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Kiitokset

Eletty, koettu ja kerrottu ovat menneen eldimén tasoja. Elimme ja koemme ennen kuin
voimme kertoa. Viitoskirjaprosessini aikana olen pyytinyt ihmisia kertomaan minulle
menneestd. Nyt minun on tullut aika itse muistella ja kertoa. On tullut aika kiittda ja
kumartaa. Enké halua tehda sitd yksin, vaan haluan nostaa lavalle kanssani minulle ja
tyolleni tirkeitd ihmisid ja yhteistyotahoja. Ilman teitd, tukeanne ja apuanne, kannus-
tusta ja kritiikkid, ystavyyttd ja yhteistyotd, tima tyo ei olisi valmistunut!

Ensimmiaiset kiitokset haluan lausua tyoni ohjaajalle professori Vesa Kurkelalle.
Kiitettdvda olisi niin monesta asiasta, mutta kiitdn ennen kaikkea siitd puhelinsoitos-
ta toukokuussa 2004, joka muutti eliméni ja jota ilman tdtd tyotd ei olisi! Vesan li-
sdksi olen tyoni eri vaiheissa saanut asiantuntevia ja kriittisid kommentteja ja ohjausta
niin professori Timo Leisioltd kuin professori Heikki Laitiseltakin. Professori Pirkko
Moisalaa kiitdn silmid avaavista keskusteluista sekd "nippupiivéstd”, joka asetti kirjani
rakenteen lopulliseen muotoonsa. Esitarkastajia professori Hannu Sahaa sekd FT Sini
Louhivuorta kiitin kannustavista ja kriittisistd lausunnoista.

Syva kumarrus kuuluu my®s tutkimustyoni rahoittajille: Suomen Akatemia & Tans-
simusiikin paikallishistoria ja sen soiva tulkinta -projekti (2005-2007), Musiikin ja
ndyttdmotaiteen valtakunnallinen tutkijakoulu (2008-2009), Suomen Kulttuurirahas-
ton Keskusrahasto (kohdeavustus viitoskirjakonserttieni toteuttamiseen ja tallentami-
seen 2009) sekd Tampereen yliopiston tukisdatio (viimeistelyapuraha 1.1.-30.6.2010).

Sekid henkisesti ettd fyysisesti olen tehnyt tutkimusta monessa paikassa, pddosin
Tampereen yliopiston musiikintutkimuksen laitoksella, jonka johtajaa professori Jark-
ko Niemed, koko henkilokuntaa ja jatkokoulutusseminaarilaisia kiitan lampimasti kai-
kesta avustanne. Musiikin ja ndyttimoétaiteen valtakunnallinen tutkijakoulu ja ennen
kaikkea tutkijakoululaiset ovat antaneet tilaa ajatella ja ihmetelld, ideoida ja inspiroi-
tua sekd tehda asioita omalla tavallani. Eteld-Pohjanmaalle ldhtevit myds lampimit ja
suuret kiitokseni: Lasse Kauramaki, Isojoen mieslaulajat, Viitaldhteet, Kortesniemet ja
Kéykkidnevat, Paavo Santaheini (1926-), Mauno Kananoja (1928-2009) ja muut haas-
tattelemani soittajat, sukulaiseni Isojoella, Lauhan Spelit, Karijoen Pyhdinpdivdsoitot,
Ostermyran musiikkipéivit ja ennen kaikkea ihmiset ndiden nimien takana.

Hidpolskasta haitarijatsiin - Vditdskirja soi! -konsertit ovat olleet minulle merkitta-
v osa vaitoskirjaprosessia. Halaan ja kiitdn néyrimmasti jokaista esiintyjda ja tyoryh-
massd mukana ollutta. Tutkivan teatterityén keskusta henkilokuntineen en voi kyllin
kiittaa!



Koen olevani etuoikeutettu, silld minulla on perhe ja ystavié, joiden taitoa kuun-
nella, tukea ja kannustaa voin vain ihmetella. Aiti, isi ja Pilvi, te olette olleet ja luoneet
elaméni tukipilarit. Niiden varaan olen uskaltanut heittaytyé ja ponnistaa kohti unel-
miani. Hannu, kiitos jokaisesta myota- ja vastamiestd, rakkaudesta ja ystavyydesta!

Maija, jaoit kanssani jokaisen ideani. Kuuntelit kaikki ddneen lausutut ajatukse-
ni, etkd koskaan ajanut pois, kun tulin tydhuoneesi ovelle notkumaan. Karoliina, me
kamppailtiin yhdessd tieteellis-taiteellisuudessa, musisoivina tutkijoina, tutkivina
muusikkoina kasvukipuinemme. Ja me molemmat l6ydettiin oma polkumme. Saikulle
kiitos jokaisesta puhelusta ja jokaisesta tekstiviestistd. En olisi endd kokonainen ilman
tukeasi!

Oppilailleni ja heiddn vanhemmilleen, koulun johtajalle ja opettajakollegoilleni
Tampereen Suzukikoululla esitan kollektiivisen ja suuren kiitoksen valtavasta maarasta
joustavuutta, ymmarrystd ja “terapiaa”. Erityiskiitos kuuluu KTT, dosentti Hanna Leh-
timéelle, joka potki eteenpéin kriittisissd kohdin, auttoi ymmartamaéén tiedemaailmaa
sekd ihmeelliselld tavalla rauhoitti minua keskittymaan olennaiseen.

Olen joutunut hyvistelemddn véitoskirjaprosessin aikana monta minulle tarkeda
ihmistd, 1920-luvulla syntyneitd eteldpohjalaisia. Yksi heistd on isoditini Lea Talvitie
(1922-2010). Mummi, haluan uskoa, ettd néet sieltd kaukaa valmiin vaitoskirjani ja olet
siitd vahintddn yhta ylped kuin minéakin.

Viimeisen ja ndyrimman kiitokseni lausun kahdelle ainutlaatuiselle etelapohjalai-
selle miehelle, viulunsoittajalle ja ystavélleni. Omistan tdméan vaitoskirjan seka Vii-
toskirja soi! -konserttitallenteen Martti Viitaldhteelle (1924-) ja Pauli Kortesniemelle
(1929-2009), joiden kanssa eletyt ja koetut musisoimisen hetket muuttuvat uusiksi ker-
tomuksiksi senkin jdlkeen, kun olen tdméan tyoni viimeisen lauseen kirjoittanut.

Keravalla 9.11.2010

Tuuli Talvitie-Kella



1 Johdanto

Ensimmidiset ddnet sdvelmdstd ovat kuin muistuma jostain vanhasta, tutusta, rak-
kaasta. Soittajan kehon liikkeistd, kasvojen ilmeistd nden, ettd sdavelmd soi hinen
sisdllddn juuri sellaisena kuin hin haluaa sen kuulla, juuri sellaisena kuin héin on
sen ehkd ensimmdisid kertoja kuullut tai itse nuorempana soittanut. Se ei soi vain
korvissa, pddssd tai sormissa. Se soi koko kehossa - vield silloinkin, kun soittamaan
oppimisesta on aikaa yli 70 vuotta. (Talvitie-Kella 4.10.2007, tutkimuspéivakirja.)

Kerta toisensa jilkeen vastaavanlaiset havainnot toistuivat ollessani soittelemassa
eteldpohjalaisten viulistien Martti Viitalahteen (1924-) ja Pauli Kortesniemen (1929-
2009) kanssa tai kun ndin heiddt esiintymassa. Havainnot saivat minut kysymaan:
kuinka ndma soittajat ovat saaneet ensikosketuksensa musiikkiin; kuinka musiik-
ki on kulkenut heidan mukanaan heidan elimankaariensa aikana; minkilaisina he
kuulevat kappaleet mielessddn; miten he soittavat viuluillaan nuo mielikuvansa si-
veliksi?

Viitoskirjatutkimukseni kertoo eteldpohjalaisista tanssisoittajista ja heiddn soit-
totyyleistddan. Heiddn elaméankertomuksiinsa eldytyen ja soittotyylejadn imitoiden
olen luonut kuvaa siitd minkélainen oli tanssimusiikkikulttuuri 1900-luvun alku-
vuosikymmenind Etela-Pohjanmaalla. Merkittavimpid hetkid tutkimukseni pro-
sessissa olivat ndiden soittajien kanssa yhdessd musisoimisen hetket. Musisoivana
tutkijana voin kuunnella, kysyé ja keskustella yhdessa soittamisen lomassa. Voin
ndhda soittajien ilmeet ja eleet. Voin ndhda tavan, jolla soittaja tuottaa soittotyylinsa
ja reagoida siihen omalla soitollani. Soittajien kertomukset, eleet, ilmeet ja soitto-
tyyli kertovat samaa varikésta tarinaa. Kuulemani elaimédnkertomukset muokkasivat
kasitysténi ja tulkintojani soittotyyleistd, kuulemani soitot muokkasivat kasitystini
heiddn musiikillisista elaimédnkaaristaan. Yhteinen musiikillinen toiminta muokkasi
kéayttamidni tutkimusmenetelmid ja loi uutta tutkimusaineistoa.

Aineistoni vanhemman, jo edesmenneen sukupolven soittajien “kanssa” soitta-
minen jai aluksi ainoastaan kuuloaistin valittamiksi havainnoiksi ja kokemuksik-
si. Ndiden soittajien soittoa on tallennettu arkistonauhoille, eivatka arkistonauhat
keskustele tai pysty visualisoimaan soittotapaa. Yksin yliopiston harjoitushuoneella
arkistonauhan kanssa soittaessani, ilman keskustelua ja varsinaista kontaktia soitta-
jaan syntyi ymmarrys siitd, ettd soiva aineisto yksinddn ei aina pysty antamaan vas-
tauksia miksi-kysymykseen, joka kuitenkin on usein tutkijalle se tarkein kysymys.
Sen sijaan soittotyylin tulkitseminen rinnan eldmikerrallisen aineiston ja valoku-
vien kanssa antaa mahdollisuuden 16ytda vastauksia ja tehda tulkintoja myds van-
hemman sukupolven soittotyylistd: miksi Emmi Salonen (1890-1985) soitti polskaa
ja polkkaa nopeilla tempoilla, miksi Eemeli Risku (1880-1970) kruusaili soittoaan ja
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muunteli sekd tempoa ettd nyansseja, miksi Viljo Virtanen (1896-1977) soitti aina
karkijousella tai miksi tekeméni tulkinta nuoremman sukupolven soittajan Paavo
Santaheinin (1926-) soitosta ei koskaan voi kuulostaa samalta kuin tallenne, joka on
adnitetty Paavo Santaheinin soitosta vuonna 1955 kansansoittokilpailuissa Virroilla.

Tutkimukseni aiheena ovat paikallisessa tanssimusiikissa ja tanssimusiikki-
kulttuurissa tapahtuneet muutokset 1900-luvun ensimmdisilld vuosikymmenil-
la. Keskiossd ovat aikakaudella eldneet eteldpohjalaiset viulunsoittajat (syntyneet
1880-1940), joita olen lahestynyt ennen kaikkea kuunnellen, eldytyen ja musiikil-
lisen toiminnan avulla. Heiddn eldimédnkertomuksistaan ja soittotyyleistadn késin
olen pyrkinyt luomaan laajempaa kuvaa paikallisesta tanssimusiikkikulttuurista.
Olen halunnut paneutua tanssisoittajien elamaédn seké heidan soitteisiinsa erityisesti
ruohonjuuritasolla niin paljon kuin se on aineistojen valossa mahdollista. Olen kes-
kustellut ja soittanut niiden soittajien kanssa, jotka ovat eldneet tanssimusiikin muu-
toksen aikakautta. Olen toiminut niiden 1920-luvulla syntyneiden soittajien kanssa,
jotka voivat peilata omia elimédnkokemuksiaan vanhempiensa eldmankertomuksiin
ja havaita tanssimusiikkikulttuurissa tapahtuneita muutoksia. Nakokulma on ennen
kaikkea viulistien elaméankertomusten kautta valittyvissa kokemuksissa tanssimuu-
sikkoudesta seki soiton kautta vilittyvissé tulkinnoissa heidédn soittotyyleissddn.

Laajasti ottaen tutkimustehtévani voi jasentdd seuraavan kysymyksen alle: minka-
laisena eteldpohjalainen tanssimusiikkikulttuuri ja sen muutoksen elementit ilmene-
vt yksittdisten soittajien elaiménkertomuksissa, heiddn repertuaareissaan ja soitto-
tyyleissddn? Olen jdsentdnyt soittajien elimankertomuksia ja heiddn soittamaansa
ohjelmistoa musiikillisen eldmdnkaaren avulla. Lapsuuden ja nuoruuden osalta
kasittelen ja vertailen soittamaan oppimisen kokemuksia: kuinka eri vuosikymme-
nind syntyneet soittajat ovat saaneet ensikosketuksensa musiikkiin ja soittamiseen?
Varhaisaikuisuuden! osalta, joka on samalla lihes kaikkien soittajien aktiivisinta
musiikillisen toiminnan aikaa, kasittelen ja vertailen vanhemman ja nuoremman
sukupolven kokemuksia tanssimuusikkoudesta: minkélainen oli viulistin rooli haa-
pelimannina 1900-luvun alussa; minkalainen viulistin rooli oli tanssiorkestereissa
1940-luvulla; minkélaisina ilmenevét viulistien roolissa ja laajemmin tanssimusiik-
kikulttuurissa tapahtuneet muutokset? Aikuisuutta ja eldkeikéda kisittelen niilta osin
kun eri aineistoista 16ytyi merkittdvid musiikkiin ja soittamiseen liittyvid yhtene-
vyyksid kuten tauot soittamisessa naimisiinmenon ja perheenperustamisen aikaan,
tanssimusiikin siirtyminen estradeille sekd kansanmusiikin revivaali® ja sen vaiku-
tukset muusikkouteen.

Rinnakkain eldmikerrallisen aineiston kanssa olen kuunnellen, soittaen ja imi-
toiden analysoinut kunkin soittajan soittotyylid: mitka piirteet muodostavat kunkin

Myoéhemmin tekstissd kdytdn varhaisaikuisuudesta my6s nimed etsimisen ja l6ytdmisen aika.
Tarkoitan silld aikaa noin rippikouluikiisestd avioitumiseen ja perheen perustamiseen asti.
Tédma tietenkin vaihtelee eri soittajien kohdalla.

Kansanmusiikin revivaali = 1960-luvun lopulta ldhtien tapahtunut kansanmusiikin, kansan-
omaisen tanssimusiikin uusi kukoistuskausi, renesanssi (ks. Saha 1996, 28).
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soittajan persoonallisen soittotyylin; mitka asiat ovat vaikuttaneet tietynlaisen soit-
totyylin syntyyn? Liséksi olen vertaillut soittajien soittotyyleja: onko eri vuosikym-
menind syntyneiden viulunsoittajien soittotyyleissd havaittavissa kullekin aikakau-
delle tyypillisia piirteitd; ovatko tanssimusiikkikulttuurin muutokset tuoneet uusia
piirteitd soittotyyliin tai onko muutosten mukana hévinnyt tiettyjé piirteita?

Edelld mainittujen tutkimuskysymysten lisdksi tutkimusmatkan varrella, vai-
toskirjaprosessin loppupuolella hahmottui tydlleni metodologinen tutkimustehté-
vd, jota hahmottelen ennen kaikkea metodologialuvussa. Tehtédva sai alkunsa siita,
etten 10ytanyt musiikillisen toiminnan ldhestymistavalleni vankkaa menetelmal-
lista perustaa, johon olisin voinut tekemisen tapani suoraan liittdd. Vaikutuksensa
tekemisen tavalleni ovat antaneet niin 1950-luvulla Amerikassa syntynyt bimusi-
kaalisuuden traditio (ks. Hood 1960; 1971), Suomessa musiikkikorkeakoulussa kay-
tetty musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelma (ks. Laitinen 1991), edelleen
suomalaisissa taidekorkeakouluissa jalostettu taiteellinen tutkimus (mm. Hannula,
Suoranta & Vaden 2003; Kirkkopelto 2007) seké lahinné yhteiskunta- ja kasvatustie-
teiden puolella kaytetty toimintatutkimus (mm. Kemmis & McTaggart 2005; Kuula
2000). Suomalaisessa musiikintutkimuksessa edelld mainitut menetelmat ja lahesty-
mistavat ovat jadneet kuitenkin jollain tapaa hahmottomiksi. Ndenkin siis haasteen
ja tutkimustehtdvan kdyttamieni lahestymistapojen hahmottamisessa musiikillisek-
si toimintatutkimukseksi, musiikillisen toiminnan ldhestymistavaksi. Olen omalta
osaltani luonut hahmoa néiden ldhestymistapojen ympirille ja pyrkinyt avaamaan
lukijalle yksityiskohtaisin esimerkein timén tutkimuksen yhteydessa kaytettyja mu-
siikillisen toiminnan ldhestymistapoja ja menetelmid. Merkittdvana osana musiikil-
lisen toiminnan prosessia ovat titd tutkimusta varten ja timan tutkimuksen ehdoilla
toteutetut Hddpolskasta haitarijatsiin — Viitoskirja soi! -konsertit, joista koostettu
dvd-tallenne on véitdskirjan liitteend. Pyrkimykseni on ollut taiteellisen ja toimin-
nallisen tutkimuksen toimintatapojen avulla kehittdd 1960-luvulla syntyneitd mer-
kittavid etnomusikologisia tyokaluja timén pdivan tutkijan kayttoon.

Henkilohistoriani tutkijana, pedagogina ja muusikkona ei ole voinut olla vaikut-
tamatta tutkimukseeni: aineistoon, lahestymistapoihin ja menetelmiin, tulkintoihin
ja tutkimustuloksiin. Jalat tukevasti etnomusikologian kentilld, olen kurkottanut
elamékerrallisen ja musiikillisen toiminnan lahestymistapojen, taiteellisen ja toi-
minnallisen tutkimuksen suuntaan.

Tutkimusaineisto

Etnomusikologisen ja etnografisen tutkimuksen tavoin véitoskirjani tutkimusaineis-
to on hyvin laaja, ja koostuu erityyppisistd materiaaleista. Kaikkea kerdttyé aineis-
toa ei ole ollut tarvetta tai mahdollisuutta analysoida tatd tutkimusta varten. Koko
aineisto on kuitenkin kerdtty, tallennettu ja kayty lapi, ja se on ndin ollen osaltaan
ollut vaikuttamassa tutkimukseen ja tutkimustuloksiin. Néen hyvin erilaiset aineis-
tot ja niiden kdyton mahdollisuutena. Ne ovat rikkaus, joka mahdollistaa sen, etté

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



12

lahestyn vaitoskirjani erilaisia teemoja eri nakokulmista. Olen esittianyt erilaisille
aineistoille erilaisia tutkimuskysymyksid, vaikkakin tekemidni tulkintoja on hetkit-
tdin vaikea kohdistaa vain tiettyyn aineistoon. Lisdksi omat kokemukset ja havain-
not sekd musiikillinen toiminta kentdlld varmasti antavat oman henkilokohtaisen
vdrinsa aineistoihin ja tulkintoihin.

Tutkimusaineistoni voi karkeasti jakaa kolmeen osaan: elamékerrallinen aineis-
to (haastattelut, arkistoaineisto, suppea kirjallinen aineisto ja aikalaisaineisto), soiva
aineisto (itse tallennetut soitteet, arkistoaineisto ja omat soitteet) sekd musiikillisesta
toiminnasta soittajien kanssa tallennettu materiaali (valokuva-, 4dni- ja videotallen-
teet, havaintopoytakirjat, tutkimuspéivékirja, lehtileikkeet).

Tyypillinen piirre etnomusikologisessa tutkimuksessa on se, ettd tutkija tuottaa
usein oman tutkimusaineistonsa joko osittain tai kokonaan itse. Toisin sanoen ai-
neistot perustuvat tutkijan omakohtaisesti tekemalle kenttatyolle. Usein tutkija myds
tdydentdd aineistoaan jonkun toisen keradmalld aineistolla (esim. arkistoaineistot).
(Ks. mm. Kurkela 1991, 87; Moisala 1991b, 114; Stone 2008, 12-13.) Myds tdssd mie-
lessd tutkimukseni on vahvasti kiinni etnomusikologisessa perinteessa: toisen puolen
aineistosta muodostaa jo olemassa ollut arkistoaineisto, jonka muotoutumiseen en
ole ollut vaikuttamassa, ja toisen puolen aineistosta muodostaa itse kerdtty aineisto,
johon persoonallisuuteni, eliménhistoriani ja elaméntilanteeni (ks. Perttula 2006,
115-117) ovat varmasti vaikuttaneet. Hetkittdin minun on ollut jopa vaikea etddn-
nyttdd minulle tirkeiden soittajien kanssa koetut kokemukset tai soittamani polskat
tutkimusaineistoksi. Yhté lailla vaikeaa oli prosessin tietyissa vaiheissa etddnnyttaa
itsensd tuota aineistoa analysoivaksi tutkijaksi.

Kokemuksistaan eteldpohjalaisesta tanssimusiikkikulttuurista ja siind tapah-
tuneista muutoksista 1900-luvun ensimmadisilld vuosikymmenilld ovat kertoneet
65 eteldpohjalaista soittajaa, tanssimusiikin taitajaa, jotka ovat syntyneet vuosina
1880-1940, tanssimusiikin murroksen molemmin puolin (ks. LIITE 1 Eldméakerral-
linen aineisto). Néistd 65 soittajasta olen valinnut kuusi soittajaa, joiden eldimanker-
tomuksiin ja soittotyyleihin olen syventynyt tarkemmin. Vanhemman sukupolven
soittajista hddpelimanni Eemeli Risku (1880-1970) oli aikansa merkittdvimpia tans-
sisoittajia ja vaikutti toiminnallaan ja soittotyylillddan laajemminkin kuin vain syn-
tyma- ja asuinkunnissaan Karvialla ja Kauhajoella. Hadpelimanni Emmi Salonen
os. Viitaldhde (1890-1985) on aineistoni mielenkiintoinen poikkeus: nainen miehien
maailmassa ja samalla kuitenkin soittajana soittajien joukossa. Hadpelimanni Viljo
Virtanen (1896-1977) oli kansanperinteen ja -musiikin monipuolinen tuntija seka
perinteenvilittdjd, jonka ansiosta niin paikallista musiikkia kuin tapojakin on valit-
tynyt seuraaville sukupolville. Nuoremman sukupolven soittajista Martti Viitaldhde
(1924-) on sukupolvelleen tyypillisesti aloittanut soittajanuran viululla, mutta heti
tilaisuuden tullen hankkinut ajan muotisoittimen 5-rivisen haitarin ja soittanut sen
jalkeen tansseja sekd yksin ettd tanssiorkestereissa. Samoin monissa tanssiorkeste-
reissa on soittanut viulisti Paavo Santaheini (1926-), jonka musiikillinen elamén-
kaari kansakoulusta eldkepdiviin asti kuvaa eldvasti viulistien kaksijakoista roolia
tanssisoittajina. Viulunsoittaja Pauli Kortesniemen (1929-2009) musiikillista eld-
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ménkaarta olen kuvannut “kahden sukupolven” kertomuksena: hdan on nuoremman
sukupolven soittajista ainoa, joka ei ole soittanut nuoruudessaan tanssiorkestereissa,
mutta kuitenkin hdnen ohjelmistostaan ja soittotyylistaan vilittyvat uudelle tanssi-
musiikille tyypilliset piirteet.

Erilaisia aineistoja ja soittajia tarkastelemalla olen ymmartdakseni paassyt lahelle
kokemuksellista totuutta menneesta eldmasta — lahelle arkipdivaa elavien ihmisten,
musiikin tekijoiden todellisuutta. Olen koonnut haastatteluin ja musiikillisen toi-
minnan avulla sitd ruohonjuuritason tietoa, jota kirjallisista dokumenteista on jl-
kikdteen vaikeaa — usein jopa mahdotonta - tavoittaa. Aineistoni onkin muistitie-
toon, kokemuksiin ja tunteisiin pohjautuvaa ja luonteeltaan moninaista ja varikésta.
Samalla se on kuitenkin myos aukkoista ja epatdydellistd, kuten mika tahansa tieto
menneisyydesta.

Tutkimusmenetelmit ja -lihestymistavat

Etnomusikologia tieteenalana* tutkii musiikkia kulttuurissa ja kulttuurina, ihmisten
luomaa ja muovaamaa musiikkia ja musiikkikulttuuria, ihmisida missd tahansa (ei
vain eikd useinkaan lansimaisessa) musiikkikulttuurissa. Vaikka olen vaeltanut ja
etsinyt paikkaani sekd tutkijana ettd muusikkona eri alojen piireistd, timén vaitos-
kirjaprosessin myo6té olen identifioinut itseni tutkijana (ja my6s muusikkona?) vah-
vasti etnomusikologiksi. Vaikutteiden omaksuminen monen (tieteen)alan piirista
on ominaisuus, joka kytkee tyoni osaltaan myds kulttuurintutkimuksen alaan, joka
ndhddédn usein monitieteisend, teoreettisten positioiden vilille asettuvana tutkimus-
alana. Kuitenkin my0ds etnomusikologia itsessdan on néhty kirjavana ja moninaisena
tieteenalana: “etnomusikologia on ala, jossa on ldhes yhtd monta lahestymistapaa
ja kohdetta kuin on tutkijaa” (Hood 1971, 1); "the Society for Ethnomusicology on
yhteiso, johon voivat tulla kaikki hyvin erilaisista ndkokulmistakin musiikkia ldhes-
tyvat tutkijat” (Seeger 1987; ks. Stone 2008, 2).

Kuvaan vaitoskirjassani tanssimusiikin ja tanssimusiikkikulttuurin muutosta eri
ndkokulmista, ennen kaikkea elimédnkertomusten ja soittotyylien kuvailun ja ver-
tailun avulla. Tutkin musiikkia osana kulttuuria, kulttuuria musiikissa, puheessa
musiikista ja musiikillisessa toiminnassa. Etnomusikologi Alan Merriam on vuon-
na 1964 esitellyt mallin, jossa hin erittelee kolme tutkimustasoa musiikkikulttuurin
etnografian, kokonaiskuvan laatimiselle. Kyseisen mallin perusajatuksena on, ettd
musiikkia ei ilmene ihmisesta irrallisena, vaan se on ihmisen toiminnan tuote. Et-

Myés vaitoskirjakonserttien kisikirjoituksessa ovat nikyvimmin olleet esilld juuri edelld
mainitut kuusi soittajaa, vaikka siihen on toki ollut vaikuttamassa koko eliméakerrallinen 65
soittajan aineisto. Samoin konserttien ohjelmisto on padosin nididen kuuden soittajan ohjel-
mistoa - ja tietenkin myds heidén soittotyylinsd ovat konserttitallenteella ndkyvimmin esilld.

Suomalaisessa musiikintutkimuksessa etnomusikologia-kasitettd on kéyttinyt ensimmaéisen
kerran perinteenkerdéja ja tutkija Erkki Ala-Konni (1956) véitoskirjassaan Die Polska-Tinze
in Finnland. Eine ethno-musikologische Untersuchung.
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nografiassa tutkijan tulisi Merriamin (1964) mukaan nostaa esiin tutkimastaan mu-
siikkikulttuurista ainakin seuraavat tasot:

1) kasitykset musiikista

2) musiikkiin liittyva toiminta

3) toiminnan tuloksena syntyva soiva musiikki

Omassa tyossdni huomasin Merriamin mallin toimivan ei kahlitsevana teoriana,
vaan ennen kaikkea havaintojani jarjestdvina kolmijakona sekd aineiston ettd me-
todologian osalta. Elamakerrallisella lahestymistavalla olen nostanut haastatteluai-
neistosta esiin tutkimieni soittajien késitykset menneesta elamdéstd, musiikillisista
elimankaarista sekd musiikista. Lisaksi minun on ollut mahdollista havainnoida ai-
neistoni nuoremman sukupolven, vield elossa olevien soittajien musiikillista toimin-
taa ja tuottaa sitd my0s itse ja yhdessi soittajien kanssa. Soittotyylin tutkimuksella
olen - kuuntelemalla, soittamalla ja imitoimalla sekéd yhdessa soittajien ettd arkisto-
danitteiden kanssa — puolestaan kiinnittainyt huomion tuon toiminnan tuloksena
syntyvadn soivaan musiikkiin sekd ennen kaikkea sen tuottamisen tapoihin. Pyr-
kimykseni on ollut muodostaa kuuden tanssisoittajan musiikillisista eliménkaarista
ja soittotyyleistd kokonaiskuvat ja niiden kautta hahmotella kokonaiskuvaa paikalli-
sesta tanssimusiikkikulttuurista.

Aineistonkeruun menetelména padpaino on ollut haastattelussa ja musiikillises-
sa toiminnassa® soittajien kanssa. Musiikillisesta toiminnasta olen tallentanut seké
aani-, kuva- ettd videotallenteita ja kirjoittanut henkilokohtaista soittopdivékirjaa.
Lisdksi olen osana kenttityotani kirjoittanut sekd henkilokohtaista ettd julkista tut-
kimuspdivakirjaa (http://vaitostyo.blogspot.com).

Eldmikerrallisen aineiston, eldmékerrallisen ldhestymistavan osalta tarkeimmat
analyysimenetelmat ovat olleet teemoittelu ja tyypittely. Teemoittelun ja tyypittelyn
avulla olen kirjoittanut eldmékerrallisen aineiston analyysin tuloksina esimerkki- ja
tyyppikertomuksia. Esimerkkikertomukset ovat tutkittavien henkilokohtaisia eld-
miénkertomuksia, joita tutkija kdyttaa sellaisinaan esimerkkeini perinteisen tieteel-
lisen tekstin rinnalla. Esimerkkikertomukset voivat néayttaytyé tutkimuksen rapor-
toinnissa haastateltavien kirjallisina elimankertomuksina ja muistelmina, suullisten
elimankertomusten ja muistelmien litteroituina katkelmina sekd sanomalehti- tai
arkistomateriaalista poimittuina lainauksina. Tyyppikertomus puolestaan ei sellai-
senaan ole kenenkdén tutkittavan alkuperdinen tarina, mutta se kuvaa tiivistetysti
eri kertojien kertomuksista nousevia, toistuvia teemoja (Syrjdla 2002, 15). Tutkija
voi konstruoida tyyppikertomuksen palapelinomaisesti, yhdistimalla tyypillisimpia
piirteitd tutkittaviensa elimankertomuksista. Osittain aukkoisen aineiston rinnalla
olen kayttanyt kuvitteellisia kenttimatkoja tyyppikertomusten kokoamisessa (ks.
Laitinen 1991). Pohjana ovat kuitenkin aina tutkimusaineiston elimankertomukset

> Kaytin tissd kohden kisitettd musiikillinen toiminta, ja kdsittelen mydhemmin laajemmassa

metodologialuvussa musiikillista toimintaa osallistuvana havainnointina, osallistumisena ja
osallistamisena.
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sekd aikalaiskuvaukset. Esimerkki- ja tyyppikertomusten pohjalta syntyi myos Hdd-
polskasta haitarijatsiin - Viitdskirja soi! -esitysten késikirjoitus.

