumentaalisen loppuhuipentuman paikan. Hot 

chorus -osia ei Humppa-Veikkojen tuotannosta löydy lainkaan. Loppuhuipennus on 
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tuotettu astetta maltillisemmilla keinoilla tai sellaista ei ole lainkaan, jolloin kappale 

vain loppuu viimeiseen iskuun. Tiivistämiseksi voidaan tulkita A-osaan johtava nel-

jän tahdin bassokulun sovitus, sillä se on jaettu kahden tahdin osiksi, joissa basson 

kahdennus vaihtuu saksofoneilta harmonikalle. Ehkäpä neljän tahdin mittainen sä-

velkulku alkoi jo olla liian pitkä, jos sen aikana ei tapahdu pientä muutosta. Kun 

muotorakenne lyhenee, niin sen sisältö eli sovitustekstuuri tiivistyy. 

Elävyyttä ja monivaiheisia tekstuureja Humppa-Veikkojen tuotannossa onkin 

paljon. Rytmiset vastaäänet ja tiheät vastaussommitelmat ovat yleisempiä kuin Dal-

lapén 1930-luvun levytyksissä. Tätä sovitusajattelua löytyy myös kappaleesta Aro-

paimen. A-osan melodiassa viulun ja harmonikan aloitus saa tuekseen saksofonien 

vastauksen, joka osittain limittyy päämelodian kanssa. Melodiasäkeiden välejä ri-

kastavat harmonikan ja rumpalin täytteet. Sovittaja Kullervo Linna on kirjoittanut 

itselleen paljon pikkurummun ja lautasten iskuja ja täytteitä pitkin kappaletta. 

Huomionarvoista on se, että laulun säestyksessä Linna käyttää koko ajan lisänä 

melodisia soittimia. Humppa-Veikkojen sovituksissa on harvinaisempaa, että laulu 

jätettäisiin pelkän kompin päälle, mitä taas Dallapén tuotannossa tapaa useammin. 

Sointi pidettiin tiiviimpänä ja täydempänä läpi koko kappaleen. Tähän peruslinjaan 

tehty poikkeus on sitten tehokas kontrasti, esimerkiksi pelkkä viulu pehmeästi lau-

lun taustalla luo osalle tai yksittäiselle melodiasäkeelle vahvan ominaisleiman 

(esim. Yö Altailla). 

Suomalaisilla sovittajilla oli työssään omat perustekniikkansa ja tyylilajisääntön-

sä. Lauresalo mainitsee esimerkiksi tangossa tarvittavan harmonikka-obligaton. 

Harmonikan sointi oli ylipäänsä tärkeä. Saksalaiset vaikutteet olivat sekä Lauresalon 

että Valkaman mukaan selviä (haastattelut 21.11.1971 ja 4.5.1972, Pekka Jalkanen). 

Lauresalo mainitsee pasuunan glissandot, eri soitinten täytteet eli fillaukset (”förs-

laagit”), harmonikan kromaattiset skaalat säkeiden lopuissa (tätä kirjoitettiin muille-

kin soittimille) ja ksylofonityylin, joka oli hänen mukaansa omaksuttu saksalaisilta 

orkestereilta. Valkama puolestaan puhuu ”lurittelevasta” obligatosta, imitaatiotek-

niikasta ja ”kiltistä” soinnutuksesta, laajempia sointumuotoja ei siis käytetty vaan 

pysyttiin selkeällä funktionaalisen harmonian peruslinjalla, jossa septimiä käytettiin 

lähinnä dominantilla. Nämä kaikki ovat tyylipiirteitä, jotka periytyivät Humppa-

Veikkojen versioihin. Tuolloin tämä 1920-lukulainen tekniikka kiteytyi aiempaa 

selkeämpinä stereotyyppisinä ominaisuuksina. 



95 

5.5 Dallapén levytysten kehityslinjoja: suomifoxtrotista 
suomiswingiin 

Dallapén ensimmäiset levytykset tehtiin vuonna 1929. Hyvä edustaja tuon vaiheen 

tyylistä on orkesterin omaa tuotantoa edustava kappale Lappi. Sointi on vielä kevyt, 

koska sousafonia ei käytetty ja rytmistä vastaa vain banjon komppi, joka vieläpä 

loppuu kesken ennen laulusäkeistön alkua. Ilmeisesti banjonsoittaja hoiti laulusolis-

tin tehtävät ja joutui valmistautumaan laulua varten vaihtamalla paikkaa suhteessa 

mikrofoniin. Melodiasta vastaavat laulun lisäksi harmonikka, viulu ja alttosaksofoni, 

jotka soittavat pääosin unisonossa ja oktaaveissa. Huomionarvoista on melodiankä-

sittelyn erot laulun ja eri instrumenttien välillä. Artikulaation ja pienten koristele-

vien lisäysten avulla kukin soittaja pyrkii tuomaan esitykseen hiukan lisää eloisuutta 

jazzin henkeä tavoitellen (Nuottiesimerkki 8). Harmonikka ja viulu kaksintavat lau-

lumelodiaa lisäten mukaan pientä instrumentaalista muuntelua. Harmonikan osuu-

desta löytyy laulusäkeitä täydentäviä lisäkulkuja eli täytteitä, jotka elävöittävät esi-

tystä (tahdit 7–8 ja 12–15). Viulisti tehostaa melodiaa synkoopeilla (t. 3) ja glissan-

doilla (t. 9–10). Staccatoilla korostetaan melodian rytmiä sopivissa kohdissa. Taus-

talla säestää jokin sointusoitin, mahdollisesti hawaijikitara. 

 

 

Nuottiesimerkki 8. Katkelma laulusäkeistöstä kappaleesta Lappi (V.Tynnilä). Dallapé-orkesteri, ker-
tosäe: Ville Alanko. 1929. Polyphon XS 41423, 1992 BR. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

Vastaavanlaisia kevyen ja raa’an soitinnuksen kappaleita ovat esimerkiksi Siirto-

laisen kaipuu (1930), Taas on pojat yksin (1929), jonka pohjana on kansanlaulu, ja 

Kirje äidille, jota käsittelen tarkemmin nuottiesimerkin avulla (Nuottiesimerkki 9). 

Katkelmassa sama melodiasäe soitetaan kahdesti: ensin viululla ja alttosaksofonilla 

ylärekisterissä (t. 1–16), sitten muunneltuna versiona harmonikalla ja pasuunalla 

alarekisterissä (t. 17–32). Muutamista melodisista muutoksista huolimatta artikulaa-

tio säilyy samana. Säkeen alkupuolen kahdeksasosissa käytetään enemmän stacca-
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toa ja loppua kohden ne taas soitetaan hiukan pidempinä, mutta edelleen erillään 

antaen melodian päätökselle hiukan lisää painokkuutta. Jopa glissandoa käytetään 

samalla tavoin, viululla tahdissa 5 ja pasuunalla tahdissa 21. 

Ksylofonin rooli on huomionarvoinen. Se säestää ensimmäisen säkeen taustalla 

tremoloäänin, jotka muodostavat samalla obligaton ja luovat tekstuuriin hiukan lisä-

ulottuvuutta. Toisessa säkeessä ksylofoni ottaa vahvemman roolin. Harmonikan ja 

pasuunan matalan rekisterin melodia ja ksylofonin ajoittaisin kuudestoistaosin ryy-

ditetty rytminen säestys tuovat esitykseen vahvan marssimaisen tunnelman.  

 

 

Nuottiesimerkki 9. Katkelma B-osasta kappaleesta Kirje äidille (ven. kansansävel, san. M.Jäppilä). 
Ville Alanko ja Dallapé-harmonikkaorkesteri. 1929. Homocord O.4-23060, H-65032. Nuotinnos: 
Mikko Vanhasalo. 

 

 

Levytysten perusteella Dallapén sointi muuttui tässä vaiheessa varsin nopeasti. 

Soinnin muutos näyttäisi kulkeneen käsi kädessä levysuosion kanssa. Lappi ei vielä 

ollut menestys, mutta vuoden 1930 Petsamo ja Valamo tavoittivat yleisönsä aivan 

toisella tavalla (Gronow 2004b, 111). Petsamossa onkin selvästi vahvempi foxtrotin 

rytminen ote. Sousafonin lisäksi harmonikat ovat vahvasti esillä kompissa, mistä on 

juontunut tästä tyylistä käytettävä nimitys haitarijatsi. Rytmiryhmän vahvan pol-
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jennnon ohella merkittävää on sovitusten kehittäminen monitasoisempaan suuntaan 

(Nuottiesimerkki 10). Pekka Jalkanen (1989, 321) esitteleekin Petsamon vastaääni-

asetelman esimerkkinä Dallapén uusista sovitusratkaisuista. Hän mainitsee viulun 

melodian ja alttosaksofonin obligaton, mutta kolmantena melodisena elementtinä 

mukana on myös ksylofonin taiturimainen osuus. Yhtäjaksoinen ksylofonijuoksu-

tusten sarja dominoi pitkää instrumentaaliosuutta, joka koostuu laulusäkeistön tois-

tosta alttosaksofonilla (B1: t. 1–16) ja erillisestä instrumentaaliosasta (C: t. 17–48). 

Solistisessa osuudessa (B1) saksofonin artikulaatio on irtonaista eli sävelet erotetaan 

hiukan toisistaan. Lyhyemmät kahdeksasosien staccatot korostavat rytmikkyyttä. 

Voimakas glissandomainen tyylikeino on nousevan kulun viimeiselle sävelelle teh-

tävä liuku, joka tehdään yhtä aikaa sekä sormituksen ja ansatsin avulla, minkä vuok-

si olen merkinnyt sellaiset sekä pienillä korusävelillä että viivalla (t. 11 ja 15–16). 

Suuremmat ylöspäiset intervallit voidaan täyttää nopealla juoksutuksella (t. 14–15) 

ja alaspäinen glissandokin on mahdollinen (t. 6). Samoin yksittäisillä korusävelillä 

saadaan melodiaan ilmeikkyyttä (t. 3 ja 12–13). 

C-osalle on leimallista legatomaisempi artikulaatio niin harmonikan, viulun kuin 

saksofonin osuuksissa. Ajoittain käytetään lyhyempiä sävelkestoja, ja erityisesti 

osan lopussa melodia viedään päätöspisteeseen staccatojen avulla (t. 46–48), jolloin 

siirtymä seuraavaan laulusäkeistöön tapahtuu painokkaasti. Viulisti käyttää vibratoa 

ja vahvoja glissandoja tuoden osuuteensa siten lyyrisyyttä (t. 34–35, 36, 38). Har-

monikkamelodiassa glissandovaikutelmaa jäljitellään toistuvin korusävelin (t. 17–

19, 21–23, 42–43). Saksofonin obligato-melodiassa glissandot ovat hillitympiä kuin 

alkupuolen solistisessa osuudessa, ja niillä annetaan vain hiukan lisäpontta toistuvan 

alaspäisen arpeggio-kulun aloitussävelille (t. 34, 35 ja 39). 

Sovitusteknisesti C-osa huipentuu tahdeissa 33–48, joissa saksofonin obligato 

liittyy kolmantena melodisena elementtinä viulun ja harmonikan päämelodian ja 

ksylofonin koristeellisten kulkujen taustalle. Soinnin ja melodian lisäksi ne eroavat 

toisistaan rytmisen tiheyden puolesta. Päämelodia puolinuotteineen on hitain, sakso-

fonin osuus rytmittää sitä kahdeksasosanuotein, ja ksylofoni viimeistelee kokonai-

suuden tiheiden juoksutusten vyöryllä. Vaikutelma on jo hyvin täysi ja meluisa. So-

vittaja Eero Lauresalo on täyttänyt soivan tekstuurin monilla erilaisilla samanaikai-

silla tapahtumilla. Vastaäänten käyttö vakiintui Dallapén sovituksiin 1930-luvun 

puoleenväliin mennessä, ja Lauresaloa avustivat tässä työssä Helge Pahlman ja As-

ser Fagerström (Jalkanen 1989, 322).  
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Nuottiesimerkki 10. Kaksi instrumentaaliosaa kappaleesta Petsamo (V.Tynnilä – M.Jäppilä, sov. 
E.Lauresalo). Veli Lehto ja Dallapé-orkesteri. 1930. Homocord O.4-23110, H-65137. Nuotinnos: 
Mikko Vanhasalo. 
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Ksylofoniosuuksista muotoutui yksi Dallapén levytysten tavaramerkki. Niiden 

teho perustui pitkälti Eino Katajavuoren virtuoosiseen soittotyyliin, hän nimittäin 

soitti ne yleensä hiukan muunnellen ja vapaalla kädellä pientä improvisaation säih-

kettä hakien. Pohjalla oli aina kirjoitettu sovitus, mutta lopputulos muotoutui vasta 

soittajan käsissä. Ksylofonin käytölle ei löydy suoraa esikuvaa amerikkalaisista eikä 

eurooppalaisista levytyksistä, vaikka monen lyömäsoittajan arsenaaliin kuuluivat 

usein vibrafonit, marimbat ja ksylofonit. Yleensä näitä soittimia käytettiin Dallapén 

levytyksiä säästeliäämmin esimerkiksi antamaan väriä ja tehostamaan kappaleen 

jonkin osan luonnetta. Eräs levytys Ruotsista vuodelta 1927 ilmentää tällaista sovi-

tusajattelua3. Siinä ksylofonin arpeggio-pohjainen soolo tehostaa modulaation jäl-

keistä loppujaksoa. On kuitenkin epäselvää, kuinka paljon Suomessa kuunneltiin 

juuri tällaista musiikkia. Suositumpia olivat BBC:n radiolähetysten isot tanssiorkes-

terit. Lauresalon mukaan ksylofonin käyttö olisi omaksuttu saksalaisilta orkestereil-

ta, mutta hän toteaa, että Katajavuoren rooli ksylofoniosuuksien sovittamisessa oli 

aina merkittävä. Usein Katajavuorelle annettiin nuotti, jossa oli vain melodia ja 

soinnut, minkä pohjalta hän sitten kehitteli omat osuutensa. (Lauresalon haastattelu, 

Pekka Jalkanen, 21.11.1971). 

Dallapén sovitukset kehittyivät muutamassa vuodessa monipuolisiksi ja täyteläi-

siksi tekstuureiksi. Monitasoisen obligato-tekniikan lisäksi alettiin hyödyntää laa-

jempaa soitinvalikoimaa, mikä mahdollisti soinnillisesti monipuolisemman ilmeen. 

Eri osille, säkeille ja jopa säkeiden osille luotiin vaihtelevia sointeja, mitä täydensi 

taukojen ja vastaustekniikan. Tätä ilmentää katkelma vuonna 1934 levytetystä kap-

paleesta Pustan yössä (Nuottiesimerkki 11), jossa eri sovituskeinoja on käytetty te-

hokkaasti nostamaan kappaleen tunnelmaa loppua kohden. Osan alussa harmonikka 

ja viulu käyvät solistista vuoropuhelua (t. 1–16). Harmonikan osuuksissa vallitsee 

kahdeksasosien staccatomainen rytmi, mutta lopullinen rytminen teho syntyy lyhyi-

den ja pitkien sävelten yhdistämisestä artikulaatiossa. Pidemmät tenuto-sävelet ko-

rostavat tällöin lyhyiden staccatojen tehoa. Myös viulun legatomaisia osuuksia te-

hostaa muutama sekaan sijoitettu staccato, jotka kohottavat säkeiden loppujen ryt-

mistä intensiteettiä. Vibraton käyttö on maltillista, mutta muutama vahva glissando 

antaa melodialle tässä yhteydessä leikkisää ilmettä.  

 

                                                 

3 Förlåt, men hur va’ namnet? (Jules Sylvain). Ruotsi, 1927. HMV X 2468, Bk2055-1. (Lähde: 
Svensk jazzhistoria vol. 1. 20-talsepoken. Caprice CAP 2009). 
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Nuottiesimerkki 11. Eri soitinten välisiä vuoropuheluja kappaleessa Pustan yö (V.Tynnilä – 
M.Jäppilä). A. Aimo ja Dallapé-orkesteri. 1934.  Odeon A 228299, Hf 628. Nuotinnos: Mikko Van-
hasalo. 

 

Vuoropuhelu jatkuu kolmannessa säeparissa orkesteri- ja soolo-osuuksien kes-

ken: saksofonit ja vasket vaihtuvat pasuunaan (t. 17–20), ja saksofonit, vasket ja 

viulu vaihtuvat harmonikkaan (t. 21–24). Osa huipentuu vahvaan tutti-säkeeseen, 

jolle viulu vastaa soolona (t. 25–32). Kompissa bassorummun tihennykset toimivat 

säkeiden välisinä täytteinä yhdessä sousafonin kulkujen kanssa (t. 8 ja 16, myös 20 

ja 24). Sama täyttävä tehtävä löytyy saksofonisektiosta ennen neljättä säeparia (t. 

24). Saksofonien säestykseen on loppuun kirjoitettu toinen täydentävä tihennys (t. 

27), joka yhdessä bassorummun tihennyksen kanssa (t. 26) nostaa tutti-osan tunnel-

maa. Levytyksen soinnissa on poikkeuksellisen vahvasti esillä bassorumpu, joka jo 

yksistään antaa kappaleelle voimakkaasti eteenpäin vievän luonteen. Sovituksen 

avulla kappaleen rakenteesta on saatu vaihteleva ja loppupuolen modulaatio nostaa 

kappaleen svengaavaan päätösjaksoon, jossa hyödynnetään koko orkesterin voima-

varoja. 

Kohti 1930-luvun loppua Dallapén tyyli muuttui kansainvälisempään suuntaan, 

kun orkesteri omaksui selkeämmän swing-soinnin. Samalla aiemman nopean foxtro-

tin rinnalle ilmestyi pehmeämpi slowfox. Muutenkin foxtrotin suosio laski vuosi-
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kymmenen loppua kohti, vaikka se säilyi eräänä ohjelmiston peruspilarina (Pesola 

1998, 35). Vuonna 1936 levytettyä Tynnilän ja Jäppilän kappaletta Kun ruusu aukee 

voidaan pitää foxtrotin ja slowfoxin välimuotona. Tempo on rauhallisempi, mutta 

rytmi ja artikulaatio ovat 1930-luvun alun tyyliä. Kolmimuunteisuus on selkeästi 

kallellaan pisteelliseen rytmiin päin ja artikulaatio on kauttaaltaan hyvin staccato-

voittoista. Orkesterin sointi muistuttaa paljon joitakin saksalaisia 1920-luvun foxt-

rot-levytyksiä4. Saksofonisektion sointi on asteen kirkkaampi ja nasaalimpi kuin mi-

tä swing-tyylissä myöhemmin suosittiin. Hyvin samantyylinen kappale on Robert 

von Essenin sävellys Jos vain ma tohtisin (1938), jossa pisteellinen staccato-

rytmiikka on vielä selkeämpää. 