Soivan materiaalin osalta ldhestymistapani aineistoon on ollut ennen kaikkea
musisoivan tutkijan ndkokulma, musiikillisen toiminnan menetelma. Lahestymis-
tapani pohjautuu ennen kaikkea bimusikaalisuuden traditioon, musisoiva tutkija
ja tutkiva muusikko -asetelmaan, taiteellisen tutkimuksen suomalaiseen traditioon
sekd toimintatutkimukseen. Olen kéyttanyt viulunsoittotaitoani ja tuon taidon avul-
la kertynyttd musiikillista toimintaa, taitoa ja tietoa tutkimuksessani seki aineiston
keruu- ettd analyysimenetelmina.

Olen keskittanyt huomioni erityisesti soittotekniikkaan ja -asentoihin, soittajille
luonteenomaisiin soittotapoihin ja tyypillisiin piirteisiin. Toisin sanoen painopiste
soittotyylin tulkinnassa on sen tuottamisen tapojen eli musiikillisen toiminnan ra-
kenteissa, ei niinkain itse soivan musiikin rakenteissa. Merkittivia ovat mielestini
soittotyylin ja soittotekniikan syy-seuraus-suhteet. Samoin olen keskittinyt huo-
mioni elamankertomusten ja soittotyylin vélisiin syy-seuraus-suhteisiin, jotka ovat
tulkittavissa silloin kuin samalta soittajalta on kéytettavissd sekd elamakerrallista
ettd soivaa aineistoa.

Tutkimukseni soiva aineisto on kuitenkin kaksijakoinen siind mielessd, ettd ai-
neistot ovat hyvin erilaiset vanhemman ja nuoremman sukupolven osalta. Vanhem-
man sukupolven soiva arkistoaineisto on havaittavissa vain kuuloaistin kautta kun
taas nuoremman sukupolven soittajien kanssa minulla on ollut mahdollista kuun-
nella ja katsella, soittaa yhdessd ja olla vuorovaikutuksessa. Néin ollen myds soit-
totyylien analyysimenetelmit ovat poikenneet hieman toisistaan. Perusldhtokohta
on kuitenkin ollut sama: menetelmani ovat olleet ennen kaikkea kuunteleminen,
soittaminen ja imitoiminen. Arkistoaineiston osalta analyysi perustuu vain edelld
mainittuihin menetelmiin. Nuoremman sukupolven kanssa menetelmien kirjo on
laajentunut edelld mainituista: erittdin tarkeitd sekd aineistonkeruun ettéd analyysin
kannalta ovat olleet muun muassa yhdessa musisointi, tavoitteellinen harjoittelu, jul-
kiset esiintymiset, véitoskirjakonserttien suunnitteleminen ja niissa yhdessa esiinty-
minen.

Hadpolskasta haitarijatsiin - Viitoskirja soi! -konsertit ja -konserttitallenne

Musiikintutkimuksen paradoksi kautta sen historian lienee ollut se, ettd tutkimme
ilmiota, joka vilittyy ja on aistittavissa kuuloaistin kautta. Kuitenkin tutkimuksen
raportoinnissa tuota ilmi6td on harvoin mahdollista kuulla. Tutkittu musiikki vé-
littyy lukijalle usein vain tekstin kautta. Tieteen kentélld tutkimuskirjoittamisen ja
-raportoinnin konventiot ovat kuitenkin viimeisen vuosikymmenen aikana muut-
tuneet, ja perinteiselle tieteen kielelle ja tutkimuksen raportoinnin tavoille on tullut
vaihtoehtoja (mm. Filppa 2007; Nummi 2006; Uusikylad 2002).

Tutkimukseni raportoinnissa perinteisen véitdskirjan rinnalla kulkee konsertti-
tallenne, joka kertoo tietyiltd osin enemman kuin teksti. Hddpolskasta haitarijatsiin

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



16

- Viitéskirja soi! -tallenne kertoo hddpelimanneista ja tanssiorkesterien viulisteis-
ta. Se kertoo 1900-luvun alun tanssimusiikkikulttuurista, kyseiselld aikakaudella
tapahtuneista muutoksista kulttuurissa ja musiikissa sekd muutoksen elementeis-
td. Tallenne kertoo hadpelimannien ja tanssiorkesterien viulistien soittotyyleistd ja
heiddn ohjelmistoistaan. Esityksissd kuultiin musiikkia tanssimusiikin murroksen
aikakaudelta: 1900-luvun alkuvuosikymmenten vanhaa ja uutta tanssimusiikkia eli
hddpelimannien soitteita polskista polkkiin ja tanssiorkestereiden uudet hitit hitaista
valsseista fokseihin (ks. LIITE 2 Konsertin ohjelmisto). Tavoitteeni on ollut juonel-
listen konserttien ja dvd-tallenteen keinoin saada viitdskirjatyoni tutkimustulokset
soimaan sekd avata tieteellisen tutkimuksen tuloksia taiteellisin keinoin. Teksti ja
tallenne tdydentévat toisiaan: teksti kertoo sen, mitd konserteissa ei ollut mahdol-
lista selittaa; tallenteelta voi kuulla, ndhda ja kokea sen, mité tekstilla ei voi valittaa.
Tallenne raportoi ennen kaikkea tutkimustuloksiani, mutta samalla véitoskirjakon-
serttien prosessi on ollut myos merkittdva osa musiikillisen toiminnan menetelmaa.
Prosessi on tuottanut uutta tutkimusaineistoa, ja prosessi kaikkine vaiheineen on
ollut my6s analyysiviline elaimankertomusten, repertuaarien ja soittotyylien jasen-
tamisessd tieteelliseksi kertomukseksi (ks. LIITE 3 Viitoskirjakonserttiprosessin
vaiheet).

Juonellisten konserttien kisikirjoitus on ennen kaikkea kertomus, tieteellinen
tutkijan kirjoittaman kertomus (vrt. Titon 1980, 277). Kertomuksellisuus on parin
viimeisen vuosikymmenen aikana saanut yhd enemmaén jalansijaa my0s tieteellisissa
julkaisuissa. Tapahtunutta muutosta lienee syytd kutsua siirtyméksi persoonatto-
masta, ulkokohtaisesta raportoinnista kohti omakohtaisempia, jopa taiteellisempia
kirjoittamis- ja raportointitapoja. Tutkija voi kdyttda perinteisen tieteellisen tekstin
rinnalla raportoinnissaan esimerkiksi autoetnografisia kertomuksiaan haastatteluti-
lanteista, konserteista, vierailuista tai arkistoloydoistéd sekad lainauksia tutkimuspai-
vikirjastaan. Tutkija kirjoittaa yhda useammin myds itsensa nakyviin, ei pelkastdaan
tietoisia valintoja tekevdna objektiivisena tutkijana, vaan myos kokevana ja tunteva-
na ihmisend, jolla on eldmanhistorian tuomat asiantuntijatiedot tai -taidot, nykyinen
elamintilanne seka tulevaisuuden haaveet (Latvala, Peltonen & Saresma 2004, 13-15;
Perttula 2006, 115-117).

Tutkija voi kirjoittaa itsensa nakyviin omien kokemusten, empatian tai musiikil-
lisen asiantuntijatiedon avulla tai hdn voi astua nakyviin lavalle. Omassa ty0ssdni
astuin lavalle yhdessd muiden esiintyjien kanssa. Konserttitallenne valittaa sen (tai
pienen osan siitd), mitd lavalla tapahtui ja mitd konserttiyleiso esityksissa niki, kuuli
ja koki. Erityisesti soittotyylin tutkimuksessa tallenteen anti on mielesténi todella
merkittava. Kaikki konserteissa soitettu musiikki on aineistoni soittajien ohjelmistoa
ja soitettu alkuperdisid soittotyyleja imitoiden. Konserttien ohjelmisto on tyyppiker-
tomus aineistoni soittajien ohjelmistoista, ja soittotyylit ovat tekemiéni tulkintoja
tanssimusiikin murroksen aikakauden soittotyyleistd. Viitoskirjan lukija voi kuulla
milté tietty soittotyyli kuulostaa ja nahda sen minkalaisella soittoasennolla ja -tek-
niikalla kyseinen tyyli on mahdollista tuottaa.
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Hidpolskasta haitarijatsiin - Viitoskirja soi! -esitykset ja koko prosessi olivat tut-
kimuksessani osa musiikillista toimintaa tutkittavien kanssa, musiikillisen toimin-
nan tutkimusta. Prosessi alkoi elamakerrallisista haastatteluista ja yhdessa soittami-
sesta kesdllda 2005. Suunnittelimme ja muokkasimme sekd konserttien ohjelmistoa
ettd késikirjoitusta yhdessa aineistoni soittajista Martti Viitalahteen ja Pauli Kortes-
niemen kanssa. Kesdn ja syksyn 2008 aikana esitimme osakokonaisuuksia konsertis-
ta sekd Isojoella, Karijoella etta Seindjoella. Tallensin (ddni, valokuva ja videokuva)
harjoituksia aina kun se oli mahdollista. Osakokonaisuudet eli harjoituskonsertit
tallennettiin kokonaisuudessaan. Tammikuussa 2009 vaitoskirjakonserttikokonai-
suus esitettiin nelja kertaa Tampereella Tutkivan teatterityon keskuksessa (24.-25.
sekd 28.-29. tammikuuta 2009). Lavalla kanssani esiintyivat kaksi tutkimusaineis-
toni soittajaa Martti Viitaldhde ja Pauli Kortesniemi, ammattimuusikoita ja kan-
santanssinopiskelijoita, yksi oppilaani sekd kertoja. Esitysten tyoryhmdian kuului
lisakseni ohjaaja, ddni- ja valosuunnittelijat sekd puvustaja (ks. LIITE 4 Konserttien
tydoryhmad, esiintyjét ja muut yhteistyotahot). Konsertit taltioitiin Tampereen Am-
mattikorkeakoulun Taiteen ja viestinnin yksikon opiskelijoiden® seki vastuuopettaja
lehtori Ilkka Jarvisen toimesta.

Lopputulos, lavalla esitetyt juonelliset konsertit ja niistd koostettu tallenne ker-
tovat tiivistetysti tutkimustuloksiani sekd elamékerrallisen ettd soivan aineiston
analyysin osalta. Juonelliset konsertit toteutettiin ensisijaisesti tutkimustani ja tal-
lennusta varten. Toissijainen tavoitteeni oli saada esitykset toimimaan taiteellisesti
omana kokonaisuutenaan. Katsoja-kuulija-kokijan ei tarvinnut tuntea laajemmin
vaitoskirjaani eikd tutkimusmenetelmidni ja kuitenkin hin saattoi esityksen johdat-
telemana ldhted kuvitteelliselle matkalle 1900-luvun alun eteldpohjalaiseen tupaan
ja haihin, sota-ajan jélkeisiin iltamiin ja kansansoittokilpailuihin. Tarkeétd on kui-
tenkin muistaa, ettd osana viitdskirjaani tallenne on tieteellinen kertomus, joka on
suunniteltu, harjoiteltu ja toteutettu tutkimusaineiston, siitd tehtyjen tulkintojen ja
tutkimustulosten ehdoilla.

Konserttisarjan ja konserttitallenteen avulla olen yhdistinyt tiedettd ja taidetta
uudenlaisella, mutta vahvasti etnomusikologiseen perinteeseen pohjautuvalla taval-
la. Tapani on suomalaisissa tiedeyliopistoissa kenties poikkeuksellinen, mutta mie-
lestédni erittdin hedelmaillinen ja oman tutkimukseni tulosten ja tutkimusprosessin
syvemman ymmartdmisen kannalta ldhes valttdimaton. Oma henkilohistoriani tut-
kijana, muusikkona ja pedagogina tukee tillaista tieteellistaiteellista lahestymista-
paa, tieteen ja taiteen vuorovaikutusta. Myos tyoskentelyni Musiikin ja ndyttamo-
taiteen valtakunnallisessa tutkijakoulussa on tukenut tieteellisen tyoni viemisté
taiteelliseen suuntaan. Sekd aineiston ettd lahestymistapani perusteella voin sanoa
kulkeneeni etnomusikologi ja kansanmusiikin professori Hannu Sahan jalanjaljissa.

Varsinaisten konserttitallennusten (28.-29.1.2009) jalkeinen ty6 (konserttitallenteen editoin-
ti, lisimateriaalien kuvaus, dvd:n tyostiminen) jatkui kevéddseen 2010 asti. Opiskelijoiden
monikamera-kurssi, jonka osana viitoskirjakonsertit tallennettiin, paittyi jo kevaalla 2009.
Runsaasta yliméddrdisestd tyostd erityiskiitokset kuuluvat Jaakko Sorjalle ja Nina Forsmanille!
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Hinen vaitoskirjansa Kansanmusiikin tyyli ja muuntelu (1996) on ollut ty6lleni mer-
kittavd esikuva. Myos hén teki vditoskirjassaan musiikin, kansanmusiikin tyylin ja
muuntelun kuuluvaksi liitteend olevan cd-levyn avulla.”

Viitoskirjani rakenne etenee hyvin perinteisesti aineistosta, menetelmien kautta,
aineiston kasittelyyn ja tutkimustuloksiin. Toivon lukijan perehtyvin myos vaitos-
kirjan mukana olevaan dvd-tallenteeseen. Hddpolskasta haitarijatsiin — Viitdskirja
soi! -tallenteen juonellinen rakenne, késikirjoitus pohjautuu luvun 4 Tanssimusiikki-
kulttuurin murros rakenteeseen. Esitys koostuu neljasta kohtauksesta, joista ensim-
mainen on esimerkkikertomus Soittaja oppijana -luvun aineistosta, toinen kohtaus
on tyyppikertomus Hadpelimannit -luvun aineistosta ja kolmas Tanssiorkesterien
viulistit -luvun aineistosta. Neljas kohtaus on kuvitteellinen kilpailu kansanomaisen
tanssimusiikin taitajien kesken, jossa he esittelevit ohjelmistoaan ja soittotyylejaan.
Kaikki esityksessa kuultu musiikki ja soittotyylit pohjautuvat luvuissa 3 ja 4 esitelty-
jen ja kisiteltyjen soittajien soitteisiin ja soittotyyleihin.

Tutkimuskohteen paikantaminen kontekstiinsa:
Tanssimusiikkikulttuurin muutoksista Suomessa 1920-30-luvuilla

1920-luvun tanssimusiikin murros Suomessa oli uutuustanssien reseption ja valikoi-
van omaksumisen historiaa. Uusi musiikkityyli jazz levisi Suomeen Euroopan kaut-
ta, eurooppalaistuneena. Sen tarkeimmiksi levittdjiksi vakiintuivat nuottikustannus,
levyteollisuus, radio sekd kaupungeissa vierailevat ravintolamuusikot ja tanssiorkes-
terit - maaseudulla ennen kaikkea radio, nuotit, gramofonilevyt ja siirtolaisten ulko-
mailta mukanaan tuomat uudet soittimet, ohjelmisto ja niin edelleen. (Ks. Haavisto
1991; Jalkanen 1989; Jalkanen & Kurkela 2003; Vanhasalo 2009.)

Jazzin tulo Suomeen voidaan ndhdé akkulturaatio- ja diffuusioilmiona, kulttuu-
rin muutoksena, jossa suomalaiseen musiikkikulttuuriin omaksuttiin uudenlaisia
musiikillisia elementtejd. Uusia tyyleji ja esityskdytdnteitd, instrumentteja tai ohjel-
mistoa ei kuitenkaan omaksuttu sellaisenaan, vaan omaksuminen vaihteli taydelli-
sestd omaksumisesta valikoivaan omaksumiseen ja joiltain osin myds torjuntaan.
Uusi musiikkityyli ei myoskddn sellaisenaan kulkeutunut Helsingin musiikillisesti
valveutuneen nuorison keskuudesta maaseudulle. Kyse ei uskoakseni ole siitd, ettd
maaseudun musiikista kiinnostunut vdesto olisi vastustanut uutta musiikkityylia,
vaan siita, ettd se ehti muuntua suomalaiseksi, kansalliseksi ennen kulkeutumistaan
kauemmas suurista kaupungeista. Oman tutkimukseni kannalta merkittévin jazzin
ilmio ei siis ollut kulttuurin ulkopuolelta tullut, tdysin omaksuttu ja imitoitu euroop-

7 Lisiksi hinelld oli jo tuolloin yli 10 vuotta sitten nikemys siitd, ettd tulevaisuudessa tekno-

logian kehityttya tuo tallenne olisi voinut olla dvd, joka antaa uudenlaisia mahdollisuuksia
myo6s musiikintutkijalle. Han oli jopa kirjoittanut timén visionsa véitoskirjaan alaviitteeksi,
joka jai valitettavasti kuitenkin viimeisestd julkaistusta versiosta pois. (Saha 16.11.2009, hen-
kilokohtainen tiedonanto.)
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palainen tai amerikkalainen jazz, vaan Suomessa tyovieston muusikkopiireissd syn-
tynyt haitarijatsi. (ks. Hellman 1982, 67-69; Jalkanen 1989, 9-10; Kurkela 1982, 139.)

Musiikintutkija Pekka Jalkanen (1989, 138-140; 1992, 18-19) on médritellyt haita-
rijatsin suomalaisen perinnemusiikin, venédldisen romanssin, saksalaisen schlagerin
ja anglo-amerikkalaisen jazzin fuusioksi, johon liittyivat korvakuulolta soittaminen,
kansanomainen fraseeraus ja intonaatio, musiikillisesti kouluttamaton soittaja-
kunta sekd ennen kaikkea haitarit. Se levisi koko kansan keskuuteen 1930-luvulta
lahtien Dallapén, nuottien ja ddnilevyjen vilitykselld. Dallapé-yhtyeen liséksi ajan
muita merkittdvid suomalaisia aineistoni soittajien mainitsemia vaikuttajahahmoja
olivat muun muassa laulaja-saveltdja Georg Malmstén (1902-1981), saveltdja-sovit-
taja-muusikko Toivo Karki (1915-1992) ja haitaristi-saveltdja Viljo ”Vili” Vesterinen
(1907-1961). Vaikutteita uudesta tyylista ja ohjelmistosta omaksuttiin radiosta ja
gramofonilevyiltd, mutta sota-aika korosti entisestddn haitarijatsin kansanomaisia
ja suomalaisia ldhtokohtia. Jazz-muusikko ja Suomen jazz & pop -arkiston perustaja
Jukka Haaviston (1991, 49) mukaan jazz sellaisenaan ei olisi suomalaisille luontunut-
kaan, ja uusia virtauksia omaksuttiin hyvin valikoiden. Hanen mukaansa kyse oli
ennen kaikkea taistelusta "amerikkalais-englantilais-ruotsalaisen keikailun” ja "syn-
nyinmaan ikioman iltamasoiton” vililld. Voittajaksi julistettiin suomalainen haitari-
jatsi, joka muodostui hyvin elinvoimaiseksi ja pitkaikaiseksi.

Ajatus murroksesta kenties himartdd kuvaa siitd, mitéd eteldpohjalaisten tanssi-
soittajien elamédnkertomuksista ja soittotyyleistd on kuultavissa. En vaitd, etteiko
murros olisi saattanut tapahtua suuremmissa kaupungeissa, mutta paikallisen mu-
siikkikulttuurin muutoksen nopeudesta se antaa virheellisen kuvan. Muutoksen
elementteji oli havaittavissa jo 1920-luvulta lahtien, mutta erittdin harvalukuisina.
1930-luku oli puolestaan pysahtyneisyyden aikaa. Vuonna 1929 alkanut taloudelli-
nen lama vaikutti uusien soitinten, nuottien ja radioiden hankintaan. Vasta sotien
jalkeen voidaan maaseudulla puhua varsinaisesta muutosten nakymisesté soittajien
arjessa ja paikallisessa tanssimusiikkikulttuurissa. (Jalkanen 1992, 19; Kurkela 1982,
139.)

Témian tutkimuksen kannalta akkulturaatio- ja diffuusioilmiossa oli siis kyse
haitarijatsin ja uuden tanssimusiikkikulttuurin sulautumisesta maaseudun pe-
limannimusiikkiin ja vanhaan tanssimusiikkikulttuuriin pitkdn ajan kuluessa.
Niakokulma tanssimusiikkikulttuuriin onkin murroksen sijaan jatkumossa, tans-
simuusikkoudessa ja siind tapahtuneissa muutoksissa. Paikallisessa tanssimusiikki-
kulttuurissa muutos tarkoitti sitd, ettd vanhimmat talonpoikaistanssit (mm. polska
ja katrilli) antoivat tietd Suomeen rantautuneille ja radioaalloilta kuulluille tansseille
(mm. fokstrotti ja tango), samalla kun 1800-luvun tanssiuutuudet (mm. valssi, polk-
ka ja jenkka) saivat vanhemman tanssimusiikin leiman. Tanssien pito siirtyi hdistd ja
kalendaarijuhlista jarjestokulttuurin osaksi, ohjelmallisiin iltamiin ja yleisiin tans-
seihin. 1800-luvun lopulta ldhtien oli sekd maaseudulle ettd kaupunkeihin raken-
nettu tanssilavoja: ensimmaisia rakennelmia, jotka tehtiin nimenomaan tanssimista
ja nuorison vapaa-ajanviettoa varten (ks. Hoppu 2006, 369). Soittimiston kannalta
klarinetit, 1- ja 2-riviset haitarit ja myohemmin myo6s viulut saivat antaa tietd 5-ri-
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visille haitareille ja rummuille, my6hemmin kitaroille, saksofoneille, kontrabassoil-
le ja niin edelleen. Nakyvind elementteind paikallisessa tanssimusiikkikulttuurissa
voidaan mainita lisdksi radioiden yleistyminen kodeissa sekd siirtyminen véhitellen
muistinvaraisesta musiikista nuotinnettuun musiikkiin.

Tanssisoittajien kannalta kenties suurin muutos oli yksittdisten soittajien aseman
selked heikentyminen. Tanssien sdestdjiksi haluttiin tanssiyhtyeitd eli "haitarijatsi-
orkestereita”. Soittajilla oli kdytdnnossda kolme vaihtoehtoa: liittya tanssiorkesteriin
ja opetella uutta tanssimusiikkia, soittaa vanhaa tanssimusiikkia tanssista irrotetus-
sa tilanteessa (kansansoittokilpailut, naytoshait, ohjelmasoitot) tai lopettaa soittajan
ura. Viulunsoittajien kannalta muutos ei vélttamatté tarkoittanut valintaa eri vaihto-
ehtojen vililld. Samaan aikakauteen liittyy nimittdin viulunsoittajien kaksijakoinen
rooli toisaalta uutuustanssien tahdittajina, mutta toisaalta arvokkaan talonpoikais-
kulttuurin vaalijoina, kansansoittokilpailujen osallistujina ja naytoskruunuhéiden
soittajina.

Johdannon lopuksi

» »

Vaikka kirjoitan tutkimuksessani “musiikkikulttuurista”, "aineistosta” tai "kentés-
td” ymmarran, ettd kyse on ajattelun ja toiminnan tavoista, ihmisistd ja kohtaamisis-
ta. Kdsitdn musiikkikulttuurilla jotakin opittua ja yhteisesti hyviksyttyd. Se ei synny
yksittdisen ihmisen toiminnasta ja tavoista, mutta se ilmenee yksittdisten soittajien
toiminnassa ja tavoissa, tiedossa ja taidoissa, kertomuksissa ja soitteissa, siind kai-
kessa mitd kutsun aineistokseni tai kentdkseni. Musiikkikulttuuri muuttuu jatku-
vasti. Se voi uusiutua ja kehittya yksittdisen ihmisen toiminnan ja tapojen tuloksena,
mutta muutokset tapahtuvat usein hitaasti ja yhteisollisen kontrollin alaisena. Oman
tutkimuskenttdni sijoitan fyysisesti Eteld-Pohjanmaalle, sinne missé aineistoni soit-
tajat ovat syntyneet ja eldneet, soittaneet ja kertoneet eletystd ja koetusta elamas-
taan. Ajallisesti kenttd on vaikeampi maaritelld. Katseeni on kohdistunut erityisesti
1920-1940-lukujen tapahtumiin, tanssimusiikin murroksen aikakaudelle. Kuitenkin
kenttdni ulottaa juurensa 1800-luvun puolelle, jolloin aineiston vanhempi sukupolvi
on syntynyt. Samalla kenttd kurkottaa my0s tahdn paivadn, yhteisiin keskusteluihin,
soittoihin, kokemuksiin aineistoni soittajien kanssa. Ndenkin kentdn tutkimukses-
sani monipaikkaisena siten, ettd olen tutkinut yhden ilmion, tanssimusiikin mur-
roksen vaikutuksia monessa eri ajassa ja paikassa. Laajasti ottaen nden kenttdni
kaikkialla, jossa olen haastatellut aineistoni soittajia ja soittanut heidan kanssaan,
jossa olen kohdannut tanssimusiikin murroksen aikaan eldneitd soittajia tai heidan
sukulaisiaan, jotka ovat kertoneet minulle tuon ajan tapahtumista ja soittajien koke-
muksista.

Kohtaamisiin, aineistoon ja kenttddn siséltyi tiedostettuja ja tiedostamattomia
odotuksia, tavoitteita ja suhteita. Soittajiin syntyi limmin ja kiinted suhde. Jo et-
nomusikologi, bimusikaalisuus-kasitteen isdé Mantle Hood mainitsi padteoksessaan
The Ethnomusicologist (1971, 222), ettd bimusikaalisen tyoskentelyn ja prosessin “tu-
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loksena” syntyy usein myos vahva side tutkijan ja tutkittavan, kahden soittajan va-
lille. Heistd tulee ystivia.® Perusasenteeni tutkijana onkin ollut jakaa kokemuksia,
suhtautua tutkittaviin empaattisesti ja pyrkid ymmartaméaan heiddn elaménkerto-
muksiaan sekd soittotyylejaan. Saman asenteen olen pyrkinyt kohdistamaan seka
niihin soittajiin, joiden kanssa olen saanut timén reilun viiden vuoden aikana soittaa
eteldpohjalaisessa tuvassa tai teatterin lavalla, ettd niihin, joiden kertomuksia ja soit-
toa voin kuulla enédé vain arkistonauhalta. Pyrkimyksistani huolimatta ymmarran,
etten voi luoda samanlaista sidettd kohtaamiini ihmisiin ja jo edesmenneisiin soit-
tajiin, aineistoni nuorempaan ja vanhempaan sukupolveen. Soittajat, joihin minulle
on muodostunut laheisimmat suhteet, ovat varmasti tunnistettavissa kirjoittamieni
kertomusten syvyydestd, laajuudesta ja jopa kirjoittamisen tavasta.

8 Vrt. Nettl (2008, vii), joka vertaa tutkijan ja tutkittavien suhdetta perhesuhteisiin: “meidin

informanteistamme tulee ikdan kuin perheemme jasenid — tai pikemminkin niin, ettd meisté
tulee heidén perheidensi jasenid”.
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2 Soittaja kertojana, tutkija soittajana

2.1 Elimikerrallinen ja soiva aineisto

Kuten olen jo johdannossa esitellyt, tutkimusaineistoni on kokonaisuus, johon kuu-
luu seki elamékerrallista haastatteluaineistoa, soivaa aineistoa ettd musiikillisen toi-
minnan avulla keréttyd aineistoa. Ndiden aineistojen avulla olen ldhestynyt paikal-
lisen tanssimusiikkikulttuurin muutoksia ja péadssyt ldhelle soittajien todellisuutta,
kokemuksellista totuutta menneestd elamasta.

Elimadkerrallinen aineisto koostuu 65 eteldpohjalaisen soittajan haastatteluista
(ks. LIITE 1 Eldmadkerrallinen aineisto). Vanhempien soittajien (syntyneet 1880-
1923) aineisto on arkistoaineistoa. Nuorempien soittajien (syntyneet 1924-1940)
osalta materiaali on padosin itse haastattelemalla kerdttyd, mutta joukossa on myds
arkistoaineistoa ja muiden tekemié haastatteluja. Eldmikerralliseen aineistoon kuu-
luu my6s muutamia kirjallisia elamikertoja ja eliméankertomuksia seka lehtileikkei-
td, jotka kuitenkin kahta poikkeusta lukuun ottamatta ovat samoilta ihmisiltd kuin
suullinenkin aineisto.

Tutkimuskysymykset loivat kehykset niille ominaisuuksille, jotka aineiston soit-
tajilla taytyi olla. Tein valinnat ensisijaisesti soittajien syntymavuosien (1880-1940),
synnyin- ja asuinseudun (Eteli-Pohjanmaa), heidin soittamiensa instrumenttien
(tanssimusiikissa kaytetyt soittimet) ja ohjelmiston (tanssimusiikki) perusteella. Ar-
kistoaineiston saatavuus asetti lopulliset rajat vanhemman sukupolven aineistolle.
Kidvin systemaattisesti ldpi Suomalaisen Kirjallisuuden Seuran Kansanrunousar-
kiston ddnitearkiston ja Tampereen yliopiston Kansanperinteen arkiston haastat-
telumateriaalit. Kansanrunousarkiston danitearkistosta valitsin kayttooni kaikki
haastattelut, joissa kasiteltiin tutkimukseni eldmékerrallisen osuuden aihepiiria:
soittamaan oppimista, tanssimusiikkikulttuurin muutoksia ja tanssisoittajan roolia
yhteisossddn. Kansanperinteen arkiston arkistomateriaali oli aiheeni kannalta laa-
jempi. Kdvin ldpi haastattelujen siséllysluettelot ja poimin sieltd kaikki haastattelut,
jotka viittasivat aiheeseeni. Kuuntelin ja litteroin nauhoja paikkakuntien mukaisessa
aakkosjdrjestyksessd ensin itse parinkymmenen nauhan verran, jonka jilkeen sain
litterointiapua’. Kun kasassa oli reilun 70 soittajan aineisto, huomasin, etti samat
kertomukset alkoivat toistua. "On kaikin puolin jirkevda ajatella aineistoa olevan
tarpeeksi, kun uudet tapaukset eivdt endd tuo tutkimusongelman kannalta uutta
tietoa eli aineisto alkaa niin sanotusti toistaa itseddn”, kirjoittavat laadullisen tutki-
muksen metodologiakirjassaan Jari Eskola ja Juha Suoranta (1998, 62-63). Lopulta
noin 70 litteroidusta haastattelusta jdtin vield viisi pois sellaisissa tapauksissa, ettd

9 Musiikintutkimuksen laitoksen opiskelija Anni Tolvanen litteroi minun ohjeistamanani

haastatteluaineistoa sekd viitoskirjaani ettd Soittaja oppijana -artikkelia varten. Kiitos Anni!
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haastattelu ei mielestani kertonut tarpeeksi itse aiheesta tai haastattelusta ilmeni, etté
kertoja oli muuttanut vasta aikuisidlld Etela-Pohjanmaalle.

Nuorempien itse haastattelemieni soittajien osalta kayttdmani lahestymistapa
oli luoda tutkimuksen kannalta mielekkaitd ihmissuhteita ja kontakteja avaininfor-
mantteihin. Néilld avaininformanteilla tarkoitan tutkimusaiheen kannalta yhteison
tai seudun merkittavia henkil6itd, joita voi ikddn kuin pyytda suosittelemaan omi-
naisuuksiltaan sopivia haastateltavia. Otettuani yhteyttd muutamaan avaininfor-
manttiin - Lasse Kauraméki ja Antti Jaakkola Isojoella, Topi Luoma ja Kari Pelto-
niemi Karijoella - sekd Eteld-Pohjanmaalla asuviin muusikkoystaviini sain koottua
alustavan listan mahdollisista haastateltavista. Ensimmaéisten haastattelujen jalkeen
jatkoin listan paivittamistda kumuloitumisperiaatteella: haastateltavat mainitsivat
soittokavereitaan, jotka taas tunsivat jonkun kriteereihini sopivan haastateltavan.
Tein my0s esihaastatteluja ja lahetin kyselykirjeitd ja séhkoposteja muutamille mah-
dollisille haastateltaville. Usein jo ensimmaéisistd tapaamisista ja esihaastatteluis-
ta pystyi paattelemddn kuka tai ketkd mahdollisista informanteista kannatti valita
tarkemman tutkimuksen kohteiksi. Esihaastattelut tai tapaamiset ennen varsinaisia
tutkimushaastatteluja edesauttoivat myos luontevan ja luottamuksellisen haastatte-
lun onnistumisen.

65 soittajan aineistosta valitsin ldhemman tarkastelun kohteeksi kuusi soittajaa
eteldisimman Eteld-Pohjanmaan, Suupohjan alueelta. Kriteeri ndiden soittajien va-
lintaan oli se, etta heilta oli tallennettu tai tallennettavissa seka elamikerrallista etta
soivaa materiaalia. Soivan materiaalin kriteeri oli lisdksi se, ettd soittajalta oli tallen-
nettu soolosoittoa viululla soitettuna. Kauhajokisen Eemeli Riskun, isojokisen Emmi
Salosen ja karijokisen Viljo Virtasen “kanssa” minun on ollut mahdollista keskustel-
la ja soittaa vain arkistotallenteiden vélitykselld. Sen sijaan isojokisten Martti Viita-
ldhteen ja Pauli Kortesniemen sekd karijokisen Paavo Santaheinin kanssa minulla
on ollut mahdollista keskustella ja soittaa ja kahden ensiksi mainitun kanssa myds
esiintyd noin viiden vuoden ajan.

Kaytdn jatkossa edelld mainituista kuudesta soittajasta usein vain heidén etuni-
middn. Pelkdn etunimen kaytto haastateltavista ja soittajaystévistd ei missadn mieles-
s pohjaudu vanhakantaiseen ajatukseen herroista ja talonpojista, yla- tai alaluokista.
Kayttdmalld vain etunimid viittaan ennen kaikkea siihen ystavyyteen ja luottamuk-
seen, joka vilillemme on yhteisen matkan ja prosessin aikana syntynyt (vrt. mm.
Hood 1971, 222). Uskon, ettd kirjoitustapani ja -tyylini vélittdd myos lukijalle sen
laheisyyden, joka kentilld on syntynyt. Ajattelen, ettd sukunimien kaytto ihmisista,
joita aina puhuttelen etunimilld etddnnyttéisi keinotekoisesti soittajan ja musisoi-
van tutkijan, yhdessd musisoivat viulunsoittajat toisistaan. Vastaavaan ratkaisuun
on paitynyt musiikintutkija Yrjo Heinonen (2009), joka artikkelissaan Tuotteis-
tettu "aura” — Arja Korisevan 15-vuotistaiteilijajuhlakiertueen (2004) etnografinen
tapausanalyysi tarkastelee etnografisen preesensin mahdollisuuksia tutkijan apuva-
lineena vilittda lukijalle realistinen kuva kenttédtyostd. Etnografinen preesens on en-
nen kaikkea kirjoittamisen strategia, jonka "avulla tutkija pyrkii valittaméan kent-
takokemustaan lukijoille” (Heinonen 2009, 231).
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Niiden kuuden soittajan musiikillisten eliménkaarien seka soittotyylien avulla
johdattelen lukijan paikalliseen tanssimusiikkikulttuuriin (ks. luku Viulistit, kerto-
mukset ja soitteet). Heiddn eldmanhistoriansa ja soittotyylinsd ovat ikddn kuin esi-
merkkikertomuksia aikansa musiikkikulttuurin moninaisista ilmenemismuodoista.
Jokaisen soittajan kertomukset ovat erilaisia, persoonallisia, mutta niité vertailemal-
la tutkija voi luoda laajempaa kuvaa paikallisesta tanssimusiikista ja tanssimusiikki-
kulttuurista.

Tallentaja, tutkija vai muusikko - tallentajan
vaikutus aineiston muodostumiseen

Ymmadrrén, ettd vanhemman ja nuoremman sukupolven soittajilta tallennetut ai-
neistot ovat ikddn kuin epatasapainossa, silld sen liséksi, ettd olen itse saanut haasta-
tella nditd nuorempia soittajia, olen my0s saanut soittaa heiddn kanssaan. Pystyak-
seni tekemddn joitakin yleisia padtelmid ja tulkintoja néistd kahdesta toisistaan
poikkeavasta aineistosta ja niiden tallentamisen lahtokohdista, olen lahdekriittisesti
analysoinut tallentajien tavoitteita ja lahtokohtia haastattelujen tekemiselle tai soit-
teiden tallentamiselle. Ndma tallentajat ovat tdssd tapauksessa vaitoskirjan kirjoittaja
itse sekd Erkki Ala-Konni, joka on tehnyt ja tallentanut suurimman osan vanhem-
man sukupolven haastatteluista.

Erkki Ala-Konni (1911-1996) oli tutkija, tallentaja, opettaja ja kansankulttuurin
uskollinen vaalija (Kivisaari 1997, 6). Ennen kaikkea hén oli kuitenkin tallentaja.
Kuten hén itsekin Hannu Sahan tekemdssa haastattelussa ja siitéd julkaistussa artik-
kelissa vuonna 1981 toteaa:

En pidd itsedni minddn huomattavana tutkijana, koska se ei minun vartalolleni
ehka niin ole istunutkaan. Minid olen semmonen levoton, liikkuva ja olen kiin-
nostunut monista erilaisista asioista, jotka hajottavat jatkuvasti. Ennen kaikkea
mind olen kansanperinteen tallentaja, en yksinomaan musiikin. (Saha 1981, 11.)

Ala-Konni on tehnyt valtavan tallennustyon juuri Eteld-Pohjanmaalla, joten hinté
on kiittdminen siité, ettd tdssa tutkimuksessa kdytetty arkistoaineisto on ylipadnsa
kerdtty. Ala-Konni ankkuroi muistitiedon aina historialliseen todellisuuteen ja ih-
misiin. Materiaali ei siis ole romanttisen hamard, ristiriidaton ja yksiulotteinen”,
vaan pikemminkin yksityiskohtainen (Laitinen 1981, 30). Hin mainitsee nimet,
synnyin- ja asuinpaikat, vuosiluvut ja niin edelleen. Ala-Konnin kerddma seka soiva
ettd haastattelumateriaali on siis hyvin helppokayttoistd. Han kyselee haastatelta-
viltaan paljon ja yksityiskohtaisesti. Oman tyoni kannalta tdrkedd on myos se, ettd
Ala-Konni on aina kysellyt sekd haastateltavien omasta soittajanurasta ettd myos hei-
ddn vanhempiensa tai isovanhempiensa soitoista. Hian on usein hankkinut ilmeisen
hyvit taustatiedot haastateltavista, koska hdn on osannut kysyé “oikeita kysymyksid”
ja mainita “oikeita nimid” haastateltavien muistin virkistimiseksi. Hin on pyytanyt
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haastateltavia my0s soittamaan. Soitteiden nimet ja mahdolliset kontekstitiedot on
aina kirjattu ylos.

Oman tyoni kannalta ristiriitaista aineistossa on se, ettd Ala-Koénnin omat mie-
lenkiinnonkohteet ovat olleet ensisijaisesti hait, niissd tanssitut tanssit ja erityisesti
polskasdvelmat sekd kansansoittokilpailut. Myos haastattelukysymykset ja tallenne-
tut soitteet ohjautuvat siithen suuntaan. Néin ollen arkistoaineisto korostaa vanhan
tanssimusiikin osuutta soittajien ohjelmistossa, vanhan tanssimusiikkikulttuurin
piirteitd ja kdytdnteita sekd edelld mainittujen rekonstruktioita (esim. kruunuhait).
Eli jos joku aineistoni hddpelimanneista onkin soittanut uudempaa tanssimusiikkia,
ei se ainakaan tule haastatteluissa esiin.

Ala-Konnin kiinnostuksenkohteet ovat vaikuttaneet myds itse tekemiini haas-
tatteluihin mielenkiintoisella tavalla. Haastateltavat — jotka ovat kaikki tavanneet
Ala-Konnin ja joista osaa hdn on haastatellutkin - ainakin aluksi ilmeisesti olettivat,
ettd minun mielenkiintoni ja tutkimukseni kohteet ovat samat kuin Ala-Kénnilla'?.
Haastateltavat korostivat juuri vanhan tanssimusiikin, pelimanniperinteen osuutta
ohjelmistossaan. Ndin on oletettavasti ollut myds Ala-Konnin itse tekemien haastat-
telujen tapauksessa ainakin hanen myohempinéd keruuvuosinaan, kun hdnen mai-
neensa perinteenkerddjana oli jo kulkenut kyldsta ja talosta toiseen.

Vaikka Ala-Konni kerési perinnettd, han oli menetelmiltdén ja asenteeltaan myos
uudistaja. Han seurasi tarkoin ddnen ja kuvan tallennustekniikoiden kehittymista,
kokosi laajoja soittimien ja valokuvien nayttelyitd, oli perustamassa uusia tapahtumia
ja museoita ja kehotti pelimanneja itse luomaan omia savellyksid. Hdn tutki ja tal-
lensi kansanperinteeseen liittyvéda tapakulttuuria, ja tarkasteli sitd my0ds sosiaalisena
ilmiond ja meni siind niin pitkille, ettd otti kdyttoon suomalaisessa tutkimuksessa
uuden kisitteen ‘etnomusikologia’. Lisaksi hdn oli Eteld-Pohjanmaan ensimmadisen,
tiettdvasti vuonna 1927 perustetun ZULU-nimisen jatsiorkesterin jdsen. (Laitinen
1981, 28-30; Leisio 1996, 344; Saha 1981, 3.) Tama tekee entistd mielenkiintoisem-
maksi sen, ettd hidn kerdsi ensisijaisesti vanhaa tanssimusiikkiperinnettad. Kenties
ollessaan uuden tanssimusiikin pioneereja Eteld-Pohjanmaalla hdn ymmarsi vanhan
perinteen katoamisen ja sen tallentamisen arvon?

Ala-Konnin kiinnostuksensa kohteet ovat joka tapauksessa vdistamatta vaikut-
taneet arkistoaineistoon ja sen myoté vaitoskirjani tutkimustuloksiin. Ala-Kénnin
kerdamadn aineiston avulla minun on ollut mahdollista lahted kuvitteellisille kentta-
matkoille 1900-luvun alun hdihin ja kansansoittokilpailuihin.

Vaikka itse olen etnomusikologina ja kansanmusiikintutkijana tietylla tapaa kul-
kenut Erkki Ala-Konnin jalanjdljissd, ovat minun lahtokohtani haastattelujen teke-
miselle ja soitteiden tallentamiselle olleet kuitenkin varsin erilaiset. En ajattele oleva-
ni perinteenkerddja tai musiikintallentaja, en muusikko, vaan ensisijaisesti musisoiva
tutkija, joka tallentaa musiikkia ja musiikillista toimintaa tutkimustaan varten. Olen
tutkija, joka kayttda viulunsoittotaitoaan sekd musiikin harrastamisesta ettd mu-
siikin alalta yli 25 vuoden aikana kertynyttd tietotaitoaan hyvikseen tutkimuksen

10 Ks. myds luku Musisoivan tutkijan roolit ja vaikutukset kentalla.
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tekemisessd. Perimmadinen ero 10ytyy kuitenkin tavoitteista: tallentajan tavoitteena
on tallentaa mahdollisimman paljon materiaalia jélkipolville, muusikon tavoittee-
na on tuottaa ja luoda (uutta) musiikkia, tutkijan tavoitteena on tutkia musiikkia,
muusikoita ja/tai musiikkikulttuuria ja raportoida tutkimuksistaan. Oma tavoitteeni
musisoivana tutkijana on ollut musisoida tutkittavien kanssa, tallentaa yhteiset haas-
tattelu- ja soittohetket, tutkia tallentamaani aineistoa ja raportoida tutkimuksen tu-
loksista vaitoskirjassani sekd musiikin, tallenteen etté kirjallisen raportin muodossa.

Musisoivana tutkijana tallentamani aineisto on tallennettu téité tutkimusta varten
ja tietoisena siitd. Olen saanut keskustella ja soittaa haastateltavien, soittajien kanssa.
Olen saanut kysya heiltd juuri minun tutkimukseni kannalta merkittavia kysymyksia
ja tarkentaa tai tehda lisakysymyksié tarvittaessa. Olen vuorovaikutuksessa heidan
kanssaan saanut kokemuksia yhteissoitosta ja yhteisistd keskusteluista. Olen voinut
tehda havaintoja heidén soitostaan, ilmeistadn ja eleistdan erilaisten soittotilanteiden
aikana. Olen oppinut tuntemaan heidét, joten myds danenpainoilla ja naurahduk-
silla on merkityksensd. Olen oppinut tuntemaan mika on kenellekin tyypillistd ja
mika poikkeavaa. Ala-K6nnin tallentaman aineiston kohdalla tulkinta taytyy tehda
sanoista, 4dnensavyista ja asioista, joita soittajat haastatteluissa kertovat — tietamatta
sitd minkélainen ilme soittajalla on kasvoillaan tai onko tietty elaiméankertomus tai
soittotapa tyypillistd vai poikkeavaa kyseiselle soittajalle. Soittotyylin osalta tulkinta
taytyy tehdéd kuulokuvasta ja yhdistimallda kuulokuvaan valokuvia (jotka on tosin
otettu eri tilanteista).

Kohtaamiset soittajien kanssa, keskustelut, yhdessa soittaminen ja kisdllin ase-
maan asettuminen ovat varmasti luoneet omakohtaisen ja subjektiivisen varin seka
tallennettuun aineistoon ettd siitd tekemiini tulkintoihin. Tavoitteeni on ollut paas-
td ldhelle aineistoni soittajia — niin lahelle kuin musisoivan tutkijan on mahdollista
pédstd. En voi irtautua omasta ajastani tai ajatuksistani, mutta voin kaiken saatavilla
olevan aineiston, aikalaiskertomusten ja todellisten ja kuvitteellisten kenttamatkojen
avulla pyrkida mahdollisimman ldhelle soittajia, heiddn eliméénsa ja kokemuksiaan,
soitteitaan ja soittotyyliddn.

2.2 Soittaja kertojana - elimékerrallinen lihestymistapa!!

Kansanomaisen tanssimusiikin tallentamisessa ja tutkimuksessa musiikin tekijoi-
den elaménkertomukset jaivat pitkdan musiikillisen toiminnan tuotteiden, itse mu-
siikin analyysin varjoon (Nettl 2005, 140). Nauhaa sdastadkseen tutkijat ja perin-
teenkerddjat nauhoittivat vain tirkeimman: soivan musiikin. Soittajan persoona ja
elimédnhistoria jaivat ddnitteen ulkopuolelle. 1960-luvulta lihtien nauhoituslaitteis-
tot ja -materiaalit halpenivat. Tutkijoiden oli mahdollista antaa nauhan pyoria myds

' Laajemmin elimikerrallisesta lihestymistavasta kulttuurisessa musiikintutkimuksessa ks.

Talvitie-Kella 2006.
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soittajien laskiessa soittimensa syrjaan, heiddn muistellessaan soiton myotd mieleen
tulleita menneité tapahtumia tai kertomuksia soittamansa musiikin taustoista. Nau-
halle saatiin palasia eletystd, koetusta ja kerrotusta elamastd. Samalle vuosikymme-
nelle nauhoituslaitteistojen ja -materiaalien halpenemisen kanssa osui kansanomai-
sen tanssimusiikin uuden kukoistuksen, revivaalin kausi. Molemmilla oli varmasti
vaikutuksensa siihen, ettd tutkijoiden kiinnostus yksittaisten soittajien elamankerto-
muksia kohtaan kasvoi. 1970-luvulla “kansanihmisten biografista tutkimusta” teh-
tiinkin Suomessa jo “enemman kuin etnomusikologien keskuudessa muualla maail-
malla” (Koiranen, Leisio & Saha 2003).12

Viime vuosikymmenen aikana suomalaisten tutkijoiden — my6s muiden kuin so-
siologi Jeja-Pekka Roosin (ks. mm. 1985; 1987; 1988) jalanjiljilld jatkaneiden sosio-
logien - kiinnostus tarinoita ja kertomuksia kohtaan on kasvanut rijahdysmaisesti.
Monilla tieteenaloilla ilmi6td on alettu kutsua narratiiviseksi tai elimakerralliseksi
kidnteeksi (mm. Heikkinen 2002, 184; Hyvirinen 2004b; Ukkonen 2003).!* My®s
musiikintutkijoiden kiinnostus on jalleen kddntynyt kohti elaiménkertomuksia, mut-
ta elamakerrallisesta kddnteestd tuskin voidaan puhua. Elaménkertomuksia on tosin
kéytetty monissa tutkimuksissa ikddn kuin paikantamaan tutkimuksen varsinai-
nen kohde kontekstiinsa. Suomalaisista 2000-luvulla tehdyista etnomusikologisista
tutkimuksista ldhimpénd omaa tutkimustani ovat etnomusikologien Vesa Kurkela
(2005) ja Maija Lahti (2004) tutkimukset, joissa he ovat ldhestyneet tanssimuusik-
koutta, tanssimuusikoiden eldmaé ja uraa sukupolvinakokulmasta. He ovat analy-
soineet elaimadnkertomuksia etsien niista yhteisid kokemuksia, samanikéisten suku-
polville tyypillisid avainkokemuksia. Ndiden avainkokemusten perusteella he ovat
jaotelleet muusikoita mannheimilaisiin kokemuksellisiin sukupolviin seka yhteisen
kokemuksen kautta aktivoituneisiin mobilisoituneisiin sukupolviin (ks. Mannheim
1972).

12 Ensiaskeleita Suomessa etnomusikologiseen, elimikerralliseen tutkimukseen ottivat Philip
Donner (1976), Pirkko Lahtinen (1976) ja Timo Leisio (1978), ja 1980-luvulla Hannu Saha
(1980) ja Antti Koiranen (1987).

Nopeakin silmdys Suomen eri yliopistojen ja alojen pro gradujen ja viitoskirjojen luetteloi-
hin osoittaa, ettd elamékerrallinen kddnne, neljis elimiakerrallisen lahestymistavan kausi on
hahmotettavissa jo pelkdstddan opinnéytteiden madran perusteella. (Ks. Talvitie-Kella 2006.)
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Elama kerronnan kohteena

Eldmi eletddn ja koetaan ennen kuin siitd kerrotaan. Eletty, koettu ja kerrottu ovat
ikdan kuin eldiman kolme tasoa, joista vain elimidnkertomuksien!* kautta tutkijalla
on mahdollisuus padstd raottamaan ovea elettyyn ja koettuun. Eldmékerrallisessa
haastattelussa haastateltavat muistelevat menneita tapahtumia, sitd mitd “todella”
tapahtui. Heiddn muistinsa tulkitsee, organisoi, muokkaa ja valikoi menneisyy-
den tapahtumia osaksi subjektiivista todellisuutta ja sitd mitd olemme tidnd pdivana
(Huotelin 1996, 27; Titon 1980, 290). Itse tapahtumiin ei vuosien, eikd vuosikym-
menten jalkeen pddse endd osalliseksi. Jalkikdteen ldsnd ovat kokemukset néista ta-
pahtumista, jotka ovat rakentuneet osaksi kertojien todellisuutta, jotka ovat rakenta-
neet heidian identiteettiddn soittajina. Haastattelussa saan kuulla kertomuksia naistd
kokemuksista ja tapahtuneesta. Kertomus ei ole tapahtumien suora heijastus, eika
muisti menneisyyden tarkka tallentaja. Kertojan kokemus sekd merkityksellistyy
ettd muuntuu koko elamén kontekstissa, silld muistiin ja kokemukseen vaikuttavat
myShemmat tapahtumat sekd yhteisollisesti hyviaksytyt menneisyyden tulkinnat
(Korkiakangas 1999, 164-170).

Elimédnkertomus on menneen elimén kokemusten persoonallinen, subjektiivi-
nen, selektiivinen, kerronnallinen ja kuvaileva rekonstruktio. Kertoja on kertomus-
ten subjekti, ja hin itse maarittelee mitd elamédnkertomuksiin sisillytetdan. Intentiot
nakyvit siind, mité yksityiskohtia valitaan kerrottavaksi ja kuinka niille annetaan ti-
laa. Kun soittaja pohtii eliménsé tapahtumia ajatuksissaan tai niita muille kertomuk-
sina vilittden, kyse on olennaisilta osin elimén arvioimisesta, merkityksenannoista
jaarvoista. Paallimmaisiksi nousevat kertojalle merkittdvimmat elaimankokemukset
tai oppimiskokemukset, jotka ovat usein eldmén kddnnekohtia. Osa kokemuksista
taas saattaa jaada piileviksikin siten, ettd niiden merkitysti ei tiedosteta tapahtuma-
hetkend. Ne saattavat jopa unohtua noustakseen jélleen esiin toisessa asiayhteydes-
sd. Oletan, ettd elaimdnkertomusten kertominen ja omien kokemusten reflektointi
jasentavat tallaista hiljaista tietoa. (Hyry & Hyvonen 2002, 65; Titon 1980; Vilkko
1998, 82-83; ks. my6s Hynninen 2004.)

Tapahtuneesta luodaan yhé uusia ja erilaisia tulkintoja myds kerrontahetkelld,
silld kerronta suhteutuu aina my6s kuulijoihin, lukijoihin tai katsojiin ja kerronta-
tilanteeseen. Soittajien, joiden kanssa minun oli mahdollista keskustella ja soittaa
useamman vuoden ajan kertomukset muuntuivat sitd mukaa, kun he oppivat tun-
temaan minua ja luottamaan tdhdn musisoivaan tutkijaan. Selkein muutos tapahtui
mielestdni sen jilkeen, kun ensimmiisen kerran soitimme yhdessé (ks. tarkemmin

4 Eliminkertomus on tarina menneesti elimastd, pieni osa koko elimin kertomuksesta. Vrt.
Elamakerta, joka on elimdnkertomuksista konstruoitu, usein laaja kirjallinen kokonaisuus,
jonka kirjoittajana on ollut joku muu kuin kertomusten subjekti. Omaeldmikerta puolestaan
on henkil6n itsensd kokoama kirjallinen tai suullinen tuotos. (Uino 1985.) Eldmakerta tai
omaeldmikerta on kertojan tai kirjoittajan rekonstruoima usein kronologinen kuvaus koh-
teensa eldmdéstd ja kokemuksista, maailmankuvasta ja persoonallisuudesta. Vrt. my6s eld-
mankaari, elimankulku, elimanhistoria (ks. luku Musiikillinen elaméankaari).
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luku Musisointi kertojan kanssa). Niiden haastateltavien, joiden kanssa minun ei
ollut mahdollista tavata useita kertoja tai joiden kanssa emme soittaneet yhdessd,
kertomuksista tatd kertomusten muuntumisen ilmiota ei ollut havaittavissa. Joka
tapauksessa elimankertomuksen kertominen on uusien niakemysten, muistojen ja
asiayhteyksien sekd uudella tavalla kerrotun kertomuksen syntyma. Sitd ei ole sellai-
senaan ollut ennen, eikd se endd toistu tdysin samana. (Erdsaari 2004, 77; Hinninen
2000, 22.) Se kuvaa kerrontahetken positiosta, sen hetkisestd elaméantilanteesta sitd
todellisuutta, jossa yksilo on eldnyt seka sitd hetkellisesti pysyvdd minai, jollaisena
kertoja itsensd nakee. Se kuvaa myos niitd kerronnallisia tai ilmaisullisia mahdol-
lisuuksia, joita kertojalla on kaytettavindan. (Kanniainen 2000; Syrjala 2002, 14.)
Téama “kerrottuna muuttuva menneisyys” (Knuuttila 1984) tai "kertovan subjektin
monikerroksisuus” (Hynninen 2004) on menneisyyden moniddnista kerrontaa, sitd
kuinka samat olosuhteet koetaan, muistetaan ja kerrotaan eri aikoina ja eri tilanteis-
sa eri tavoin.

Oma kokemus ja kuultu kertomus saattavat myos sekoittua niin, ettei kertoja aina
tiedd, muistaako hédn kyseisen tapahtuman vai onko hdn “oppinut” muistonsa. Op-
pia voi vanhemmiltaan tai sukulaisiltaan, mutta oppia voi my0s kirjallisuudesta tai
elokuvista. Elaméankertomukset, muistitieto - my0s tutkimuksen kohteena - pitévat
aina sisalldan myos kuvitteellisen, fiktiivisen mahdollisuuksien ulottuvuuden (Titon
1980, 288-292). Tama ei kuitenkaan sulje pois mahdollisuutta, ettd jotkut eldman-
kertomukset, kuten lapsuuden muistot, nédyttavit toistuvan lahes aina samankaltai-
sina (Hynninen 2004). Seuraavan lapsuuden eldimédnkertomuksen kertoja on karijo-
kinen mestarikansanlaulaja Erkki Rankaviita'® (1927-2009):

Mi kdvin pienend laulelemas siind meirdn kylalld, esiintynykki oon. Kun se mei-
rdn naapurin Maija, Huhtalan Maria kuoli tai oli kuolemas, molin silloon var-
maanki kaharen vuoren vanha. [- -] Sid oli tuvas sellaanen puuloota, tuollaanen
samammoonen ku tuo meirdn. Ja se teki kuolemaa se Maija ja mai istuin sii-
néd puulooran pdilld ja lauloon, jotta *Talavella talikkalan markkinoolla’ ja 16in
kantapddlld tahtia. Ja sitte sen Maijan tytar Hilta sanoo sille flikallensa Helville,
ettd vierd nyt pois tuosta tollaanen poika laulamasta tuollaasia lauluja kuoleval-
le. Se Maija kuuli sen sinne vuotehellensa. Ja se oli kiukuus Hiltalle, jotta hdnella
ei ny oo hetkeen aikaan ollu maalimas mitddn muuta iloa ku tuo poika, ni nyt te
senki viette siitd pois. (Rankaviita 29.4.2001, haastattelu.)

Haastattelin Erkki Rankaviitaa pro gradu -tutkimustani varten useamman vuoden
ajan. Tdma kertomus naapurin kuolevasta Maijasta toistui useampaan kertaan, lahes
samanlaisina versioina. Lisavarin kertomukseen tuo se, ettd Rankaviita oli “silloon
varmaanki kaharen vuoren vanha”, joten tutkija ei voi olla pohtimatta, muistaako
kertoja tapauksen ja mielihyvdan kokemuksen vai onko hdn kuullut kertomuksen

15 Kirjoitin pro gradu -tutkimukseni (Talvitie 2003) mestarikansanlaulaja Erkki Rankaviidasta.

Kévin tapaamassa ja haastattelemassa hdntd noin 6 vuoden ajan ennen tutkimuksen kirjoit-
tamista.
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my6hemmin esimerkiksi joltakin paikalla olleista ihmisistd. On perusteltua kysya,
onko kertoja oppinut muistonsa. Rankaviidalle tapaus on kuitenkin tosi. Elamén-
kertomus vilittda ja tuottaa hanen kokemuksiaan menneestd elamésté, hanen todel-
lisuuttaan.

Vastaavanlainen opittu kertomus on muistelma, erds kertomuksen laji, joka on
osunut tielleni useiden haastateltavien kohdalla erilaisten elamakerrallisten aineis-
tojen yhteydessd. Tassd kertomuksessa kertoja ei itse ole kertomuksen subjekti eiké
ole ollut itse lasna tilanteen tapahtuessa. Hahmottaessaan omaa kertomustaan kerto-
ja ikddn kuin lainaa toisten kertomuksia, toisten kertojien ddnid (Hyvarinen 2004a,
245). Se on tosiasioihin perustuva kirjallinen tai suullinen kertomus tapahtumasta
tai kokemuksesta, jonka kaikkien yksityiskohtien paikkansapitévyytta ei valttamat-
td voida todistaa, mutta jonka kertoja uskoo olevan totta. Muistelman juoni on usein
vakiintunut. Kertojan persoonallisuus ja hinen yksilolliset tarkoitusperdnsé antavat
sille kuitenkin lopullisen sisdllon, vaikka muistelmassa saattaakin olla havaittavis-
sa yhteisollisen muistin piirteita (Hynninen 2004; Virtanen 1999, 201). Seuraavan
muistelman kertoja on isojokinen Martti Viitaldhde, joka kertoo isoisdstdan Jaakko
Viitaldhteestd (1864-1916) sekd timin tyttirestd, Martin tadista Emmista:

Kun tultihin puolipdivdtunnille, niin rengit ja poijat meni sinne kerolle huilaa-
han. Sitd pirettihin aina tunti sitd puolipdivad. Jaakkoo-pappa oli sitte joka péiva
istunu keinustoolihin ja soittanu sen aikaa. Se otti viulun aina kitehensa. Ja kato
sen flikka Emmi olis kans kovaa tahtonu soittaa, muttei se pappa olisi antanu
sen flikan soitella. Jaakkoo siilyttiki viuluansa ison seindkellon péalla korkialla
katonrajas. Mutta ku flikka oli yhyreksdn vuoren vanha - taikka oliko se vid
nuorempi — nii ne vanhat dijét oli jossain heindpellolla ollu. Flikka oli menny
varkahin katto poyrille, ja ottanu se viulun sieltd seinélta kédtehensa. Se oli soit-
tanu virttd *Sinulle kiitos Isd maan ja taivaan’. Ja pappa oli ollu tulossa porstuas-
sa tupaan, mutta jai sithen salaa kuuntelemaan. Ku soitto oli tauonnut, nii se oli
tullu tupahan ja oli antanu armon kdyra oikeurestansa, ja ruvennu antahan sen
soittaa viuluansa, ku se oli tullu se virsi sieltd ihan. Se oli siihen asti vihi estelly.
Pelekads, ettd rikkoo sen viulun tai jotaki. (Viitaldhde 12.8.2005, haastattelu.)