Slowfoxit olivat usein angloamerikkalaista alkuperää. Näitä olivat mm. monet 

Harmony Sistersien kanssa levytetyt kansainvälistä sointia edustavat tunnelmointi-

kappaleet kuten Hyvää yötä armaani (1937),  Sataman valot (1937), Lumikki (1938) 

sekä Georg Malmsténin levyttämät Vanha kehräävä rukki (1934) ja Sä kaunehin oot 

(1937). Näissä sovituskin oli usein ostotavaraa kansainvälisiltä markkinoilta. Lisäksi 

Sä kaunehin oot löytyy Dallapén ohjelmistosta amerikkalaisen koulutuksen saaneen 

Bruno Laakon vauhdikkaana sovituksena vuodelta 1939, mutta tätä versiota ei kos-

kaan levytetty. Laakon mukaantulo Dallapéhen sattui sikäli sopivaan saumaan, että 

orkesteri oli muutenkin siirtymässä kohti anglo-amerikkalaisempaa sointia. 

Kotimaisempaa sointia edustaa Irja  (1939). Rytmiikka on asteen verran kallel-

laan aiempaan foxtrotiin, mutta toisinaan se muistuttaa jopa tulevia humppalevytyk-

siä. Kotimaista otetta edustavat harmonikkaosuudet, joita löytyy ulkomaisia slowfo-

xeja enemmän. Välimuotoa edustaa puolestaan Annikki Arnin laulama ruotsalainen 

iskelmä Vanha kaappikello (Den gamla Moraklockan) (1937), johon sovituksen kir-

joitti Georg de Godzinsky. Oma lukunsa ovat nopeat kotimaiset swing-iskelmät ku-

ten Georg Malstenin säveltämä ja laulama Suurin onni (1940) ja Olavi Virran lau-

lamat Vanha savupirtti (1939) sekä vähemmän tunnettu Arvo Koskimaan foxtrot 

Järven rannalla (1939). Näissä kappaleissa on jo ripaus tahdin jokaista iskua painot-

tavaa 4/4-poljentoa ja niiden rytminen yleisilme on aiempia foxtroteja kevyempi.  

 

                                                 

4 Esim. Heut’ war ich bei der Frida (Jim Cowler). Tanz-Orchester Dajos Béla. Be 6636 Odeon O-
2379. Berliini, 13.3.1928.) 
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Nuottiesimerkki 12. Kaupunki sumussa. Ote käsikirjoituksesta, kappaleen intro. Säv. Onni Vuorisalo, 
san. Aimo Viherluoto, sov. Kaarlo Valkama. Levytetty 1942: Dallapé-orkesteri, solistina Usko Kan-
tola (Odeon a 228673), mutta ei julkaistu koska matriisit tuhoutuivat.  

 

Sota-aikana levytetty Kaupunki sumussa (1942) puolestaan on jo hyvin täyteläis-

tä swing-orkesterityöskentelyä riffimäisine saksofonisektioineen (ks. Nuottiesi-

merkki 12). Svengi on kolmimuunteinen, vaikka nuotti on kirjoitettu pisteellisin nel-

jäsosin. Eri sovittajilla kolmimuunteisen fraseerauksen merkintä vaihteli: toiset kir-

joittivat tasaisina kahdeksasosina, toiset pisteellisten neljäsosien avulla. Esimerkin 

kuudennessa tahdissa on vanhahtava ja jäykähkö synkooppi ensimmäisellä neljäs-

osalla. Pianolle on kirjoitettu tasaista neljäsosakomppia kuten myös rummuille ja 

kitaralle (eivät esimerkissä mukana). Melodia on I trumpetilla ja muut äänet on kir-

joitettu sointusäveliin samassa rytmissä. Saksofoneilla on lisäksi täyterytmejä ja viu-

luilla pidempiä ääniä. 

Georg Malmsténin foxtrot Suurin onni on swing-tyyppinen kappale. Se tarjoaa 

hyvän vertailumahdollisuuden, koska kappaleesta tehtiin ensimmäinen levytys 1940 

ja seuraava heti sotien jälkeen vuonna 1945 Sointu-levymerkille. Olennaisinta on 

kappaleiden samankaltaisuus, vaikka niillä onkin selvät eronsa. Ensimmäinen versio 

on nopeampi, jälkimmäinen taas selkeämmin slowfoxia, mutta molemmissa lauluso-

listina toimii säveltäjä itse ja molempien esityksessä on kiinnitetty huomiota keinu-

vaan kolmimuunteiseen artikulaatioon. Jälkimmäiseen on sijoitettu pieni alttosakso-

fonin soolo, joka luultavasti oli valmiiksi kirjoitettu. Muuten molemmat kappaleet 

etenevät sujuvasti soitinnuksen vaihdellessa sektiolta toiselle. Molemmat sovitukset 

sisältävät erilaisia tyylinmukaisia säestysiskuja ja -riffejä. Kummankin esityksen 

kohdalla on jo tultu hyvin kauas 1930-luvun alun suomifoxtrotin esitystyylistä. Suu-

rin onni eri versioineen on täyteläinen esimerkki suomiswingistä.  
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5.6 Luovaa sovittajantyötä 

Kotimaisesta slowfox-tyylistä löytyy mielenkiintoinen esimerkki Kaarlo Valka-

man sovituksena. Kyseessä on Eero Niirasen sävellys Elämän virta vierii (1937). 

Kappaleen melodiikka muistuttaa tangojen laulumelodioita eritoten koska siinä vil-

jellään paljon hidasta triolirytmiä. Tämä on omiaan tasoittamaan rytmistä vaikutel-

maa verrattuna synkooppeihin, jotka terävöittäisivät rytmiä. Tällä tavoin melodiasta 

tulee enemmän säestyksen yllä ’liitävä’ kuten usein tangomelodioissa on tapana. 

Myös soinnutuksen plagaalit kadenssit luovat aavistuksenomaista tangon tunnelmaa. 

Levytystä kuunnellessa ei aivan heti voikaan olla varma, mistä rytmilajista on ky-

symys. Tässä mielessä kappaleen rytmiikka on hyvin kaukana 1920-lukulaisesta esi-

tystyylistä, johon aiemmin viittasin muutamien saman ajankohdan slowfoxien yh-

teydessä. 

 

 

Soitinnus 

Säestys 

Osa Säe 
ja  
tahti- 
määrä 

Melodia 

Vasta 
ääni 

Vastaus Stemma Täyte 

Intro a2 4 
4 

tp+v 
tp+v 

  
sax+tb 

sax+tb tb 
tb+b 

A a 
a1 
b 
a1 

8 
8 
8 
8 

voc 
voc 
voc 
voc 

sax 
sax 
acc 
sax 

  sax 
sax 
sax+br+v 
tutti 

Mod.  4 tp+v  sax+tb  sax 

B c 
d 

8 
4 
4 

sax 
tp+v 
acc 

 br 
tb 

sax 
 

br+v 
acc 
sax 

A1 a 
 
a1 
 
b 
a1 

4 
4 
4 
4 
8 
8 

sax 
tp 
sax 
tp 
tb 
v 

 
sax 
 
sax 

tp 
 
tp 
 
acc 
acc 

sax  
 
 
tb 
v 
tutti 

A2 
 
 
 

a 
a1 
b 
a2 

8 
8 
8 
4 
2 

tp+v 
tp+v 
acc 
v+sax 
sax 

 
 
v 

ts+v+acc 
ts+v+acc 
 
tp+tb 
 

sax 
sax 
 
tp+sax 
sax 

sax+br+v 
acc 
tutti 

Coda  4 tp+v  v tutti  

 
Kaavio 5. Elämän virta vierii (Säv. E. Niiranen, san. K. Solanterä, sov. K. Valkama). Levytys: Co-
lumbia DY 152. 1937. Dallapé, solisti Eugen Malmsten.  
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Kappaleen rakenne on hieman epätavanomainen, koska siinä moduloidaan jo al-

kupuolella heti laulusäkeistön jälkeen (ks. kaavio 5). Tämän jälkeen seuraa B-osa, 

joka on A-teeman variaatio, minkä jälkeen palataan uudessa sävellajissa toistamaan 

A-teemaa. Tässä mielessä rakenne on yksinkertainen, koska se ei sisällä monia tee-

moja. Valkama kuitenkin muunteli A-teemaa sovituksen keinoin. Hän toi mukaan 

rytmisiä obligato-linjoja, hot-täytteitä ja hot chorus-tyyliä koko orkesterin tutti-

soittona. Lopussa rytminen ote tiukkenee ja muuttuu enemmän kolmimuunteisen 

synkopoinnin suuntaan. Viimeisen säkeistön sovitus sisältää jo tiheään vaihtuvia 

rooleja eri soitinten ja soitinryhmien välillä kuten ilmenee nuottiesimerkistä 13. 

Huomionarvoista on laaja dynaaminen skaala, ja Valkama on antanut selkeät ohjeet 

kappaleen tulkinnalle. Käsikirjoitukseen on kirjoitettu dynaamisia ohjeita välille pp–

ff ja Valkama on suosinut suuria dynaamisia kontrasteja: vaihdokset pianon ja forten 

välillä ovat nopeita. Esimerkiksi viimeisessä säkeessä (a2, nuottiesimerkin tahti 3) 

noustaan täytenostossa fortesta fortissimoon ja sitten lopussa hiljennetään mezzofor-

teen. Coda soitetaan pianossa, paitsi viimeinen sointu tavanmukaisesti fortissimona 

ja vieläpä duurilopetuksena 1930-luvulle ominaisella mahtipontisuuteen taipuvaisel-

la tyylillä. Tämä dynamiikan vaihtelu välittyy myös levytyksestä. Tarkoituksena on 

ollut hakea värikkyyttä ja ilmaisuvoimaa, ei niinkään tasaista poljentoa tai vakiintu-

nutta tunnelmaa. Sovittajan oli mahdollista luoda kappaleesta oma versionsa ja tämä 

kappale edustaa hyvin sovittajan työn luovempaa puolta. Hiukan epätavanomaisilla 

ratkaisuilla Valkama rakensi kappaleelle oman ilmeen. 
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Nuottiesimerkki 13. Elämän virta vierii (Säv. E. Niiranen, san. K. Solanterä, sov. K. Valkama). Kap-
paleen viimeinen osa nuottikäsikirjoituksen mukaan.  
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5.7 Humppa-Veikkojen sovitusten rakennusaineet 

Aiemmin analysoidussa Dallapén kappaleessa Pustan yössä oli käytössä monia niis-

tä sovitustyön periaatteista, jotka siirtyivät Humppa-Veikkojen levytyksiin. Ammat-

titaitoisen sovittajan tuli tehdä kappaleista tasapainoisesti soivia, ilmeikkäitä ja mo-

nipuolisia. Aikaa oli rajoitetusti, joten töitä piti tehdä yleensä aina pienen paineen 

alla. Näin ollen samat ratkaisut toistuivat moneen kertaan ja humppasovituksissa oli 

olemassa tietynlainen kaava sekä muodon että tekstuurien osalta. 

Yksinkertaisimmillaan säestys rakennettiin vain melodian ja kompin varaan. Me-

lodia kirjoitettiin oktaaveihin ja unisonoon yhdelle tai useammalle instrumentille. 

Soitinnusmahdollisuuksia ei loppujen lopuksi ollut kovinkaan monia ja sektiotyyp-

pinen jaottelu perustui kahdelle ryhmälle: yhtäältä viulu ja harmonikka, toisaalta 

saksofonit/klarinetit. Näiden vuorottelu oli useimpien sovitusten lähtökohtana. 

Sekä Kaarlo Valkama että Kullervo Linna pyrkivät monissa sovituksissaan ra-

kentamaan osuvia obligato-kulkuja melodian ohelle. Unisonomaisten osien vasta-

painoksi he kirjoittivat tiheämpiä tekstuureja, joissa vastaäänet täydensivät melodian 

osuuksia. Erittäin tyypillinen keino oli sijoittaa säkeiden ja osien taitteisiin erilaisia 

täytteitä eli fillejä, jotka toimivat joko vastauksina aiemmalle säkeelle tai nostoina 

seuraavaan säkeeseen. Sovitustyössä hyödynnetään elementtitekniikkaa, jossa eri 

soitinten roolit vaihtelivat sovituksen edetessä. Melodia oli aina keskeisin elementti, 

jonka ympärille kompin lisäksi rakennettiin sitten muutamilla peruskeinoilla säestä-

viä kuvioita: obligato-melodioita, vastauksia, täytteitä, sointusäestyksiä ja terssis-

temmoja. Nuottiesimerkissä 14 sovituksen elementtirakenne jaottuu säkeiden mu-

kaisesti neljän tahdin jaksoihin. Kunkin soittimen osuudesta löytyy erilaisia sovituk-

sellisia tehtäviä, jotka olen erotellut suorakulmioilla. Melodian lisäksi sovituksessa 

on terssistemmoja, vastauksia ja täytteitä, mutta varsinaista obligato-melodiaa ei 

tässä esimerkissä ole. Näissä nuotinnoksissa en ole puuttunut rytmisen säestyksen 

osuuksiin sousafonia lukuun ottamatta, koska ne tavallisesti pysyvät hyvin saman-

laisina. Kompin kohdalla riittää tässä yhteydessä vain erityisten piirteiden kuvailu 

silloin, kun niillä on merkitystä muun sovituksen kannalta.  

Esimerkin ensimmäinen säe ja sen kertaus on toteutettu samalla soitinnuksella (t. 

1–8). Neljän tahdin säe pakattu täyteen tapahtumia neljän erilaisen sovituselementin 

avulla: (I) tenorisaksofonin ja viulun oktaaveissa kulkevasta melodia, (II) alttosak-

sofonin ja harmonikan stemma, jonne on kätketty yksi synkooppi muistumana rag-
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time-obligaton käytännöistä (tahti 1), (III) stemmalle jatkoa oleva kromaattinen vas-

taus, (IV) seuraavan säkeen melodialle kohotahtina toimiva kromaattinen täyte viu-

lulla ja ksylofonilla. Humppasovitusten kromatiikka on nopeiden täytesävelten vi-

linää, joiden tarkoitus on luoda tekstuuriin liikettä ja tungosta. 

Tahdeissa 9–12 melodia on ksylofonilla, jonka kirkas sointi toimii tehokkaana 

kontrastina osan muulle sointimaailmalle. Tätä alleviivaa saksofonien pehmeästi 

soittama utuinen sointusäestys. Osa päättyy maltillisesti viulun ja harmonikan melo-

diaan täydennettynä alttosaksofonin stemmalla (t. 13–16). Alkupuolen vilkkaiden 

tapahtumien jälkeen sovituksessa valmistellaan jo tulevaa mollitaitetta vähentämällä 

tekstuurin intensiteettiä. Näin sousafonin laskeva kulku esimerkin lopussa pääsee 

hyvin esille ja kappale etenee mollitaitteeseen. Tämä laskeva kulku on tässä yhtey-

dessä rakenteellisesti hyvin merkittävä, joten sen voi hyvällä syyllä laskea itsenäi-

seksi täytteeksi, vaikka jossain muussa yhteydessä sama kulku saattaisi ennemmin-

kin olla vain osa normaalia bassolinjaa. 

 

 

 
Nuottiesimerkki 14. A-osa kappaleesta Lentävä hollantilainen (V.Tynnilä/M.Jäppilä-M.Jäppilä, sov. 
K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scandia SEP 200. Nuotinnos: Mikko Vanhasa-
lo. 
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Joissain tapauksissa vastaäänen rooli on erityisellä tavalla rytmisesti täydentävä, 

jolloin lopputulos on kahden yksinkertaisemman kuvion synnyttämä tiheämpi kudos 

(Nuottiesimerkki 15). Parhaimmillaan tällainen sovituskeino on erittäin tehokas tuo-

den instrumentaaliosioihin iskevyyttä ja eloisuutta vähäeleisin ja riisutuin keinoin. 

Myös tämä esimerkki havainnollistaa Humppa-Veikkojen sovitusten elementtira-

kennetta. Jälleen eri tehtävät vaihtuvat soittimelta toiselle. Tässä tapauksessa sovi-

tuksen perusajatus on roolienvaihto, joka tapahtuu esimerkin puolessa välissä (tahti 

9). Kyse on melodian ja obligaton roolijaolle perustuvan ’kahden rivin’ sovituksen 

tyypillisestä keinosta, joka periytyy jo ragtime-ajoilta (Jalkanen 1989, 272). Tässä 

tapauksessa saksofonien melodia siirtyy viululle ja harmonikalle, ja viulun obligato 

siirtyy puolestaan saksofoneille.  

Lisäksi olen erotellut viulun ja harmonikan melodiasta täytteet, jotka ovat koho-

tahtien juoksutuksia seuraavalle säkeelle (t. 8). Täytteiksi voi tulkita lisäksi sousafo-

nin alaspäiset kahdeksasosakulut (t. 4, 8 ja 12). Täytteiden tehtävä on rakentaa ti-

hentymiä erilaisiin taitteisiin säkeiden rajoille ja niiden sisällekin.  

Obligato-tehtävät vaihtuvat säkeiden lopuissa runsaan tahdin mittaisiksi melo-

diaosuuksiksi (t. 7 ja 15–16). Tahdin tarkkuudella tehtävää jaottelua olen käyttänyt 

myös ksylofonin osuudessa, joka tarkkaan ottaen aina alkaa rytmisenä obligatona 

(takapotkut tahdeissa 6 ja 14) ja päättyy melodian tuplauksena. Merkillepantavaa 

tämän esimerkin obligato-osuuksissa on niiden rytminen limittyminen melodian 

kanssa: sävelet on aina sijoitettu melodian taukopaikkoihin ikään kuin nopeiksi vas-

tauksiksi melodialle. Tuloksena on kahden sävelkuvion muodostama yhteistekstuuri, 

jossa synkopointi jatkuu tahdista toiseen. 