Kertomuksen Emmi (Salonen os. Viitalahde) kertoi saman kertomuksen omasta
elamaéstddn paikallislehden toimittajalle jo vuonna 1964 (Matias 1964). Muistelman
piirteisiin kuuluukin, ettd se periytyy suvussa tai muunlaisessa pienyhteisossa suulli-
sesti sukupolvelta toiselle. Haastattelija saattaa kuulla sen useilta haastateltavilta hie-
man erilaisina versioina. Se on usein humoristinen tai opettavainen tarina ja kertoo
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suvun esi-isdstd tai yhteison edesmenneestd merkittavastd henkilosta. Kertoja usein
muistelee tapahtunutta ikdén kuin olisi itse ollut paikalla.'®

En ole elanyt tutkimukseni aikakaudella 1900-luvun ensimmaisinéd vuosikymme-
nind, joten minun mahdollisuuteni paasta lahelle silloin eldneiden soittajien elettya
jakoettua eldmidi on kuunnella ja tulkita kuulemiani elimédnkertomuksia. Asenteeni
tutkijana kuulemaani kohtaan on empaattinen ja eldytyva. En viitd, ettd kaikki kuu-
lemani olisi tapahtunut juuri sellaisenaan tanssimusiikin murroksen aikakaudella,
mutta tutkimukseni kohteena ovatkin soittajien kokemukset ja kertomukset siita.
Joka tapauksessa tutkijalla, musisoivalla tutkijalla on kaytettdvandan keinoja, joilla
hén voi raottaa ovia tdhdn todellisuuteen, jo unohtuneisiin kokemuksiin (ks. luku
Musisointi kertojan kanssa).

Musisointi kertojan kanssa

Pyrkimyksessddn padstd mahdollisimman ldhelle tutkittavaa elamékertatutkija te-
kee kenttamatkoja tutkimuksen kohteen luokse pohjimmaisena pyrkimyksendin
haastatella ja kuulla elaimédnkertomuksia. Musiikintutkijalle kohtaaminen saattaa
kuitenkin tuottaa suunnitellusti tai suunnittelematta my6s muunlaista tutkimusai-
neistoa kuin haastattelunauhat — ainakin jos “erehtyy” ottamaan soittimensa mu-
kaan'. Niin kivi itselleni ollessani ensimmiisen kerran haastattelemassa viulisti
Martti Viitaldhdetta:

Olemme jutelleet jo pari tuntia. Minidisc-soittimen punainen valo kertoo, ettd
nauha pyo6rii. Martin vaimo Armi keittdd kahvia. Péydédssd on montaa sorttia
pullaa ja pikkuleipdd. Kahvipoydédssd Martti ei meinaa pysyéd penkissddn. Pul-
lakin meinaa mennd vddraan kurkkuun. Ihmettelen mihin hinelld on niin kova
kiire. Juomme kupilliset, kaksi.

"Otakko vid kaffia?” Martti kysyy, ja jatkaa samaan hengenvetoon: Juu emma-
kad endd. Kuule kiitos ny taas Armi.

16 Kaikki edelli mainitut menneen elimin kertomisen lajit pohjaavat muistitietoon ja ovat hen-

kilokohtaisen kerronnan lajeja. Maarittelen my6s muistelman henkildkohtaiseksi kerronnak-
si, vaikka kertomuksen subjekti ei olekaan kertoja itse vaan hénelle tdrked, usein edesmennyt
henkil6, jonka elamadnkulku on jollain tavoin sidoksissa kertojan elimddn. Muistitietoa ja
henkil6kohtaista kerrontaa pidetddn vapaamuotoisena, sisalloltdan yksilollisend ja periaat-
teessa tosiasioissa pitdytyvdand menneisyyden kertaamisena. Jopa vastakohtaiseksi ominais-
piirteiltddn voidaan nahdi folklore, joka luonnehditaan usein kiintedmuotoiseksi tai kitey-
tyneeksi, sisdlloltadn kaavamaiseksi, yhteisolliseksi ja sepitteelliseksi kerrontaperinteeksi
(Knuuttila 1984, 133, 153; Ukkonen 2000). Elamékertatutkijalle kertomusten tarkempi laji-
analyysi ei ole tutkimuksen paitavoite, kuten ehké perinnelajiorientoituneessa folkloristii-
kassa, vaan pikemminkin apuviline lihteiden luonteen ymmartdmiseksi.

17" Olin tulossa muistaakseni opettamasta ja viulu oli niin ollen sattumalta mukanani. Erddsti

aikaisemmasta auto- ja viuluvarkaudesta viisastuneena en jittdnyt viuluani autoon, vaan otin
sen mukaan Viitaldhteelle, mutta jtin eteiseen kenkien ja takkini viereen.
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Nousemme poydéstd. Martin silmissa on kysyva katse — hieman eparoiva.

’Onko sulla jo kiire vai viittittdasko vid vaha pelata? Ku minoon tdssé tiiraallu,
ettd sullon tua porstuas tollaanen fiululootanndkdénen vehjet.”

Viritimme viulumme. Istumme vastakkain. Ikddn kuin ohimennen ja huoletto-
masti, hieman epéréiden tapailemme melodianpitkia. Kuulen hédnen soittavan
tutun katkelman. Tartun siihen ja ldhden soittamaan samaa melodiaa - ensin
varovasti, sitten rohkeammin. Yhdessd tunnustelemme samaa kappaletta. Soi-
tamme omilla tyyleillimme, toisiamme kuunnellen, toisen soittotapaan tutus-
tuen ja sithen reagoiden. (Talvitie 11.8.2005, tutkimuspaivikirja.)

Yhdessé kertojan kanssa soittaminen luo tutkijalle uusia kokemuksia ja uudenlaista
aineistoa. Tunnustelen tunteita ja tietoa, jotka itsessdni soittamishetkelld syntyvit.
Ne eivdt kuulu haastattelunauhalla. Ne syntyvit yhdessd soittamisen kokemuksen
ja oman eldminhistorian kohdatessa - siind hetkessi. Voin tehdd havaintoja soiton
sujuvuudesta, soittajan ilmeistd ja eleistd, keskittymisesta tai soittoasennoista, jotka
saattavat vaihdella paljonkin erityylisten kappaleiden kohdalla. Martti Viitaldhteen
ja Pauli Kortesniemen olemuksissa huomasin selvin eron soittaessamme vanhaa
tanssimusiikkia, uutta tanssimusiikkia tai hengellistd musiikkia. Erityisesti hengel-
listd musiikkia soittaessamme, joka usein tapahtui myos fyysisesti eri tilassa (Isojoen
seurakuntasalilla) muutos oli silmin havaittava. Eleet, ilmeet ja liikkeet olivat huo-
mattavasti pienempid ja huomaamattomampia. Sen sijaan tanssimusiikkia soittaes-
samme liikkeet olivat suurempia ja sekd Martti ettd Pauli usein hieman liikkuivat
soiton tahtiin. Samoin jalka saattoi naputtaa tahtia lattiaan. Myoskddn tdtd en kos-
kaan havainnut seurakuntasalilla. Varsinkin ensimmaisilld tapaamiskerroillamme
huomasin erityisesti Martissa eron, kun soitimme vanhaa tai uutta tanssimusiikkia.
Hén ikdédn kuin herdsi eloon ja virkistyi aina, kun soitimme foksia, tangoa tai hidasta
valssia eli uudempaa tanssimusiikkia. Jalkeenpdin tulkitsin tdimédn johtuneen siita,
ettd Martti oli ikddn kuin olettanut minun tutkijana olevan kiinnostunut vain peli-
mannimusiikista (ks. luku Tallentaja, tutkija vai muusikko) ja kun ehdotinkin jotain
uudempaa, hdanen nuoruuden aikansa hittimusiikkia, hdn innostui siita silmin néh-
den. Ndiden ja monien muiden havaintojen perusteella voin tehdéd padtelmid myds
soittajan eldimdnhistoriasta sekd soittajuudesta. Ne kertovat omalla sanattomalla kie-
lellddn soittajan mieltymyksisté, arvoista tai jopa hdnen luonteestaan.
Soittaessamme Martille ja Paulille tuttuja kappaleita heille tuli usein mieleen
uusia kertomuksia, kertomatta jddneitd kokemuksia ja tapahtumia. Samalla tavalla
kuin keskustelu jasentdd hiljaista tietoa, myds soittaminen tuo mieleen kokemuksia
ja tunteita, joista voimme keskustella soiton lomassa. Yhtd tirkedd kuin soittaminen
olivatkin tauot soiton lomassa, keskustelut ja kahvittelut. Kun ensimmadisen yhtei-
sen soittohetkemme jdlkeen Martti ja Pauli huomasivat minunkin olevan soittaja ja
kiinnostuneen heidédn soittamastaan musiikista, aloimme ikdan kuin puhua samaa
kieltd. He lakkasivat puhumasta soittamisesta vahéttelevisti tai pintapuolisesti. He
alkoivat kdyttdd omia kasitteitddn ja puhua avoimemmin soittamiskokemuksistaan.
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Samalla ehka tdrkein havaintoni musisoimisen vaikutuksesta haastatteluihin oli ko-
kemus, ettd yhdessd soittaminen luo ystavyyttd, laheisyyttd ja luottamusta. Se luo
lampo4 ja yhteisymmarrysta soittajien - tutkijan ja tutkittavan - valille.

Meilld on ikderoa yli 50 vuotta. Martti on syntynyt ja eldnyt pienessd maalaispi-
tdjassd. Mind kaupungissa. Hdn on tehnyt elamantyonsi rekka-autonkuljettaja-
na. Minulla ei ole edes siihen tarvittavaa ajolupaa. Hin puhuu ’eteldipohojalaas-
ta koriaa praatia’. Mind en edes ymmarré jokaista sanaa. Onneksi voin kysya.
Martti ei pahastu. Han saattaa naurahtaa hyvantuulisesti ja mutista jotain nuori
kaupunkilaasflikka’ ja kertoa sitten sanan merkityksen niin, ettd mindkin ym-
marrén. (Talvitie 19.1.2006, tutkimuspaivékirja.)

Kertomusten tulkinta

Eldmadkerta-aineiston tulkinta on aina tutkija- ja aineistoldhtdinen prosessi. Se on
myds alati liikkeessd oleva prosessi, jossa tutkijan itsereflektio sekd ldheisyyden, etéi-
syyden ja toiseuden problematisointi vuorottelevat. Voidaanko “vierasta” ylipadnsa
tutkia; kuinka ldhelle kertojaa on mahdollisuus padstd; kuinka etéddlle tutkijan pitdisi
jattdytyd. Elamidkerrallinen tutkimus ldhestyy tdtd “toista” hdnen elaimédnkertomuk-
siensa kautta. Jokaisella soittajalla on oma menneisyytensd, omat kokemuksensa ja
tunteensa, sosiaaliset suhteensa ja sukujuurensa sekd oma suhteensa musiikkiin ja
soittamiseen. Ndistd identiteettid rakentavista asioista puhuminen voi olla kertojalle
nostalginen ja miellyttdvd kokemus, mutta joskus se voi myds tehdé kipedd. Kertoja
avaa elimddnsd ja kokemuksiaan tutkijalle, ja tutkijan taytyy olla jatkuvasti tark-
kaavainen, jopa varovainen. Kertomukset tai tiettyjen kappaleiden yhdessa soittami-
nen saattavat nostaa esiin surua edesmenneistd perheenjisenista tai soittokavereista.
Useamman kerran olen joutunut pohtimaan astuako askel ldhemmads kertojaa vai
perddntyako kaksi. Jokaisen ihmisen kohdalla valinnat ldheisyydestd ja etdisyydestd
sekd lahestymisen tavasta tulee pohtia erikseen, kun on oppinut tuntemaan ihmista,
hidnen menneisyyttiddn ja luonteenpiirteitdan.

Yhdessd keskustelemisen ja kuuntelemisen asetelma jattda tutkijalle paljon liik-
kumavaraa, vapautta ja vapauden mukanaan tuomaa vastuuta. Tutkimuksen eri vai-
heissa vapaus néyttaytyy sekd mahdollisuuksina tehdé valintoja ettd epdvarmuutena.
Vapaus antaa liikkumavaraa, mutta samalla se kahlitsee perustelemaan jatkuvasti
valintoja sekd itselle ettd tutkittaville. Pohjimmainen problematiikka sdilyy. Vieras
pysyy vieraana, eika tutkija padse itsensd ulkopuolelle, saati vuosikymmenien taakse
tapahtumien ja kokemusten aikaan. Tutkija voi kuitenkin antaa soittajien elimén-
kertomusten johdattaa hanet mahdollisimman ldhelle tuota mennytti todellisuutta.

Elimdnkertomuksia kuunnellessaan tai lukiessaan tutkija peilaa kertomuksia
aina omaan eliménhistoriaansa ja kokemustaustaansa, joita hin on rakentanut lap-
suudesta ldhtien - tietoisesti ja tietdimattadn (Kalela 2000, 23). Omasta eldmdnhisto-
riastaan ja elaméntilanteestaan, tunteistaan ja kokemuksistaan ei voi vapautua. Siksi
niistd on tultava tietoiseksi. Mitd syvemmin tutkija itseddn, mennyttd elimdansa tai
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soittotyylidnsa ymmartaa, sitd paremmin hén pystyy perustelemaan tekemidan tul-
kintoja. Elimankokemus ja soittokokemus ovat tutkijalle siunaus, mutta vain silloin,
jos ne auttavat hantd ymmaértaméan tutkimuskohdettaan huolimatta siité, voiko han
samaistua niihin. Tutkimuksen tekeminen aiheesta tai henkilostd, johon ei lahto-
tilanteessa tunne voivansa samaistua onkin erityisen haastavaa. Asetelma voi kui-
tenkin olla hedelmaillinen siind mielessd, ettéd tutkija ldhestyy tutkimuskohdettaan
uudenlaisesta suunnasta ja tuottaa ndin erilaista tietoa. (Kinnunen 2001, 62-63.) Ko-
kemus musiikista ja sen tekemisestd on kuitenkin edellytys kohdettaan ldhestyville
musiikintutkijalle. Suhde soittajan ja musiikin vélilld on syva. Musiikki on osa soit-
tajaa, ja musiikin avulla soittaja ilmaisee aina jotain myos itsestdaan.

Lukiessaan tutkimusaineistoaan tutkijan taytyy valita luentatapa ja tiedostettu
suhtautuminen, asenne lukemaansa kohtaan. Samasta aineistosta voi olla hyvinkin
erilaisia tulkintoja riippuen siitd, minkalaisen luentatavan tutkija valitsee. Itse olen
valinnut eldytyvin ja empaattisen luentatavan.!® Lisiksi asenteenani on ollut avoi-
muus sille mité tarkastelemastani elamikerrallisesta aineistosta olen l6ytanyt. Olen
pyrkinyt kdyttimadn empaattisuutta ja emotionaalista samaistumista keinona saa-
vuttaa syvemmaén ymmarryksen menneestd todellisuudesta (Saresma 2004, 99).

Musiikillinen elamankaari

Soittajien elaimédnkertomuksia lukiessani ja tulkitessani koin hedelmalliseksi tyova-
lineeksi hahmottaa kertomuksia musiikillisen nikokulman, musiikillisen eliman-
kaaren avulla. Musiikillinen elaménkaari on yksi mahdollinen nakékulma soittaji-
en eliminkaareen, tutkijan tekemddn tulkintaan soittajan elamasté. Se liittyy aina
elaimédnkaareen kokonaisuutena ja ndyttaytyy eri vaiheissa elaiménkaarta eri tavoin.

Kertojan elamankaari, elaimankulku tai eliménhistoria voidaan jasentda ikévai-
heiksi. Fri vaiheita miarittaviat erilaiset odotukset, tehtiavat, mahdollisuudet, oikeu-
det ja velvoitteet. (Silkeld 1999, 55-56.) Voidakseni tarkastella musiikillista toimintaa
aineistoni soittajien musiikillisen eliménkaaren eri vaiheissa, olen jakanut elamén-
kaaren neljdén osaan: 1) lapsuus ja nuoruus, 2) etsiminen ja léytdminen, 3) aikuisuus
ja4) elakeikd. Tamén hyvin yksinkertaisen ja perinteisen jaon pohjana ovat soittajien
elaménkertomukset ja erityisesti Pauli Kortesniemen (11.8.2006) haastattelu. Kaikil-
la aineistoni soittajilla musiikki ja soittaminen ovat kulkeneet jollain tapaa mukana
kaikissa ndissd elaimédnkaaren vaiheissa.

Kaikki aineistoni soittajat ovat saaneet jo lapsuudessaan ensikosketuksensa mu-
siikkiin, sen kuuntelemiseen ja soittamiseen. Lapsuudessa ja nuoruudessa luodaan
pohja soittamiselle ja musiikilliselle toiminnalle. Lapsuuden ja nuoruuden aikaisten
musiikillisten kokemusten, musiikillisen kasvuympériston ja vanhempien suhtau-
tumisen vaikutus soittajan myohempdan toimintaan hadpelimannina tai tanssisoit-

18 Esimerkiksi suurmiesten elimikertoja on jilkikéteen luettu myds “vastakarvaan”, epiillen ja

kriittisesti.
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tajana on ilmeinen. Lapsuus- ja nuoruusaika on kasvun kautta, joka paittyy pojilla
sotavidkeen mentdessa.

Poikien armeijasta tulon jdlkeen alkaa eldimissé erilainen, etsimisen ja 10ytami-
sen kausi, jota haastateltavistani Pauli Kortesniemi (11.8.2006) kuvaa elavésti: "Mut-
ta sitte se alko vallan erimoonen vuoskymmen, ku sieltd sotavéesta tuli. Sitte alettii
plokkaahan sitd aviopuolisoa ja se onki kovaa hommaa. [- -] Se on niin tayttd elamaa
sitte kaikki siitd lahtien, ku sielta sotavdestéd on tullu.” Etsimisen ja 10ytamisen kausi
paattyy, kun eldima asettuu esimerkiksi aviopuolison 16ydyttyd ja nuoren miehen va-
littua vakituisen tyonsd ja ammattinsa. Tdhdn kauteen, joka sijoittuu aineistoni soit-
tajilla noin 19-30 ikévuoden vilille kuuluvat suuret elimanmuutokset, etsiminen,
kiertdminen ja lopulta l6ytaminen. Lahes kaikilla varsinkin aineistoni nuoremman
sukupolven soittajilla tima kausi on samalla aktiivisinta tanssisoittajanuran aikaa.

Aikuisuuden kausi on naimisiinmenon, lapsien syntymain, tydelaman ja kenties
my0s oman talon rakentamisen aikaa. Soittaminen jéi joillakin aineistoni soittajalla
vahemmille - tai jopa kokonaan tauolle. Nuoremman sukupolven soittajista muun
muassa Mauno Kananoja, Martti Viitalahde ja Pauli Kortesniemi kertovat soittami-
sessa olleen "vilipadta” naimisiinmenon ja perheen perustamisen myo6td. Maunolla
aikaa veivit lisdksi linja-autonkuljettajan reissutyot, Martilla oman talon rakentami-
nen sekd oman kuljetusalan yrityksen perustaminen ja reissuhommat kuorma-autoa
ajaessa, Paulilla puolestaan oman talon rakentaminen, maanviljelys sekd rakennus-
tyot "Helsingin suunnas ja Turuun likilld, Kustavin saarella ja ihan Ruottissa asti”
(Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu). Sen sijaan aineistoni vanhemman sukupolven
soittajilla vastaavaa taukoa soittamisessa ei ole ollut tai sitten he eivit ole pitaneet
tarkednd mainita sitd haastattelussa. Voisi kuitenkin ajatella, ettd koska aineistoni
soittajat eivit ole hankkineet taloudellista toimeentuloaan vain soittamalla, niin jo-
kaiselle leipatyo ja perhe on mennyt tietyssd vaiheessa elaméd soittamisen edelle.
Kaikilla aineistoni soittajilla tdima aikuisuuden aika paattyy elikkeelle jadmiseen
ansiotyosta.

Monella aineistoni soittajalla eldkeikd, aika ansiotyostd poisjaamisen jilkeen
on ollut yhta aktiivista musiikillisen toiminnan kautta kuin nuoruuden ja varhais-
aikuisuuden vuodetkin. 1930-luvulta virinnyt naytoshadperinne, kansansoittokil-
pailut ja 1960-luvulta alkanut kansanmusiikin revivaali nosti vanhan tanssimusiikin
jilleen uuteen arvoonsa.!? 5-riviset haitarit joutuivat soitinlaukkuun odottamaan ja
viulut, klarinetit ja 1- ja 2-riviset haitarit kaivettiin esiin ja soitettiin vanhaa tans-
simusiikkia. Kaikki aineistoni vanhemman sukupolven soittajat ja usea nuorem-
mankin sukupolven soittajista on soittanut kruunuhiissd. Syntymavuoteen tai suku-
polveen katsomatta suurin osa on soittanut myds kansansoittokilpailuissa. Lisaksi
suurin osa soittajista on kuulunut 1940-luvulta ldhtien ja viimeistadan 1970-luvun

9 Kansanmusiikin noususta ja harrastuksen kasvusta 1960-70-luvuilla kertoo elavisti se, etté

kun Kaustisen ensimmadisilld kansanmusiikkijuhlilla vuonna 1968 oli noin 30 kansanmu-
siikkiyhtyettd, niin jo 1970-luvun alkuvuosina yhtyeitd oli noin 300 (Westerholm 17.4.2008,
haastattelu).
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alussa syntyneisiin paikallisiin pelimanniyhtyeisiin — Riskun pelimannit, Isojoen
pelimannit, Karijoen pelimannit ja niin edelleen. 1900-luvun alun héissd soineet
tanssisdvelmat on muisteltu uudelleen mieliin, ja nuoremmat soittajat ovat opetelleet
soittamaan vanhempien sukulaistensa tai paikallisten vanhempien soittajien opas-
tuksella paikkakuntiensa perinnemusiikkia. Véhitellen 1980-luvulta ldhtien ndiden
pelimanniyhtyeiden ohjelmistoon alkoi palata my6s 1920-30-lukujen uusi tanssi-
musiikki (eli se mité tdnd pdivand kutsutaan vanhaksi tanssimusiikiksi). Laukuista
otettiin esiin jalleen myos 5-riviset haitarit. Jos 1960-70-luvut olivat kansanmusiikin
revivaalin kautta, alkoi 1980-luvulta uuden tanssimusiikin revivaalin kausi. Kaikki
aineistoni nuoremman sukupolven soittajat ovatkin olleet perustamassa uusia yhtyei-
td, joiden ohjelmisto on koostunut heiddn nuoruuden aikansa hittimusiikista: fok-
seista, tangoista, hitaista valsseista. Ndiden yhtyeiden ohjelmistossa soivat tanédkin
péivana tanssimusiikin eri aikakausien hitit: kappaleet vaihtuvat yhtyeen ja keikan
mukaan vanhemmasta uudempaan, uudemmasta vanhempaan tanssimusiikkiin ja
joukkoon mahtuu myo6s hengellista musiikkia. Kuitenkin kayttoyhteys on muuttu-
nut: tanssimusiikki on muuttunut erilaisissa (juhla)tilaisuuksissa soitettavaksi tai
laulettavaksi esitysmusiikiksi.

Musiikillisen eldmédnkaaren kidsite on ennen kaikkea tutkijan tyoviline laajan ai-
neiston kasittelemiseksi. Vaikka soittajan eliménkaari, -kulku tai -historia on aina
ikdan kuin avoin eli sitd ei ole ennalta kirjoitettu sen enempad tahtiin, geeneihin,
ympér6ivadn yhteisoon kuin lapsuuden kasvuoloihinkaan on silld kuitenkin kult-
tuuriset kehykset (Hanninen 2000, 26).

Elimdnkertomuksista kasikirjoitukseksi

Kuunneltuani arkistonauhojen elaiménkertomuksia ja tekemidni haastatteluja, luet-
tuani litterointeja, tyypiteltydni ja teemoiteltuani aineistoani huomasin vaeltavani
haastateltavien maailmassa, “kuvitteellisilla kenttamatkoilla” (Laitinen 1991). Koh-
taamiset soittajien kanssa veivdt minut aikaan, jolloin minua ei ollut vield olemassa,
jolloin vanhempanikaan eivit olleet vield syntyneet. Tuohon aikaan on vaikea astua.
Matka sinne on pitkd, ja juuri kun kuvittelen olevani perilld, huomaan sen vasta al-
kaneen. Juuri kun kuvittelen saaneeni vastauksen, 160ydan lisdad kysymyksid. Moni
kysymys jaa vaille vastausta.

Kuvitteelliset kenttdmatkat ovat matkoja historialliseen aineistoon. Niiden poh-
jana ovat aina tutkimus- ja aikalaisaineisto — sekd tutkijan mielikuvitus. Matkojen
seurauksena voikin syntyd paradoksaalinen tilanne: “oman perinteen kokeminen
vieraaksi kulttuuriksi, vieraan kulttuurin kokeminen omaksi perinteeksi” (Laitinen
1991, 60). Voidakseen tutkia esimerkiksi minkalaista tanssimusiikki oli 1800-luvul-
la, tutkijan on pystyttdvd omassa padssdan tunkeutumaan itsestaanselvyyksina pita-
miensd ajatuksien lapi. Joskus tuntuu siltd, ettd matka historialliseen aineistoon on
joiltakin osin pitempi kuin olisi matka johonkin tdysin vieraaseen kulttuuriin. (Lai-
tinen 1991, 60) En pysty samaistumaan menneen ajan soittajiin tai elimédéan heiddn
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kanssaan samassa ajassa, mutta voin yrittdd ymmartda heitd heidan elaméankerto-
muksiensa avulla. Minulla ei ole ollut mahdollisuutta soittaa kaikkien heiddn kans-
saan heiddn elinaikanaan, mutta voin ottaa soittokaverikseni arkistonauhan, jolle
on tallennettu heidin soitteitaan. En voi soittaa heidan soittimillaan tai sormillaan,
mutta voin soittaa samoja savelid, samoja sdvelmié ja pyrkid mukailemaan heiddn
soittonsa piirteitd. Nden valokuvasta kuinka soittajan jousikési on asettunut jousen
péalle tai miten viulukdsi lepdd viulunkaulalla. Muuttamalla oman jousi- tai viuluka-
teni asentoa ldhemmis kuvassa olevan soittajan asentoa, huomaan paasevani lahem-
més myos samaa kuulokuvaa — oman soittimeni ja oman soittotyylini kautta. Pereh-
tyminen soittajien eliménhistoriaan, heiddn eldimankertomuksiinsa antaa tutkijalle
mahdollisuuden ymmartéa soittajia ja heiddn soittotyylidnsa ja -tekniikkaansa.

Kuvitteelliset kenttdmatkat ovat aineiston jarjestelyn metodi. Ne tuottavat en-
nen kaikkea analyysia, mutta myos tietylla tapaa uutta aineistoa sekd tutkimuksen
raportointia. Niiden tuloksena syntyy tyyppikertomuksia, jotka esittelevit tiiviste-
tysti tutkimustuloksiani. Eldmakerrallisen aineiston, sen analyysin ja kuvitteellis-
ten kenttdmatkojen tuloksena syntyi myos kasikirjoitus véitoskirjakonsertteihini.
Kasikirjoitus koostuu ennen kaikkea esimerkki- ja tyyppikertomuksista. Tutkijana
(tai késikirjoittajana) tehtdvani oli jarjestelld nima kertomukset loogiseksi kokonai-
suudeksi.

Hidpolskasta haitarijatsiin — Viitoskirja soi! -prosessi alkoi elamékerrallisista
haastatteluista ja haastateltavien kanssa yhdessa soittamisesta jo ennen ajatustakaan
juonellisista konserteista. Tutkittavistani Martti Viitaldhde ja Pauli Kortesniemi
olivat aktiivisesti mukana prosessissa, jossa elaimédnkertomuksista ja ohjelmistosta
koottiin vaitoskirjakonserttien késikirjoitus. (Ks. luku Musiikillinen toiminta tie-
teellisen tutkimuksen liahestymistapana; mm. Kemmis & McTaggart 2005; Kuula
2000.) Lavalla esitetyt konsertit, niista koottu dvd-tallenne ja ylipdansd koko pro-
sessi osana tieteellistd tutkimustani mahdollisti moninaisen aineiston yhdistamisen
kokonaisuudeksi, joka avattiin my0s yleisolle. Prosessi mahdollisti tekemieni tul-
kintojen esittamisen ndhtavina ja kuultavana yhtend mahdollisena kuvitteellisena
kenttdimatkana. Se mahdollisti menneiden tapahtumien, kenties jo unohtuneiden
elaiménkertomusten representoimisen ja tunnelman kokemisen.

Yksi mahdollinen kuvitteellinen kenttamatka

Ennen siirtymistd musiikillisen toiminnan menetelmai esitteleviin lukuihin, joh-
dattelen lukijaa erddn tyyppikertomuksen avulla sithen kontekstiin, johon aineistoni
soittajien eldmankertomukset ovat myos minut vieneet. Erdan kuvitteellisen kent-
tdmatkan ja kirjoittamisprosessin tuloksena syntyi alla oleva tyyppikertomus, jos-
sa yhdistyvit ja limittyvdt monen aineistoni soittajan eldimankertomukset samalla
tavoin kuin véitoskirjakonserttieni kasikirjoituksessa. Olen liittanyt kuvitteellisen,
konstruoimani Viljamin kertomukseen piirteitd niin Martti Viitaldhteen, Tyyne
Vanha-Villamon (s. 1901), Paavo Santaheinin, Eino Viitalahteen (s. 1901) kuin Emmi
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Salosenkin elamankertomuksista. Niissd kohdin kun kysymys on esimerkkikerto-
muksesta (eli lahes suorasta lainauksesta haastatteluista) olen viitannut kyseiseen
kertojaan ja haastatteluun. Kuitenkin ajattelen, ettd kertomukseni Viljami voisi
olla kuka tahansa 1920-luvulla syntynyt aineistoni soittaja. Samoin kertomukseni
Lansimden Eino voisi olla kuka tahansa 1900-luvun alussa syntynyt, 1920-luvul-
la Kanadaan muuttanut ja sieltd 1930-luvulla palannut siirtolainen. Toivon timén
1930-luvulle sijoittuvan kertomuksen sitovan yhteen seka tdssé luvussa esitteleméaéni
elamékerrallista ldhestymistapaa ja kuvitteellisia kenttimatkoja ettd myohemmissa
luvuissa késittelemiéni teemoja — sekd samalla auttavan lukijaa ymmaértamaan ta-
paa, jolla véitoskirjakonserttien késikirjoitus on muotoutunut.

Astun sisdlle tupaan, jossa perheen diti lisdd puita leivinuuniin kahden pienen
lapsen hyoriessi helmoissa. Nuorempi lapsista on tuskin kolmea vuotta tdyttinyt,
vanhempi on kenties viiden, kuuden vuoden ikdinen. Nuorempi kaatuilee juos-
tessaan vanhempaa karkuun kdpylehmdt molemmissa kdsissddn. Aiti komentaa
heitd kauemmas leikkimddn: ”Viljami, vie nuorempi veljes kammariin leikkimd-
hd niiren lehemiensd kans ja tuu sitte auttamaha. Ruoka pitdid saara péytihdn,
ennenko viki tulee pellolta!” Viljami tarttuu veljeddn kddestd ja vie hinet ka-
mariin. Kamarin seindlld, ylhddlld kaappikellon pddlld Viljami néikee viulun.
Se on se sama, jolla vanhempi veli Paavo eilen soitteli pellolta tultuaan. "Ehkd
tinddnkin saan ndhdrd, miten Paavo tarttuu jousehen, asettaa viulun olallensa
ja kdmmenen fiulinkaulalle, tdimmdd ensi fiulin ja antaa sitte sormiensa pelata.”
Hinen mielessdidn alkaa soida sdvelmad, jota Paavo kutsui eilen Seikun polskaksi.
On kuulemma Pirun polskaksikin kutsuttu.