 

 

Nuottiesimerkki 15. Katkelma kappaleesta Tammerkoski (L.Lieppo, sov. K.Linna). Teijo Joutsela ja 
Humppa-Veikot. 1962. Scandia KS 465. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Dallapélta periytyvää koristelevaa melodian säestystä kuulee Humppa-Veikkojen 

esityksissä siellä täällä, mutta riisutummassa ja hillitymmässä muodossa. Lähinnä 

tällaisiksi voi laskea muutamat melodiaa kommentoivat koristeelliset sävelkulut, 

joissa pyritään esitystä elävöittävään solistisuuteen (Nuottiesimerkki 16). Esimerkis-

sä harmonikan obligatomaiset sävelkulut koristelevat melodiaa kappaleen eri vai-

heissa. Melodia pysyy samana, mutta harmonikan osuuksissa on pientä solistista 

muuntelua kuin kaikuina taannoisista jazz-vaikutteista. Sukulaisuus Dallapén esi-

tyksiin on selkeä, mutta tyyli on muuttunut tiiviimmäksi ja pelkistetymmäksi. 1930-

luvun ksylofoniryöpsytykset ovat poissa ja tilalle on tullut tarkemmin sovitettu ku-

dos, jossa riisutuin keinoin pyritään moniääniseen vaikutelmaan. 

 

Nuottiesimerkki 16. Katkelmia kappaleesta Aropaimen (V.Tynnilä – M.Jäppilä, sov. K.Linna). Teijo 
Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS 702. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

5.8 Sovituskokonaisuuksien vertailua 

Esimerkkinä sovitusten kokonaisuuksista vertailen kahta saman kappaleen levytystä, 

Laitakaupungin lapsen versioita vuosilta 1934 ja 1960. Tyylinmuutoksessa tapahtu-

nut ilmaisun tiivistyminen tulee hyvin esille tarkasteltaessa kappaleita kokonaisuuk-

sina, mutta samalla pystyn esittelemään myös kappaleita yhdistäviä samoina pysy-

viä tekijöitä. 

Olen tehnyt kummastakin nuotinnoksen, jossa olen yhdelle viivastolle tiivistänyt 

sovitusten olennaiset tapahtumat. Kokonaisrakenteeltaan sekä foxtrot- että humppa-
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levytykset ovat suhteellisen standardoituja, ja Laitakaupungin lapsen sovitukset toi-

mivat hyvinä esimerkkeinä käytetystä kaavasta. Kappaleissa on aina intro, yleensä 

kahdeksan tahtia, jossa hyödynnetään jotakin laulumelodian tärkeää melodista aihet-

ta, tavallisesti viimeistä säettä. Kappale jatkuu tyypillisesti soitinosalla A, jota seu-

raa varsinainen laulusäkeistö B, ja näitä kahta sitten kerrataan hiukan vaihtelevilla 

soitinnuksilla. Lauluosuus saattaa rajoittua vain yhteen säkeistöön, joten laulu toimii 

oikeastaan yhtenä soitinäänenä, jos ajatellaan sovitusratkaisuja. Kokonaisuuden 

kannalta lauluosuus on vain yksi soinnillinen tekijä muiden joukossa. Luonnollisesti 

se on tärkeä kappaleen sanoman välittämisessä, mutta ei kuitenkaan sovituksen jat-

kuva keskipiste. Punainen lanka kulkee soitinnusvaihteluiden luomassa säkeiden ja 

säkeistöjen välisessä retoriikassa. 

Dallapén versio on sikäli monimutkaisempi, että siinä tehdään kappaleen lopussa 

modulaatio ja B-osa toistetaan svengaavammalla otteella samaan tapaan kuin aiem-

min mainitussa kappaleessa Pustan yö. Tällaiset ratkaisut on Humppa-Veikkojen 

repertuaarissa jätetty pois, mikä kuvastaa kierrätyksessä tapahtunutta ilmaisun tiivis-

tymistä. Humppa-Veikkojen klassiset humpat ovat lyhyitä ja ytimekkäitä. Modulaa-

tion sijasta Laitakaupungin lapsessa tunnelmaa kohotetaan tuomalla lauluosuus mu-

kaan viimeisen säkeistön puolivälissä. 

Dallapén levytyksen luonne käy ilmi heti introsta (Nuottiesimerkki 17). Lyyrinen 

mollimelodia hehkuu kirkkaana viulun, trumpetin ja harmonikan sointiyhdistelmä-

nä. Sen vastapainoksi on kirjoitettu liikkuva saksofonin obligato, joka tuo sovituk-

seen rytmiä ja iskevyyttä. Nopeat rytmikuviot ovat saksofonisektiolle tarkkuutta 

vaativa taiturinäyte. 

Humppa-Veikkojen versiossa sovituskeinoja on käytetty yksinkertaisemmin ja 

riisutummin. Tässä levytyksessä obligato-tehtäviä on vain ksylofonilla siellä täällä 

ja muuten pitäydytään melodiaan tukeutuvassa tekstuurissa. Heti introssa melodia 

on vahvasti esillä saksofonien, harmonikan ja viulun voimalla, kun taas ksylofonin 

tremolot helisevät hiljakseen taustalla lisäten sointiin syvyyttä ja massaa (Nuotti-

esimerkki 18). Säkeiden päätösten tyypilliset melodiset täytejuoksutukset on tällä 

kertaa jätetty pois, joten sousafonin kadensoiva kulku nousee hyvin esille. 
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Nuottiesimerkki 17. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

 
Nuottiesimerkki 18. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

 

Intron jälkeen kummassakin levytyksessä seuraa instrumentaalinen A-osa. Dal-

lapén versiossa sointivaihtelu on nopeaa (Nuottiesimerkki 19). Harmonikan ja muun 

orkesterin vuoropuhelun jälkeen seuraa saksofonisektion kaksiääninen osuus, joka 

päättyy kadensoivaan tutti-fraasiin ja sen toistoon bassorekisterissä. Mukana on ta-

vanmukainen lopetusjuoksutus tällä kertaa alttosaksofonilla ja harmonikalla. 

Humppa-Veikoilla A-osa etenee suoraviivaisesti viulun, harmonikan ja alttosak-

sofonin melodialla, jota tukee tenorisaksofonin stemma (Nuottiesimerkki 20). Eloi-

saa ilmettä luovat ksylofonin lyhyet muuntelevat täytekuviot. Toisin kuin Dallapén 

versiossa sointi pysyy samana koko osan ajan lukuun ottamatta lopputahteja, joihin 

Dallapén sovitusta mukaillen on sousafonille sijoitettu melodinen rooli, tällä kertaa 

saksofonien tukemana. Melodian tunnusomaisen rytmin toistolla ( ) on 

jo itsessään vahvasti kadensoiva vaikutus, jolle bassomelodiaa suosiva sovitusrat-

kaisu antaa lisätukea. 
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Nuottiesimerkki 19. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

Nuottiesimerkki 20. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
 

 
Nuottiesimerkki 21. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Nuottiesimerkki 22. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
 

 

Tässä vaiheessa on säännönmukaisesti lauluosuuden vuoro. Dallapélla laulume-

lodiaa tukee koko säkeistön eli B-osan ajan viulu, joka yläoktaavissa soiden tuo 

miesäänen matalaan sointiin annoksen kirkkautta (Nuottiesimerkki 21). Tämä on 

yleinen tapa sovittaa lauluosuuksia ja antaa soinnille enemmän voimaa. Viulu pysyt-

telee kuitenkin taustalla samoin kuin saksofonisektio, jonka räväkkä obligato pääsee 

kunnolla esille vasta B-osan instrumentaalikertauksessa (B1). Laulun taustalla soite-

taan hiljaa, jotta itse pääasia ei peittyisi orkesterin alle. Usein laulun taustalle ei kir-

joiteta näin tiheää obligato-tekstuuria, mutta tässä on kappaleelle selvästi haluttu 

kehittää liikkuvaa tunnelmaa myös lauluosuuksien alle. 

Humppa-Veikoilla B-osan melodiassa soivat lauluäänen lisäksi viulu ja harmo-

nikka, kun ksylofonilla on edelleen täytteillä kommentoiva rooli (Nuottiesimerkki 

22). Puolivälissä viulu korvataan kaksiäänisellä saksofonisektiolla, joka jatkaa osan 

loppuun saakka. Viimeisessä säeparissa viulu on taas mukana. Sointia kasvatetaan 

pala palalta kohti osan loppua. Kaikki melodiasoittimet soittavat kuitenkin suhteelli-

sen hiljaa antaen lauluosuudelle tarvittavan tilan. 
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B-osan instrumentaalikertaus (B1) noudattelee jo laulusäkeistössä käytettyjä kei-

noja. Dallapélla saksofonisektion osuus pysyy samana, mutta se soitetaan tällä ker-

taa kovempaa ja selkeämmin (Nuottiesimerkki 23). Melodia puolestaan jakautuu 

säepareittain kahdeksan tahdin osuuksiin erilaisten soitinnusten välillä: ensin koko 

orkesterin laaja sointi, sitten harmonikan solistinen osuus, jota seuraa kolmas säepa-

ri sordinoiduilla trumpeteilla, ja lopuksi kertaus koko orkesterilla. Säkeiden lopuissa 

ovat tavanomaisia erilaiset täytteet kuten sousafonilla tahdeissa 71–72, pikkurum-

mulla tahdeissa 79–80 ja saksofonisektiolla tahdeissa 87–88. 

Humppa-Veikoilla vastaava osa alkaa heti kaksiäänisenä saksofonisektion ja 

harmonikan yhteistyönä (Nuottiesimerkki 24). Ksylofonilla on yhä samanlainen ko-

risteleva tehtävä. Kolmatta säeparia korostetaan liittämällä mukaan viulu melodian 

oktaavissa, mutta viimeisessä neljänneksessä palataan taas aiempaan sointiin. Sovi-

tuksen johtolankana on melodian soinnin maltillinen vaihtelu. 

Tämän jälkeen kappale muodostuu A- ja B-osien kertauksista eri muodoissaan. 

Dallapén versiossa A-osa toistetaan samassa muodossa kuin alkupuolella (ks. Nuot-

tiesimerkki 19). Myös Humppa-Veikoilla A-osan kertaus on miltei identtinen en-

simmäisen kanssa (ks. Nuottiesimerkki 20), mutta pientä vaihtelua tuovat muunnel-

mat ksylofonin täytekuvioissa (Nuottiesimerkki 25). Sovitus on edelleen sama, mut-

ta esityksessä löytyy pieniä eroja. 

 
Nuottiesimerkki 23. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Nuottiesimerkki 24. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
 

 

 

Nuottiesimerkki 25. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Nuottiesimerkki 26. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

Myös sen jälkeen kuultava B-osan instrumentaalikertaus noudattelee jo aiemmin 

käytettyä sovitusta. Pieniä muutoksia on kuitenkin tehty. Dallapén levytyksessä kes-

kimmäisen säeparin sordinoitu trumpettiduo (ks. Nuottiesimerkki 23) on vaihdettu 

tenorisaksofonin väräjävään soolomelodiaan (Nuottiesimerkki 26, t. 121–128). Tällä 

tekniikalla voitiin helposti luoda kappaleen samoina toistuviin osiin soinnillista 

vaihtelua ilman että koko sovitusta tarvitsi miettiä uusiksi. Mielenkiinnon ylläpitä-

miseksi riitti hyvin vain yhden melodisen osuuden soitinnuksen muuttaminen. 

Humppa-Veikoilla B-osa alkaa instrumentaalisena (Nuottiesimerkki 27). Yksiää-

ninen melodiaosuus soi kirkkaana viululla ja harmonikalla. Ksylofonin täytekuviot 

ovat osittain samoja kuin aiemmin (ks. Nuottiesimerkki 22). Laulu yhtyy mukaan 

puolessa välissä yhdessä kaksiäänisen saksofonisektion kanssa ja pois jäänyt viulu 

palautetaan mukaan viimeisessä neljänneksessä. Tässäkin kohtaa tunnelmaa kohote-

taan asteittain kasvattamalla kohti loppuhuipennusta. 

Kappaleen tässä vaiheessa Dallapén levytyksessä seuraa modulaatio ja viimeinen 

osa, kun taas Humppa-Veikkojen versio päättyy codaan. Dallapén version modulaa-

tio tahdeissa 137–140 johtaa e-mollista f-molliin (Nuottiesimerkki 28). Siirtymässä 

vilahtaa häivähdys duuritonaliteetista, kun I asteen e-molli muuttuu duurisoinnuksi, 

jonka johdolla modulaatio viedään laskevien duurisointujen (Es ja D) kautta f-
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mollin dominantille tahdissa 140. Tästä lähtee käyntiin kappaleen loppuosa viulujen 

kohotahdilla. 

 

Nuottiesimerkki 27. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
 

 
Nuottiesimerkki 28. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

Viimeisen B-osan melodia kulkee kirkkaana yläoktaaveissa viuluilla (Nuottiesi-

merkki 29). Saksofoneille ja vaskille on kirjoitettu vielä uusi obligato, jonka ryt-

miikka on hivenen aiempaa iskevämpää. Säeparien aluissa junttaavat neljäsosat (t. 

141–143 ja 149–151) luovat tehokkaan kontrastin niitä seuraaville big band -

tyylisille sektioiskuille. Keskimmäinen säepari tahdeissa 157–164 on sovitettu ke-

veämmäksi vastapainoksi. Melodiasta vastaa välkehtivä vibrafoni ja viulujen soljuva 

pizzicato-obligato korvaa puhallinsektioiden painokkaat soinnut. Viimeisessä säepa-

rissa palataan aiempaan soitinnukseen, mutta obligatossa ei enää hyödynnetä syn-
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kopoivia rytmejä. Tunnelma on asteen verran rentoutuneempi ja suurin jännite si-

joittui osan alkupuolelle. Puhallin-obligato etenee sujuvasti noudattaen kappaleen 

intron rytmiikkaa ja toimii siten kokoavana päätöskommenttina koko kappaleelle.  

 

Nuottiesimerkki 29. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
  

Lopullinen solmu solmitaan vasta codassa (Nuottiesimerkki 30). Trumpettifan-

faari pysäyttää foxtrotin rytmin ja stereotyyppinen äkillinen duuritonaliteetti toimii 

valoisana lopetuksena surumieliselle kappaleelle. Mahtipontisen vaikutelman kruu-

naavat hidastus, vibrafonin lopetussointu ja pikkurummun tremolo. Kappaleen lope-

tus on siten varmistettu monilla eri sovituskeinoilla. 

 

Nuottiesimerkki 30. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Humppa-Veikkojen levytyksen coda (Nuottiesimerkki 31) on selkeä muistuma 

Dallapén sovituksesta. Triolimelodia ja äkillinen duuritonaliteetti ovat suoraan Dal-

lapélta, mutta Humppa-Veikkojen versiosta on hidastus ja siihen liittyneet sävelku-

viot jätetty pois. Fanfaarimainen lopetus päättyy sen sijaan jämäkästi sousafonin ste-

reotyyppiseen laskevaan kadenssikuvioon. 

 

Nuottiesimerkki 31. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
 

Selkein ero Dallapén ja Humppa-Veikkojen sovitusten välillä on obligaton käy-

tössä. Esimerkkikappaleessa Laitakaupungin lapsi tämä ero tulee korostetusti ilmi. 

Humppa-Veikkojen sovituksissa on toki hyödynnetty rytmisiä obligato-kulkuja ku-

ten jo aiemmista esimerkeistä kävi ilmi. Ne ovat kuitenkin luonteeltaan riisutumpia 

kuin Dallapén ragtime- ja hot jazz -tyyleihin viittaavat sektio-obligatot. Kierrätetys-

sä tyylissä pyrittiin ytimekkäämpään ja iskevämpään vaikutelmaan. Yksinkertaista-

minen liittyy luontevasti humpan parodiseen synty-yhteyteen. Selkeistä elementeistä 

koostettu sovitus oli osa sitä marssiorkesterimaista pilailevaa henkeä, joka radio-

ohjelmasta siirtyi Humppa-Veikkojen levytystuotantoon. 

5.9 Sävelmaalailu 

Humppakappaleiden sovituksissa pyrittiin aika ajoin tukemaan laulutekstin sanomaa 

erilaisin soinnillisin ja tekstuurin rakenteisiin liittyvin ratkaisuin. Nämä laulun vies-

tin luonnehdinnat l. sävelmaalailut rakentavat siellä täällä kappaleiden tunnelmaa ja 

ominaisluonnetta, mutta aina näitä keinoja ei käytetä. Sovitusten ratkaisut edustavat 

tekijöidensä peruskäsityötaitoa, jonka avulla kappaleita koostettiin jatkuvaan levy-

tys- ja keikkatarpeeseen. Tällaisen perustuotannon lisäksi sovituksiin luotiin ajoit-

tain muita vivahteita. Sävelmaalailussa hyödynnettiin sävelkielen stereotypioita, joi-

den avulla musiikille voitiin antaa kuvailevia tehtäviä. 1930-luvun levytyksissä ne 

ovat harvinaisempia, mutta Humppa-Veikoilla niitä esiintyy enemmän. Pyrkimyk-
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senä oli luoda kappaleelle oikea haluttu tunnelma myös sovitusten yksityiskohtien 

osalta. Teksti oli tällöin yksi luonnollinen ulkoinen viittauskohde, joka nivottiin 

mukaan tyylilajin mukaiseen sointiin. Lähtökohtana oli tehdä musiikista rytmikästä 

ja tanssittavaa, samoin eri lajityyppien soitinperinteet vaikuttivat sovitusratkaisuihin. 

Näin ollenhan esimerkiksi jenkassa käytettiin mieluiten viulua, harmonikkaa ja kla-

rinettia, foxtroteissa puolestaan saksofoneja ja banjoa.  

Sävelmaalailussa muista yhteyksistä tutut sovituskeinot voidaan tulkita kunkin 

kappaleen kohdalla eri tavoin merkitysyhteydestä riippuen. Näiden viittausten tul-

kintaan soveltuu erottelu ikonien, indeksien ja symbolien välillä. Ikonit perustuvat 

johonkin samanlaisuuteen kuvattavan kohteen ja itse merkin välillä. Indeksit puoles-

taan ovat ikään kuin ’jälkiä’, joilla on jokin läheisyyteen, jatkuvuuteen tai kausaali-

suuteen perustuva yhteys kohteeseensa. Symbolit ovat vertauskuvallisempia merk-

kejä ilman edellisten kaltaista suorempaa yhteyttä viittauskohteeseensa. Näitä Char-

les Peircen kehittämiä semiotiikan peruskäsitteitä on sovellettu myös musiikin mer-

kitysten tulkinnassa. Rajaa niiden välille voi olla vaikea vetää, sillä musiikillisilla 

merkeillä voi olla juurensa ikonisissa ja indeksikaalisissa viittauksissa, joista muo-

dostuu jonkin muun samaan tai läheiseen aihepiiriin liittyvän asian symboli. Esi-

merkiksi käen kukunta on ikoninen viittaus, kun se tarkoittaa suoraan itse lintua, 

mutta se on indeksi, kun sen ajatellaan julistavan kevään ja kesän tuloa (’koska on 

kevät, niin linnut laulavat’), mutta yleisemmän luonnonaiheen osana siitä tulee 

symbolinen merkki. Samoin huokausta jäljittelevä laskeva melodinen linja voi olla 

itse huokauksen eleen kuvaus eli ikoni, mutta se voi olla myös indeksi, jos sen aja-

tellaan olevan suoraa tuotosta huokauksen aiheuttavasta tunnetilasta tai sen nähdään 

jollakin tapaa tuottavan tällaista tunnetilaa. Näin alkunsa saanut musiikin kuvio voi-

daan luonnollisesti liittää symbolisempiin yhteyksiin esimerkiksi kertomuksen osana 

tai vakiintuneena fraasina jonkin tietyn tyylin mukaisesti tehdyssä musiikissa. Ba-

rokkimusiikissa oli siten laskeva melodinen koriste eli "huokaus-appogiatura" va-

kiintunut murheen symboliksi. (Ks. Monelle 2002: 193–219). 

Onkin luontevinta käsitellä musiikkiin sisältyviä ulkoisia viittaussuhteita kolmen 

mainitun merkkiluokan yhdistelminä eli niille voidaan löytää eri suhteissa sekä 

ikonisia, indeksikaalisia että symbolisia funktioita. On myös perusteltua väittää, että 

ikoniset ja indeksisuhteet vaativat joka tapauksessa symbolisen tason, koska kaikkia 

merkkejä tulkitaan aina jonkin kulttuurisen viitekehyksen puitteissa osana jotakin 

merkityksen muodostamisen perinnettä (Monelle 2002: 200–202). Tämä mielessä 
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pitäen on mahdollista tehdä joitakin erittelyjä humppasovitusten karakterisoinneista. 

Stereotyyppisinä kuvioina ne näyttäisivät olevan osa sitä musiikillisten käytäntöjen 

perinnettä, johon kuuluvat 1900-luvun alkupuolen mykkäelokuvat ja niitä edeltäneet 

teatterimelodraamat (Juva 1995: 20; Jalkanen 1989, 215). 

Suorimmat tekstuaaliset viittaukset ovat ikonisia soinnilliseen samankaltaisuu-

teen perustuvia merkkejä. Esimerkiksi kappaleessa Valamo kuuntelijaa muistutetaan 

sovituksen keinoin luostarin kirkon kelloista. Tämä tehdään Dallapén versiossa kel-

lopelin sävelillä ja Humppa-Veikoilla putkikellolla. Molemmissa levytyksissä tätä 

kellosointia käytetään kertosäkeessä vastauksina melodialle – kellon idealle on an-

nettu tärkeä rooli kappaleen muotorakenteessa. Humppa-Veikkojen versiossa putki-

kelloja on käytetty myös muualla kappaleessa tärkeänä osana sovitusta ja kappaleen 

kokonaissointia. Toinen esimerkki soinnillisesta viittauksesta löytyy kappaleesta 

Puuseppä, jossa erilaisin rytmisoittimin jäljitellään puutyön ääniä kuten sahausta, 

höyläämistä ja vasaran pauketta. 

Soinnillisen viittauksen lisäksi yhteys musiikin ja tekstin välillä voi olla raken-

teellisempi. Arpeggio-kuvio on musiikillisena elementtinä liikkuva, eteenpäin me-

nevä ja pyörivä, mikä mahdollistaa liikkeen ilmentämisen ikonisen samankaltai-

suuden perusteella. Humppa-Veikkojen Tammerkoski-levytyksessä harmonikka-

arpeggion voi tulkita kuvastavan kosken loputonta virtausta ja eteenpäin menevää 

liikettä, ja laulettaessa kartanon vanhasta rukista samainen arpeggio ilmentää rukin 

pyörivää liikettä sekä Dallapén että Humppa-Veikkojen versioissa.  

Rakenteellinen viittaus voi sisältyä sovituksen asetelmiin eli siihen, miten eri 

kohdissa on käytetty erilaista soitinnusta. Kappaleessa Lentävä hollantilainen laule-

taan aavelaivasta ja aavasta ulapasta, ja tälle antaa lisätehoa laulusäkeistöjen taustal-

le sijoitettu ksylofoniosuus (Nuottiesimerkki 32). Yhteinen nimittäjä on yksinäisyys: 

laivan yksinäisyys myrskyävällä ulapalla ja ksylofonimelodian suhteellinen paljaus 

muiden melodiasoitinten ollessa hiljaa. Laulusäkeistön taustalla vaihdetaan soitin-

nusta kahdeksan tahdin välein kahden säkeen säepareissa. Näin säestys säilyy eloi-

sana, jota vaikutelmaa lisäävät sinne tänne sijoitetut vastaukset ja täytteet. Ksylo-

fonimelodia tahdeissa 17–23 nousee esille erityisesti sointinsa puolesta, koska taval-

lisesti sille ei kirjoitettu näin matalia sävelkulkuja. Tämä tehostaa sen vaikutusta ja 

erottumista muista säepareista luoden samalla säestykseen synkkyyttä ja outoutta. 

Ksylofonin käytössä hyödynnetään tässä sekä ikonista että symbolista ulottuvuutta. 

Tekstuurin avulla ilmennettävä yksinäisyys ja matalaan rekisteriin liitettävä aave-
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maisuus ovat merkitysten jatkumon erilaisia ilmentymiä. Samasta kappaleesta löy-

tyy voimakas symboli myös aivan alkutahdeilta. Jännitettä rakennetaan neljän tah-

din mittaisella ylinousevalla soinnulla, johon on romantiikan musiikista lähtien lii-

tetty erityisiä maagisuuden ja demonisuuden merkityksiä (Tarasti 1994, 88, 97). 

Näin heti kappaleen alussa luodaan aavelaivan tarinalle soveliasta tulkintaympäris-

töä.  

 

Nuottiesimerkki 32. Ensimmäinen laulusäkeistö kappaleesta Lentävä hollantilainen 
(V.Tynnilä/M.Jäppilä-M.Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scandia 
SEP 200. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

 

Myös kappaleessa Yö Altailla käytetään kevyen ja täyden soitinnuksen vastak-

kainasettelua. Laulusäe ”Kuu kirkas soutaa takaa Altain vuorten, vaan kirkkaham-

min silmäs kimmeltää” saa taustalleen yksinäisen väräjävän viulun, joka tuo sovi-

tukseen herkkyyttä ja lyyrisyyttä. Samanlainen asetelma löytyy myös Dallapén Su-

lamith-versiosta, jossa laulusäkeistön puolessa välissä alkava saksofoni-obligato 

yhdistyy laulutekstin ”särkyneen äänen ja nyyhkeen” vaatimaan tunnelmaan. 
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Valamon laulusäkeistön alussa on melodialle sovitettu täydentäviä vastauksia, 

joilla on sovituksellisen perustehtävänsä lisäksi laulutekstiin liittyviä merkityksiä 

(Nuottiesimerkki 33). Saksofonien ja sousafonin vastaukset (t. 3–4 ja 7–8) viittaavat 

Laatokan aaltoihin nousevan ja laskevan liikkeensä puolesta, mikä perustuu ikoni-

selle suhteelle. Matalan rekisterin tumma sävy liittyy järven suureen kokoon ja 

myrskyjen hurjuuteen, minkä lisäksi nouseva sävelkulku sisältää tietynlaista pahaen-

teisyyttä tukien kuvausta Valamon saaresta, joka järven vaaroja uhmaten pysyy va-

kaasti paikallaan. Sekä saaren että luostarin lujuutta ilmentävät heti perään seuraavat 

trumpettifanfaarit (t. 8–11 ja 15–16), jotka viittauksina ovat voiman ja lujuuden 

merkkejä. Yleisemmällä tasolla kyse on luonnon ja ihmisen välisestä jännitteestä, 

joka musiikin sävelmaalailun tasolla ilmenee pelkistetyssä muodossa. Näin kappa-

leen aiheen perusasetelma on sisällytetty sanojen lisäksi musiikillisiin merkkeihin 

heti aloitussäkeistössä. 

 

Nuottiesimerkki 33. Laulusäkeistön alku kappaleesta Valamo (V.Tynnilä – M.Jäppilä, sov. 
K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 1964. Scandia KS 515. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

  

Sovitukselliset ratkaisut ja rakenteet merkitsevät näissä tapauksissa jotakin tun-

netta ja vaikutelmaa, joka pyritään rakentamaan osaksi kappaleen kokonaisuutta. 

Teksti, melodia ja sovitus kertovat samoja asioita eri tasoilla unisonoina ja vuoropu-

heluina. Sävelmaalailu on laulun musiikillis-verbaalisten tapahtumien kommentoin-

tia. Niiden toteutus on perustunut sovittajien ammattitaitoon ja lopputulokset toimi-

vat esimerkkeinä vallitsevista ammatillisista ihanteista. Musiikin tuli olla hallittua, 

rentoa ja sujuvaa, ja siinä piti olla rytmikkyyttä ja tanssittavuutta, mutta sen lisäksi 

kappaleille pyrittiin luomaan monitasoista ilmettä. Kokonaisuudesta haluttiin tasa-

painoinen mutta vaihteleva. Sävelmaamaalailu liittyy luontevasti humpan nostalgis-

parodiseen synty-yhteyteen. Sävelkielen stereotypiat mahdollistivat sovituksen ta-

solla ilmenevän hienovaraisen viittauksen humpan alkuperään. Ne ovat kuin myk-



124 

käelokuvien foxtrot-aikakauden salattuja merkkejä kierrätetyn tyylin uudelleen tul-

kitussa kuosissa. 

5.10 Dallapé 1960-luvulla 

Dallapé jatkoi toimintaansa myös 1960-luvulla. 1950-luvulla orkesteri lakkasi toi-

mimasta joiksikin vuosiksi, mutta 1960-luvun alussa se koottiin uudelleen. Hump-

pamuoti sai Martti Jäppilän haistamaan selkeän tilaisuuden ja hän kasasi vanhan or-

kesterinsa uudelleen 1960. Orkesterin alkuaikojen tyylistä kehitettiin vanhahtava 

muunnelma (Gronow 2004b, 114) samaan tapaan kuin Humppa-Veikkojen kierrä-

tyksessä oli jo alettu tehdä. Vuonna 1960 järjestettiin Dallapé-ilta, ja orkesteri teki 

levytyksiä ja radio-ohjelmia. Vuonna 1962 se lähti keikoille. (Gronow 2004b, 113.) 

Tärkein puuhamies oli Eero Lauresalo, joka teki vanhoista kappaleista uusia sovi-

tuksia. Näiden käsikirjoitusten tarkastelu tuottaa muutamia ajankohtaan liittyviä 

huomioita. 

Lentävän hollantilaisen sovitus vuodelta 1966 sisältää peräti sähkökitaran, jolle 

on kirjoitettu paljon melodisia tehtäviä. Näin Dallapén sointiin omaksuttiin yksi 

modernimpi elementti, vaikka muutoin tyyli pysyi samana. Toinen huomionarvoi-

nen piirre on sähkökitaran melodiaosuutta säestävä jatkuva harmonikkajuoksutus, 

joka selkeästi on sukua Katajavuoren 1930-luvulla soittamille sävelryöpyille. Myös 

ksylofoniosuuksissa on nopeita juoksutuskuvioita melodioiden taustalla heti A-

osassa. Tässä mielessä sovituksessa on joitakin kaikuja vanhasta tyylistä.  

Sovitus on kirjoitettu hyvin eloisaksi. Se muistuttaa tyyliltään Humppa-

Veikkojen sovituksia, koska siinä on samalla tavalla käytetty 1930-luvun elementte-

jä aiempaa ytimekkäämmällä tavalla (ks. Nuottiesimerkit 34 a, b, c ja Kaavio 6). 

Täytteet, juoksutukset, säestyskulut ja vastamelodiat on sommiteltu paikoilleen tii-

viisti noudattaen samaa elementtiajattelua, jota erittelin Humppa-Veikkojen sovituk-

sissa. Kaaviosta 6 käy hyvin ilmi, kuinka A- ja B-osien välille on tehty ero jo sovi-

tuksen elementtien käytöllä. B-osassa ei ole käytetty lainkaan melodiaa täydentäviä 

vastaääniä eikä vastauksia, jolloin A-osan tapahtumat saavat lisää painoarvoa. B-

osassa rytmikäs melodia on jo itsessään riittävä elementti, jota ajoittaiset vilkkaat 

täytejuoksutukset tukevat. Osien välistä sointieroa tuottaa myös se, että kitaralle on 

kirjoitettu B-osaan komppia, kun muualla sillä on melodia- ja vastaäänitehtäviä.  
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Kaavio 6. Lentävä hollantilainen. Dallape 1966. Sov. E. Lauresalo. JAPA: Lauresalon kokoelma, 
käsikirjoitus. 
 
Nuottiesimerkeissä 34 a, b ja c on esitelty kappaleen intro ja ensimmäinen A-osa. 

Kappale alkaa sähkökitaran vastaäänellä, joka mukailee melodian alkusäveliä. In-

trossa sen päälle on kirjoitettu saksofonien ja ksylofonin paisutus–häivytys-kuvio, 

joka korostaa kappaleen dramaattisuutta (t. 1–4). A-osa lähtee liikkeelle harmonikan 

melodialla, jonka taustalla soivat sähkökitaran pitkät vastaäänet ja saksofonisektion 

säestävät sointuäänet. Kahdeksan tahdin säkeen lopussa kuullaan muistumana sak-

sofonien ja ksylofonin introkuvio, joka toimii vastauksena laulusäkeelle (t. 11–12). 

Seuraavassa säkeen keskellä kitaran ja basson laskeva kulku voidaan tulkita niin 

ikään laulusäkeen vastaukseksi (t. 15–16), ja säkeen lopussa vastaavanlainen basso-

kulkua myötäilevä vastaus on kirjoitettu useammalle soittimelle (t. 19–20). Ti-

heämmin toistuvat vastaukset kasvattavat intensiteettiä, ja sama vaikutus on ksylo-

fonin säestys-arpeggiolla tahdeissa 17–20 ja saksofonien lisäämisellä melodiaan. 

Näin luodaan jännitettä tahdista 21 alkavalle säkeelle, jossa melodia on harmonikal-

la ja saksofoneilla. Ksylofonille on kirjoitettu nopea vastaääni ja pitkät äänet bassol-

Soitinnus 

Säestys 

Osa Säe 
ja  
tahti- 
määrä 

Melodia 

Vasta 
ääni 

Vastaus Stem
ma 

Täyte Ryt- 
mi 
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A a 
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Nuottiesimerkki 34a. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen Lentävä 
hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 
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 Nuottiesimerkki 34b. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen Lentävä 
hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 
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Nuottiesimerkki 34c. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen Lentävä 
hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 

 

 

la ja kitaralla tuovat säestykseen kontrastia ja eteenpäin vievää tunnelmaa. Tahdissa 

29 melodia ja kappaleen energia ovat lakipisteessään. Sähkökitara ottaa melodiaan 

kiinni yhdessä viulun kanssa, joka on tähän asti pidetty kuta kuinkin syrjässä, mikä 

vahvistaa vaihtelun ja kontrastin tuntua. Ksylofonille ja harmonikalle on kirjoitettu 

tiheä neljän tahdin vastaääni, joka vaihtuu lopetuksen tuntua luovaksi tutti-

melodiaksi osan lopussa. Lopetusta valmistelee kitaran alaspäinen oktaavihyppy (t. 

33–34), ja osan viimeistelevät päällekkäiset vastaukset: alaspäin kulkeva kitaralla ja 

bassolla, ylöspäin kulkeva harmonikalla ja ksylofonilla. Koko osan dramaturgia on 

laadittu melodian kulkua silmällä pitäen siten, että tunnelma sopivissa kohdin tihe-

nee. Melodian eri säkeet saavat vaihtelevan soinnin kuitenkaan menettämättä eteen-

päin kulkevaa yleisvaikutelmaansa. 

5.11 Valkaman tangosovitukset 

Kaarlo Valkaman sovitustuotanto oli monipuolinen ja laaja. Suomalaisten äänilevy-

jen tietokannassa haku tuottaa 192 osumaa, ja näiden lisäksi hän teki varmasti suu-
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ren määrän sovituksia, joita ei ole dokumentoitu. Ensimmäiset merkinnät hänen tuo-

tannostaan löytyvät vuodelta 1929. Myös sävellystyössä hän oli tuottelias, sillä sä-

vellyksiä löytyy tietokannasta 106 kappaletta. Hänen tunnetuin sävellyksensä on 

tango Valkovuokot. Alan ammattilaiset arvostivat Valkamaa, joka on seuraaville su-

kupolville voinut jo jäädä tuntemattomammaksi. Toivo Kärki on sanonut arvosta-

vansa suomalaisista sovittajista eritoten Valkamaa, joka oli hänen yhtyekaverinsa 

1930-luvulla Ramblersissa. Tuolloin Kärki oppi Valkamalta paljon sovitusniksejä. 

(Kärki 1982, 275.) Valkama vastasikin useimmista Ramblersien sovituksista, kuten 

myös Rytmi-Pojissa (Jalkanen 1992, 82). Ossi Runne (2003, 187) arveli Valkaman 

sovitusten määrän nousevan jopa tuhansiin, mutta tarkkaa lukua hän ei esitä. Tästä 

arvauksesta voimme kuitenkin päätellä, että Valkama tunnettiin tuotteliaana joka 

paikan höylänä. Runne valittelee, että hänen työnsä on jäänyt myöhemmin vähem-

mälle huomiolle: ”Tämä musikaalinen ja vaatimaton mestari on aivan syyttä jäänyt 

vaille huomiota kevyen musiikin pioneerien joukossa” (Runne 2003, 187). 

Erityistapauksena nostan tässä esille joitakin Valkaman tangosovituksia. Näin ha-

luan valottaa Valkaman omaa sovitustyyliä ja samalla verrata humppa- ja tangosovi-

tuksia keskenään. Päällimmäinen huomio on, että jotkut sovitusperiaatteet ovat sa-

moja riippumatta rytmilajista. Osittain kyse on Valkamalle itselleen tyypillisistä va-

kioratkaisuista, osittain taas kyse on yleisemmistä sovituksen periaatteista ja viihde-

orkesterin perinteistä. 

Eräs klassisimmista suomalaisista tangoista on Unto Monosen Satumaa, josta 

tehtiin ensimmäinen levytys jo 1955. Tuolloin sen lauloi Henry Theel ja sovitus oli 

Toivo Kärjen käsialaa. Tämä versio ei kuitenkaan vielä erityisemmin menestynyt, 

vaan vasta Reijo Taipaleen tulkinta vuodelta 1962 nosti tämän tangon kuuluisuu-

teen. Tällä kertaa sovitus oli Kaarlo Valkaman tuotantoa. Olennaisin soinnillinen 

ero humppalevytyksiin syntyy itse orkesterin kokoonpanosta. Humppaorkesterin 

saksofonit ja vasket ovat poissa, ja tilalla on jousisektio. Ainoa puhallin on klarinet-

ti, jota käytetään säästeliäästi vain pienenä lisävärinä säkeiden lopuissa. Harmonikka 

on tärkeä soitin kuten tangoissa kuuluukin olla. Ensimmäinen harmonikka vastaa 

melodioista ja toinen enimmäkseen komppaa. Instrumentaaliosiossa harmonikat 

soittavat tersseissä.  