Nien miesten tulevan pellolta. Viljami ja diti ovat saaneet sopan poytddn. Pirt-
tipoyddn ddressi lautasten tyhjentyessd kovaa vauhtia Kiveldn Eetu alkaa toi-
mittaa, ettd yhteistalolla oli pyhdnd ollut tanssit. Linsimden Eino Kirkonkyldlti
oli tullut takaisin Kanadasta ja soitti tanssit pyhdnd. “Sid oli ollu hirvidsti vikid.
Kansa oli kovaa orottanu, ku Eino oli Kanaatasta asti uuren komian hanurinki
tuonu. Ku se oli sitte ruvennu soittaa se Eino, ni kansa oli vaharannu vain suu
auki. Ei ne ollu tanssinu. Mitd herrajjumala ne ois tanssinu, ku eihdn téikdlddnen
kansa ny semmoosta, ku se soitti niiti Kanaatan kappalehia semmottia. Ei oltu
ikdnd oikeen tddpdin sellaasia kuultukaan. Se oli semmonen kurillinen se Eino
vihd kans, ku ne tahtoo olla tuommottet taiteilijat. Ku se oli huomannu, ettei
kansa tanssi, ni se oli soittanu virren Sun haltuus rakas isini ja lyony haitarin
looraan. Ja se oli siind sitte ne tanssit. Ei ottanu endd sitte sieltd laatikosta, ettd
olis uurestansa ruvennu soittaha. Ettd kylld se oli kans vihd katastroofipaikka, ku
kylld ihimiset oli oikeen liput ostanu ja asia meni nuon poskellensa.” (Viitalahde
12.8.2005 muistelee haastattelussa Eino Viitalihdetta.)

Viljami kuuntelee Eetun tarinointia, mutta pddssd pyorii vield Seikun polska ja
silmissddn hdn nikee Paavon jousikdden viuhahtavan vuoroin ylos, vuoroin alas.
”Voi jos Paavo ny sais tuon soppansa nopiaa syotyd, niin se ehkd nostaas fiulin
seindltd.” Viljamin odotus palkitaan. Paavo nousee viimeisend poyddstd. Hdin
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astelee kohti kamaria Viljami kintereillddn. Hetken pddstd kamarista kajahtaa
jalleen Seikun polska ja monta muutakin soitetta. Valssia, polkkaa ja sottista.

Tuvassa emdntd hddrdd astioiden kanssa. Isdntd istuu tuolissaan katse luotuna
ikkunasta kohti peltoja ja vilkaisee taivaalle. “Jos pyhddin mennes sais vid nuilta
isoolta pelloolta potut nostettua, ni pyhdnd vois sitte ajaa kdrryyllid Kristiinahan
markkinoolle.” Isinndn ajatukset keskeytyvit, kun Viljami juoksee kammarista.
“Pappa, pappa, voitaasko me tehrd mulleki verstaas tuommoonen fiuli, milld Paa-
vo pelaa? Pappa voitaasko? Nyt?” Isintd katsahtaa emdntddn. Astioiden kolina
lakkaa hetkeksi. "Kunhan ei sitte niitd Einon kappalehia tis huushollis soiteta!
Ja tyot teherddn ensi, jokaikinen.” Viljami ja isd ldhtevit verstaalle. Isin katse
on ymmadrtivd. Hin ei lausu sanoja ddneen, mutta hinen mielessddn pyorivit
hetket kymmenid, kymmenid vuosia taaksepdin, kun hédn oman isinsd ja setiensd
soittoa joka pyhd tuvassa kuunneltuaan uskalsi erddnd pdivind itse kurotella isdn
viulua seindltd. “Siihe md siirsin tuvan penkin ldhemmds seindd, jotta yletin fiu-
liin. Ja aloon heti kruuvata viritystappia ennen ku rupesin pelaamahan - niinku
olin néihdny oman pappaniki tekevin. Ja kun vasta kun ensi kerran tdmmdsin,
niin totta kai siitd meni kaks ensimmdidstd kieltd poikki. Tukkatuhruaha siitd
tuli. Mutta pikkuhilijaa siitd sitte yrityksen ja erehryksen kautta opin itte soit-
tamaan ja tammddamddnki. Eikd siind kukaa neuvoa antanu. Itte sai opetella.”
(Matias 1964; Vanha-Villamo 1979, haastattelu.)

Pienen Viljamin silmidt, koko naama loistavat kirkkaina, kun hén saapuu takai-
sin tupaan toisessa kddessddin puukeppi, toisessa lankusta vuoltu puuviulu. Ka-
marista kuuluu edelleen Paavon soitto. Isintd nostaa omankin viulunsa seindltd.
Viljamin kasvoilla on keskittynyt ilme, kun hdn asettaa uuden soittimensa va-
sempaan kiteen, olkaa vasten nojaamaan. Hetken hdn vilkuilee isid ja Paavoa,
nostaa sitten jousensa oikeaan kdteen, asettaa sen puuviulunsa pddlle ja litkuttaa
keppid edestakaisin, ylos ja alas. Vield samana iltana saadaan tuvassa kuulla
Seikun polskaa kolmella viululla.

Léhden jatkamaan kenttimatkaani, mutta vaikka jalat vievit minua pois Vilja-
min kodista, jid mieleeni kuitenkin tuo pieni poika ja hinen puuviulunsa. Hi-
nen varttuessaan hdin saa varmasti kuulla muunlaistakin musiikkia kuin Seikun
polskaa. Ehkd jo viiden, viimeistddn kymmenen vuoden pddstd hin kulkee ehkd
dgidiltddn salaa muiden kyldn poikien kanssa kuuntelemassa yhteistalolla ajal-
le tyypillisten uusien tanssiorkesterien soittoa. Kymmenen, viidentoista vuoden
pddstd hdn varmasti hakee “rariosta ulukomaan asemia, joista vois kuulla dik-
sieldndijatsia ja tottakai ny nditd suomalaaskansallisia iskelmid” (Viitaldhde
12.8.2005, haastattelu). Ehkd he perustavat kylin poikien kanssa tanssiorkesterin
ja kiertdvit ldhiseudun tanssipaikkoja ja soittavat hditd. Kuitenkin Seikun polska
sdilyy varmasti Viljamin mielessd tirkednd lopun eldmdn. Ajan pelimannimu-
siikista, lapsena kotona kuulemastaan musiikista on muodostunut hinen musii-
killinen didinkielensd, jonka pdcdlle rakentuvat uuden soitteet, uudet tyylit, jotka
nuoruusvuosina kiehtovat uutuudellaan, ennen kuulemattomuudellaan. Ehkd
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myohemmin Viljami palaa lapsuuden soitteiden pariin. Jilleen itse kokeilemalla,
mielessddn soivia sdvelid kuuntelemalla hdn l0ytdd jilleen vanhat tutut melodiat,
vuosia varastossa olleet.

2.3 Tutkija soittajana - musiikillinen toiminta menetelména

Soittotyylin tutkiminen ajalta, josta ei ole olemassa ainoatakaan soivaa ldhdettd
tekee tutkimuksesta haasteellista ja tutkijan mielikuvitusta koettelevaa. Aineisto
synnyttad monta kysymystd, jotka toisaalta auttavat eteenpdin, toisaalta jadvat vail-
le vastausta. Aineistoni vanhimmat soivat materiaalit on tallennettu vuonna 1945
kansansoittokilpailuissa. Tuoreimmat on tallennettu Martti Viitaldhteen ja minun
yhteisisté soittohetkistd ja esiintymisistd vuodelta 2009. Suppeimmillaan yhden soit-
tajan kohdalta aineistoa on kolmen, neljin arkistosta l16ytyneen kappaleen verran.
Laajimmillaan aineistoa on kymmenii ellei satoja soitteita, ja monta eri versiota sa-
masta kappaleesta. Mitéd ndistd erilaisista ldhteista sitten voi paatelld? Mitd vuonna
1945 kansansoittokilpailuissa tallennetusta estradiesityksestd voi paatelld tanssisoit-
tajan soittotyylistd? Voinko vuonna 2009 yhteisistd soittohetkistimme tallennetuista
85-vuotiaan viulistin soitoista paatelld jotain hdnen soittotyylistadn 1940-luvulla?
Entd mitd voi padtelld soittajan itse saveltdmaéstd ja soittamasta kappaleesta?

Olen ldhestynyt soivia aineistoja musisoivana tutkijana ja musiikillisen toimin-
nan avulla. Lahestymistapani vahvana musiikkiantropologisena, etnomusikologise-
na pohjana on 1960-luvulla Amerikassa syntynyt bimusikaalisuuden tutkimustradi-
tio. Lihestymistavan perusajatuksia on etnomusikologi Mantle Hoodin (1960; 1970)
kasitys siité, ettd tutkija osallistuu tutkimaansa musiikkikulttuuriin itse soittamalla
tai laulamalla. Siten hdn voi saada tarkkaa ja luotettavaa tietoa muun muassa tarkas-
telemansa kulttuurin soitto- tai laulutyylistd, mutta my6s laajemmin musiikillisen
toiminnan kdytinteistd, kontekstista ja koko musiikkikulttuurista. Ymmarran, ettd
henkilokohtaisessa kentdlld eletyssd ja koetussa on aina myos laajemmat sosiaaliset,
kulttuuriset ja musiikilliset ulottuvuutensa. Se mita kentilld koen, mité soittajista,
heiddn elimankokemuksistaan ja soitteistaan kirjoitan, voi pated myos joidenkin
toisten soittajien kokemuksiin. Tutkimukseni “esille tuoma paikallinen ja yksityi-
nen tieto voi siis resonoida muiden tutkimusten kanssa tai vastata lukijoiden omia
kokemuksia, vaikkei tutkija yleistyksia tekisikdan” (Vaatdinen 2003, 31). Yksityinen
sekoittuu yleiseen.

Moninaisen aineiston kanssa myos ldhestymistavan on oltava joustava ja moni-
nainen. Arkistoaineistoa on ldhestyttdva eri tavalla kuin soittavia ja keskustelevia
ihmisid. Suomalaisessa musiikintutkimuksessa soittamista tai laulamista ovat tut-
kimuksensa menetelmdnd kédyttaneet aikaisemmin tekstissd mainittujen lisdksi ai-
nakin Hannu Saha (1996), Karoliina Kantelinen (2004), Anne Tarvainen (2005) ja
Kati Kallio (2009). Kaikissa tutkimuksissa tutkijat ovat kdyttdneet musisointia osana
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tutkimustaan eri tavoin. He ovat ldhteneet liikkeelle erilaisista lahtokohdista ja etsi-
neet erilaista tietoa itse musiikista tai musiikkityylistd. Jokaisen tutkijan musisoiva
tutkija -menetelmd on syntynyt tutkimuskysymysten, musiikkityylin ja -kulttuu-
rin, soittimen erityispiirteiden tai laulamisen erityistekniikoiden johdattelemana
(ks. Nettl 2005, 136). Tutkimuskohteesta riippuen se on saattanut jopa syntya vasta
vuorovaikutuksessa tutkittavan kanssa. Bimusikaalisuuden lisdksi merkittivid mu-
siikilliseen ja tutkivaan toimintaani vaikuttaneita ldhestymistapoja tai teorioita ovat
olleet musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelma (Laitinen 1991), suomalaisen
taiteellisen tutkimuksen ideologia (mm. Hannula, Suoranta & Vaden 2003; Kirkko-
pelto 2007) seka toimintatutkimuksen kédytidnteet (mm. Kemmis & McTaggart 2005;
Kuula 2000).

Esittelen ensin musiikillisen toiminnan lihtokohtia, taustalla olevia tutkimus-
traditioita ja musisoivan tutkijan roolia kentélld. Sen jalkeen esittelen konkreettisia
esimerkkejd menetelmisténi kentalld, siitd kuinka olen erilaisia aineistoja ldhestynyt.

Musiikillisen toiminnan etnografiset lihtokohdat

Etnografinen ldhestymistapa pitdd aina sisdlladn aidossa ymparistossd, kentdlld ta-
pahtuvaa kenttétyota, joka sisaltad usein haastatteluja, tallentamista, osallistuvaa ha-
vainnointia ja muita tiedonkeruun tapoja. Kentté on jotain, jonne tutkija menee. Oli
kentti sitten itselle vieraassa tai tutussa kulttuurissa, kaukana tai lahella, on se aina
“siella”. Tutkija on aina “ollut jossain”. Juuri kenttatyo on kaikkia etnografisia tutki-
muksia yhdistava tekija. Vastaavasti tutkijan toiminta kentdlla erottaa etnografisen
lahestymistavan muista humanististen tai yhteiskuntatieteiden laadullisista lahesty-
mistavoista (Cooley & Barz 2008, 4). Kentilld ollessaan tutkija kerdd havainnoiden
ja osallistuen materiaalia, joka kuvaa hdnen tutkimaansa kohdetta. Osallistumisel-
la, havainnoinnilla ja ennen kaikkea osallistuvalla havainnoinnilla tarkoitetaankin
yleensé aineistonkeruutapaa, jossa tutkija tavalla tai toisella osallistuu tutkimansa
yhteison toimintaan. Osallistumisen asteita voi olla monia, ja tapojen rajat ovat hai-
lyvat: 1) piilohavainnointi, 2) havainnointi ilman varsinaista osallistumista, 3) osal-
listuva havainnointi seka 4) osallistava havainnointi eli toimintatutkimus. (Eskola
& Suoranta 1998, 98; Gronfors 1982, 87-88.) Omassa tutkimuksessani olen kokenut
sekd havainnoineeni, osallistuneeni ettd osallistavani. Kentéltd kertyva materiaali on
osittain konkreettista aineistoa kuten muistiinpanoja, lehtileikkeitd, ddni- ja kuvatal-
lenteita ja niin edelleen. Osa materiaalista on kokemuksia ja havaintoja, joista tutkija
voi kirjoittaa konkreettisia muistiinpanoja. Osa materiaalista on oppimista, joka voi
ilmetd esimerkiksi tutkimusndakokulman tarkentumisena tai uusien tutkimuskysy-
mysten syntymisend. (Coffey & Atkinson 1996, 96-98.)

Tutkija tutustuu aina itse tutkimuskohteeseensa ja opettelee toimimaan yhtei-
son arkisissa tilanteissa. Han kuuntelee, kyselee ja katselee oppiakseen nakemdan
tutkittavaa yhteis6d “sisdltdpdin”. Tutkijan oma aktiivisuus on tutkimuksen yksi pe-
ruslahtokohdista, samoin tutkittavien positiivinen suhtautuminen tutkimuksen te-
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kemiseen (Eskola & Suoranta 1998, 106). Tutkijan toimintaan kuuluu asenne, jossa
“tutkija asettuu kuuntelemaan tutkimukseensa osallistuvia ihmisid heidédn tietimis-
tdan ja merkityksenantojaan kunnioittaen, tunnustaen samalla, ettd heidédn tietonsa
ei koskaan voi olla tdysin hanen tietoaan” (Lappalainen 2007, 10). Tutkijan ja tutkit-
tavan musiikillista toimintaa voisi kuvata myos yhteiseksi ymmartdmiseksi. Yhtei-
nen ymmarrys saavutetaan yhdessa keskustelemalla, yhdessd musisoimalla, yhdessa
kokemalla. Tutkijan musiikillinen toiminta onkin ennen kaikkea kokemalla oppi-
mista ja kokemusten systemaattista tiedostamista. Tutkijalla on mahdollisuus tulkita
ja tutkia nditd yhteisid kokemuksia oman kokemuksensa ja elaménhistoriansa kautta
sekd tutkittavien ilmaisun kautta. Tdrkeintd on kuitenkin tutkijan asenne: halu ym-
martad tutkittavien ilmaisua ja omaa kokemusta. Tutkija suodattaa kokemuksiaan
ja tutkittavien ilmaisua kentdlld, analysoi niitd ja tulkitsee tuloksiaan tuoden rapor-
toinnissa esiin myds oman toimintansa. Tutkija on erddnlainen kaaoksen jarjestdja
(ks. Venkula 2003), palapelin kokoaja tai tilkkutdkin ompelija (ks. Denzin & Lin-
coln 2000, 4): hdn toimii prosessin aikana erilaisissa tehtévissa tutkijana, soittajana,
kirjoittajana, kuvaajana ja lopuksi muodostaa uusia palasia, uutta kaaosta ja liimaa
palaset kokonaisuudeksi, tutkimusraportiksi. (Denzin & Lincoln 2000, 4.)

Etnomusikologeille, musiikin- tai tanssintutkijoille osallistuminen tutkimuksen-
sa kohteen toimintaan on luontevaa soittamisen, laulamisen ja tanssimisen kédytidn-
nollisen ja toiminnallisen luonteen vuoksi. Aineiston keruuta eivit ole vain ne tunnit,
jolloin tutkija haastattelee, tallentaa keskusteluja tai soitteita, vaan kaikki yhdessa
soittamisen kokemukset ja yhdessa vietetty aika, jolloin tutkijalla on mahdollisuus
oppia ja tutustua paikalliseen musiikkikulttuuriin.? (Moisala 1991b, 114.)

Musiikki on meiddn tapamme lihestyd ihmisid. Taimédn pdivdn ja menneen
etnomusikologian ero on juuri se, ettd tind paivind puhumme, soitamme, eldm-
me ja koemme niiden ihmisten kanssa, joiden musiikillisia kdytanteitd tutkim-
me. [- -] Kenttityo on kokemus, ja juuri kokemukset musiikin tekemisestd ovat
etnomusikologisten menetelmien ja teorioiden ytimessd. (Cooley & Barz 2008,
14.)

My6s suomalaisessa kansanmusiikintutkimuksessa etnografinen kenttityoskentely
on profiloinut alaa: "esimerkiksi Ilmari Krohn, Armas Launis, Otto Andersson ja
A.O. Viisdnen kerdsivat tutkimusaineistonsa itse samaan aikaan kuin heidén sak-
salaiset kollegansa istuivat nojatuoleissa odottamassa muiden kerdamid siavelmia”
(Jarviluoma 1991, 138). Kansanmusiikintutkijoiden kenttétyd oli tuolloin kuitenkin
lahinnd sédvelmien kerdystd: muistiinpanemista ja tallentamista. Tavoite oli kerité
niin paljon, nopeasti ja laajalti kuin suinkin oli mahdollista — havainnollisina esi-

20 Etnomusikologiassa on 2000-luvulla alettu puhua vanhasta ja uudesta kenttétydsti. Vanhalla
kenttityollad tarkoitetaan 1900-luvun puolen vilin antropologista kenttity6td, kun uusi kent-
tatyo on keskittynyt enemmaén juuri etnomusikologian, musiikintutkimuksen erityispiirtei-
siin. Samoin uusi kenttéityo pitaa sisdllidn mm. virtuaalisen kenttédtyon, virtuaalisen osallis-
tumisen ja havainnoinnin. (Cooley & Barz 2008, 13-15.)
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merkkeind muun muassa Suomen Kansan Vanhat Runot (1908-1948) ja Suomen
Kansan Sdvelmid (1893-1933). Savelmien kontekstit, esittdjdt, heidan elaménsa ja ko-
kemuksensa seké soittotyylit alkoivat kiinnostaa tutkijoita myéhemmin (Ks. myos
luku Eldmaékerrallinen ldhestymistapa). (Jarviluoma 1991, 138; Saha 1996, 16.)

Bimusikaalisuuden juuret?!

Kun edelld mainituista ldhtokohdista katsoo kohti etnomusikologian alaa, bimu-
sikaalisuuden kasite on erittdin vahvasti ja historiallisesti etnografinen. Osallis-
tuminen tutkittavaan musiikilliseen toimintaan ja sen havainnointi "siséltdpédin”
onkin yksi tirkeimpia etnomusikologisen tutkimuksen (kenttityo)menetelmia. Bi-
musikaalisuus on "enemmain” kuin antropologista "mahdollisimman objektiivista”
havainnointia. Se on vahvasti osallistuvaa havainnointia, jossa tutkija tulee osaksi
kenttddnsd. Se edellyttad ldhelle menemistd, pyrkimystd jakaa kokemuksia, pyrki-
mystd ymmartdd. Se on osallistuvaa tutkimusta, jonka raportoinnissa tutkijan tulee
tuoda esiin myds oma kokemuksensa, osuutensa ja vaikutuksensa kenttdan. (mm.
Hood 1960; 1971.)

Ymmirtadkseen muusikon toimintaa tutkijan téytyy tehdi sitd myds itse. Ajat-
telin aikaisemmin, ettd musiikillista toimintaa, musiikkia voisi ymmartaa
kuuntelemalla, mutta kuunteleminen ei luo samanlaista sidettd itse musiikkiin
tai muusikoihin. Vaikka kuuntelisit kuinka paljon tahansa ilman musiikillista
toimintaa, et voi ottaa seuraavaa askelta ja todella ymmartda ja kuulla "kaikkea”
musiikista. Et pysty astumaan sisdlle musiikkiin. Osallistuminen on elintér-
kedd. (Keil & Feld 1994, 29-30.)

Etnomusikologi Mantle Hood (1918-2005) ei ollut ensimmadinen musiikintutkija,
joka lahestymistapaa kaytti, mutta hidn antoi tille lahestymistavalle nimen: bimusi-
kaalisuus. Vuonna 1959 kautta aikain neljannessd Society of Ethnomusicologyn vuo-
sittaisessa kokoontumisessa pitaimassadn esitelmassa ja siitd julkaistussa artikkelissa
The Challenge of ”Bi-Musicality” (1960) hdn puki kasitteen vield lainausmerkkeihin.
Hood ei varmasti ollut myoskéddn viimeinen, joka kasitettd ja lahestymistapaa kéyt-
ti, silla bimusikaalisuudesta on kehittynyt merkittdva etnomusikologinen “tyokalu”.
Itse kisitettd on kuitenkin kritisoitu, ja kdyttoon on otettu “korvaavia” ja “korjaa-
via” kasitteitd (kuten transmusicality, intermusicality, applied ethnomusicology).
Kaytin tdssd tyossd bimusikaalisuuden kasitettd nimenomaan tutkijan lahestymis-
tavan merkityksessd. Toinen merkitys ja maaritelma kisitteelle on bimusikaalisuus

2l Luvussa ja viitteissi mainittujen etnomusikologien lisiksi kisitystini bimusikaalisesta lihes-

tymistavasta ovat muokanneet muun muassa Burt Feintuch (1995) tutkimuksellaan englan-
tilaisista sdkkipillinsoittajista, Jos Koning (1980) tutkimuksellaan irlantilaisen Claren maa-
kunnan musiikkikulttuurista, Neil V. Rosenberg (1995) tutkimuksellaan banjon soitosta ja
bluegrass/countrymusiikkikulttuurista, Jeff Titon (1985) tutkimuksellaan baptistien kuoro-
laulusta.
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kulttuurisena ilmiona, jossa kahden musiikkikulttuurin piirteet sekoittuvat tietyssa
yhteisOssd, tietyn soittajan tai soittimen soitossa, tietyssda musiikillisessa ilmiossa (ks.
mm. Davis 1987; 1994; Mensah 1970).

Hood perusti kotiyliopistoonsa (the University of California Los Angeles, UCLA)
Yhdysvaltojen ensimmadisen etnomusikologian koulutusohjelman/laitoksen, jossa
opiskelijat opiskelivat soittaen ja laulaen tutkimaansa musiikkia. Opiskelu tapahtui
laitoksella, johon Hood kutsui muusikkoja Indonesiasta, Afrikasta, Kiinasta ja niin
edelleen. Muusikot opettivat opiskelijoita seka yksityisesti ettd tarkoitusta varten pe-
rustetuissa maailmanmusiikin yhtyeissd (world-music ensembles, performance-stu-
dy groups). Menetelmina kaytettiin muun muassa kuuntelua - jonka kehittymisen
ja kehittamisen Hood néki opiskelun ensisijaisena ja tairkeimpédna tavoitteena — kor-
vakuulolta opettelua, ulkoa soittamista ja imitoimista. Han painotti, ettd uuden soit-
timen opettelussa pelkistdan perustekniikan opettelu vaatii yllattdvan paljon aikaa.
Kuitenkin tuo opettelu ja tarkka tekniikan ja tyylin imitointi kannattaa ja kantaa
hedelmiéd myo6s opiskelun muilla alueilla. (Hood 1960, 55-56; Titon 1995, 288.)

[Laulaessaan] Oppijan tdytyy imitoida suun oikeaa muotoa, kielen paikkaa, pdan
asentoa, niskalihasten jannitystd ja tiettyyn rajaan asti myos kasvon ilmeiti, jot-
ka kaikki ovat kuin avoin ikkuna laulajan tiedostamattomaan lihaskontrolliin.
[- -] Ndma voi oppia tietoisesti, mutta niitd voi kdyttdd taiteellisena osana mu-
siikillista tekemistd vasta sitten, kun koko tekniikan ympaérilld oleva perinne on
omaksuttu. Tdma tarkoittaa ymmairrysté ja kidsitystd ei pelkdstdan musiikista
ja muista taiteista, vaan myds kielestd, uskonnosta, tavoista, historiasta - toisin
sanoen, yhteison/yhteiskunnan koko identiteetistd, josta musiikki on vain osa,
vaikkakin tdrked osa. [--] Korvien, silmien, kdsien, ddnen harjoittaminen seka
tekniikan ja taitojen sujuvuus varmistavat myds teoreettisten opintojen ymmar-
ryksen. (Hood 1960, 58.)

Etnomusikologi Charles Seeger (1977, 325) yhtyi Hoodin mielipiteeseen siitd, ettd
muusikkouden tai soittotekniikan korkea taso ei ole vaatimuksena bimusikaalisen
tutkimuksen tekemiselle, mutta tietyt soittimen, tekniikan ja tyylin hallintataidot
ovat valttimattomat. Tutkimusaiheesta ja -kysymyksistd riippuen soittimen tai
soittotyylin perushallinta/tekniikka ei vélttdmaitta kuitenkaan riitd. Omassa tutki-
muksessani soittotyyleistd ja musiikkikulttuurista aiemmin harjoiteltu ja hankittu
soittotaitoni ja sitd kautta opittu tieto oli edellytys tdimdnkaltaisen tutkimuksen te-
kemiselle (ks. luku Viulunsoitto omana kulttuurina). Riittédva soittotaito oli edellytys
soittajien soittotyylin erilaisten piirteiden kuulemiselle, soittoasentojen ja -tekniikoi-
den havainnoimiselle, niiden imitoimiselle sekd mielestdni tairkeimpéna soittoasen-
non ja soittotyylin syy-seuraus-suhteiden ymmartdmiselle. Soittotaidon rinnalla
my0s kokemukseni musiikkipedagogina ovat olleet merkittédva tietotaito: erityisesti
opettajana ja opettajankoulutuksessa koen oppineeni ymmértaméén eniten soitto-
asentojen, tekniikan ja tyylien vilisistd syy-seuraus-suhteista.

Matkan varrella soittajien ja soittotyylien syvempéddn ymmartamiseen bimusi-
kaalisen tyoskentelyn avulla minun on taytynyt useaan kertaan kysya itseltani sama
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kysymys, jonka Mantle Hood (1960, 58) esitti jo 50 vuotta sitten: “kuinka pitkalle
tutkija voi menna matkallaan vieraaseen musiikkikulttuuriin?”. Hood myds vastasi
tuohon kysymykseen puolestani silloin 50 vuotta sitten: "Niin pitkdlle kuin hén on
tavoitteensa asettanut”.

Musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelma

Suomalaisessa bimusikaalisessa tai musisoivassa tutkimuksessa merkittdva vaiku-
tuksensa on ollut musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelmalla, joka on kansan-
laulaja ja kansanmusiikin professori Heikki Laitisen (1991) lanseeraama kasitepari,
jonka juuret hin nikee eurooppalaisessa kansanmusiikin- ja erityisesti kansantans-
sintutkimuksessa. Unkarissa syntyi erddnlainen tanssivan ja musisoivan tutkimuk-
sen koulukunta, tanssitupaliike (tanchaz; The Dance House -movement) 1970-luvun
alussa. Tanssitupaliikkeen alulle panneet henkil6t olivat musiikintutkija, koreografi
Gyorgy Martin, viulisti Béla Halmos ja laulaja Ferenc Sebo. Heiddan huolensa un-
karilaisen perinteen modernisoitumisesta, folklorisoitumisesta, vei heiddt Unkarin
kyliin, jossa musiikki- ja tanssiperinteet olivat vield elossa. Gyorgy Martinin (1932-
1983) johdolla - ja Béla Bartokin (1881-1945) ja Zoltan Kodalyn (1882-1967) jalan-
jaljissa — kylistd tallennettiin kansanlauluja, -musiikkia ja -tansseja arkistoon (the
Institute for Musicology of the Hungarian Academy of Sciences). Niita perinteentai-
tajia pyydettiin kaupunkien tanssitaloihin opettamaan katoavaa unkarilaista perin-
nettd “kaikille”. Tanssitupaliike oli siis ensisijaisesti perinteenkerddjien, musiikin- ja
tanssintutkijoiden synnyttima liike, mutta perinteenkerddjien asenne ja perinteen
elvyttdmiseksi tekemd tyo on levinnyt eurooppalaiseksi ilmioksi ja kenen tahansa
saavutettavaksi.?? (Dance-house Guild’s story 2009; Laitinen 1991, 335; "Laszl6 Lajt-
ha” Folklore Documentation Center 2009.)

Mutta kuinka paljon unkarilaiset tanssin- ja musiikintutkijat todella kayttivat
oppimaansa ja omia kokemuksiaan tutkimusaineistona? Hieman epéselviksi sup-
pean lihdeaineistoni perusteella myds jai, olivatko tanssitaloliikkeen alullepanijat
Gyorgy Martin, Béla Halmos ja Ferenc Sebd ensisijaisesti tutkijoita vai muusikoita
vai perinteenkeradjid — vai kaikkia edelld mainittuja.

Kylldstyneend lavalle nostettuihin folkloristisiin tanssikdytdnteisiin, Martin
(Gyorgy) kehotti nuoria muusikoita lahtemdan “aitojen lihteiden” darelle. Hin
kehotti heitd etsimddn mestarisoittajia ja opettelemaan kansansoitinten soittoa
ja kansantansseja osallistujina, ei akateemikkoina. (Dance-house Guild’s story
2009; kursivointi Talvitie-Kella.)