Kompissa on harmonikan lisäksi piano, basso ja rummut. Rumpalin osuudesta 

kuuluu vain tasainen virvelin kahdeksasosakomppi, joten olen jättänyt sen pois nuo-

tinnoksesta. Ajoittain rumpali ottaa kiinni kompin iskuihin ja taukoihin. Bassolinja 
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on kompin ydin ja sitä vahvistaa kontrabasson lisäksi piano, joka läpi kappaleen tup-

laa basson osuudet vasemmalla kädellä. Pianon oikea käsi lähinnä komppaa sointuja 

kahdeksasosilla. Komppi on hyvin pelkistetty, mutta junttaava kahdeksasosien rytmi 

sisältää myös nyansseja. Tärkeä perusasia on bassolinjan artikulaatio. Pääsääntöises-

ti soitetaan staccatoa, mutta ajoittain tahdin viimeistä iskua painotetaan pitkällä sä-

velellä. Näin saadaan aikaan suomalaiselle tangolle ominainen rytminen siirtymä, 

sillä tällöin paino siirtyy tahdin ensimmäiseltä iskulta tahdin viimeiselle. Tätä tehoa 

voimistetaan osien loppua kohden mennessä. 

Nyansseja Valkama on luonut komppiin kirjoittamalla säkeiden loppuihin rytmi-

siä muunnelmia, jotka toimivat täytteinä ja vastauksina melodialle (ks. Nuottiesi-

merkit 35 a ja b). Näin tehdään joka säkeen lopussa (t. 4, 8, 12, 16, 20, 24, 28 ja 32). 

Osassa näistä on melodisia aineksia, jotka lisäävät säestyksen painokkuutta. Valka-

ma valitsi näiden paikoiksi kunkin säesikermän puolivälin sekä A- että B-osassa. 

Kompin sovituksella Valkama jäsensi melodiaa. Tätä tehtävää palvelevat lisäksi 

harmonikan terssijuoksutukset A-osassa (t. 4 ja 12) ja I harmonikan juoksutus B-

osassa (t. 20). Valkama sijoitti nämä erilaiset melodiaan liittyvät kommentit talou-

dellisesti eri kohtiin, sillä olisi ollut tuhlausta käyttää niitä kaikkia samassa paikassa. 

Esimerkiksi tahdissa 4 kompissa on vain rytminen muunnelma (synkooppi), koska 

haitareilla on melodista materiaalia samassa paikassa. Tahdissa 8 puolestaan on tilaa 

kompin melodisemmalle täytteelle. Samaa pätee tahdeissa 12 ja 16 ja B-osassa tah-

deissa 20 ja 24.  

Tahti 24 on oma tapauksensa, koska siinä koko peruskomppi seisahtuu ja melodi-

selle täytteelle annetaan tilaa ja painoa koko komppiryhmän voimin. Valkama halusi 

painottaa erityisellä tavalla tätä tärkeää kohtaa, jossa ollaan koko laulumelodian 

viimeisen neljänneksen kynnyksellä. Kompin painokkaalla täytteellä pohjustetaan 

toiseksi viimeisen säkeen kipuamista kohti melodian lakipistettä. Juuri tässä säkees-

sä tiivistyy laulun perussanoma: ”vaan siivetönnä en voi lentää, vanki olen maan”. 

Tunnepitoinen sana ”vanki” on sijoitettu melodian lakipisteeseen ja siitä alkavaan 

laskevaan linjaan. Voidaan sanoa, että musiikillisena merkkinä tämä melodian kohta 

on kuin painokas huokaus, ja Valkaman sovitus tukee tätä melodian rakenteellista 

viestiä. 
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Nuottiesimerkki 35a. Satumaa. Solisti: Reijo Taipale. Säv. ja san. Unto Mononen. Sov. Kaarlo Val-
kama. Scandia KS 449. 1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
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Nuottiesimerkki 35b. Satumaa. Solisti: Reijo Taipale. Säv. ja san. Unto Mononen. Sov. Kaarlo Val-
kama. Scandia KS 449. 1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 

 

 

Myös jousisektion käyttö liittyy tuon merkityksellisen toiseksi viimeisen säkeen 

säestykseen. A-osassa jousisektiolle on kirjoitettu obligatoa koko osan verran. En-

simmäisen ja kolmannen säkeen alussa on häivähdys kaanonia, kun jousien osuus 

alkaa laulumelodian sävelillä tahdin jäljessä (t. 2 ja 10). Muutoin jousiosuus on yh-
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distelmä sointusäestystä ja laulumelodian terssikulkuja. Neljännessä säkeessä Val-

kama kevensi tunnelmaa kirjoittamalla I viuluille vastauksenomaiset kulut melodian 

taustalle (t. 13–16). Ne vievät pehmentävästi kohti B-osan paatosta. Itse B-osassa 

Valkama säästi jouset vain toiseksi viimeiselle säkeelle laulun kliimaksikohtaan. 

Jousisäestyksessä hän käytti samaa ideaa kuin B-osan alkuun kirjoitetussa harmo-

nikkasäestyksessä, ja näin hän loi koko osalle yhtenäistä linjaa. Viimeisessä säkees-

sä harmonikan soinnut yhdessä klarinetin kanssa tasoittavat tunnelmaa. 

Sovituksen tehtävä on tukea ja painottaa melodian käänteitä. Hyvä sovitus nivou-

tuu luontevasti osaksi laulua ja sen tulkintaa. Tyypillistä on jäsentää sovitusta lau-

lusäkeen mittaisissa yksiköissä. Tärkeitä kiintopisteitä ovat säkeiden loput, joiden 

merkitsemisessä käytetään erilaisia täytteitä. Merkittävä ero humppatyyliin nähden 

on melodiakaksinnosten puuttuminen. Tangosovituksissa laulumelodialle ja tulkitsi-

jalle annetaan enemmän tilaa, kun taas humpassa laulumelodia kirjoitetaan usein 

jollekin soittimelle laulun taakse. Tämä on luonteva ajatus, jos ajatellaan tangojen 

sisältävän enemmän laulajalle tärkeää tulkittavaa. Tangossa solistin yksilöllinen 

tunne ja tulkinta ovat etusijalla, humpassa taas on enemmän kyse kollektiivisesta 

ilonpidosta. 

Kappaleessa Kun ilta ehtii Valkama käytti joitakin samoja sovitustekniikoita kuin 

Satumaa-levytyksessä. Solistina oli Olavi Virta ja levytysvuosi on 1963. Jousille 

Valkama kirjoitti tässäkin kappaleessa laulun taakse imitoivaa obligatoa, joka vas-

taa melodian käänteisiin tahdin jäljessä. Sovitus on täynnä pieniä täytteitä, jotka 

toimivat vastauksina ja kaikuina laulumelodialle. Erityisesti näitä täytteitä on har-

monikalla, mikä on tyypillistä tangosovituksille. Imitaatio-obligato on instrumentaa-

liosiossa siirretty klarinetille, kun itse laulumelodia on kirjoitettu jousille. Tämä on 

sovittajan työn taloudellisuutta: samat ideat hyödynnetään eri kohdissa hiukan eri-

laisina. Tuloksena on yhtenäinen ja linjakas sovitus, jonka ideat ovat sopivan yltä-

kylläisiä tukeakseen laulua kuitenkaan häiritsemättä sitä liikaa. Mielenkiintoista on 

se, että niin Valkama kuin Lauresalo ovat haastatteluissa maininneet imitaation 

eräänä niistä sovitustekniikoista, jotka omaksuttiin saksalaisilta orkestereilta 1920-

luvun lopussa. Tämä tekniikka näyttäisi olleen suosittu erityisesti tangosovituksissa, 

joissa obligato usein rakennettiin melodian aineksia muuntelemalla siten, että se 

täytti melodian pitkiä säveliä ja vastasi melodian käänteisiin. Tällä tavoin Valkama 

kirjoitti esimerkiksi kappaleeseen Sun silmäs ilakoi sellolle obligato-linjan, joka 
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myöhemmin kappaleessa hyödynnetään uudestaan erilaisina instrumentaaliversioi-

na. 

Tangosovitusten perusajatus oli melodian ja obligaton nivominen yhteen. Jo pie-

ni kokoonpano riittää tämän tekniikan toteuttamiseen. Esimerkkinä on kappale Ilta-

rusko Humppa-Veikkojen sovituskäsikirjoituksista. Valkama kirjoitti sovituksen 

myös levytettyyn versioon, jonka lauloi Olavi Virta 1962 (Scandia KS 883). Tällöin 

orkesteri sisälsi kompin lisäksi jousisektion, kaksi harmonikkaa ja puhaltimena har-

vinaisemman bassoklarinetin, joka toi sovitukselle ominaisväriä. Humppa-

Veikkojen keikkaversiossa sovituksen ideat on tiivistetty harmonikan ja klarinetin 

osuuksiin (ks. Nuottiesimerkki 36). Esimerkkisäkeistössä melodia on kirjoitettu 

harmonikalle ja klarinetille on annettu vastaäänen rooli. Klarinetin osuus sisältää 

pitkin matkaa pieniä vastauksia ja täytteitä, joilla rikastetaan melodian kulkua. Tyy-

pillisiä keinoja ovat esimerkiksi tahdeissa 2 ja 3 esiintyvät kuudestoistaosajuoksu-

tukset sekä tahdin 4 täyte, joka sijoittuu säerajalle melodian pitkän sävelen taustalle 

(tämä kulku on kirjoitettu myös bassolle). Varsinainen laulumelodia on B-osassa, ja 

tällöin vastaäänikin on rauhallisempi ja laulavampi. Merkillepantavia ovat kuitenkin 

harmonikalle kirjoitetut tyypilliset tangojuoksutukset. Obligato-osuudet huipentuvat 

B-osan kolmannessa säkeessä, mitä korostaa merkintä ”obligato solo”: vastaääni 

muodostaa oman itsenäisen melodisen linjansa, jonka on tarkoitus nousta melodian 

rinnalle tasavertaisena elementtinä. Tämä sovitusratkaisu painottaa kyseisen kol-

mannen säkeen kliimaksiluonnetta, sillä sen jälkeen klarinetin osuus on maltillisen 

säestävä ja melodian kulkuihin yhtyvä. Melodian lakipisteessä ja tunnelman huip-

pukohdassa sovituksen ratkaisuilla tuetaan kappaleen luontevaa etenemistä. Taidok-

kaasti tehty säestävä vastaääni riittää jo itsessään antamaan sovitukselle suuremman 

orkesterin tuntua, vaikka tässä on vastaäänessä käytetty vain yhtä soitinta. 
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Nuottiesimerkki 36. Iltarusko. Säv. Kullervo Linna, san.Usko Kemppi, sov. Kaarlo Valkama. Hump-
pa-Veikot 1962. Nuottikäsikirjoitus. 

5.12 Parodia ja nostalgia humpan uudelleentulkinnassa 

Humpan uudelleentulkinnassa olennaista oli esitystyylin ja sovitusten kiteytymi-

nen. Aiemmasta tyylilajista muotoutui kierrätettäessä pelkistetympi ja astetta karri-

koidumpi versio. Tämä prosessi oli sekä nostalgian että parodian sävyttämää. Paro-

disen vaikutuksen saavuttamiseksi pyrittiin foxtrotin esittämisessä liioitteluun ja yli-

lyönteihin, mutta kuitenkin maltillisella tavalla. Sovituksissa pyrittiin selkeisiin ra-
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kenteisiin ja stereotyyppisiin sointiyhdistelmiin, joita varioitiin sovitustyön käsityö-

taidon puitteissa. 

Parodia yhdistyi humpassa nostalgiaan hedelmällisellä tavalla. Tässä yhteydessä 

voidaan puhua eheyttävästä nostalgiasta: menneisyyteen luodaan pohtiva suhde ja 

historiaa työstävä näkökulma, joka auttaa nykyhetkeen sijoittumisessa. Eheyttävä 

nostalgia nousee yksilön kokemuksesta, mutta laajenee kulttuuriseksi ja kollektiivi-

seksi tavaksi muistaa itsellemme tärkeitä asioita. Humpan spontaani suosio oli 

merkki tällaisesta tavasta käsitellä menneisyyden ja nykyhetken suhdetta. Sitä ei 

ideologisesti ja ylhäältäpäin rakennettu kansalliseksi monumentiksi, vaikka hump-

paan liittyivät suomalaisuuden ja paikallisuuden teemat.  
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6. Humpan asema suomalaisessa 
iskelmämusiikissa 

Humppa on esimerkki siitä, kuinka populaarikulttuurin sisällä muodostetaan korke-

an ja matalan rajoja. Toisaalla sitä pidettiin liian helppohintaisena, kansanomaisena 

ja vulgaarina musiikkina, ja toisaalla sitä taas arvostettiin kutakuinkin samojen omi-

naisuuksiensa vuoksi. Parodinen synty-yhteys antoi humpalle lähtökohtaisesti sellai-

sen huumorin, keveyden ja helppouden leiman, ettei sitä välttämättä noteerattu var-

teenotettavana kansallisena ilmaisutapana. Siinä mielessä se ei ollut tarpeeksi vaka-

vaa kevyttä musiikkia. Kulttuuristen jäsennysten tasolla se kuitenkin täytti tehtävän-

sä juuri korkean ja matalan välisen jännitteen elementtinä (korkean ja matalan käsit-

teistä tässä yhteydessä ks. esim. Peltonen 1996; Rautiainen 2001). Voisikin ajatella, 

että jos humppaa ei olisi ollut, se olisi pitänyt keksiä. 

6.1 Arvoton humppa 

Humpan huumori ei sytyttänyt kaikkia ja arvostelijoita löytyi. Humppafestivaaleja 

järjestänyt Heikki Hietamies tunnusti 1986, että jatkuva haukkuminen ja vähättely 

lannistivat hänen järjestelyintonsa (Kotiharju 2007). Joitakin arvostelevia komment-

teja löytyy myös muusikoiden muistelmista. Ossi Runne tiivistää luultavasti monen 

muusikon tuntemukset sanoiksi. Tavatessaan Humppa-Veikkojen muusikoita hän 

saattoi kyllä kuunnella näiden veteraanien muisteloita, vaikka hän ei erityisemmin 

arvostanutkaan heidän musiikkiaan. Hänen mielestään humppamusiikin pitkä suosio 

vei ”suomalaisen tanssimusiikin kehitystä aimo askelen taaksepäin” (Runne 2003, 

190). Runteen vaikutelmaksi oli jäänyt, että humppa keksittiin Alpolan radiohupai-

luun hieman keinotekoisesti, koska ”niistä löytyi hupaisaa soitettavaa, jonka korni-

utta vielä korostettiin” (Runne 2003, 188).  
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Runne ei pitänyt humpan parodista luonnetta erityisen toimivana ratkaisuna vaan 

pelkästään jokseenkin halpahintaisena soitteluna5. Ammatillinen hierarkia välähtää 

hänen muusikkoluonnehdinnoissaan. Teijo Joutsela oli loukannut vasemman kes-

kisormensa sodassa pahoin, mutta Runteen mukaan se riitti silti Humppa-Veikkojen 

tarpeisiin mainiosti. Samoin Josef Kaartinen oli sodan jälkeen auttamatta vanhan 

koulukunnan mies, mutta humppaan hänen soittotaitonsa sopi Runteen mielestä ai-

van hyvin. (Runne 2003, 189.) Näinhän asia olikin: vanhan tyylilajin edustajat pää-

sivät hyödyntämään humpassa aiemman soittokokemuksensa uudelleen. Kierrätys ei 

varmasti olisi kuulostanutkaan samalta, jos orkesterissa olisi ollut uudemman polven 

muusikoita uusine tyyleineen ja ihanteineen. Voisi väittää, ettei humpan kierrätys 

sellaisena versiona olisi herättänyt yleisössä yhtä suurta innostusta. Von Bagh ja 

Hakasalo (1986, 317) pitävätkin Humppa-Veikkojen alkuperäistä kokoonpanoa par-

haimpana, sillä uudet muusikot eivät heidän mielestään saaneet aikaan samaa ”si-

säistä hehkua”. Soittotyyli oli sukupolvikysymys. 

Toivo Kärki teki muutaman humpan, mutta hän ei tästä tyylilajista kuitenkaan 

erityisemmin välittänyt eikä pitänyt itseään humppasäveltäjänä. Häntä innostivat 

enemmän muut tyylilajit. Hänen kyllästynyt asenteensa näyttää kohdistuvan ennen 

kaikkea 1970-luvun toisen humppakuumeen tuotoksiin: ”En ilahdu siitä, että kaikki 

on nykyään humppaa”. Omat humppansa hän sävelsi ”puolivastenmielisesti”. Lisäk-

si hänen mielestään humppainnostuksen myötä vanhasta ohjelmistosta kaivettiin 

esille vähäpätöisempääkin tavaraa. (Kärki 1982, 265.) 

Uudempi humppa ei välttämättä ollut enää Humppa-Veikkojenkaan mieleen. 

Kullervo Linna arvosteli uudempia kappaleita ”tusinahumpiksi” ja piti pienten yhty-

eitten sointia riittämättömänä. Uusista pienkokoonpanoista puuttuivat välttämättö-

minä pidetyt puhaltimet ja harmonikka, ja mikä merkittävintä näin jäivät puuttu-

maan kunnolliset sovitukset. (von Bagh ja Hakasalo 1986, 318.) Kyse oli kunkin 

ajankohdan soinnillisista ihanteista, mutta myös mahdollisuuksista. Taloudelliset 

tekijät ajoivat alan toimijoita pienentämään yhtyeitä 1970-luvulla, aivan samoin 

kuin 1950-luvulla päädyttiin aiempia sektio-orkestereita kevyempiin muutaman pu-

haltajan yhtyeisiin. 1970-luvulle oli tyypillistä livesaundin ja levysaundin eriytymi-

nen. Pienet keikkayhtyeet kavensivat sovitusmahdollisuuksia, mutta äänitysteknolo-

gia mahdollisti aiempaa laadukkaampien, monipuolisempien ja vaihtelevampien le-
                                                 

5 Runne teki tosin ainakin yhden humpan: Viimeinen humppa, jonka levytti Tulipunaruusut vuonna 
1977. 
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vysovitusten teon. Esimerkiksi Paavo Granfeltin sovituksissa Beritin humppalevy-

tyksissä käytettiin monipuolisia ja uusia sovitusratkaisuja, jotka saatiin hyvin kuu-

lumaan parantuneiden miksausmahdollisuuksien myötä. 