22 Verrattavissa oleva ilmio Suomessa on Hannu Sahan (1996) kansanmusiikin revivaaliksi kut-

suma kansanmusiikin nousu - tosin ei kuitenkaan samassa mittakaavassa kuin tanssitupalii-

ke.
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Edelld mainittu viittaus tukisi kasitysténi siitd, ettd tutkija-muusikko-perinteenke-
radjat olisivat olleet ensisijaisesti muusikoita, jotka ovat halunneet nostaa folkloristen
kéytidnteiden varjoon jadnyttd alkuperdista” unkarilaista perinnetté esiin ja luoda
talta pohjalta uutta perinnettd myos kaupunkeihin. He ovat kdyttdneet soittamista
ja tanssimista aineistonkeruumenetelmdniédn ja tallentaneet materiaalia arkistoi-
hin. Lahteistd en kuitenkaan l6ytanyt viitteitd kirjallisuuteen, tutkimukseen, jossa
he olisivat varsinaisesti analysoineet omaa toimintaansa ja kokemuksiaan - kuten
tieteelliseen tutkimukseen ja sen luotettavuuteen olennaisena osana kuuluu. Samaa
kasitystéd tukee kirjallisuuskatsaukseni tanssintutkimuksen alalle, josta en 10ytanyt
viitteitd unkarilaiseen “tanssiva tutkija” -menetelmaan.

Suomessa nékyvin esiteltyyn traditioon pohjaava tutkimusprojekti on Sibelius-
Akatemian vuonna 1983 perustettu kansanmusiikin osasto.

Musiikkikorkeakoulussa on musisoiva tutkimus, tutkiva musisointi tuntunut
erityisen luontevalta tutkimisen tavalta. Koko koulutusohjelma on tdssd mie-
lessd tutkimusprojekti. [- -] Vaikka opetuksen tehtdvdna oli myds poistaa kan-
sanmusiikille asetetut rajoitukset ja raja-aidat ja pyrkid luomaan vanhan este-
tiikan pohjalta aivan uudenlaista musiikkia, keskeisend pddmaaridnd on koko
ajan ollut perehtyminen viime vuosisadan kansanmusiikkiin ja sen tutkimisen
ongelmiin. (Laitinen 1991, 337-338.)

Tédtd taustaa vasten voidaan vetda johtopédtos, ettd Suomessa musisoivan tutkimuk-
sen, tutkivan muusikkouden -padpainopiste on ollut muusikoiden taiteellisessa kou-
lutuksessa ja sitd kautta oman muusikkouden kehittimisessa — kuten arvelen myos
Unkarissa olleen. Myos Laitisen kuvaus musisoivan tutkijan, tutkivan muusikon toi-
minnan padmadrastd vahvistaa tata kasitysta. Olen seuraavassa jaotellut toiminnan
kuvauksen neljain vaiheeseen:

[1.] Musisoiminen on ehki paras aloittaa mestaripelimannin henkilokohtaisena
oppilaana, joko konkreettisesti tai ddnitteiden, kuvanauhoitusten ja muun aineiston
avulla. [2.] Opiskelu tapahtuu aluksi mahdollisimman tarkan imitoinnin, matkimi-
sen avulla. [3.] Vililld on hyvé danittda oma esityksensa ja verrata sitd alkuperdiseen.
[4.] Muusikkouden lopullisena padméaranéd on oppia synnyttdmaédn uutta musiikkia
vanhan estetiikan ehdoilla. (Laitinen 1991, 336-337.)

Laitisen mainitsemat kolme ensimmadisté tapaa ovat yhtenevit Hoodin mainitse-
mien menetelmien kanssa. My6s Laitisen mainitsema neljas kohta vilahtaa Hoodin
(1960, 58) teksteissd: "Nama (musiikin tuottamisen tavat) voi oppia tietoisesti, mutta
niitd voi kayttaa taiteellisena osana musiikillista tekemistd vasta sitten, kun koko tek-
niikan ympérilld oleva perinne on omaksuttu” (kursivointi Talvitie-Kella).

Kun puhutaan musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelmasta Suomessa ei
voida sivuuttaa Musiikin ja ndyttdmotaiteen valtakunnallisen tutkijakoulun vai-
kutusta 2000-luvulla sekd taiteen ettd tieteen alaan. Kansan- ja populaarimusiikin
tutkijakoulu perustettiin vuonna 2003, ja sen ohjelma ja ideologia perustui tieteen ja
taiteen viliseen vuorovaikutukseen. Musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -asetelma
oli jo perustamisvaiheessa hyvin keskeisessé roolissa. Edelleen kun Kansan- ja po-
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pulaarimusiikin tutkijakoulu yhdistyi Esittavéan séveltaiteen tutkijakouluun vuoden
2007 alusta ja ndistd muodostui uusi Musiikin ja ndyttamotaiteen valtakunnallinen
tutkijakoulu, on taiteilijuus ja tieteilijyys, taiteellinen tutkimus ollut sen keskeisend
ajatuksena. Taiteen ja tieteen rajapinnoista, kohteiden yhtenevyyksista, prosessien
eroista ja nakokulmien vaihtamisesta on keskusteltu koko tutkijakoulun historian
ajan. Tiede ja taide, tieteilijat ja taiteilijat on saatu vuorovaikutukseen keskendin,
ja vaikutukset ovat nakyvissd — ja tulevat jatkossa entistd enemmén ndkymain -
2000-luvulla valmistuneissa alojen tohtorintutkinnoissa.

Taiteellinen tutkimus

Keskeisena taiteellisen tutkimuksen aseman vakiintumisen merkkind Suomessa on
ollut ensimmainen taiteellisen tutkimuksen professuurin perustaminen Teatterikor-
keakouluun vuonna 2007. Viran ensimmdinen haltija Esa Kirkkopelto maérittelee
taiteellista tutkimusta — seka sitd miti taiteellinen tutkimus ei ole — virkaanastujais-
esitelmdssddn seuraavasti:

Taiteellisessa tutkimuksessa taiteen kdytdntd luo uutta teoriaa ja haastaa ole-
massa olevia teorioita. Aloite taiteelliseen tutkimukseen ldhtee taiteilijasta, on
taiteilijan tekemid tutkimusta, joka liittyy hdnen itsensd tuntemiin ja hallitse-
miin taiteellisiin kdytdnt6ihin ja muotoihin, hdnen kokemuksiinsa taiteenteki-
jand. [- -] Liikkeelle voidaan ldahted yksinkertaisesta ajatuksesta, ettd jokainen
tutkimusongelma I6ytad tai luo riittdvin ponnistelun kautta ne metodit, joiden
mukaan ongelma on ratkaistavissa. Olennaista on tutkimukselle asetettu me-
todin, tiedollisuuden ja totuuden vaatimus, johon kukin tutkimus vastatkoon
omalla perustellulla tavallaan. [- -] Taiteellinen tutkimus ei ole "taiteen tutki-
musta’”, jota harjoitetaan humanististen tieteiden piirissi ja jossa taiteen ilmidita
tarkastellaan ldhtokohtaisesti erilaisten olemassa olevien teorioiden valossa ja
niiden ndakokannalta ja jossa noiden ilmididen perusteella muodostetaan uusia
teorioita taiteen olemis- ja arvioimistavoista. Taiteellinen tutkimus ei ndhtévasti
ole teoria- vaan taideldhtoistd. [- -] Se, mikd erottaa taiteellisen tutkimuksen
tutkivasta taiteesta, on pyrkimys teorianmuodostukseen. Taiteellinen tutkimus
ei ole vain vaihtoehtoinen tapa toteuttaa omia taiteellisia projekteja, vaan sille on
voitava asettaa tietty objektiivisuuden vaatimus. (Kirkkopelto 2007, 21-22, 25.)

Taiteellinen tutkimus on liitetty vahvasti taidekorkeakouluissa tehtdvaan tutkimuk-
seen, kun taiteen tutkimus on puolestaan méaritelty tiedeyliopistojen tutkimuskoh-
teeksi (Kirkkopelto 2007, 21). Kahtiajakoa selittdd osaltaan yli 10 vuotta sitten esitetty
huoli "tutkimuksen akatemisoimisesta taiteen kentédssa”, jossa “toisenlainen (koke-
muspohjainen) tietiminen ei pddse avaamaan porttia mahdollisille maailmoille”
(Sava 1998, 107; ks. Taide tiedon lahteend 1998). Tdma huoli lienee hilvennyt kulu-
neen 10 vuoden aikana, mutta kahtiajako on sdilynyt suomalaisissa korkeakouluissa.
Itse en haluaisi ndhdé jakoa ndin yksiselitteisend. Uskon, ettd taiteellisella toiminnal-
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la - oli se sitten musisointia, tanssia, teatteria tai kuvataidetta — on paljon annettavaa
my0s tiedeyliopistoissa tehtéavalle tutkimukselle.

Lahempédnd omia ajastuksiani ovatkin Otsikko uusiksi (2003) kirjan kirjoittajat,
tuolloin Kuvataideakatemian rehtorina toiminut Mika Hannula, kasvatustieteen
professori Juha Suoranta ja hypermedian professori Tere Vadén. Heidén lahtokoh-
tansa ei rajaudu vain taidekorkeakouluissa tehtdvadn taiteelliseen tutkimukseen,
vaan laajentaa nakemysté taiteelliseen tutkimukseen ylipaansd. Heiddn mukaansa
tutkimuksessa, johon liittyy tutkijan omaa taiteellista toimintaa, on erityisesti meto-
dologisiin kysymyksiin kiinnitettava erityistd huomiota.

Vaatimuksia asettaa toisaalta kokemuksellisen materiaalin saattaminen avoi-
meksi ja yhteisollisesti saavutettavaksi, toisaalta tavoite on olla hukkaamatta ko-
kemuksellisen aineiston ainutlaatuista luonnetta. Ndiden pyrkimysten oletettu
yhteismitattomuus johtaa helposti siihen, ettd tutkijan kokemukseen pohjaava
tutkimus pdatyy kahdeksi erilliseksi tyoksi: esimerkiksi tieteelliseksi vditos-
kirjaksi ja taiteelliseksi nayttelyksi. Emme pida téitd ratkaisua tavoiteltavana tai
mielekkddnd, vaan ehdotamme taiteellisen tutkimuksen metodologian kehitta-
mista siten, ettd sama ty0 loistaisi seka taiteellista ettd tieteellistd valoa. (Hannu-
la, Suoranta & Vadén 2003, 13.)

Pyrkimyksissdni saada tyoni "loistamaan seka taiteellista ettd tieteellistd valoa” olen
paatynyt tarkastelemaan ja perustelemaan tekemisen tapaani hyvin monesta eri ldh-
tokohdasta, monen eri tutkimustradition pohjalta. Olen valjastanut taiteellisen, tassa
tapauksessa musiikillisen toiminnan tieteellisen tutkimuksen menetelmaksi seka
aineistonkeruun, varsinaisen analyysin ettd tutkimuksen raportoinnin vaiheissa.

Musiikillisen toiminnan liittdiminen osaksi tutkimusprosessia antaa tutkijalle
uudenlaisia ndkokulmia. Osallistuminen ja osallistaminen musisointiin mahdollis-
taa tutkijalle monensuuntaisia kohtaamisia sekd musiikin ettd musiikin tekijoiden
kanssa (Kontturi & Tiainen 2007, 49). Soittaminen tutkimuksen menetelmana ei ole
jo tapahtuneen tai l6ydetyn “kirjaamista”, vaan aktiivinen, reflektiivinen tapahtu-
ma, jossa havainnot laitetaan merkitsemadn jotain, jossa syntyy uusia tapahtumia ja
uusia 16ytojd. Tutkijan osallistava rooli kentdlld luo uusia kdytanteitd, uutta musiik-
kia, uutta taidetta. Néin tutkijan ndkokulmat tutkimuksen kohteesta laajenevat ja
tavoittavat jotain sellaista, jota “perinteiselld taiteen tutkimuksella” olisi mahdoton
tavoittaa.

Naen Hddpolskasta haitarijatsiin — Vditoskirja soi! -konsertit taiteellisena proses-
sina osana tieteellistd tutkimusta. Taiteellinen ja tieteellinen kaytdnto tapahtuivat
yhdessd ihmisessd, vaikka sitten kuvittelisimmekin ja leikkisimme erilaisia rooleja.
(Vadén 2001, 99.) Muusikkouden ja tutkijuuden maailmat ovat kuitenkin hyvin eri-
laiset. Molemmissa vallitsevat omanlaisensa kdytanteet, tunnelmat ja merkityksen-
annot. Maailmojen retoriikka eroaa toisistaan. Niiden erilaiset arvot, kasitykset ja
merkityksenannot luovat erilaista toimintaa. Vaikka kaikki tama tapahtuu samassa
ihmisessa, on toimintani kuitenkin erilaista riippuen siitd minkalaisessa maailmassa
ja minkélaisten ihmisten ja retoriikan ympéar6imana olen.

Tuuli TALVITIE-KELLA



49

Musiikillinen toiminta tieteellisen tutkimuksen lahestymistapana

Edelld kuvatuista tutkimustraditioista bimusikaalisuuden traditio ja musisoiva tut-
kija, tutkiva muusikko -asetelma eivit mielestdni ole tind pdivina toisiaan poissul-
kevia ldhestymistapoja, vaikka ovatkin syntyneet eri kentilld, eri lahtokohdista ja
ennen kaikkea eri sukupolvien synnyttimind. Bimusikaalisuus on kasitteend hie-
man ontuva, silld assosiaatio kahden musiikkityylin osaajasta on ilmeinen. Itse en
haluaisi rajoittaa aineistoni soittajien osaamista tai omaa osaamistani yhteen tyyliin,
tiettyyn perinteeseen. Tutkimukseni aiheena on tanssimusiikin murros ja koen, ettd
jo eteldpohjalaisten soittajien soittotyylissd on aineksia ainakin kahdesta toisistaan
eroavasta tanssimusiikkikulttuurista. Kun siihen yhdistetddan musisoiva tutkija, jon-
ka omaan eliminhistoriaan kuuluu kokemuksia klassisen musiikin, pohjoismaisen
kansanmusiikin tai “kaustislaisuuden” kentilta, alkaa bimusikaalisuuden kasite tun-
tua aikansa eldneelti. Musisoiva tutkija, tutkiva muusikko -kasiteparin jilkipuo-
li puolestaan pitdd vahvasti sisdllddn jo edelld kasittelemdni oman muusikkouden
kehittdmisen asenteen. Tutkiva muusikko on taiteilija, jonka tarkoituksena on pe-
rinteen tai muunlaiseen materiaaliin syventymisen pohjalta luoda uutta ja kehittaa
omaa muusikkouttaan.

Samalla kun sidon itseni molempiin ldhestymistapoihin, haluan erottaa oman
tyoni molemmista kisitteistd, ja ndin ollen kdytdn omassa tydssdani musiikillisen toi-
minnan -késitettd korostaakseni sitd, ettd teen tieteellistd jatkotutkintoa ja erottaak-
seni tyoni ja tekemiseni taiteellisesta jatkotutkinnosta®. Olen ensisijaisesti tutkija,
joka kayttad musiikillista toimintaa, soittamista ja viulunsoittotaitoaan aineistonke-
ruun, tulkintojen tekemisen ja tutkimustulosten raportoinnin vélineend. Tilanne on
kenties ristiriitainen siind mielessd, ettd kronologisesti ajatellen olen ollut ensisijai-
sesti muusikko ja sitten vasta tutkija. Muusikkouteni ja kiinnostukseni musiikkiin
oli alun perin se syy, miksi hakeuduin yliopistoon opiskelemaan musiikintutkimus-
ta. (Ks. Silverman 1995, 307.) My6s tutkimukseeni kuuluvissa Hddpolskasta haitari-
jatsiin - Viitoskirja soi! -esityksissd olin itse muusikon ja esiintyjin roolissa, joka
sekoittaa tilannetta entisestddn. Esitysten ja koko prosessin jilkeen olen kuitenkin
“astunut muusikkominéni ulkopuolelle” ja pyrkinyt katselemaan tilannetta — niin
paljon kuin se olosuhteisiin ndhden on mahdollista - tutkijan silmin.

Kayttamalld musiikillisen toiminnan -kdsitettd viittaan tutkimuksellani myos
toimintatutkimuksen lahestymistapaan. Toimintatutkimus yhdistdd tutkimukses-
sani musiikillisen toiminnan, tutkimuksen ja taiteellisen prosessin kokonaisval-
taiseksi prosessiksi. Toimintatutkimus on yhteiskunta- ja kasvatustieteissd kaytetty
menetelmd, jossa tutkijan toiminta kentdlld saa aikaan uutta toimintaa tai muuttaa

2 Varsinkin tutkimukseeni liittyvit viitoskirjakonsertit ovat aiheuttaneet epéselvyytté asias-

sa. Sain vaitoskirjakonserttien jilkeen kymmenittdin onnitteluja tohtoroitumisestani (myos
oman alan tutkijoilta ja viranhaltijoilta), ja kysymyksid siitd, miten lautakunta oli arvioinut
esityksid. Tdstd syystd olen ottanut tavakseni korostaa ensinnikin sitd, ettd teen tieteellistd
tutkintoa ja toiseksi sitd, ettd esitykset olivat osa tieteellisen tutkimukseni prosessia, eivit
taiteelliseen jatkotutkintoon kuuluvia tutkintokonsertteja, jotka lautakunta olisi arvioinut.
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vanhoja kaytanteitd. Toimintatutkimus on oppimisprosessi — sekd tutkijalle etté tut-
kittaville - jossa ihmiset toimivat tavoitteellisesti ja suunnitelmallisesti. Tutkittavat
ovat aktiivisesti mukana tutkimusprosessissa, ja ovat mukana myds aineiston kar-
toittamisessa. Vaikka mini esitysten késikirjoittajana lopulta tein paatokset, olivat
Martti Viitaldhde ja Pauli Kortesniemi hyvin aktiivisesti mukana ohjelmiston ko-
koamisessa ja kasikirjoituksen muokkaamisessa. He ikddn kuin kerdsivdt minulle
aineistoa soittaen ja muistellen. He valmistautuivat tapaamisiimme ja olivat aktiivi-
sesti mukana koko prosessin ajan. (Vrt. Russell 2006, 22-23.) Yhteinen prosessimme
sisédlsi kaikki toimintatutkimukselle maaritellyt vaiheet: suunnittelu, toiminta, ha-
vainnointi ja reflektointi. Tutkimuksen vaiheet etenevat syklisesti ja spiraalimaisesti,
limittyvit ja toistuvat uudelleen: ensin valitaan paamaarat, sitten tutkitaan ja kokeil-
laan kdytdnnon mahdollisuuksia edetd padmaariin. Tdmin jalkeen taas arvioidaan
ensiaskelia, muotoillaan ja tarkennetaan padmaaria, tehddan kiytdnnon kokeiluja ja
keskustellaan kokemuksista, arvioidaan niitd ja suunnitellaan uutta toimintaa.?* Toi-
mintatutkimuksessa korostuu kédytdnnon ja teorian, toiminnan ja ajattelun valinen
vuorovaikutuksellinen suhde. (Kemmis & Taggart 2005; Kuula 2000, 218.)

Parhaimmillaan toimintatutkimusprosessi luo uutta, muuttaa kaytanteitd, luo
kokemuksellista oppimista, joka on merkittavda seka tutkijalle ettd tutkittaville.
Se luo nakymatontd nakyvaksi ja pyrkii tavoittamaan niin kutsuttua hiljaista tie-
toa. Parhaimmillaan perusluonteeltaan yhteisollinen prosessi ulottaa vaikutuksena
tutkimusyhteison ulkopuolellekin. Vaikka en ole etelipohjalainen, enkéd koskaan
tule ymmaértaméaan kaikkia tanssimusiikkiin ja paikalliseen kulttuuriin liittyvid
nimid, paikkoja, tapahtumia, menneisyytta tai assosiaatioita, vditan, ettd osallistu-
misen menetelmélld olen oppinut ja omaksunut paljon hiljaista tietoa. Minulla on
ollut mahdollisuus olla mukana monissa tapahtumissa seké soittajana ettd yleisos-
sd; minulla on ollut soittajana mahdollisuus paéstd paikkoihin ja tilanteisiin, joihin
en tutkijana olisi todennékdisesti padssyt; minun on ollut mahdollista keskustella
sekd haastateltavieni ettd muiden soittajien kanssa soittajan nakokulmasta (soittajal-
ta soittajalle); olen saanut oppia paikallisia kéyténteitd; olen paassyt lukemattomia
kertoja tuntemaan musiikin rytmin, tempon tai svengin soittaessani muiden mu-
kana. Lisdaksi uskon, ettd kun kasvoni olivat yleisolle, paikallisille tutut lukuisista
esiintymisistd seudulla, ihmisten oli helppo ldhestyd minua ja sain kuulla paljon ker-
tomuksia edesmenneisté soittajista, esittimistimme kappaleista ja niin edelleen. (ks.
Feintuch 1995, 301.)

Musiikillisen toiminnan ldhestymistapa ei siis jad pelkéstdan soitto- tai laulu-
tyylin tutkimisen menetelméksi, vaan avaa tutkijalle oven my6s musiikkikulttuurin
laajempaan ymmartamiseen. Bimusikaalisuuden yhteydessd mainituista tutkijoista
ja tutkimuksista esimerkiksi Burt Feintuch (1995), Timothy Rice (1994; 1995) ja Jetf

24 Omassa tutkimuksessani toimintatutkimuksen prosessi jii “vajaaksi” siten, ettd lopullinen
koko prosessin arviointi jda jatkotutkimuksen tehtaviksi. Aineisto on tosin jo keritty, joten
palautteet eivit voi olla vaikuttamatta myos tdhan tutkimukseen. (Vrt. feedback interview
Stone 2008, 131-133.)
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Titon (1995) ovat tuoneet esiin juuri menetelmén laajemman merkityksen: yhteistyo
soittajien kanssa tuo tutkijan ulottuville musiikillisen ymmaértamisen lisaksi myds
kulttuuristen arvojen, assosiaatioiden, esteettisten arvojen ja laajemmin koko kult-
tuurin ymmartamisen sekd ymmarryksen “musiikillisesta maailmassa olemisesta”.
(Silverman 1995, 312-313.) Soittaminen paikallisten soittajien kanssa vie tutkijan
tuon pinnan alle paikkoihin, tietoon ja ymmarrykseen, johon ilman musiikillista
toimintaa ei olisi mahdollista paastd. Tutkija oppii uutta ja kokee eroja verratessaan
kokemaansa omaan musiikkikulttuuriinsa. Ndiden erojen, sdrdjen ja havaintojen
kautta syntyy ymmarrys tutkittavasta musiikkikulttuurista. (Titon 1995, 289.)

Musisoivan tutkijan roolit ja vaikutukset kentalla

Yksinkertaistaen voisi ajatella, ettd tutkijan ja tutkittavan vilisessd suhteessa on
kysymys tietyn musiikkikulttuurin/tradition vilittdmisestd, ja tdssd suhteessa tut-
kija on vastaanottajan asemassa. Hin menee kentidlle ja ldhtee sieltd tarvitsemansa
tutkimusmateriaalin kanssa. Kuitenkin kyse on paljon monimuotoisemmasta pro-
sessista. Musisoinnissa, yhdesséi soittamisessa on mukana aina vastavuoroisuuden
ulottuvuus: soittaessasi ja osallistuessasi sekd otat ettd annat. Soittajat jakavat ajan,
paikan ja musiikin. Myos tutkittavasta tulee vastaanottaja. (Ks. Russell 2006, 16-17.)
Tutkijan ja tutkittavan suhde on aina uniikki myds siind mielessd, ettd kukin kokee
saavansa ja antavansa eri asioita. Tutkijan toiminta kentdlld vaikuttaa eri ihmisiin
eri tavoin. Vaikutukset ulottuvat usein laajemmalle kuin tutkija ymmartaakaan, sil-
14 tutkittava eldd aina sosiaalisessa ymparistossd, osana yhteisddédn ja osana edusta-
maansa musiikkikulttuuria.

Kentdlle mennessddn tutkijalle on tarjolla erilaisia sosiaalisia rooleja: ulkopuoli-
nen tutkija, musiikillisesti aktiivinen tutkija, ryhman/yhtyeen/yhteisén uusi jasen,
mestarin oppipoika, vieraileva muusikko, opettaja ja niin edelleen. Jos tutkijan on
mahdollisuus valita - eli jos hdntd ei suoraan aseteta kentdn taholta tiettyyn rooliin
— hénen tulisi selvittdd mitka roolit ylipdanséd ovat hanelle mahdollisia, ja mika roo-
li olisi hedelmallisin tutkimuksen ja tutkimuskysymysten kannalta. Musiikillisen
kulttuurin ja sosiaalisten suhteiden ymmarryksen lisdéntyessa roolia voi olla mah-
dollista my6s vaihtaa esimerkiksi ulkopuolisesta tutkijasta oppipojaksi tai ryhman
jasenestd opettajaksi. (Russell 2006, 17.)

Mennesséni kentélle koin, ettd minuun koetettiin suhtautua kuin perinteenke-
radjadan. Asetelma valkeni minulle, kun ymmarsin, ettd ainoat kokemukset, jotka
paikallisilla oli musiikintutkijoista, olivat Erkki Ala-Konnin perinteenkeruumatkat
1970-1980-luvuilla. Asetelma muuttui kuitenkin pian, ensimmadisestd yhteisesté
haastattelusta Martti Viitaldhteen kanssa (ks. luku Musisointi kertojan kanssa). En-
simmaisten yhteisten soittohetkien jalkeen olenkin kokenut olevani kentélla musii-
killisesti aktiivisena tutkijana, vaikkakin kenttatyokauteni on ollut fragmentaarinen
ja ndin ollen myos aktiivisuus on kausittaista. Lisdksi olen toiminut kentalld kolmen
eri yhtyeen (Kolmen kopla, Isojoen mieslaulajat, Isojoen haitaripiiri) uutena jasene-
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né sekd tutkimuksen myohemmassa vaiheessa kyseisten yhtyeiden vanhana tuttuna
vierailijamuusikkona. Asiasta ei koskaan puhuttu, mutta taisimme myos “perustaa
uuden yhtyeen” Martin ja Paulin kanssa, silld esiinnyimme paljon yhdessd. Pau-
lin edesmentyéd timén yhtyeen tilalle syntyi rekonstruoitu Isojoen kansansoittajat,
neljan sukupolven kokoonpano, jossa Martin (s. 1924) ja minun (s. 1977) lisakseni
soittavat Lasse Kauramaki (s. 1950) ja Martin pojanpoika Atte Viitaldhde (s. 1993).
Useissa tilanteissa koin olevani oppipoikana, joka ei vield tuntenut soitettavia kap-
paleita tai tietyn yhteison kayténteitd. Silloin talloin koin olevani myds opettajana.
Roolin vaihto opettajaksi tapahtui aina vain pyynnostd®. Tyypillisessé tillaisessa
tilanteessa soitimme nuoteista, ja Martti ja Pauli pyysivdt minua selvittdmaan tai
opettamaan mitd tietyt nuotit ja merkinnét tarkoittivat ja miten ne soitettiin. (Ks.
Koning 1980, 417.)

Etnomusikologi Jeff Titon (1995) on artikkelissaan Bi-musicality as Metaphor vie-
nyt ajatusta tutkijan roolista ja positiosta kentdlla pidemmalle:

Bimusikaalisuus, etnomusikologinen kisite, joka tarkoittaa sujuvuutta kahdessa
tai useammassa eri musiikkityylissé, voi tuottaa hetkii, joita kutsun position tai
roolin vaihdoksi. Tutkija saavuttaa uudenlaista tietoa astuessaan ulos totutusta
roolistaan tai tyylistddn. Ikddn kuin katsellessaan itseddn ulkopuolelta. Tallai-
sessa tilanteessa hdn on yhtdaikaisesti sekd subjekti ettd objekti. Talld tavalla
ymmarrettynd bimusikaalisuus muodostuu vilineeksi syvemmalle ymmarta-
miselle. (Titon 1995, 287-288.)

Titonin ndkemys siitd, etta musisoiva tutkija tulee osaksi kenttdansé, osaksi musiik-
kikulttuuria, on mielestdni varsinkin pitkdaikaisessa kenttdtyoskentelyssa pikem-
minkin todennékdisyys kuin mahdollisuus. Omassa tutkimusprosessissani tdllainen
position vaihdos oli ndhtévissd ja koettavissa huomattavimmin muutamia kuukausia
Viitoskirja soi! -prosessin ja viimeisen esityksen jdlkeen. Roolin vaihdos muusikko-
esiintyjd-kasikirjoittaja-tuottajasta takaisin tutkijaksi oli suuri. Kun lisdksi pidin
kahden viikon tauon (loman tdysin poissa tutkimukseni parista) konserttien ja kir-
joitusprosessin vilissd, minun oli tuolloin jopa helppo etddnnyttda itseni ja pyrkia
katselemaan itsedni menneissa tilanteissa ulkopuolisen tutkijan silmin. Toimintani
kentdlld ei varsinaisesti muuttunut — ehka kohtaamiset harvenivat hieman — mutta
pystyin uuden tutkijan position ottamisen jalkeen tarkastelemaan yksityiskohtai-
semmin itsedni ja toimintaani osana yhteiso4 ja erilaisissa rooleissa.

%5 Ainakin tiedostetusti ndin. Kuitenkin osaamiseni ja kokemukseni opettajana ovat lisni lak-
kaamatta, joten tiedostamattomasti olen saattanut ottaa opettajan roolin muunlaisissakin
tilanteissa.

Tuuli TALVITIE-KELLA



53

Kenttd omana kulttuurina

Kenttd, johon alun perin astuin tutkijana, oli minulle tuttu seka tutkijana, viulistina
ettd vanhempien sukulaisteni kautta. Néin ollen voi olla, ettd edellisessa luvussa kasit-
telemdni “roolittaminen” tapahtui minun tapauksessani nopeammin ja luontevam-
min. Aikaa ei mennyt niin paljon tutustumiseen ja kentdn haltuunottoon. Vaikka
en ole syntynyt tai asunut Eteld-Pohjanmaalla, voin kentilld kuitenkin puhua omaa
didinkieltani — vaikkakin minun pita4 aina vililld varmistaa murresanojen merkitys
- ja toimia suomalaisessa kulttuuriymparistossi — olkoonkin ettd minun 1977 synty-
neen tutkijan ja 1920-luvulla syntyneiden haastateltavieni kasitykset suomalaisesta
kulttuurista poikkeavat varmasti toisistaan. Aikaisemmat opinniytetyéni?® ovat jo
viitoittaneet tietdni Eteld-Pohjanmaalle ja erityisesti 1900-luvun alkuvuosikymme-
nille. Viulistina olin jo ennen tutkimuksen aloittamista esiintynyt muutamia kertoja
erilaisten kokoonpanojen kanssa seudulla, lahinni Isojoella ja Karijoella kansanmu-
siikkitapahtumissa. Sukulaisteni kautta seutu oli minulle tuttu jo lapsuudesta ldhtien
- Isojoella vietettiin seka kesdt ettd joulut.