On ymmärrettävää, ettei humppa helpohkona musiikintyylinä inspiroinut taitavia 

ja kunnianhimoisia kevyen musiikin ammattilaisia, joiden maku oli muotoutunut 

kansainvälisten kriteerien mukaan. Tässä mielessä muusikoiden humppainholla on 

juurensa jo 1930-luvulla, jolloin Rytmi-lehden kirjoitukset luotasivat senhetkisten 

jazz-intoilijoiden maailmankuvaa. Rytmi markkinoi itseään moderniuden ja kan-

sainvälisyyden merkeissä, mikä 1930-luvulla tarkoitti hot- ja swing-musiikin sano-

man levittämistä. Dallapé-orkesterin kotimaista tyyliä kritisoitiin turhan mollivoit-

toiseksi. Eräässä lehden alkuaikojen kirjoituksessa orkesterin radiolähetys sai monia 

kiitoksia taitavasta esiintymisestä, mutta suomalainen ohjelmisto kirvoitti moittivan 

kommentin: ”Ulkomaiden tanssimusiikkiin tottuneen kuulijan korvissa oli ohjelma 

vallitsevine kotimaisine sävellyksineen ehkä liian itkuun vetävä” (Anon. 1934). 

Rytmi-lehti halusi edistää tanssimusiikin kehitystä Suomessa ja ihanteena olivat 

englantilaiset ja amerikkalaiset tanssiorkesterit (ks. Vanhasalo 2007). Kehitys tar-

koitti kansainvälisen tyylin opettelua ja omaksumista Suomeen. Ossi Runteen kom-

mentti sijoittuu tällaiseen kansainvälisten mallien omaksumisen perinteeseen. 

Voisi väittää, että humppa vajosi muusikoiden arvohierarkioissa aina vain alem-

maksi. Jo alkuperäinen Dallapén foxtrot oli herättänyt swing-henkisten muusikoiden 

vastustuksen, ja Humppa-Veikkojen tyyliä ei halunnut oikein noteerata monikaan 

kansainvälisemmin suuntautunut aikalainen, ja 1970-luvun humppaa ei puolestaan 

voinut arvostaa aiempien vuosikymmenten suurempien kokoonpanojen ystävä. Osit-

tain tästä juontuu humpan merkitys halventavassa mielessä. Sitä kuvastaa ilmaus 

humppakeikka, jolla tarkoitetaan kuluttavia tanssikeikkoja. Tällöinhän ei puhuta 

esimerkiksi valssi- tai tangokeikoista, vaikka valsseja ja tangoja saatetaan soittaa 

humppia enemmän – puhumattakaan uudemmista tyylilajeista, jotka kuuluvat mu-

kaan nykyisiin humppakeikkoihin. 

1970-luvun humppailmiö sai Markku Kosken (1985, kirjoitus julkaistu 1978) vä-

kevästi kritisoimaan tätä musiikkia. Vasemmistolaisen kritiikin äänenpainoin Koski 

maalailee humpan todellisuudesta esiin lohduttomia sävyjä: ”Sen harmittoman nos-

talgisen kulissin takana on maalta kaupunkiin aikoinaan muuttaneiden ikäluokkien 

pyrkimystä saada elämänsä jälleen kokoon pettymysten, avioerojen, alkoholismin, 

kadotettujen lasten jälkeen” (Koski 1985, 21). Humppa on hänelle vain valheellista 
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oopiumia kansalle, joka vaikeroi arktisessa jälkiagraarisessa tuskassaan. Huomion-

arvoista on tämä hänen esiin nostamansa maaltamuuton ja kaupungistumisen teema, 

joka elimellisesti liittyy humpan historiaan.  

Lohduttomasta tulkinnastaan huolimatta Koski nostaa joitakin hyviä huomioita 

humppa-ilmiön olemuksesta. Humpan suosio on merkki siitä, että viihteen kuluttaji-

na vanhemman ikäpolven merkitys kasvaa (Koski 1985, 21). Kyse on aiemmin 

huomiotta jääneistä mahdollisista kuuntelijoista ja kuluttajista, joista Pekka Gronow 

on kirjoittanut (ks. tämän teoksen s. 77-78). Koski huomauttaa, että humpan tärkein 

tehtävä on seurustelullinen. Se on tanssimusiikkia ja toimii läheisyyden ja hellyyden 

kanavana tanssijoilleen ja kuuntelijoilleen. Tässä mielessä hän vertaa sitä Dannyn 

senhetkiseen tuotantoon.  

Koski nostaa esille humpan historian ja Dallapén aikakauden kokemusmaailman, 

jossa foxtrotit edustivat ”liikkuvuutta, kaupungistumista, teollistumista, ’uutta elä-

mäntunnetta’”, Kosken tiivistelmänä ”kapitalismin suurta seikkailua” (Koski 1985, 

22.). Kriittiselle asenteelleen uskollisena hän voikin tätä taustaa vasten ihmetellä 

uushumpan luonnetta. Hänen tulkinnassaan elinvoimaisesta foxtrotista tuli uudel-

leenlämmitettyä ja laimeaa ”keskiluokkaista postikortti- ja matkamuistomusiikkia”. 

Jos riisumme pois tulkinnan lohduttoman perussävyn, jää jäljelle kuitenkin Koskea 

mietityttänyt mielenkiintoinen historiallinen paradoksi: modernin ja urbaanin maa-

ilman ilmaisusta tulee nostalginen maaseutuhenkinen merkitysten kokonaisuus. 

Koskelle humpan ”provinsialismi” oli valitettava ominaisuus, mutta yhtä lailla sitä 

voidaan pitää mielenkiintoisena suomalaisen paikallisuuden ilmentymänä. 

6.2 Iloinen humppa-ilmiö 

Humppaa on kirjoituksissa tulkittu sekä myönteiseen että kielteiseen sävyyn, mutta 

yhdistävänä tekijänä on ollut ilmiön kiistämätön suomalaisuus. Tähän liittyy usein 

myös perinteisyyden teema ja kansallisen symbolin tehtävä. Humpan parodinen ja 

humoristinen ote on yleisimmin esiintyvä toteamus. Esimerkiksi Maarit Niiniluoto 

tiivistää humpan synnyn toteamalla, kuinka vanhan polven muusikot alkoivat ”soit-

taa pilke silmäkulmassa Humppa-Veikkoina nuoruutensa jatsifokseja” (Niiniluoto 

2003, 211). Pekka Gronow puolestaan luonnehtii humppaa optimistiseksi, humoris-

tiseksi, yksinkertaiseksi ja konstailemattomaksi musiikiksi, jonka vastapainoksi 
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kuuntelijat ovat tarvinneet tangon ilmaisemia kaihomielisyyden ja surun sävyjä 

(Gronow 2004a, 35). Näin 1800-luvulta periytyvä hilpeän ja sentimentaalisen jaotte-

lu (ks. Jalkanen 2003, 61-64) kertautuu jälleen populaarimusiikin tuotannon eräänä 

periaatteena. 

Peter von Bagh ja Ilpo Hakasalo puhuvat humpasta merkillisenä takautumana 

menneisyyteen, joka ei jäänytkään parodian tai pastissin asteelle. Sen sijaan humpal-

le löytyi oma ”miltei taisteleva elinvoimaisuutensa”, koska se on heidän mielestään 

osa suomalaisen ”salaisen historian” ydintä. (von Bagh ja Hakasalo 1986, 317.) Pu-

he salaisesta historiasta on ehkä turhan mystifioivaa, mutta se liittyy mielestäni suo-

raan niihin yhteiskunnallisiin muutoksiin, joita 1950- ja 1960-lukujen aikana koet-

tiin. Humppa vastasi yhden väestönosan tunteisiin ja tarpeisiin antamalla mahdolli-

suuden maaseudun ja menneisyyden nostalgiselle muistelulle. Mutta se ei ollut pel-

kästään muistelua, vaan myös elävintä elämää nykyhetkessä. Humppa saavutti suo-

siota ennen kaikkea suomenkielisellä maaseudulla, ja sitä tanssittiin ja kuunneltiin 

voimakkaan elämänriemun sävyissä. 

Von Bagh ja Hakasalo lainaavat innoittunutta kirjoitusta Radiokuuntelija-

lehdestä vuodelta 1960. Tuntematon kirjoittaja ihastelee, kuinka Humppa-Veikkojen 

soittajat olivat parhaassa iässään panneet villisti tuulemaan: ”se herätti keski-ikään 

ehtineen, jopa sen reippaasti ylittäneenkin, haistamaan nuoruuden huumaa.” Hum-

pasta muodostui miltei kokonaisen maailmankuvan perusta, kun sen henkimä myön-

teinen asenne antoi uusia voimia ja auttoi näkemään ihmiskunnan laajemmassa mit-

takaavassa:  

 
”Ei ihminen yksin leivästä elä. Ankeaan arkeen tarvitaan myös muutakin. 
Sirkushuveja, rockia, humppaa… Ja kaikkiruokaisimmat ovat onnellisim-
mat. Kun sulattaa sekä sinfonian että humpan, ei saa vatsanpuruja. Eikä tar-
vitse tarttua tulikivenkatkuiseen kynäänkään.” (von Bagh-Hakasalo 1986, 
76.) 
 

Joitakuita humppa innoitti ja virkisti toden teolla. Heille humpan huumori ja elä-

mänilo oli juuri oikealla tavalla ilmaistua, ja sille oli jokin tarve. Kiehtovaa on poh-

tia, mikä oli tämä tarve, ja sitä voi tarkemmin tarkastella historiallisissa ja yhteis-

kunnallisissa yhteyksissään. Mikä humpassa niin osuvasti tuon tarpeen tyydytti? 

Tekijöitä on monia. Se oli sattuvasti toimiva yhdistelmä nostalgiaa ja iloista elä-

mänmyönteistä huumoria aikana, jolloin aiemmat elinolosuhteet muuttuivat kau-

pungistumisen vuoksi. Humppa syntyi aikana, jolloin musiikkitarjonta ei ollut löy-
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tänyt kaikkia yleisöjään tai oli jo hukannut niistä osan etsiessään uusia. Väliinputoa-

va kohderyhmä sai näin oman tuotteensa aikana, jolloin uudet nuorisolle tarkoitetut 

musiikkityylit valloittivat musiikkimarkkinoita. Humppa tarjosi turvallisuuden ja 

jatkuvuuden tunnetta vanhemmille sukupolville. Eilispäivän uutuus foxtrot ur-

baaneine viittauksineen ja uusine villityksineen oli muutamassa vuosikymmenessä 

vakiintunut osaksi paikallista perinnettä marssien, polkkien ja jenkkojen ohelle. 

Humppa sijoittui osaksi 1800-luvulta periytyvää paritanssien jatkumoa. Siten se oli 

tehokas vastalääke uudelle pop- ja rockmusiikille, joka valtasi alaa 1950-luvun lo-

pulta lähtien.  

Kierrätyksen ja musiikin tyylin kannalta merkittävää on se, että esiin kaivettu 

musiikki ei suinkaan ollut tarkka kopio alkuperäisestä, vaan uudelleen muotoiltua 

tiivistynyttä ilmaisua. Siksi von Bagh ja Hakasalo (1986, 317) toteavatkin, että  ”en-

tiseen perinteeseen oli lisätty paljon uutta henkeä ja riemua”. Kierrätys onnistui ta-

voittamaan jotakin sellaista, josta kansa heidän mukaansa ”tykkäsi rajusti”. Tätä po-

sitiivista henkeä Humppa-Veikot onnistuivat viljelemään jopa Beatles-

tulkinnoissaan, joissa parodia ja vanhahtavan tyylin kristalloitunut uusversio kulke-

vat nautittavan hienovaraisesti rinnakkain. Voidaan ajatella, että kyse oli Humppa-

Veikkojen orkesterin ryhmähengestä, jota esityksistä huokui. Pauli Granfelt tiivisti 

asian seuraavasti: ”Sellaista porukkaa kuin Humppa-Veikot ei enää tänään voi syn-

tyä. En tarkoita soittajien taitoja. Meillä on nytkin paljon hienoja viihdemuusikoita, 

mutta sellaista henkeä, jossa huumori ja ryhmäkuri ovat tiiviisti yhtä, ei enää löydä” 

(Wacklin ja Flinck 1994, 105). Humppa-Veikkojen soitto ja sointi oli hioutunut 

vuosikymmenten saatossa sellaisella tavalla, että sitä oli vaikea jäljitellä. Tämä oli 

yksi puoli kierrätyksessä tapahtunutta pelkistämistä.  

6.3 Kokoava tulkinta: humpan neljä tyylivaihetta 

Humpan historian voi tiivistää tyylivaiheiksi, joihin liittyy ainakin kolmenlaista 

yleisen tason tematiikkaa. Ensinnäkin kyse oli aikaan ja ajan kulumiseen liittyvästä 

teemasta, joka ilmeni modernismin ja perinteen kohtaamisena. Näin kävi eritoten 

foxtrotvaiheessa, mutta suhde aikaan ja perinteeseen vaikutti myös humppavaiheen 

nostalgiassa. Ajalliseen tematiikkaan kytkeytyi läheisesti kaksi paikkaan liittyvää 

teemaa akseleilla kansainvälisyys–kotimaisuus ja kaupunki–maaseutu. Kansainväli-
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seksi vaikutteeksi mielletty foxtrot muuntui kotimaiseksi humpaksi ja samalla se 

kulki kaupungilta maaseudulle. Tämä kehityskulku ei ole mitenkään yksinomainen 

foxtrotille ja humpalle, vaan sitä voidaan pitää yhtenä perustendenssinä 1800–1900-

lukujen populaarimusiikin historiassa. Humpan kohdalla mielenkiintoista on se, että 

tämä muutos tapahtui hyvin voimakkaasti ja useassa vaiheessa. Olen jakanut hum-

pan historian neljäksi vaiheeksi:  

1. alkuperäinen Dallapén foxtrot 1930-luvulla, 

2. Humppa-Veikkojen uudelleentulkinta 1950–60-luvuilla, 

3. toinen humppa-aalto 1970-luvulla, ja 

4. viime vuosien uusi kierrätys, jossa on sekä parodian että perinteen-

elvyttämisen aineksia. 

6.3.1 Dallapén foxtrot: kansallinen fuusio 

Foxtrot oli ”jazz-aikakauden” merkki ja tuotos, johon liittyi muutoksia niin seura-

tansseissa, teknologiassa, populaarikulttuurissa kuin yhteiskunnallisissa rakenteissa-

kin. Urbaanit vivahteet muuttuivat, kun Dallapén suosio kasvoi maaseudulla. Suo-

malaisissa foxtroteissa kansainväliset vaikutteet ilmenivät soitinvalikoimassa (sak-

sofoni, banjo, rummut), koristelevina obligatoina, ja vähitellen kehittyvässä uuden-

laisessa soittotavassa sekä rytminkäsittelyn että soinnin puolesta. Sovituksissa kehi-

tettiin ajan kuluessa yhä monipuolisempia ratkaisuja. Pyrkimyksenä oli kasvattaa 

sointia ja siten musiikin vaikuttavuutta. 

1930-luku oli tanssimusiikin tuotannossa leimallisesti kansallisen ajattelun aikaa, 

jos tarkastellaan levytuotantoa. Gronowin mielestä tuolloin oli jo nostalgiankin sä-

vyjä ilmassa: ”Modernia ja kansainvälistä kaksikymmenlukua seurasi kansallinen ja 

mennyttä muisteleva kolmekymmenluku” (Gronow 2004b, 110). Jalkanen (2003, 

295) on analysoinut levytuotantoa ja luonnehtii sen perusteella sotien välisen ajan 

suomalaista populaarimusiikkia yleisluonteeltaan kansalliseksi ja konservatiiviseksi. 

Tavallaan tämä huomio on paradoksaalinen, koska tuo aika synnytti Dallapén oma-

laatuisen fuusion, joka oli kansallista ja konservatiivista nojatessaan perinteisiin, 

mutta kuitenkin innovoivaa uutena tyylilajina. Dallapén toiminta orkesterina oli uut-

ta luovaa liikemiestoimintaa, ja siihen kuului kustannustoimintaa, opetusta ja laajoja 

kiertueita. Jalkanen huomauttaa, että autonomian ajan kansainvälisyyteen verrattuna 
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sotienvälisen ajan kansallishenkisyys johtui eritoten Pietarin reitin katkeamisesta. 

Läntiset vaikutteet taas rajoittuivat jazzin modernismin muodossa suurimpien kau-

punkien oppikoululaisiin. Tässä tilanteessa äänilevyteollisuus etsi yleisöä kansal-

lishenkisin keinoin. (Jalkanen 2003, 292.) 

Haitarijatsista tuli silta kansan- ja populaarimusiikin välille, kun monet peliman-

nit ottivat 1930-luvun tanssimusiikkia ohjelmistoonsa. Helsinkiläisten työläisnuor-

ten musisoinnista kehittyi ajan mittaan suosittu musiikin laji, joka ylitti luokka- ja 

kielirajoja ja sulatti itseensä erilaisia aineksia idästä, lännestä ja kotimaasta. (Jalka-

nen 2003, 292.) On olennaista muistaa Dallapén tausta ja asema sotienvälisellä ajal-

la. Kyse ei ollut pelkästään uuden aikakauden ilmaisusta kuten foxtrotia helposti 

saatettaisiin tulkita, vaan myös paikalliselta tasolta ja alemmista yhteiskuntakerros-

tumista nousevasta musiikista. Tämä tausta vaikutti myöhemmin, kun foxtrot muut-

tui humpaksi. 

6.3.2 Ensimmäinen humppa-aalto: uudelleentulkinta 

Dallapén foxtrot nousi uudelleen esiin vuonna 1958, kun sitä käytettiin humoristise-

na tehokeinona radio-ohjelmassa Kankkulan kaivolla. Yllättäen tämä puhutteli osaa 

yleisöstä, joka oli kaivannut humpalle ominaista nostalgian ja huumorin yhdistel-

mää. Taustalla vaikuttivat nopeutuva kaupungistuminen, jälleenrakentaminen ja 

elämänuskon palautuminen sodan jälkeen, ja oma merkityksensä oli koettujen muu-

tosten traumaattisuudella. Humppa oli elämänvoiman ilmaisua ja se merkitsi jopa 

taisteluhenkeä uusissa olosuhteissa. Humppa oli kulttuuripoliittisesti neutraalimpaa 

kuin ajankohdan kuumemmat puheenaiheet, mikä avasi mahdollisuuksia eheyttäväl-

le kollektiiviselle kokemukselle. Sotaa edeltäneeseen aikaan verrattuna luokkajaot 

olivat loivenemassa, ja huvittelupaikat ja tanssilavat alkoivat olla kaikille ryhmille 

yhteisiä paikkoja. Enää ei kokoonnuttu vain oman seuran talolla. 

Sointi ja soittotapa olivat tiivistyneitä ja pelkistettyjä. Muusikoiden uran aikana 

kertynyt kokemus oli karsinut pois ylimääräisen ilmaisun. Sovituksissa hyödynnet-

tiin aiemmin hyviksi havaittuja keinoja, ja päällimmäinen tarkoitus oli rakentaa su-

juvasti etenevä monipuolinen kokonaisuus, joka sisälsi runsaasti vauhdikkaita ja 

rytmisiä yksityiskohtia. Parodia välittyi hiukan ylilyötynä soittotyylinä ja pelkistet-

tyinä sovituksina. Radio-ohjelmassa soittotyyli oli rempseää ja suurpiirteistä, mikä 
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epäilemättä sopi hyvin tavoiteltuun parodiseen yhteyteen (YLE Radioarkisto: 2). 

Humppa oli nostalginen vaihtoehto modernille levytarjonnalle, joka aiemman kan-

sallisen vaiheen jälkeen oli 1950-luvulla alkanut aueta kansainvälisemmille vaikut-

teille. Nostalgia ei jäänyt kuitenkaan taaksepäin katsomisen asteelle, vaan muuntui 

myös reippauden ja helpon rytmiikan siivittämäksi elämäniloksi.  

6.3.3 Toinen humppa-aalto: vakiintuminen 

Kun humppa oli noussut suomenkielisen maaseututaustaisen väestön suosioon, sen 

henkiinherättämisen parodinen yhteys heikkeni ja siitä tuli yksinkertaisesti vain suo-

sittua tanssimusiikkia. Reippaus ja humoristisuus säilyivät luonnollisesti mukana, 

mutta parodian terävin kärki katosi samalla, kun tyylilajin kaupallinen suosio kas-

voi. Nostalgiset viittaukset kävivät sukupolvien vaihtuessa hämärämmiksi. Humpas-

ta tuli jopa vakava asia, kun sitä alettiin pitää suomalaisuuden merkkinä. Humpan 

nostalginen teho oli nyt ehkä aiempaakin vahvempi, koska kaupungistuminen oli 

edennyt. Vaikka sitä kuunneltiin urbaanissa ympäristössä, oli humpan mentaalista 

maisemaa juuri maaseutu. 

Levytyksistä kuulee äänitysteknologian kehityksen. Sointi kirkastui ja stereokuva 

mahdollisti laajan ja erottelevan yleisilmeen. Marssimainen torviorkesterimaisuus 

hävisi, kun soittimisto vaihtui ajankohdan peruskokoonpanon mukaiseksi. Sähkö-

basso ja rumpujen tarkempi äänittäminen olivat olennainen osa uutta iskelmäsointia. 

Sovituksissa oli kahta linjaa. Joko pelkistettiin vielä lisää, jolloin obligatot tiputet-

tiin pois ja instrumentaalivälikkeet soitettiin kuta kuinkin yhtenäisellä blokkisaun-

dilla, tai sitten kehiteltiin uudenlaisia hienostuneempia ratkaisuja, joissa saattoi olla 

salonkiorkesterimainen tunnelma. Pelkistäminen oli olennainen piirre humpan histo-

riassa. Dallapén iso orkesteri muuttui Humppa-Veikkojen pienemmäksi kokoon-

panoksi, ja 1970-luvulla vakiintuivat pienet 3–4-jäseniset yhtyeet. Toisaalta äänen-

toistotekniikka mahdollisti pienemmillekin kokoonpanoille suuret soinnilliset rat-

kaisut. 
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6.3.4 Myöhempi kierrätys: humpan vakiintuneen aseman tulkin-
toja 

Tyylihistoriansa viimeisimmässä vaiheessa humppa on saanut uusia tulkintoja, jotka 

heijastelevat humpan vakiintunutta asemaa suomalaisessa musiikissa. Parodia tyyli-

keinona on edelleen mukana eri sävyissä ja vahvuuksissa. Eläkeläisten karnevalismi 

piikittelee yhtä lailla iskelmän kuin rock-kulttuurin suuntaan, ja Solistiyhtye Suo-

men parodia on iskelmän sisäistä huumoria. HumppAvanti! ja Beritin Humppatytön 

paluu ovat humpan perinteisyyden pohjalta nousevia tulkintoja.  

Vaikka humppa ei olekaan enää ollut aiemman kaltaisen innostuksen aiheena, on 

se silti säilynyt osana suomalaista populaarimusiikin kenttää. Sillä on tarjottavana 

kotimaisuuden, perinteisyyden ja nostalgian merkityksiä, joihin parodian avulla kye-

tään tuomaan monimielistä terää. Humpan historia tuntuisi viestivän, että kaikkea ei 

pidä ottaa vakavasti, vaikka humppaan liittyvät teemat ovat syvältä koskettavia ja 

perustavanlaatuisia kulttuuristen merkitysten alueita. Saattaa olla, että toisinaan is-

kelmän parodia ei löydä yleisöään siten kuin tekijät ovat ajatelleet. Humpan synty-

essä radio-ohjelmassa Kankkulan kaivolla sen suosio yllätti tekijät laajuudellaan ja 

voimakkuudellaan. Samoin esimerkiksi 1970–80-lukujen taitteen ”itsesääli-

iskelmät” kuten Elämän valttikortit saattoivat olla pilailua, joka otettiinkin vakavis-

saan (Vanhasalo 2004, 16–17). Mutta aivan yhtä hyvin yleisö voi ymmärtää huumo-

rin samassa hengessä kuin esiintyjät. Esimerkiksi Matti ja Teppo Ruohonen pitivät 

kulttuurikriitikkojen tulkintoja liian tosikkomaisina, kun taas ostava yleisö kuunteli 

heitä ”selvästi samalla aaltopituudella, eihän tämä nyt niin kamalan vakavaa ole” 

(Kotirinta 2004, 339).  

Humpan toisen asteen kierrätys on nostalgiaa, joka kohdistuu erityisesti sekä 

1930-luvulle että 1970-luvulle. Yleisellä tasolla kyse on kansallisen historian tul-

kinnasta, joka voi olla yhtä lailla kunnioittavaa tyylittelyä tai karnevalistista ilotte-

lua. Näiden kierrätysilmiöiden olennainen viesti on se, että suomalaisilla on popu-

laarimusiikkinsa historiassa jotakin sellaista erityistä, josta kannattaa iloita, ja joka 

edelleen puhuttelee monia. Tämä liittyy 1990-luvulla alkaneeseen musiikin ylei-

sempään retro-tendenssiin, jossa nostalgiaa voidaan valjastaa hyvin monipuoliseen 

käyttöön. Mielenkiintoista on, että humpasta on riittänyt näinkin paljon ammennet-

tavaa. Jos lähivuosikymmeninä vielä syntyy jokin uusi humpan kierrätysilmiö, niin 

voidaan jo puhua sen satavuotisesta historiasta. 
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Kirje äidille, foxtrot (ven. kansansävel, san. M.Jäppilä). Ville Alanko ja Dallapé-harmonikka-

orkesteri. 1929. Homocord O.4-23060, H-65032. 
Kivikauden mies, foxtrot (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Veli Lehto, Dallapé-kvartetti ja  

Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 1931. Homocord H-O.23123, H-65177. 
Kulkuri, foxtrot (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Veli Lehto ja Dallapé-

Harmonikkaorkesteri. 1932. Homocord H-O.23155, H-65235. 
Kulkurien kuningas (The Vagabond King), foxtrot (Rudolf Friml, san. Martti Jäppilä). Hannes Kettu-

nen ja Dallapé-orkesteri. 1930. Homocord 23106, H-65107. 
Kun ruusu aukee, foxtrot (säv. ja san. M.Maja). A.Aimo  ja Dallapé-orkesteri. 1936. Odeon A 

228399, Hf 823. 
Kuusamo, foxtrot (säv. Reino Toivonen, san. M.Maja). A. Aimo ja Dallapé-harmonikkaorkesteri. 

1933. Odeon A 228235, H-65278. 
Laitakaupungin lapsi (Säv. ja san. M.Maja). A. Aimo ja Dallapé-harmonikkaorkesteri. 1934. Odeon 

A 228281, Hf 636. 
Lappi, foxtrot (Valto Tynnilä). Dallapé-orkesteri, kertosäe: Ville Alanko. 6/1929. Polyphon XS 

41423, 1992 BR. 
Laulaen työtäs’ tee (Whistle while you work), foxtrot elokuvasta ”Lumikki ja seitsemän kääpiötä” 

(Frank Churchill, san. Lennart Lommi). Harmony Sisters ja Dallapé-orkesteri. 1938. Odeon A 
228485, Hf 1130. 

Lentävä hollantilainen, foxtrot (Tynnilä-Jäppilä). Veli Lehto ja Dallapé-orkesteri. 1930. Homocord 
O.4-23111 (65148).   

Lumikki (With a smile and a song), slowfox elokuvasta ”Lumikki ja seitsemän kääpiötä” (Frank 
Churchill, san. Lennart Lommi). Harmony Sisters ja Dallapé-orkesteri. 1938. Odeon A 228485, 
Hf 1129. 
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Muistoja kotimaasta, foxtrot (san. Martti Jäppilä). Veli Lehto, Dallapé-kuoro ja Dallapé-
Harmonikkaorkesteri. 1931. Homocord H-O.23131, H-65173. 

Myrsky-yö Petsamossa, foxtrot (säv. ja san. M.Maja). Veli Lehto ja Dallapé-orkesteri. 1934. Odeon 
A 228259, Hf 589. 

Naura ja vihellä (I love to whistle), foxtrot elokuvasta ”Täynnä kepposia/Mad about music” (Jimmy 
McHugh, san. Kauko Käyhkö). Harmony Sisters ja Dallapé-orkesteri. 17.6.1939. Odeon A 
228561, Hf 1217. 

Nykyajan nainen, foxtrot (G.Malmstén, san. Hertta Stüfen). Georg Malmstén ja orkesteri. 22.5.1929. 
Berliini. Parlophon B.36004 I. 

O Josef Josef  (Joseph, Joseph), foxtrot (Nellie Casman – Samuel Steinberg, san. Kauko Käyhkö, 
sov. Jack Mason). Harmony Sisters ja Dallapé-orkesteri. 1939. Odeon A 228527, Hf 1189. 

Paavo Nurmi, foxtrot (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Hannes Kettunen ja Dallapé-
orkesteri. 1930. Homocord 23091, H-65111. 

Pakolainen, foxtrot (M.Maja, san. Martti Jäppilä). Georg Malmstén ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 
1933. Homocord H-O.23175, H-65283. 

Petsamo (Säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä, sov. Eero Lauresalo). Veli Lehto ja Dallapé-
orkesteri. 1930. Homocord O.4-23110, H-65137. 

Pieni sydän, tango (Walter Rae, san. Tatu Pekkarinen). Laulusirkka (Maire Valtonen) ja Dallapé-
orkesteri. 1939. Odeon A 228535, Hf 1219. 

Pikkumies, foxtrot (G.Malmstén, san. R.R.Ryynänen). Georg Malmstén ja Dallapé-orkesteri. 1934. 
Odeon A 228284, Hf 651-2. 

Puhelinkuhertelua, foxtrot revyystä ”Vetoketju” (Georg Malmstén, san. Joska). Georg Malmstén, 
Greta Pitkänen ja Dallapé-orkesteri. 1937. Odeon A 228453, Hf 947. 

Pusta, foxtrot (Mihaly Erdelyi, san. M.Maja). Georg Malmstén ja Dallapé-orkesteri. 1935. Odeon A  
228328, Hf 716. 

Revontulten maa (Säv. ja san. Valto Tynnilä ja Martti Jäppilä). Veli Lehto ja Dallapé-
Harmonikkaorkesteri. 1931. Homocord O.4-23139, H-65189. 

Sataman valot (Harbour lights), slowfox (Jimmy Kennedy – Hugh Williams, Kerttu Mustonen, Alvar  
 Kosonen). Harmony Sisters ja Dallapé-orkesteri. 1937. Odeon A 228401, Hf 910. 
Sing-Song Kiinan tyttö, foxtrot revyystä ”Vetoketju” (G.Malmstén, san. Marjana). Georg Malmstén 

ja Dallapé-orkesteri. Odeon A 228438, Hf 938. 
Sinitaivas (Blauer Himmel), tango (Josef Rixner, san. Martti Jäppilä). A.Aimo ja Dallapé-orkesteri. 

1937. Odeon A 228401, Hf 913. 
Sotapoika, foxtrot (Arvo Koskimaa, Jouko Kukkonen, Kaarlo Valkama). Olavi Virta, säest. Bruno 

Laakko ja hänen orkesterinsa ”Lepakot”. 1939. Columbia DY 295, CY 591(-1)-0. 
Sulamith (Säv. ja san. Matti Jurva). Veli Lehto ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 1931. Homocord H.-

O 23124, H-65176. 
Suurin onni, lyhyin onni, foxtrot (Georg Malmstén, R.Ranta, G. de Godzinsky). Georg Malmstén ja 

Dallapé-orkesteri. 20.11.1940. Odeon A 228609, Hf 1290. 
Suurin onni, lyhyin onni, foxtrot (Georg Malmstén, san. Reino Ranta). Georg Malmstén ja Sointu-

orkesteri. 1945. Sointu 715, 593-II. 
Sä kaunehin oot (Bei mir bist du schoen), foxtrot (Sholom Secunda, san. Kauko Käyhkö). 

G.Malmstén ja Masan harmonikkaorkesteri. 1938. Odeon A 228440, Hf 1004. 
Taas on pojat yksin, foxtrot (kansanlaulu, sov. M.Jäppilä). Ville Alanko ja Dallapé-harmonikka-

orkesteri. 1929. Homocord O.4-23061, H-65035. 
Tammerkoski, foxtrot (Lauri Lindström, san. M.Maja). Kaarlo Kytö ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 

1931. Homocord H-O.23138, H-65192. 
Tanssin pyörteessä, foxtrot (Lauri Lindström, san. Usko Hurmerinta). Veli Lehto ja Dallapé-

Harmonikkaorkesteri. 1931. Homocord H-O.23127, H-65161. 
Tui tui Tuulikki, foxtrot (G.Malmstén, san. R.R.Ryynänen). Georg Malmstén ja Parlophon-orkesteri. 

4.3.1931. Parlophon B.36098, 64207. 
Tulipunaruusut (Laulu tulipunaisesta ruususta), foxtrot (säv. ja san. Usko Hurmerinta). Yrjö Haapa-

nen ja Rajamäen Poikain orkesteri. 1930. Columbus 50207, 21181. 
Tuomien kukkiessa (When the poppies bloom again), slowfox (Towers – Morrow – Pelosi). A.Aimo 

ja Dallapé-orkesteri. 1.11.1937. Odeon A 228447, Hf 912. 
Vain yhtä pyydän, tango (Arvo Koskimaa, Ari Saarni, Kaarlo Valkama). Olavi Virta, säest. Bruno 

Laakko ja hänen orkesterinsa ”Lepakot”. 1939. Columbia DY 296, CY 596(-1)-0. 
Valamo, foxtrot (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä). Hannes Kettunen ja Dallapé-orkesteri. 

1930. Homocord 23097, H-65110. 
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Vanha kaappikello (Den gamla Moraklockan), foxtrot (Åke Fagerlund, Alpo Teräs, Georg de God-
zinsky). Annikki Arni ja Dallapé-orkesteri. 1937. Odeon A 228434, Hf 928. 

Vanha kehräävä rukki (Säv. Billy Hill, suom.san. Martti Jäppilä). Georg Malmstén ja Dallapé-
orkesteri. 1934. Odeon A 228283, Hf 622. 

Vanha savupirtti, foxtrot (Arvo Koskimaa, Jouko Kukkonen, Kaarlo Valkama). Olavi Virta, säest. 
Bruno Laakko ja hänen orkesterinsa ”Lepakot”. 1939. Columbia DY 292, CY 597(-1)-0. 

Vetoketju, foxtrot samannimisestä revyystä (G.Malmstén, san. Reino Ranta). Georg Malmstén ja Dal-
lapé-orkesteri. Odeon A 228439, Hf 937. 

Viel’ kerran, foxtrot (M.Maja, san. R.RRyynänen). Veli Lehto ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 
1932. Homocord H-O.23147, H-65233. 

Yö Altailla (Säv. ja san. V.Tynnilä - M.Jäppilä). Veli Lehto ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 1931. 
Homocord H-O.23129, H-65175. 
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Humppa-Veikot 
 
Alaska (V.Scotto, suom.san. M.Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1961. 

Scandia KS 402. 
Anna jäädä neuvot mamman – Bor du hemma hos mamma (J.Sylvain, suom.san. K.Tuomisaari, sov. 

K.Valkama). Humppa-Veikot, Teijo Joutsela ja Annikki Tähti. 1961. Scandia KS 411. 
Aropaimen (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä, sov. K.Linna). Teijo Joutsela ja Humppa-

Veikot. 1960. Scandia KS 702. 
Bublitshki (trad., sov. K.Linna, san. M.Jäppilä.) Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1959. Scandia KS 

402. Sonora 5017, 2035-S-F-B. 
Heili Karjalasta (Säv. Georg Malmstén, san. Reino Ranta, sov. Kaarlo Valkama). Teijo Joutsela ja 

Humppa-Veikot. 1960. Scandia SEP126.  
Ilta Oulunjoella, foxtrot (säv. ja san. M.Maja, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 

1971. Finnlevy. 
Imatra (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-

Veikot. 1960. Scandia KS 345. 
Irja, slowfox (säv. ja san. Kauko Käyhkö, sov. K.Valkama).  Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. 

Scandia SEP 116. 
Jazztyttö – Jazz girl (P.Fischer, suom.san. K.Linna, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-

Veikot. 1964. Scandia KS 567. 
Kankkulan kaivolla (K.Linna, Saukki, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Teijo Joutsela. 1960 

Scandia KS442. 
Keltaiset banaanit, (säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja 

Humppa-Veikot. 1961. Scandia SEP 149. 
Kesäilta Saimaalla, foxtrot (säv. ja san. M.Maja, sov. P.Hartonen – K.Korlin – P.Lasanen). Solistiyh-

tye Suomi. 1982. Finnlevy. Lähde: Parhaat humpat 2: Silmät tummat kuin yö, Fazer 0927-42743-
2.  