Tdnd pdivand yhd useamman musisoivan tutkijan kenttd on itselle tuttu tai oma
kulttuuri, mutta ndiden kahden toisestaan poikkeavan kenttdtyon metodologiaa on
kasitelty alalla verraten vahédn (ks. mm. Titon 1985; 2008; Rosenberg 1995; Chiener
2002). Etnomusikologi Chou Chiener (2002) on artikkelissaan Experience and Field-
work: A Native Researcher’s View nostanut esiin ndma erot ja verrannut kenttatyos-
kentelya tutkijan omassa ja tutkijalle vieraassa kulttuurissa. Eroja hdn on havainnut
muun muassa tutkijan aikaisemmassa tietdmyksessd kentésta: seka kieli, paikallinen
asiantuntemus ettd olemassa olevat kontaktit ovat tutussa kulttuurissa tutkimusta
tekeville tutumpia ja valmiimpia. Samoin Chiener huomasi eroja siind, kuinka eli
minkélaisin ennakkoasentein tutkija otetaan vastaan kentilld ja rooleissa joihin tut-
kija asetetaan (sekd kentdn ettd tutkijan itsensé taholta; vrt. edellinen luku), jossa
hian on mahdollisesti toiminut samantapaisessa/jonkinlaisessa roolissa aikaisem-
minkin. Lisdksi Chiener otti huomioon tutkijan mahdollisten omien perhesuhteiden
ja henkilokohtaisen elamén vaikutuksessa kenttatyohon, kentalld tai jo aikaisemmin
muodostuneiden ystidvyys- ja yhteistyositeiden yllipitdmisessd. Chiener mainitsee
esimerkin: kun vieraaseen kulttuuriin tuleva tutkija tulee kentélle tietyksi ajanjak-
soksi, hdn majoittuu esimerkiksi paikallisen perheen luona, hotellissa tai vuokralle.
Kun omalle/tutulle (koti)seudulle palaava tutkija tulee tekemédn kenttdtoitd, hin
asuu todenndkoisemmin perheensd, sukulaistensa tai ystdviensd luona. Néin ollen
hénelld on myo6s velvoitteita perhettddn ja ystavidan kohtaan, jotka voivat olla jos-
kus ristiriidassakin tutkimustyon kanssa. Isojoella - jossa olen viettdnyt paljon aikaa
kenttdtydjakson aikana, ja sieltd kdsin kdynyt Karijoella ja Kauhajoella - asuu paljon
sukulaisiani. Tulin huomaamaan tdman Chienerin kdsitteleman ongelman: vanhem-
mat sukulaiseni eivit varsinkaan tutkimusprosessin alkuvaiheessa valttamatta aina

26 Viittaan tilld erityisesti pro gradu -tutkielmaani (Talvitie 2003) karijokisesta mestarikansan-
laulaja Erkki Rankaviidasta.

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



54

ymmartédneet, ettd tdmé on tosiaan minun tutkimustyotini, johon tarvitsen aikaa
my0s varsinaisia haastattelu- tai soittotilanteita ennen (mm. laitteiden toimivuuden
varmistaminen, haastattelukysymysten kertaaminen) ja niiden jdlkeen (mm. tutki-
muspdivakirjan kirjoittaminen). Viimeiseksi Chiener mainitsee eron yhteistyon to-
dennékoisessd jatkumisessa varsinaisen kenttdtydjakson jilkeen. Sen lisaksi, ettd yh-
teistyo on jatkunut (ja tulee edelleen jatkumaan) varsinaisen aineistonkeruukauden
jo paityttya, tunnistan omasta fragmentaarisesta kenttatyokaudestani myos ldhes
kaikki muut Chienerin mainitsemat tutun kulttuurin tutkimisen piirteet. (Chiener
2002.)

Koen, ettd kenttd, johon astuin, oli kahdessa mielessda omaa kulttuuriani. Edelld
mainitun sosiaalisesti ja maantieteellisesti tutun eteldpohjalaisen kulttuurin lisak-
si viulunsoitto musiikillisena toimintana on minulle omaa kulttuuria. Ndin ollen
pidan tarkedna kasitelld ja eritelld tutussa ja vieraassa kulttuurissa tehtyjen kentté-
toiden eroja ja yhtdldisyyksid myos toisesta nakokulmasta: viulunsoittajana toisten
viulunsoittajien joukossa.

Viulunsoitto omana kulttuurina

Kasittelen tdssd luvussa viulunsoittoa tietynlaisena asiantuntijataitona, joskin tulen
vaistamatta kasitelleeksi myos sitd tietoa, jota tuo taito on minulle tuonut. Se, ettd
olen soittanut viulua 6-vuotiaasta lahtien, on minulle musiikintutkijana ennen kaik-
kea hyoty ja antaa mahdollisuuksia timénkaltaisen tutkimuksen tekemiseen, mutta
se sulkee myos pois tietynlaisia lahestymistapoja. Haittana voin nihda sen saman,
joka on myds suurin hyoty: minulla on jo tietyt yli 20 vuoden aikana oppimani tavat
ja kasitykset viulunsoitosta eli olen niin lahelld kyseista soitinta ja soittamista, etten
kenties osaa kyseenalaistaa asioita, jotka soittotaidoton tai toisen soittimen taitaja
nikisi tai kuulisi heti.?” Kuitenkin my6s nden, kuulen ja koen paljon sellaista, jota
toisen soittimen taitaja tai ei-muusikko ei pystyisi havaitsemaan.

Lahtokohtaisesti saavuin kentélle, Eteld-Pohjanmaalle tutkijana, mutta aikaisem-
mista konserteista ja esiintymisistdni tuolla seudulla johtuen ainakin osa haastatel-
tavista tiesi olevansa tekemisissd viulua soittavan musiikintutkijan kanssa. Olisin
todennékdisesti voinut tutkijana astua talle samalle kentdlle tdysin vasta-alkajana,
toisen soittimen taitajana tai ummikkonakin. Olisin voinut opetella soittamaan
samalla kentélld, samojen soittajien kanssa. Kuitenkin kun kyseesséd on soittimena
viulu, joka on soittoasennoiltaan, ddnentuottamiseltaan ja tekniikaltaan haastava
(ks. Poutiainen 2009, 4-6), olisi kenttéty ja koko tutkimus vaatinut hyvin paljon
pidemmain ajanjakson. Viitdn, etten olisi pystynyt tekemdin vastaavanlaista soitto-
tapojen ja -tyylin tutkimusta millddn muulla soittimella - esimerkiksi haitarilla, joka

27 Tosin tdssi asiassa muusikkoystivit ja tutkija-muusikko -kollegat ovat olleet korvaamatto-
mana apuna. Suuri kiitos heille kaikille siitd! Puhallinsoitinten, pianistien tai haitaristien
kanssa keskustellessa tulee eteen taitoja ja tietoa, jotka ovat ominaistia — ei muusikoille yleen-
sd vaan nimenomaan - viulisteille.
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olisi tutkimusaiheeseen ja -alueeseen nédhden ollut toinen luonteva vaihtoehto. Viulu
oli minulle ainut vaihtoehto tdimankaltaisessa tutkimuksessa. Tutkimuksestani olisi
tullut hyvin erilainen keskittyen soittamaan oppimiseen ja perinteen siirtimiseen
sukupolvelta toiselle, jos olisin tyon alussa alkanut opetella esimerkiksi haitarinsoit-
toa.

Soittotapaan ja -tekniikkaan, soittotyylin piirteiden ja hienovaraisten vivahteiden
tunnistamiseen ja kuvaamiseen soittaen ja kirjoittaen olisi ollut mahdoton péasta tai
edes pyrkid ilman viulunsoittotaustaani — joskin se nytkin tuotti hetkittdin hanka-
luuksia toisenlaisen elamanhistorian ja koulutustaustan omaavana tutkija-pedagogi-
viulistina. Tietoni ja taitoni ovat syntyneet ja kehittyneet tietyssd kontekstissa, joka
on eri kuin tutkittavieni konteksti. Koetan avata titd eroa muutamin esimerkein.
Haastattelemani soittajat ovat oppineet soittamaan korvakuulolta ja esikuvien soit-
toa kuuntelemalla ja imitoimalla. Suurin osa heisti ei ole saanut soitonopetusta tai
esimerkiksi soittoteknisid ohjeita. Itse olen saanut 6-vuotiaasta lahtien soitonope-
tusta sen eri muodoissa niin musiikkiopistossa ja musiikkikoulussa, yksityisesti ja
erilaisissa ryhmissa, leireilla kuin ammatillisessa koulutuksessakin. Tosin menetel-
md, jota ensimmadinen soitonopettajani aloittaessani kaytti, jota olen my6hemmin
opiskellut opettajankoulutuksessa ja jolla opetan tind pédivdnd itse oppilaitani, pe-
rustuu myds nimenomaan korvakuulolta oppimiseen ja esikuvien soiton seuraami-
seen. Koen tdmén suurena etuna tutkimustani ajatellen. Haastattelemieni soittajien
musiikilliseen kasvuympiéristoon on kuulunut itse tuotettu kotona ja naapurustossa
tapahtuva musisointi sekd 1930-luvun lopulta ldhtien usein myds radiosta kuultu
musiikki. Heiddn kuulemansa ja myohemmin itse soittamansa ohjelmisto on koos-
tunut lahinna tuon ajan vanhemmasta ja uudemmasta tanssimusiikista. Oman mu-
siikillisen kasvuympéristoni ovat luoneet ldhinna radiosta, danitteilté ja televisiosta
kuulunut tallennettu musiikki. Soittajantaipaleeni on alkanut klassisella musiikilla,
saaden rinnalleen muutaman vuoden harrastamisen jilkeen kansanmusiikin. Seka
klassista ettd kansanmusiikkia olen yli kymmenen vuoden ajan opettanut myos
uusille soittajasukupolville musiikkipedagogina.

Soittotyylin tutkimus - kuunnellen, soittaen, imitoiden

Soittotyyli on soittajan musiikillista toimintaa. Soittotyyli koostuu niistd tavoista,
tekniikoista, asennoista ja piirteistd, jotka toistuvat samanlaisina. Musiikintutkija
Pirkko Moisala (1993, 16) on kuvannut soittotyylid toistuvien muoto- ja laatuseik-
kojen kokonaisuutena, joka ilmenee sekd musiikin rakenteessa etté sen toteuttami-
sessa. Téssd tutkimuksessa korostan juuri soittotyylin toteuttamista. ”Tyyli voidaan
tunnistaa tuotteista (soitosta, savelmastd, musiikista), mutta selittda vain sen teko-
prosesseista, musisoinnista”, kirjoittaa Hannu Saha (1996, 75). Téssd tydssd en ole
kohdistanut analyysia yksittdiseen melodiaan tai kappaleen rakenteeseen - olen toki
kayttanyt yksittdisid kappaleita esimerkkeind — vaan olen etsinyt tyylin tekoproses-
seista piirteitd, jotka toistuvat soittajalla savelmasté ja jopa musiikinlajista toiseen.
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Olen keskittdnyt huomioni erityisesti soittajien soittotekniikoihin, -asentoihin ja
-tapoihin. En halua nimeta nditd piirteitd tdiman tarkemmin, silld kunkin soittajan
kohdalla ovat korostuneet erilaiset piirteet. “Tarkemmin analysoitavat tyylin yksit-
tdiset osatekijit 10ytyvat siis musiikista itsestddn, ne eivét ole ennalta annettu piirre-
luettelo, joka ohjaisi tutkijan tyoskentelya”, kirjoittaa my6s Pirkko Moisala (1993, 9).
Tyyli on merkittéva kasite etnomusikologisessa tutkimuksessa, mutta samalla ka-
sitteen merkitys on moninainen, usein jopa episelvé ja méérittelematon. Tyylin ké-
site onkin saanut musiikintutkimuksessa monenlaisia merkityksia, silla sitd voidaan
etsid musiikista monilla eri tasoilla: kulttuurin, aikakauden, musiikinlajin, alueen,
yhden esityksen, tekemisen tavan tai teoksen tyylind (Moisala 1993, 15). Kun varhai-
sempi suomalaisen kansanmusiikin tutkimushistoria on ollut ldhinna tallennuksen
historiaa, on ymmarrettavaa, ettd tallennetut sivelmat jaoteltiin sivelmédkokoelmia
toimitettaessa usein musiikinlajin (tai tanssilajin) tai keruualueen mukaan. Nédin ol-
len suomalaisessa kansanmusiikissa on puhuttu paljon myos alueellisista tyyleista,
mutta varsinainen tutkimus on kuitenkin ollut hyvin vahaista (Saha 1996, 40). Vasta
kansanmusiikin revivaalin aikaan (1960-luvun lopulta ldhtien) kdantyi myds tutki-
joiden kiinnostus soittajiin yksiloind: persoonallisiin soittotekniikoihin ja soittotyy-
leihin, ainutkertaisiin elimédnkertomuksiin ja repertuaareihin. (Saha 1996, 16.)

Omissa kansanmusiikin tyylin pohdinnoissani olen aina joutunut palaamaan
yksilokorosteiseen lahtokohtaan tutkimuksessa. Vaikka tekisimme tyylintutki-
musta alueen, lajin tai ajanjakson tasolta, tdytyy tutkimustyon ldhted ja edetd
persoonasta, yksilon tasolta. Esimerkiksi yhteisollistd tyylintutkimusta ei voida
tehdd analysoimatta asiaa ensin yksilon/yksildiden tasolta. (Saha 1993, 5.)

Soittotyyli on oman tutkimukseni kannalta erittdin merkittéva ja hedelmallinen ka-
site, silld se johdattaa ajatukset soittajien musiikilliseen toimintaan sekd musiikil-
lisen toiminnan tuotteen persoonallisuuteen ja henkilokohtaisuuteen. (Saha 1996,
341.) Tassé tutkimuksessa kuvaankin jokaisen soittajan soittotyylid omana henkilo-
kohtaisena ja muuntuvana kokonaisuutenaan, vaikka teenkin vertailua eri soittajien
tekemisen ja esitysten tapojen, tyylillisten piirteiden vililla. Lisaksi teen yleistyksid
suhteessa vditoskirjani tutkimusaiheeseen, tanssimusiikissa tapahtuneisiin muutok-
siin, jolloin tulen tutkineeksi soittotyylid my6s aikakausien, paikallisen kulttuurin ja
musiikinlajien tasolla. Yhden soittajan musisointi ei kerro etelapohjalaisesta, isojo-
kisesta tai edes kdrjenkylédldisestd soittotyylista koko totuutta, eikd yksi soittaja voi
hallita kaikkia tyylillisid elementtejd, joita koko ladnistd, kunnasta tai kyldsta loytyy.
Soittaja toteuttaa soitossaan hdnelle luonteenomaisimmat piirteet, jotka perustuvat
lapsena kuultuun, omaksuttuun ja opittuun soittotyyliin. (Saha 1996, 339.) Lapsena
opittu tapa soittaa ei toki sdily samanlaisena, vaan se muuntuu ja kehittyy. Soittaja
imee aina sekd tiedostaen ettd tiedostamattomasti vaikutteita kuulemiensa ja kohtaa-
miensa soittajien ja heiddn soittotyyliensa piirteista.

Soittotyyli suhteutuu aina niihin fyysisiin ominaisuuksiin ja teknisiin taitoihin,
joita soittajalla on kdytettdvanddn. Vaitan, ettd soittotyyli suhteutuu aina myds mah-
dollisiin kuulijjoihin ja soittotilanteeseen sekd tietenkin soitettavaan musiikkiin. Se
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suhteutuu aina soittajaa ymparoivadn musiikilliseen yhteis66n ja ympéristoon, mut-
ta ndma kaikki antavat soittotyylille vain tietynlaiset kehykset. Soittaja itse ikdan
kuin valitsee teknisten taitojensa ja fyysisten ominaisuuksiensa puitteissa minka-
laiseksi han oman soittotyylinsd muodostaa, mitd han siihen sisallyttaa. Yksilollista
soittotyylid méarittavit siis “soittajan ajatusrakennelmat, yksilolliset tarkoitusperat
ja paamaarat” (Kvifte 1989, 80). Kun soittaja soittaa itsekseen tai erityisesti kun han
soittaa kuulijoille, kyse on osittain myds taitojen, tyylin ja tapojen esittdmisesta. Soit-
tajan tavat saattavat muuttua soitettaessa eri paikoissa, erilaisissa tilanteissa, eri kuu-
lijoille. Olen pyrkinyt huomioimaan tilanteen vaikutuksen soittoon niiden soittajien
kohdalla, joiden soittoa minun on ollut mahdollisuus seurata erilaisissa tilanteissa.
Esittelen tarkemmin seuraavissa luvuissa mita edelld mainituista piirteistd on mah-
dollista havaita pelkdn dénitallenteen perusteella, mitéd voi péatelld valokuvista rin-
nan soivan tallenteen kanssa ja mité soittajien kanssa soittamalla ja heiddn kanssaan
keskustelemalla.

Soittotyylin analyysi on toki mahdollista ilman soittamista ja imitoimista, ilman
tutkittavan soittimen soittotekniikkaan ja -asentoon itse tutustumista, mutta vaitan,
ettd se miltd tietty soittotyyli kuulostaa voi soittaen tuntua tdysin erilaiselta. Kuun-
telemalla ja katselemalla tehdyt tulkinnat soittotyylistd jaavit kenties pinnalliseksi
kuvaukseksi viulun paikasta olkapaalld tai jousen kulkemisesta kielilld. Itse soittaen
tehdyt tulkinnat johtavat uskoakseni kuvauksiin siitd miten viulukdden (vasen kési)
asento vaikuttaa puhtauteen eli intonaatioon tai siitd miten jousikdden (oikea kasi)
ote vaikuttaa siihen kulkeeko jousi suoraan, missa kohden jousta on helpoin soittaa
tai pystyyko kyseiselld jousikdden asennolla soittamaan helposti pitkia tai lyhyitéd
aania.

Musisoiva tutkija, joka on kasvanut eri musiikillisessa kasvuymparistossa kuin
tutkittavansa hallitsee erilaisen soittotyylin tai soittotyylejd. Ne ovat hinen omien
fyysisten ominaisuuksiensa, eliménhistoriansa ja koulutustaustansa muokkaamia
tyylejé, joita ei tutkimuksen alkaessa voi "pyyhkid pois”. Musisoiva tutkija ei voi
aloittaa puhtaalta poydalta, mutta han voi pyrkid tiedostamaan oman tyylinsd/tyy-
liensa piirteet, eldmdnhistoriansa ja koulutustaustansa vaikutukset soittoonsa. Pei-
laamalla toisen soittotyylista tekemddnséd havaintoa ja saamaansa kokemusta omaan
tyyliinséd, havainto muuttuu tutkijalle ymmarrettévaksi. Se mitd hén toisen soitto-
tyylista havaitsee ja kokee, on aina riippuvaista hdnen omasta eliméntilanteestaan,
elaiménhistoriastaan, tiedoistaan ja taidoistaan. Samassa prosessissa, kun tutkija te-
kee tulkintoja tutkittavan soittajan soittotyylistd, han oppii aina jotain myo6s omasta
soittotyylistddan. Etnomusikologi Ruth M. Stone (2008, 6) nikee kokemuksen kautta
tehdyt havainnot ja tulkinnat my6s nimenomaan etnomusikologiaa maarittavana
piirteena:

Etnomusikologisessa tutkimuksessa tieto perustuu kokemukseen. Kaikki, mitd
tieddmme musiikista ja kulttuurista tulee merkitykselliseksi, kun yhdistimme
siithen kokemuksen ja kontekstin. [- -] Opimme huomaamaan, ettéd tulkintam-
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me esimerkiksi zimbabwelaisesta musiikista vérittyy omilla aikaisemmilla ko-
kemuksillamme ja elaimédnhistoriamme piirteilld. (Stone 2008, 6.)

Ymmarsin onnekseni jo ennen kuuntelu-, soitto- ja imitoimisprosessin alkua, ettd
minun on mahdotonta omaksua téysin toisen henkilon soittotyylid. Voin oppia soit-
tamaan esimerkiksi Paavo Santaheinin tapaan, mutta samakin siavelméd on minun
soittamanani aina vain tulkinta Paavo Santaheinin soitosta. Soittajan fyysiset omi-
naisuudet, soittoasento ja soittotekniikka vaikuttavat aina soittotyyliin. Mind en
voi koskaan soittaa kuin oman kehoni, soittoasentoni ja -tekniikkani kautta. Voin
pyrkid muuttamaan asentoa ja tekniikkaa mahdollisimman ldhelle toisen henkilon
tapaa, mutta en voi astua toisen henkilon kehoon, enkd oma kehoni ulkopuolelle.
“Henkilokohtainen tyyli sdilyy aina ainutlaatuisena, vaikka toinen soittaja pyrkisi-
kin ja pystyisikin siitd jotakin omaksumaan ja imitoimaan. Tyyli ja tulkinta ovatkin
musiikin suurimpia rikkaudenlahteita.” (Moisala 1993, 10.)

Soittotyylin tuntemus ja hallinta ovat asioita, joihin musiikillisessa kasvuymparis-
tossd kasvetaan ja/tai harjaannutaan spontaanisti ja jopa passiivisesti.?® Soittamaan
opetellessaan lapsi imitoi kuulemaansa tyylid, kuulemiaan sivelmid. Han katselee
esikuviensa soittotekniikkaa ja -asentoa ja imitoi my6s niitd. Tyyli, soittoasennot ja
-tekniikat siirtyvat kokeilujen ja harjoittelemisen kautta muuntuneina osaksi nuoren
soittajan taitoa. Soittotyyli on kuitenkin aina my6s muuntuva ja muunnettavissa ole-
va. Musisoivan tutkijan pyrkiessd omaksumaan toisen soittajan soittotyylin piirteité,
se ei tapahdu samalla tavalla spontaanisti tai passiivisesti kuin lapsena, vaan tiedos-
tetusti. Tiedostettuun tyylin omaksumiseen ja sen tulkitsemiseen kuuluvat olennai-
sina osina kuunteleminen, soittaminen ja (soittamalla) imitoiminen. Niitd kolmea
tapaa voi olla hetkittdin vaikeakin erottaa toisistaan. Esimerkiksi soittaessaan ar-
kistonauhan kanssa musisoiva tutkija aina my6s kuuntelee ja imitoi kuulemaansa.
Erotan nama kolme tapaa kuitenkin toisistaan, silld tutkija tekee kussakin tilanteessa
erilaisia havaintoja. Esittelen seuraavassa luvussa ndité tapoja ja niiden saamia muo-
toja eri aineistoja lahestyttdessa.

2.4 Esimerkkeji lahestymistavoista soiviin aineistoihin

Esittelen tdssd luvussa soittotyylin analyysia ja musiikillisen toiminnan lahesty-
mistapaa konkreettisemmin kuuntelun, soittamisen ja imitoimisen -menetelmien
avulla. Kuvaan prosesseja oppijan, en opettajan nakokulmasta. Hetkittdin kappaleen
opettelu ja analysointi on ollut vaikea erottaa toisistaan. Missd kohden kappaleen
opettelua prosessi muuntuu analysoimiseksi? Eiko opettelu ole koko ajan analyyttis-
ta? Olen tutkimuksessa erottanut opettelun ja analyysin prosessit siten, ettd opettelua

28 Spontaanin ja passiivisen omaksumisen vaiheesta, soittamaan oppimisesta ja imitoimalla op-

pimisesta, enemmin luvussa Soittaja oppijana.
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on prosessi ensimmaisestd kuulemisesta sujuvaan lapisoittamiseen ja analysointia
ovat imitoiminen ja havaintojen tekeminen tamén jélkeen.

Vastaavanlaista opettelun ja analysoimisen, kuuntelun, soittamisen ja imitoimi-
sen menetelmdd on kdytetty muun muassa Sibelius-Akatemian kansanmusiikki-
osastolla sen perustamisesta ldhtien. Samoin mydohemmin ammattikorkeakouluihin
(mm. Keski-Pohjanmaa, Joensuu) perustetuissa kansanmusiikin koulutusohjelmis-
sa. My0s aineisto on kansanmusiikin opiskelijoilla samantyyppisté: osittain soit-
totyyleihin perehdytddn arkiston avulla, osittain opettajien ja mestaripelimannien
opissa. Itse menetelmén vaiheet (vrt. Laitinen 1991; Hood 1971; luku Musisoiva tut-
kija, tutkiva muusikko -asetelma) ovat suurin piirtein samat, mutta tavoitteeni tutki-
jana on eri kuin muusikoiksi kouluttautuvilla.

Vanhemman sukupolven, edesmenneiden soittajien kohdalla musisoivan tutkijan
kenttd on siind mielessa kuvitteellinen, ettd menneisyyteen ei voi matkustaa kuin
kuvitteellisten kenttdmatkojen avulla. Eemeli Riskuun, Emmi Saloseen, Viljo Vir-
taseen ja heidén soittotyyleihinsé olen voinut tutustua vain historiallisen aineiston,
elaiménkertomusten, valokuvien seka heistd kuulemieni muistelmien perusteella. En
ole koskaan saanut nahda kuinka esimerkiksi Viljo Virtanen liikuttaa joustaan, joten
minun on saatavissa olevan aineiston perusteella tehtéva siitd omat tulkintani. Seka
arkistoaineistojen ettd Martti Viitalahteen, Pauli Kortesniemen ja Paavo Santaheinin
kanssa soittaessani olen kirjoittanut havainto- ja tutkimuspéivakirjaa. Nédihin olen
koonnut kuuntelun, soittamisen ja imitoimisen avulla tekemidni havaintoja mainit-
tujen soittajien lisaksi myos omasta soitostani.

Seuraavassa kahdessa luvussa kuvaan esimerkinomaisesti yhden kappaleen
opettelun ja yhden soittajan soittotyylin analysoinnin prosesseja arkistotallenteen
kanssa. Jalkimmaisessa kahdessa luvussa kuvaan ensin yhden kappaleen opettelun
prosessia musisointitilanteessa yhdessa Martti Viitaldhteen ja Pauli Kortesniemen
kanssa, ja opetteluprosessin kuvauksen jalkeen kuvaan soittajien soittotyylin analy-
sointia. Prosessit ovat tapahtuneet nimenomaan tata tutkimusta varten ja tietoisena
siitd. Ndiden lukujen aineistona ovat olleet tutkimus- ja soittopdivakirjani, jonka lu-
kija varmasti havaitsee kirjoitustyylistdni, joka ndissd luvuissa muuttuu hetkellisesti
péiviakirjanomaisemmaksi.

Uuden soitteen opettelu arkistotallenteelta

Opetellessani uusia soitteita tdtd tutkimusta varten arkistonauhoilta, opettelu ta-
pahtui aina kuulonvaraisesti. Prosessi olisi ollut varsin erilainen, jos olisin opetellut
uuden kappaleen nuoteista. Vaikka opetteluprosessi on vain minun tutkijana henki-
lokohtaisesti kokemani, saattaa olla, ettd aineistoni soittajilla vastaavanlainen uuden
kappaleen opetteluprosessi kuulonvaraisesti olisi ollut samankaltainen. Viitdn, ettd
vaikka en ole tiedostanut prosessia aikaisemmin, olen jo lapsena opetellut kappaleita
kuulonvaraisesti lahes samalla tavalla. Silloin kuuntelua tarvittiin toki huomattavas-
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ti enemman, eivatkd motoriikka ja tekniikka kenties toimineet vield samalla tavalla
kuin tand pdivana.

Sdilytin opettelemani ja oppimani melodiat my6s mielessani muistinvaraisesti
tekemattd niistd nuotinnoksia. Tamédn menetelman omaksuin aluksi siksi, ettd myos
aineistoni soittajat ovat sdilyttaneet soitteet muistinvaraisesti ohjelmistossaan. Myo6-
hemmin ymmarsin, ettd menetelma on tutkijalle hedelmaéllinen myos siind mieles-
sd, ettd kun tietyn kappaleen soitosta pitdd taukoa (viikon, kuukauden tai useampia
kuukausia) ovat yksityiskohdat kappaleesta ja soittajan soittotyylisté jo ainakin osit-
tain unohtuneet. Ndin ollen en pitdydy kerran tekemdssini tulkinnassa, enka sulje
korviani muilta tulkinnoilta, vaan kuuntelen ja soitan kappaletta tauon jélkeen eri
asenteella, eri asiat mielessidni padllimmaisend, jolloin saatan havaita soittotyylista ja
-tekniikasta eri asioita.

Paastikseni paneutumaan opetteluprosessin yksityiskohtiin pédtin olla luotta-
matta muistiini. Opettelin uuden kappaleen ja kirjoitin tutkimuspdivakirjanomai-
sesti muistiin jokaisen huomionarvoisen vaiheen. Valitsin opeteltavaksi kappaleeksi
Vanhan kauhajokelaisen hddvalssin (AK/0101 - 6). Olin kuunnellut kappaleen aika-
naan muutaman kerran, mutta en ollut koskaan soittanut sita. Hddvalssin on arkisto-
nauhalle soittanut karijokinen Paavo Santaheini vuonna 1955 Virroilla jarjestetyissa
kansansoittokilpailuissa. Hallussani oli samasta valssista my6s karijokisen Viljo Vir-
tasen vuonna 1973 soittama toisinto nimelld Konnin valssi (AK/2872 - 13) . Opette-
lun - ja my6hemman imitoinnin ja tarkemman analyysin — kohteeksi valitsin Paavo
Santaheinin soittaman toisinnon. Viitan kuitenkin, ettd opettelun prosessi olisi ollut
vastaavanlainen minké tahansa muun kuulonvaraisesti opetellun arkistoaineistoni
soitteen kohdalla.

Aloitin opettelun kuuntelemalla kappaletta — sen molempia toisintoja — kirjoitus-
tyoni ohessa. Kuulokkeet korvilla muuhun tychon syventyen sévelet vilisivét korvis-
sani ikdan kuin taustamusiikkina. Toki hetkittdin huomasin sormien pysiahtyneen
ndppdimistolld, katseen tuijottavan tyhjia ja keskittymisen siirtyneen korvissa soi-
vaan musiikkiin. Jossain vaiheessa huomasin hyréilevini kappaletta arkistonauhan
mukana. Se soi mielessd myos kivellessidni lounaalle tai toiden jalkeen linja-autolle.

Seuraava havaintoni olivat vasemman kéaden, viulukdden sormet, jotka rummut-
tivat peukaloon Vanhan kauhajokelaisen hddvalssin melodiaa — hetkittdin vain jota-
kin pienta patkad, silloin talloin kappaletta alusta loppuun yha uudelleen ja uudel-
leen. Vililld yritin tietoisesti vaihtaa kappaletta ja hyrdilld jotakin toista melodiaa
mielessani. Myds sormet vaihtoivat kappaletta. Jos kappaleessa ilmeni kohta, jota en
muistanut tai osannut, koettivat sormeni haparoida oikeita sdvelid siind onnistumat-
ta. Tuo kohta tdytyi kuunnella uudelleen ja uudelleen, jotta sormet oppivat melo-
diansa. Himmastyttavaa oli se, ettd kaikki tempot olivat hyrdillessdni todella hitaita.
Oletan, ettd alitajuntani prosessoi titd kappaletta hyriillesséni, silld paivien kuluessa
huomasin kappaleen nopeutuvan mielessani ja myds sormien rummuttavan peuka-
loa yha nopeammin. Ehkd himmastyttévin oli havainto, ettd osatessani jo hyrailld
melodian ja sormitusten mielestdni jo sujuessa, huomasin toistavani erdstd samaa
lyhytta kohtaa uudelleen ja uudelleen. Aina samasta kohdasta ldhtien samaan koh-
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taan asti. Miksi? Pysdhdyin kuuntelemaan mielesséni pyorivad melodiaa, hidastin
sormienkin tempoa ja huomasin: kyseisessd kohdassa oli asemanvaihto, jota sormeni
eivit hallinneetkaan tasmaillisesti. Sormet eivit voineetkaan soittaa turvallisesti I-
asemassa, vaan minun piti ikdan kuin havainnollistaa, konkretisoida kadelleni tuo
vilimatka, asemanvaihto ja kdden liike I-aseman sévelestd tuohon korkeaan déneen.
Avasin viulukoteloni ja ndppdilin melodian muutaman kerran lapi. Tuon lyhyen het-
ken jdlkeen kappale alkoi jdlleen soimaan mielessdni alusta loppuun.