Kotikuusi, foxtrot (Ola Allan, D.Parmas, sov. K.Valkama). 1959. Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 
Triola NE 219. 

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

Laitakaupungin lapsi (Säv. ja san. M.Maja, sov. Kaarlo Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 
1960. Scandia KS345. 

Lentävä hollantilainen (V.Tynnilä/M.Jäppilä-M.Jäppilä; sov. K.Valkama) Teijo Joutsela ja Humppa-
Veikot. 1964. Scandia SEP 200. 

Lola pieni (sov. K.Linna). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia SEP 108. 
Metsäpirtti (Malmstén, Valkama, M.Maja). G.Malmstén ja Kullervo Linnan Humppa-Veikot. 1962. 

Scandia KS468. 
Muistoja Karjalasta (Säv. ja sov. K.Linna, san. Saukki). Pentti Tuominen ja Humppa-Veikot. 1973. 

CBS 65685. 
Odessa (Trad., sov. K.Valkama, san. M.Jäppilä). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1971. Rytmi 

RILP 7085. 
Orpo (V.Tynnilä, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Iris Kangasniemi. 1960. Scandia SEP126. 
Petsamo (Säv. ja san. Valto Tynnilä – Martti Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-

Veikot. 1960. Scandia KS 343.  
Pieni polku, (Viherluoto, Valkama, Viherluoto). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia 

SEP 133. 
Pieni polku (P.Viherluoto, K.Valkama, Annuli). Tippavaaran isäntä ja Humppa-Veikot. 1961. Scan-

dia KS417. 
Pieni punainen mökki (En röd liten stuga) (Fryman – Paddock, suom. san. Lauri Jauhiainen, sov. 

K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia SEP 133. 
Pustan poika, foxtrot (säv. ja san. Usko Kemppi). Annikki Tähti ja Humppa-Veikot. 1961. Scandia 

KS 400. 
Puuseppä (Pulli, Linna, Pulli). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS 433. 
Pyhäjärvi (A.Koskimaa, E.Ranta, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Teijo Joutsela. 1963. Scandia 

SEP 183. 
Revontulten maa (Säv. ja san. Valto Tynnilä ja Martti Jäppilä, sov. Eero Lauresalo). Teijo Joutsela ja 

Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS543. 
Riippakoivun alla (Rajula, Valkama, Rajula). Humppa-Veikot ja T.Joutsela. 1961. Scandia KS399. 
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Romantiikkaa ruusutarhassa, foxtrot (Walter Rae, san. Dagmar Parmas, sov. K.Linna). Teijo Joutsela 
ja Humppa-Veikot. 1959. Triola NE 219.  

Saarijärven Liisa (Malmstén, Linna, Ryynänen). G.Malmstén ja Kullervo Linnan Humppa-Veikot. 
1962. Scandia KS468.  

Silmät tummat kuin yö (Säv. ja san. U.Kemppi, sov. K.Valkama) 2’00”. Teijo Joutsela ja Humppa-
Veikot. 1963. Scandia KS 465. 

Sinulle yksin (W.Rae, sov. K.Valkama). Humppa-Veikot ja Iris Kangasniemi. Scandia SEP 126. 
Sulamith (Säv. ja san. Matti Jurva, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scan-

dia KS 515. 
Tammerkoski (Lieppo, Linna, Lieppo). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1962. Scandia KS 465. 
Tippavaaran öitä (Säv. ja sov. J.Salo, san. Saukki). Humppa-Veikot ja Teijo Joutsela. 1960. Scandia 

KS 442. 
Tulipunaruusut (Säv. ja san. U.Kemppi, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1959. 

 Scandia KS 433. 
Valamo (säv. ja san.Tynnilä-Jäppilä, sov. K.Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 1964. Scan-

dia KS 515. 
Vanhan kartanon kehräävä rukki (Säv. Billy Hill, suom.san. Martti Jäppilä, sov. Kullervo Linna). 

Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia SEP 133. 
Vetoketju (Malmstén, Valkama, R.Ranta). G.Malmstén ja Kullervo Linnan Humppa-Veikot. 1963. 

Scandia SEP178. 
Villit ruusut (-, Valkama, Saukki). A.Tähti ja Humppa-Veikot. 1961. Scandia KS400. 
Yö Altailla (Säv. ja san. V.Tynnilä - M.Jäppilä). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot (sov. K.Valkama). 

1961. Scandia KS 399. 
 
Muut esiintyjät 
-Näitä on vaihdellen käytetty vertailumateriaalina. Lista sisältää lähinnä aiempia versioita Humppa-

Veikkojen levytyksistä. 
 
Ali Baba, foxtrot (Fred Markush, san. Aarne Salonen). Sasu Haapanen ja Kansanorkesteri. 1930. Co-

lumbus 50134, 10055. 
Jazzityttö, foxtrot (Ernfrid Ahlin). Veli Veijo ja Nils Ekmanin harmonikkaorkesteri. 1930. Columbus 

50158, 11179. 
Kasakan kehtolaulu, foxtrot (säv. ja san. Into Arpa). Harmonikkaorkesteri Columbus, kertosäe 

N.E.Saarikko. 1931. Columbus 50210, 59 DB. 
Kotikuusi, foxtrot (Ola Allan, Timo Teräste, H.Raine). Kauno Raivio ja Walter Schützen  Fil-

miorkesteri. 1933. Polydor S.50257, 2012½ BN. 
Marusja, foxtrot (Hannes Konno, san. Reino Hirviseppä). Heikki Tuominen, orkesterin säestyksellä. 

1930. Odeon A 228135, Hf 323-2. 
Me venhossa keinumme kahden, foxtrot (Ola Allan, Timo Teräste, H.Raine). Kauno Raivio ja Walter 

Schützen Filmiorkesteri. 1933. Polydor S.50257, 2013 BN. 
Muistan sua, Elaine, foxtrot (Alvar Kosonen, san. Matti Jurva). Ramblers-orkesteri, joht. Klaus Sal-

mi, laulusolisti Leo Adamson. 1931, Hki. Homocord H-O.23141, H-65217. 
Noin renttuna (Neuer Bublitschki), one step (Oscar Strock, san. R.R.Ryynänen). Suomi Jazz Orkeste-

ri, kertosäe Ilmari Rae. 28.5.1930, Helsinki. HMV AL 1158, BE 2487-1. 
Pieni punainen mökki (En röd liten stuga), foxtrot (Fryman – Paddock, san. Usko Hurmerinta). Matti 

Jurva ja Ramblers-orkesteri Klaus Salmen johdolla. 23.2.1937. Columbia DY 70, CY 176-1. 
Pieni punainen mökkimme (En röd liten stuga), foxtrot (Fryman, Paddock, san. F.Voitto). Reino Ar-

mio ja  Sonora-orkesteri. 1936. Sonora 5008, 1894-S-F-B. 
Pustan poika, foxtrot (säv. ja san. Kalle Kauko). Reino Armio ja Sonora-orkesteri. 1/1937. Sonora 

5017, 2032-S-F-B. 
Puuseppä (J.Pulli). Suomi Jazz Orkesteri ja laulusolisti. 4.6.1928, Helsinki. HMV A.L.943, Bw 

1719-2. 
Puuseppä, foxtrot (Jaakko Pulli). Kosti Tamminen (laulu, kitara) ja Willy Larsen (harmonikka). New 

York 27.8.1928. Victor 3-81690. Lähde: Minimusic MIC 262. 
Romantiikkaa ruusutarhassa, foxtrot (Walter Rae, san. Dagmar Parmas). Erkki Eklund ja Polydor-

orkesteri. 1932. Polydor S.50136, 4695 BR. 
Siirtolaisen kaipuu, foxtrot (Valto Tynnilä, san. Martti Jäppilä). Yrjö Haapanen ja Rajamäen Poikain 

orkesteri. 1930. Columbus 50207, 21190. 
Silmät tummat kuin yö, foxtrot (säv. ja san. U.Talka, sov. H.Raine). Kauno Raivio ja Walter Schützen 

Filmiorkesteri. 1933. Polydor S.50234, 2017 BN. 
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Jazz- ja poparkisto: Humppa-Veikkojen keikkanauhoja 
 
Viola-tietokannassa:  
SLR005: 0224Kn025A. Humppa-Veikkojen 10-vuotisjuhlakonsertti, Äänite, Humppa-Vei-

kot 1969. 
SLR005: 0224Kn019A. Radio-ohjelma, Äänite, Humppa-Veikot 1961. 
 
 
Nuotit: sovituskäsikirjoitukset 
 
Alla mainitut kokoelmat sisältävät muitakin kappaleita kuin tässä listatut. Olen lue-
tellut ne kappaleet, jotka tarkemmin olen katsonut läpi tätä tutkimusta varten. Vain 
osa niistä on päätynyt tarkempaan analyysiin ja esimerkeiksi tekstin sekaan, mutta 
ne kaikki ovat olleet valikoinnin pohjana. 
 
Martti Jäppilän nuottikokoelma. Kansanperinteen arkisto, Musiikintutkimuksen laitos, 

Tampereen yliopisto. 
Dallapén sovituksia 1930–40-luvuilta: 

Bei mir bist du schön 
Alexander’s Ragtime Band 

 
Kullervo Linnan kokoelma. JAPA: Jazz- ja poparkisto, Helsinki. 
Humppa-Veikkojen sovituksia 1960-luvulta: 
Humpat: 

Kaarina 
Kirje sieltä jostakin. 
Me venhossa keinumme kahden 
Pieni punainen mökki 
Puusepät 
Suopursu 
Vanha savupirtti 
Yö Altailla. 

 
Eero Lauresalon kokoelma. JAPA: Jazz- ja poparkisto, Helsinki. 
Dallapén sovituksia 1960–70-luvuilta. 
Humpat: 
 Alaska. 
 Lentävä hollantilainen. 
 Petsamo. 
 
Warner Finlandin kokoelma. JAPA: Jazz- ja poparkisto, Helsinki. 
Dallapén sovituksia 1930–40-luvuilta. 
Foxtrotit: 

Elämän virta vierii 
Jos vain mä tohtisin 
Järven rannalla 
Kuun sirppi loistaa 
Kuusamo 
Maanpakolainen 
Nainen voi tehdä kaiken 
Niin saattaa käydä 
Rakkaudessa pettynyt 
Saanko saattaa, neiti? 
Satamakapakassa.  
Uralin kukka (Slaavilaiskukka) 
Vetoketju.  
Yli pustan.  
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Yö pustalla 
Slowfoxit: 

Ilta pustakapakassa 
Kaupunki sumussa.  
Verkkaan virta elämän vierii 
 

Toivo Tammisen yksityiskokoelma, Riihimäki. 
Humppa-Veikkojen sovituksia 1960-luvulta. 
Humpat: 

Alaska.  
Aropaimen.  
Irja.  
Kankkulan kaivolla.  
Katinka.  
Laitakaupungin lapsi.  
Petsamo.  
Puusepät.  
Silmät tummat kuin yö.  
Tammerkoski.  
Tulipunaruusut.  
Yö Altailla. 

Tangot: 
Iltarusko.  
Kun ilta ehtii.  
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Summary 

Mikko Vanhasalo: Humppaa! Reinterpretation and crystallization in the arran-
gements of Dallapé and Humppa-Veikot. [Humppaa! Uudelleentulkinta ja ki-
teytyminen Dallapén ja Humppa-Veikkojen sovituksissa]. 
 
Humppa is a style of Finnish dance hall music, which was born in the end of 
the 1950’s as a result of recycling. Older 1930’s foxtrots by the famous Dal-
lapé orchestra were now performed again. Humppa was born partly by acci-
dent in 1958 in a radio show called Kankkulan kaivolla (By the well of Kank-
kula), where a band played foxtrots in humorous and parodical manner. These 
performances gained an unexpected success, which led to the formation of an 
orchestra called Humppa-Veikot. Humppa music was popular for about two 
decades, during which new humppa pieces were composed to widen the reper-
toire of old hits. 
 In this thesis the history of humppa is divided into four phases. In the first 
phase there were the original foxtrots by Dallapé, which were local Finnish 
versions of this internationally popular style of dance music. The music of 
Dallapé was an innovation in its own time, and it succeeded in finding a wide 
audience. This popularity was a basis for the forthcoming revivals. The second 
phase in the history of humppa was the revival in the 1950’s and 60’s, in 
which the earlier style of music was simplified in order to adapt better to a 
new era. I have interpreted this revival as a reinterpretation and crystallization. 
Parody in humppa appeared as a slightly exaggerated style of playing and as 
condensed arrangements. Humppa was a fruitful combination of parody and 
nostalgia, as it gave to its listeners an opportunity to reflect personal and na-
tional history. However, this reinterpreted style was not only looking into the 
past, but it was considered to be something new and refreshing. 
 The third phase was still another revival a decade later in the 1970’s. Dan-
ce bands became smaller and they used electric instruments. Consequently, the 
style of live music became yet more simplified when compared to the style of 
the 1960’s. On the other hand, new studio technology helped to build a more 
detailed and complex sound on the recordings. In this third phase humppa be-
came an established and even an ossified style of Finnish dance hall music. 
The fourth phase consists of several later appearances of humppa, in which the 
established position of humppa has been reinterpreted in different contexts. It 
is worth noting, that during the history of humppa the music has always been 
reinterpreted according to the era and the cultural situation. It is also interes-
ting, that humppa generated both strong negative and positive emotions, en-
chantment and disdain. 
 In this thesis humppa is analyzed with the emphasis on the comparison of 
the recordings by Dallapé and Humppa-Veikot. In the revival phase the old 
foxtrots were rearranged and the style of playing became reduced. In other 
words, this is chrystallization: only the essential was left in the arrangements. 
Basic principles of arranging are traced back to the international history of 
dance band arrangements, i.e. with comparison to the aesthetics of vaudeville 
shows. These basic principles are found in the repertoires of both Dallapé and 
Humppa-Veikot, but in the latter case they appear in a more reduced form.  
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Nuottiesimerkit 
 
s. 56. Nuottiesimerkki 1. Langen (1926, 167) esimerkki melodian ja säestysäänten asettelusta. 
s. 56. Nuottiesimerkki 2. Langen (1926, 168) esimerkki vastaäänen käytöstä.  
s. 57. Nuottiesimerkki 3. Langen (1926, 170) esimerkki vastaäänen käytöstä. 
s. 57. Nuottiesimerkki 4. Langen (1926, 172) esimerkki rytmisestä vasta-äänestä. 
s. 59. Nuottiesimerkki 5. Langen (1926, 138) esimerkki sovituksen erikoisratkaisusta ’tempputehos- 

ta’. 
s. 64. Nuottiesimerkki 6. Bareselin (1929, 68) esimerkki saksofonisektiosta. 
s. 65. Nuottiesimerkki 7. Bareselin esimerkki jazzorkesterin partituurista, jossa esiintyy tiheästi kaksi  

teemaa imitaatioineen (Baresel 1929, 72). 
s. 95. Nuottiesimerkki 8. Katkelma laulusäkeistöstä kappaleesta Lappi. Dallapé-orkesteri, kertosäe:  

Ville Alanko. 1929. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 96. Nuottiesimerkki 9. Katkelma B-osasta kappaleesta Kirje äidille. Ville Alanko ja Dallapé- 

harmonikkaorkesteri. 1929. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 98. Nuottiesimerkki 10. Kaksi instrumentaaliosaa kappaleesta Petsamo. Veli Lehto ja Dallapé- 

orkesteri. 1930. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 100. Nuottiesimerkki 11. Eri soitinten välisiä vuoropuheluja kappaleessa Pustan yö. A. Aimo ja  

Dallapé-orkesteri. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 102. Nuottiesimerkki 12. Kaupunki sumussa. Ote käsikirjoituksesta, kappaleen intro.  
s. 105. Nuottiesimerkki 13. Elämän virta vierii. Kappaleen viimeinen osa nuottikäsikirjoituksen mu 

kaan.  
s. 107. Nuottiesimerkki 14. A-osa kappaleesta Lentävä hollantilainen. Teijo Joutsela ja Humppa- 

Veikot. 1964. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 108. Nuottiesimerkki 15. Katkelma kappaleesta Tammerkoski. Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot.  

1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 109. Nuottiesimerkki 16. Katkelmia kappaleesta Aropaimen. Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot.  

1960. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 111. Nuottiesimerkki 17. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. 1934. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 111. Nuottiesimerkki 18. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. 1960. Nuotinnos: Mikko Vanha 

salo. 
s. 112. Nuottiesimerkki 19. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 112. Nuottiesimerkki 20. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 112. Nuottiesimerkki 21. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 113. Nuottiesimerkki 22. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 114. Nuottiesimerkki 23. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 115. Nuottiesimerkki 24. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 115. Nuottiesimerkki 24. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 116. Nuottiesimerkki 26. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 117. Nuottiesimerkki 27. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 117. Nuottiesimerkki 28. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 118. Nuottiesimerkki 29. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 118. Nuottiesimerkki 30. Laitakaupungin lapsi. Dallapé. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 119. Nuottiesimerkki 31. Laitakaupungin lapsi. Humppa-Veikot. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 122. Nuottiesimerkki 32. Ensimmäinen laulusäkeistö kappaleesta Lentävä hollantilainen. Teijo  

Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 123. Nuottiesimerkki 33. Laulusäkeistön alku kappaleesta Valamo Teijo Joutsela ja Humppa- 

Veikot 1964. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 126. Nuottiesimerkki 34a. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen  

Lentävä hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 
s. 127. Nuottiesimerkki 34b. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen  

Lentävä hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 
s. 128. Nuottiesimerkki 34c. Elementtiajattelu Lauresalon vuoden 1966 sovituksessa kappaleeseen  

Lentävä hollantilainen. Nuottikäsikirjoitus. 
s. 131. Nuottiesimerkki 35a. Satumaa. 1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 132. Nuottiesimerkki 35b. Satumaa. 1962. Nuotinnos: Mikko Vanhasalo. 
s. 135. Nuottiesimerkki 36. Iltarusko. Humppa-Veikot 1962. Nuottikäsikirjoitus. 
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Kaaviot 

s. 11. Kaavio 1. Jäljittely ja ironinen rakenne. 
s. 89. Kaavio 2. Sovituksen rakentuminen. 
s. 92. Kaavio 3. Aropaimen. Veli Lehto ja Dallapé-Harmonikkaorkesteri. 1932. 
s. 93. Kaavio 4. Aropaimen. Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. 
s. 103. Kaavio 5. Elämän virta vierii. Dallapé. 1937. 
s. 125. Kaavio 6. Lentävä hollantilainen. Dallape 1966. 

 

 

 
 

 

 

 
 

 