Pitkdhkon kuunteluprosessin jilkeen kappale oli opeteltu. Saatoin tarttua viu-
luuni ja soittaa kappaleen lapi alusta loppuun. Kuitenkin tutkimukseni kannalta var-
sinainen analyysi oli vasta alkamassa. Osasin tdssé vaiheessa prosessia soittaa kappa-
leen kuten itse sen soittaisin. Toki esikuvana ja aineistona olleen Paavo Santaheinin
soitto oli varmasti vaikuttanut tulkintaani, mutta soitin valssia kuitenkin omalla
soittotavallani, -tyylilldni ja -tekniikoillani. Seuraava vaihe oli Paavon soittotyylin
imitointi ja analysointi — tdimén esityksen ja toisinnon perusteella.

Soittotyylin imitoiminen ja analysoiminen arkistotallenteen kanssa

Kuuntelin Paavo Santaheinin soittoa arkistotallenteelta viulu sylissdni. Keskitin huo-
mioni vuoroin jousituksiin sekd yleisemmin jousen kdyttoon, vuoroin asemanvaih-
toon tai ddnen vériin. Miten Paavo kaarittaa, jousittaa melodian? Minkalaiset ovat
hidnen sormituksensa? Kéyttaako han vapaita kielid vai 4-sormia? Miten ja missé
kohdassa hin tekee asemanvaihdon? Minkilainen on dénen véri, laatu, savy? Muun-
tuuko se kappaleen eri osissa vai sdilyyko se muuttumattomana kappaleen alusta
loppuun asti? Muunteleeko hidn soiton voimakkuutta? Soittaako hdn vibraattoa?
Muunteleeko hén vibraattoaan?

Minulla ei ollut arkistonauhalta mahdollista ndhdé Paavo Santaheinin soittoasen-
toa tai tekniikoita, mutta soittotilanteissa otetuista valokuvista saatoin havainnoida
soittoasentoja ja muuttaa omaa asentoanildhemmas sitd. Paavon tapauksessa pystyin
my0s muistelemaan hidnen soittoaan ja asentojaan, silla minulla on ollut mahdolli-
suus soittaa hanen kanssaan muutamia kertoja 1990-luvun lopulla ja ndhdéd hanen
soittoaan vield 2000-luvun alussa. Sen sijaan Eemeli Riskun, Emmi Salosen tai Viljo
Virtasen soittoasennoista minulla on olemassa vain pysdytettyja kuvia, joista ei voi
ndhda liikeratoja, mutta joista kuitenkin voi tehda paédtelmia asennoista.

Nostin viulun olalle samoin, kun ndin sen Paavo Santaheinilld olevan olan pailla,
viulu suurin piirtein vaakatasossa. Siirsin viulukdden viulunkaulalle, olkavarsi irti
kyljestd, ranne suorana ja kimmen ldhes pystysuorassa. Asetin jousen kielelle ja nos-
tin hieman jousikdden olkavartta. Kuuntelin vield kerran Vanhan kauhajokelaisen
hédvalssin 1api Paavon Santaheinin soittamana. Painoin cd:Itd kappaleen alkuun ja
aloin soittaa mukana. Koetin muuttaa omaa soittotapaani lahemmas Paavon soitto-
tapaa yhtd asiaa kerrallaan kuunnellen. Pyrin imitoimaan Paavon soittotapoja niin
yksityiskohtaisesti kuin pystyin. Vertailin omaa tapaani Paavon tapaan soittaa, tein
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havaintoja soittomme eroista ja yhtenevyyksista ja koetin pohtia mistd nuo erot joh-
tuvat.

Tehtyani havaintoja esimerkiksi nauhalta kuulemastani, Paavo Santaheinin soit-
tamasta vibraatosta ja sen eroista omaan vibraattooni, pyrin oman soittoni kautta et-
simddn tekniikan, jolla Paavon tuottama vibraatto ja saundi on mahdollista tuottaa.
Kokeilin erilaisia vibraattoja: tasainen - epitasainen, nopea - hidas, laaja — kapea,
jatkuva - jokaisella savelelld erikseen syttyva, jokaiselle savelelle soitettu — koristee-
na vain tietyilld sévelilla. Samoin kokeilin erilaisia viulukdden asentoja, joilla edelld
mainitut vibraatot on mahdollista tuottaa: kimmen nojaa viulunkaulaan - kimmen
pystyssa, kasivarsi viulunkaulan suuntaisesti — kdsivarsi joko viulunkaulan oikealla
tai vasemmalla puolella, sormenpdiden pystysuora kosketus kieleen - sormien “tyy-
nyjen” kosketus kieleen ja niin edelleen. Viulukdden erilaisten asentojen mahdollis-
tamiseksi oli myds viulun asentoa ja paikkaa muunneltava ja muutettava. Erilaisten
kokeilujen kautta 16ysin tyylin, joka oli mahdollisimman ldhelld Paavon soittamaa
vibraattoa seki soittoasennon, joka oli mahdollisimman ldhelld Paavon asentoa.

Asennon ja tdsséd esimerkissa vibraattotyylin l6ytdmisen jélkeen soitin kappaleen
useita kertoja lapi arkistonauhan kanssa. Vilillda musiikki soi korviini kuulokkeista,
vililld kaiuttimista. Valilld laitoin ddnitteen soimaan niin lujaa, ettd kuulin paal-
limmaisend Paavon soiton. Vililld puolestaan hiljensin danitteen volyymia niin,
ettd kuulin oman soittoni paallimmaéisend. Parhaimmaksi tavaksi imitoida danit-
teeltd kuuluvaa soittoa koin sen, ettd kuuntelin kuulokkeet padssa danitettd siten,
ettd oikeanpuoleinen kuuloke oli korvan péidlld ja vasen (ldhempdni omaa viulua
oleva) kuuloke puolestaan ei ollut korvalla. Télla tavalla kuulin ikddn kuin stereona
Paavon ja minun yhteissoiton. Kun téllaisessa tilanteessa soitin itse hyvin hiljaisella
volyymilla, pystyin reagoimaan &danitteeltd kuuluvaan soittoon nopeasti ja tarkasti
sekd lahes yksi yhteen imitoimaan kuulemaani soittoa ja muuntelemaan vibraattoa
Paavon tapaan.

Vililla koetin soittaa my0s ilman alkuperdistallennetta. Kuuntelun, soittami-
sen ja imitoimisen jdlkeen ikddn kuin testasin itsedni. Miltd oma soittoni kuulos-
taa? Omalta, Paavolta, Eemeliltd? Aloitettuani soittamisen ja imitoimisen prosessin
marraskuun alussa 2006, olin kirjoittanut soittopaivékirjaani seuraavan kommentin
7.11.2006 Eemeli Riskun Kruununpudotuspolskaa soitettuani.

Pari kertaa kokeilin my0s soittaa kokonaan yksin. Nauha pausella. Huisia! Joh-
tuiko siitd viulun epinormaalista vireestd?’ vai mistd, mutta tunne oli hurja.
Minako tdssd soitan? Kisi liikkuu ja fyysisesti tunnen soittimen késissani, mut-
ta ddni joka korviin kantautuu ei ole oman viulun déni. Kerta kaikkiaan hassu
efekti!

2 Jouduin virittimdan viuluni lihes puoli sivelaskelta alaspdin, jotta pystyin soittamaan Eeme-

li Riskun Kruununpudotuspolska-tallenteen kanssa samassa vireessa.
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Uuden soitteen opettelu musisointitilanteessa

Oppiessani uusia isojokisia soitteita tai uudempaa tanssimusiikkia Martti Viitaldh-
teeltd ja Pauli Kortesniemeltd, opettelu tapahtui usein kuulonvaraisesti, ilman nuot-
teja, soittotekniikkaa ja -tapaa katsellen. Kuvailemani oppimisprosessi tapahtui aina
tutkimustani varten. Olemme kuitenkin soittaneet yhdessd myods muunlaista mu-
siikkia, eri ldhtokohdista ja ndin ollen kokeneet yhdessd myds muunlaisia opettelun
prosesseja. Joskus Martin ja Paulin soittama kappale oli nuotinnettu ja he antoivat
nuotin minulle, jolloin seurasin ensisijaisesti nuotista melodian kulkua samalla
kuunnellen heiddn tapaansa soittaa kappaletta. Ndissa tilanteissa keskustelu kaantyi
usein melodioiden muunteluun ja heiddn soittotapoihinsa, silld nuotin melodia oli
muuntunut siitd kun se oli kirjoitettu - tai se oli kirjoitettu nuoteiksi jonkun toisen
soittajan soitosta, jolloin eroavaisuuksia loytyi aina. Kolmas edellisista eroava opette-
luprosessi oli lahtokohdiltaan hyvin erilainen. Se ei tapahtunut tutkimustani varten,
vaan jostain muusta syystd. Tallaisessa tilanteessa usein kukaan meistd ei osannut
kappaletta ennalta. Tdma prosessi tapahtui fyysisesti aina jossain muualla kuin Mar-
tin tai Paulin kotona. Niissd tilanteissa prosessi ohjautui muulta taholta kuin meis-
td kolmesta soittajasta kdsin. Esimerkkind Isojoen mieslaulajien harjoitukset, joissa
ryhmaii johtava kanttori antoi meille uudet nuotit ja aloimme hanen ohjauksessaan
opettelemaan uutta kappaletta tulevaa esiintymista varten. Opettelu tapahtui tall6in
ensisijaisesti laulajien, melodian ja laulustemmojen ehdoilla.

Kuulon- ja ndénvarainen oppimisprosessi oli yhdessd kokemistamme prosesseis-
ta tyypillisin. Téssd kuvattu prosessi on kuitenkin ikddn kuin tyyppikertomus. Se on
kuvitteellinen kertomukseni Yrjon sorttisen oppimisprosessista, mutta se voisi olla
minkd tahansa tdlld tavalla Martilta ja Paulilta oppimani kappaleen oppimisprosessi.
Vaikka tdmi kuvattu opetteluprosessi on vain minun tutkijana henkilokohtaisesti
kokemani, viitdn, ettd Martilla ja Paulilla vastaavanlainen uuden kappaleen opette-
luprosessi kuulonvaraisesti vuorovaikutuksessa muiden soittajien kanssa olisi hyvin
samankaltainen.

Istumme Viitaldhteilld olohuoneessa. Meilld kaikilla on viulut ja jouset kadessa
tai sylissd odottamassa seuraavaa kappaletta. Martti ja Pauli keskustelevat siitd, min-
ka kappaleen soittaisimme seuraavaksi. Pauli lihtee tapailemaan jotakin kappalet-
ta ja Martti yhtyy soittoon muutaman tahdin kuunneltuaan. Kuuntelen ja katselen
A-osan ja kertauksessa koetan tapailla melodiaa mukana. B-osan alkaessa nostan
taas jousen pois kieleltd ja jadn kuuntelemaan ja katselemaan. Kertauksessa jilleen
tapailen mukana. Martti ja Pauli soittavat kappaleen yleensd kahdesti lapi, mutta
tietdessddn kappaleen olevan minulle aivan uusi, he saattavat soittaa sen kolmeen,
neljadnkin kertaan. Toisella kerralla kuuntelen jélleen osat kertaalleen lapi ja yhdyn
kertauksessa soittoon — niin paljon kuin pysyn mukana. Kolmannella ja neljannella
kerralla koetan jo soittaa mukana alusta loppuun asti, vaikka joissakin kohdissa vield
soittaisinkin viaria savelia. Silmillani seuraan Paulin sormituksia, silld hinen viulu-
kédden tekniikkansa on ldhempédna omaani kuin Martin. Jousituksia en seuraa tissé
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vaiheessa prosessia lainkaan. Annan jousen ja jousitusten kulkea itselleni luontevalla
tavalla, kunhan pysyn Martin ja Paulin mukana uuden melodian yhteissoitossa.

Soiton loputtua pyydan Marttia ja Paulia soittamaan viela hitaasti tietyt kohdat,
joiden melodiaa en vield oppinut. Soitamme tdllaiset “vaikeat paikat” muutaman
kerran hitaasti yhdessd ldpi, jotta opin melodian ja sormituksen. Samoin pyydéan
heitd soittamaan kohdat, joissa he soittivat eri tavoin.

”Jaa sa soitat sen nuin”, toteaa Martti kuunnellessaan Paulin soittoa. "Minoon
katto soittanu sen ndin”, hédn jatkaa ja ndyttdd oman tapansa soittaa.

”Tai on katto sitd kansanmusiikkia. Ei se aina mee ihan samoon. Eikds se oo
ihan sallittuaki? Ei ne aikaasemminkaan aina ihan justiinsa samalla tavalla soit-
taneet.”, selittdd Pauli eroja heiddn soitoissaan.

”Juu ja katto minoon ainaki sellanen, ettd meen sieltd misté aita on matalin.”,
nauraa Martti. ’Mutta minen sitte tid, ettd onko Emmi soittanu sen ndin. Jos
moon katto siltd tin oppinu.”

”Nii ja sitte katto Yrjo on varmaanki soittanu sen vidhd erimoosesti. Muttei se
mitdd meinaa. Kylld ne ihan sopii, vaikka soitettaas erimoisesti. S& voit Tuuli
sitten valita tai soittaa molemmat.”, toteaa Pauli.

”Juu mé opettelen molemmat”, naurahdan. ”Mutta miké timén kappaleen nimi
on?”

Eiko tda oo kuule se Yrjon sorttinen?”, kysyy Martti.

”Juu, tdd on Yrjon sorttinen. Moon sen aikanaan Kankaanpdin Yrjoltd oppinu.
Kun se kévi siind meilld usein soittamas isin kanssa. Kai sillon alun perin joku
toinen nimi ollu, mutta Yrjon sorttiseksi moomme sitd alkanu kutsua, kun me
emme sille muuta nimié tienny ja Yrjo sitd aina soitti. Ei se sitd saveltdny oo,
mutta se useen aijoon soitti sitd.”, selittdd Pauli.

Vastaavanlainen keskustelu kdydadn minké tahansa uuden kappaleen kohdalla. Jos
Pauli ja Martti eivit itse ala kertoa kappaleen historiasta, kysyn sitd. Tdmin jalkeen
soitamme kappaleen vield uudelleen alusta muutamia kertoja lapi, kunnes osaan
melodian sujuvasti alusta loppuun asti. Jos kappaleessa on erityisen vaikeita koh-
tia, saatan pyytdd heitd vield kerran kertaamaan hitaasti ndma kohdat. Nauhoitan
myds aina minidisk-soittimella kaikki uusien soitteiden opettelutilanteet, joten voin
kotona halutessani palata kappaleeseen ja kuunnella sen danitteeltd. Usein tdlld toi-
sella kerralla erityisten kohtien kertaamisen jdlkeen koen hallitsevani kappaleen,
kun saan soittaa yhdessda Martin ja Paulin kanssa. Heiddn kanssaan minulle onkin
kehittynyt tietynlainen yhteisollisen osaamisen tapa. En osaisi itse toistaa kappaleen
melodiaa soittaen alusta loppuun, mutta kun saan soittaa yhdessd Martin ja Paulin
kanssa, osaan sen sujuvasti.

Jossain vaiheessa tétd prosessia Martti tai Pauli alkaa yleensd kertoa jotain kap-
paleeseen liittyvédd tarinaa. Tarinat saattavat kertoa siitd, kuinka kappale on opittu,
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kuka sitd on soittanut tai miten sitd on soitettu. Usein ndm4 tarinat saattavat kertoa
my0s keikoilla tai harjoituksissa kyseisen kappaleen yhteydesséd sattuneista haus-
koista tapauksista. Yleensa ne pitavit sisdlladn vitsin tai hauskan sattumuksen, josta
jommallekummalle tulee mieleen seuraava tarina ja sen myota mahdollisesti myds
seuraava soitettava kappale.

Soittotyylin analysoiminen musisointitilanteessa

Soittotyylin imitoiminen ja analysoiminen musisointitilanteessa yhdessa soittajien
kanssa on moninaisempi prosessi kuin arkistonauhan kanssa. Tarkoitan tdlla sita,
ettd vuorovaikutuksessa soittajien kanssa — vililld soittaen, vililla keskustellen, jat-
kuvasti sekd ndko- ettd kuuloaistin kautta havaintoja tehden - tutkijalle on haas-
tavampaa keskittdd huomiotaan vain johonkin tiettyyn soittotyylin piirteeseen.
Yhteisissd musisointitilanteissamme oli usein ldsnéd edellisessd luvussa kuvaamani
kolmikko: Pauli Kortesniemi, Martti Viitaldhde ja mind. Usein ldsna - ei soittaen,
vaan “taustalla” - olivat myds Paulin vaimo Anja Kortesniemi ja Martin vaimo Armi
Viitaldahde. Silloin télléin tilanteissa oli soittaen mukana myos tdrked informanttini
ja kosketinsoittaja Lasse Kauramiki, Paulin ja Martin soittokaveri mandoliininsoit-
taja Svante Savioja, Martin ja Armin tytar haitarinsoittaja Maritta Santahuhta tai si-
sareni viulun- ja harmooninsoittaja Pilvi Talvitie.>* Niin ollen vaikka olin etukiteen
paattanyt keskittya esimerkiksi vain Paulin jousitustekniikan imitoimiseen ja analy-
soimiseen, huomio saattoi siirtyd jonkin uuden kappaleen, kommentin, kysymyksen
tai keskustelun myota helposti muille raiteille. Kahden kesken soittajan kanssa kes-
kittyminen tiettyyn piirteeseen oli helpompaa. Toisaalta moninaisten vuorovaiku-
tustilanteiden etu oli tietenkin se, ettd sain huomattavan paljon enemmén konteks-
titietoa soitteista ja kuulla tarinoita soittajien musiikillisten eldimadnkaarien varrelta.
Vaikka pyrkimykseni oli keskittya tiettyyn piirteeseen kerrallaan, eikd se ainakaan
joka kerta onnistunut, vditdn, ettd talla menetelmalld sain soittajista kokonaisuudes-
saan soitteineen, tyyleineen ja elamédnhistorioineen kokonaisvaltaisemman kuvan.
Sitd paitsi yhteisid soittotilanteitamme oli vuosien 2005-2009 aikana niin paljon, ettd
joukkoon mahtui hyvin monenlaisia tilanteita: kahdenkeskisistdi muutamaan soit-
teeseen ja tyylipiirteeseen keskittyneista rauhallisista soittohetkistd, viiden innok-
kaan soittajan vuorovaikutustilanteeseen, jossa soitteet ja tarinat vaihtuivat lennossa.

Joka tapauksessa kun tein soittotyylista tulkintoja musisointitilanteessa, vuo-
rovaikutuksessa soittajien kanssa, saatoin nidhdé soittoasennon seka tietyn teknii-
kan tai tyylipiirteen tuottamisen tavan. Lisdksi voin kysyé soittajien omia késityk-
sid asennosta, tekniikoista tai tyylipiirteistd. Kuvaan tdssd luvussa prosessin, jossa
imitoin ja tein tulkintoja Martti Viitaldhteen sormitustekniikasta. Vaihtoehtoinen

30" Konserttien harjoitusvaiheessa mukana olivat lisiksi yhdessi tai erikseen kaikki konserteissa

soittaneet ja esiintyneet. Nuo tilanteet eivit lopulta olleet niitd, joissa edes yritin tehda tul-
kintoja tietyistd soittotyylin piirteistd. Tassd kuvaamani tilanteet tapahtuivat usein Martin
tai Paulin kotona rauhallisessa ympéristdssd ja vain titd tarkoitusta varten.
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kéayttamédni menetelmad tallentaa Martin tekniikkaa on ollut videointi. Siten minun
on ollut mahdollista nuotintaa Martin sormitukset oikeista tempoista, kun voin py-
sayttdd kuvan tai hidastaa sitd laitteilla. Tamé yhdessa soittaen -tapa osoittautui kui-
tenkin hedelmalliseksi, silld tulin huomaamaan, ettd hitaammissa tempoissa Martti
muuntelee soittoaan ja tekniikkaansa, jota hdn ei nopeissa tempoissa ilmeisesti ikdan
kuin ehdi tehdi, vaikka haluaisi.?!

Olin etukidteen valinnut kymmenkunta yhdessd soittamaamme kappaletta, sel-
laisia, jotka tiesin meiddn molempien hallitsevan hyvin. Olin etukéteen myds nuo-
tintanut tai monistanut valmiista nuotista itselleni kahdet nuotit jokaisesta kappa-
leesta.>? Lisdksi olin etukiteen sopivaa aikaa ja paikkaa Martin kanssa sopiessamme
kertonut hénelle timénkertaisen tavoitteeni. Yhteiset musisointitilanteet ohjautuivat
usein Martin ja Paulin toimesta, mutta tdlld kertaa, kun olin asettanut selkedn tavoit-
teen tapaamisellemme, Martti ikddn kuin odotti minulta ohjeistusta. Kerroin mité
kappaleita toivoin meidan kdyvén lapi, ja Martti valitsi niistd ensimmaéisen.

Soitimme Ramona-valssin ensin muutaman kerran yhdessa ldpi siten, ettd koetin
seurata hdanen sormituksiaan. Hinen omintakeinen ja varioiva tekniikkansa oli edel-
leen minulle niin vieras, ettd pyysin hintd hidastamaan tempoa. Hitaammassa tem-
possa pysyin edes suurin piirtein mukana, enka sortunut soittamaan kappaletta lapi
vain helpoimmalla tavalla eli omalla tekniikallani ja tyylillani. Muutaman ldpisoiton
jalkeen laskin viuluni alas ja otin nuotin ja lyijykyndn esiin. Pyysin Martilta, ettd
hén soittaisi vield hitaammin yhtd osaa kerrallaan. Hén soitti A-osaa ensin muuta-
man kerran, jotta sain kirjoitettua ylos hdnen sormituksensa. Kun olin saanut yhden
osan valmiiksi, pyysin héntd soittamaan sen vield kerran, jotta sain varmistettua
sormitukset. Samalla tavalla kivimme lapi kaikki osat. Lopuksi soitimme kappaleen
kokonaisuudessaan muutaman kerran ensin hitaasti ja lopulta hieman nopeammin
siten, ettd pyrin imitoimaan tarkasti hanen sormituksensa. Seurasin sormituksia vé-
lilld kirjoittamastani nuotista, valilla Martin sormista.

Samalla tavalla kdvimme ldpi viisi muuta kappaletta. Martti paatti aina nuotti-
valikoimastani seuraavan kappaleen ja soitimme sen lapi, jonka jilkeen han karsi-
villisesti kertasi kappaletta hitaasti niin monta kertaa, ettd sain kaikki sormitukset
nuotinnettua. Hitaasti soittaminen toi esiin Martin soitossa myds piirteita, joita en
aikaisemmin kolmen, neljain vuoden aikana ollut yhdessa soittaessamme havain-
nut. Han “kruusaili”, koristeli soittoaan ja muunteli sekd sormituksia, melodiaa ettd
koruja huomattavasti enemman kuin nopeissa tempoissa. Kuudennen kappaleen ja
noin kolmen tunnin musisoinnin jilkeen totesin, ettd minulla on tarpeeksi materi-
aalia siihen, ettd saatoin jatkaa prosessia yksin. Kotiin paastyani soittelin vield kap-
paleita lapi Martin sormituksilla. Seuraavana pdivina kavin tapaamassa Marttia ja

31 Saman piirteen huomasin myéhemmin omassa soitossani, kun tallensimme dvd:n extroja,

joissa halusin esittdad tulkinnat hitaassa tempossa.

32 Ftukiteen nuottien kirjoittaminen oli toisaalta etu, joka nopeutti prosessia huomattavasti ja

saimme kdytyd useampia kappaleita lapi. Toisaalta se kuitenkin aiheutti pienid ongelmia sii-
nd, ettd Martti soitti joitakin kappaleita hieman eri tavalla ja yhden kappaleen eri savellajista.

Tuuli TALVITIE-KELLA



67

sain vastauksia muutamiin minulle herdnneisiin kysymyksiin. Tdma tapaaminen oli
ikddn kuin itselleni viimeinen varmistus siitd, ettd olin ymmartéanyt asiat “oikealla”
tavalla ja olin valmis kirjoittamaan Martin sormitustekniikasta.
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3 Viulistit, kertomukset ja soitteet

Esittelen tdssd luvussa kuusi viulunsoittajaa, heidin musiikilliset elimdnkaarensa
ja soittotyylinsd. Nama kuusi soittajaa ovat yhteiséjensd merkittaviksi tunnustamia
hda- ja tanssisoittajia. Jokaisella soittajalla on ollut yhteisdssddn hieman erilainen
rooli soittajana, ja heiddn elimédnkaariensa ja soittotyyliensd avulla minun on mah-
dollista esitelld heiddn aikansa tanssimusiikkikulttuurin erilaisia ilmenemismuoto-
ja. Yhdessd ndma kuusi soittajaa muodostavat hyvin mielenkiintoisen kokonaisuu-
den, jossa kahden eri sukupolven edustajat ja kolmen eri pitdjan soittajat linkittyvat
toisiinsa. Samalla kun heidén elaimankertomuksensa ja soittotyylinsa ovat uniikkeja,
samalla ne valaisevat laajempaa kuvaa tanssimusiikkikulttuurin ja soittotyylien ylei-
semmdistd muutoksesta. Soittotyylin osalta olen nostanut tarkastelun kohteeksi eri
soittajilta eri soittotapojen, -asentojen ja -tekniikoiden piirteitd. En halunnut nimetd
- ja samalla ikddn kuin kahlita — nditd piirteitd etukdteen, silla kunkin soittajan koh-
dalla ovat korostuneet erilaiset piirteet.

En voi viittad, ettd pystyisin kertomaan jokaisen soittajan elamasté ja musiikilli-
sesta toiminnasta yhté laajasti tai yhté tarkasti. Aineistoni ovat olleet hyvin erilaiset
ja erilaajuiset. Tietynlaisessa erityisasemassa ovat tietenkin Martti Viitalahde ja Pau-
li Kortesniemi, joita minulla on ollut mahdollisuus haastatella monia kertoja ja joiden
kanssa minulla on ollut mahdollisuus soittaa ja esiintyd vuosien 2005-2010 aikana.
Samoin Paavo Santaheinid olen haastatellut kaksi kertaa ja soittanut hdnen kans-
saan muutamia kertoja ennen timén tutkimuksen alkamista. Emmi Salonen, Eemeli
Risku ja Viljo Virtanen ovat minulle tuttuja vain heiddn arkistohaastatteluidensa,
soitteidensa ja heistd kuulemieni muistelmien kautta. Heiddn elamdnkaaristaan olen
pyrkinyt kertomaan kaiken tutkimukseni ja sen teemojen kannalta oleellisen, jonka
olen heistd saanut tietooni.

Martti Viitaldhde on itse lukenut ja korjannut héntd kasittelevin eldmdkerrallisen
tekstin. Pauli Kortesniemen tekstin on lukenut ja korjannut hdnen vaimonsa Anja
Kortesniemi sekd hdnen poikansa Hannu Kortesniemi, silld kirjoitin tekstin vasta
Paulin poismenon jilkeen. Paavo Santaheini on niin ikdan itse lukenut hénta kasit-
televin elimidkerrallisen tekstin yhdessd sisarentyttirensd Paula Kurvisen kanssa.
Emmi Salosesta kertovan tekstin on tarkastanut hdnen tyttdrensd Viola Virtanen (os.
Salonen). Viljo Virtasen tekstin (samoin kuin Paavo Santaheinin tekstin) on lukenut
ja tarkastanut karijokinen “kavelevd kansanmusiikin tietosanakirja” ja Viljon hyva
ystavéd Topi Luoma.

Saatan joiltain osin esitelld tdssd luvussa asioita, jotka myohemmin toistuvat
Tanssimusiikkikulttuurin muutos -luvussa. Haluan kuitenkin toiston uhallakin luo-
da tdssd soittajien musiikillisista eliménkaarista elimakerralliset kokonaisuudet ja

Tuuli TALVITIE-KELLA



69

nostaa heidén soittotyyleistdén esiin keskeiset piirteet. Soittotyylin ja soittoasennon
syy-seuraus-suhteiden havainnollistamiseksi esittelen aluksi jokaisen soittajan soit-
toasennon niiltd osin kun minulla on validia aineistoa tulkintojen tekemiseen. Néin
ollen voin luvuissa myohemmin viitata soittoasentoon tietyn tyylin tai saundin mah-
dollistajana. Tietyilld asennoilla on mahdoton toteuttaa tiettyja tekniikoita.

3.1 ”Kansantaiteilija” Eemeli Risku (1880-1970)

Aineistoni vanhin soittaja on Kauhajoen kuuluisan musiikkisuvun Emil (Eemeli)
Risku. Eemeli Risku oli elinaikanaan paikkakuntansa ja lahiseutujen kuuluisin haa-
soittaja. Hdn syntyi vanhempiensa Salomon Riskun (1841-1922) ja Sofia Risku os.
Latva-Pirildn (1837-1907) seitsemédnneksi lapseksi 12. kesakuuta 1880. Vanhemmista
aiti Sofia oli Yli-Pirildn pelimannisukua Ilmajoelta. Hén ei itse soittanut, mutta lau-
loi lapsilleen ilmajokisilta pelimanneilta kuulemiaan polskia ja valsseja. Isd Salomon
oli sahan, myllyn ja kaupan hoitaja, joka soitteli jonkin verran viulua - ilmeisesti han
ei kuitenkaan soittajana ollut poikiensa Eemelin tai Fredrikin veroinen. Salomonin
ja Sofian lapsista kaikki seitsemén soittivat tai lauloivat: veljekset Fredrik, Juho, Ee-
meli ja Kunnar Veikko soittivat viuluja ja vdharivisid haitareita, siskoista Edla soitti
nuoruudessaan yksiriviselld haitarilla veljiensa kanssa ja Maria soitteli kanteletta ja
viulua. Kaikki kolme sisarta Edla, Maria ja Anna lauloivat. Heiddn sanotaan olleen
soittajia vahintddn kuudennessa polvessa. Sisarusten lapsuus kului Karvialla Kantti-
kosken partailla erilaisiin sahan, myllyn ja kaupan t6ihin liittyvien askareiden, soi-
ton ja laulun parissa.

Eemeli Risku syntyi Karviassa, mutta muutti jo 15-vuotiaana Kauhajoelle van-
hemman veljensd Fredrik Salomon Riskun puotipojaksi. Isoveli Fredrik oli toimelias
mies, joka hoiti kaupan ohessa monia luottamustoimia. Kauhajoella asuessaan (vuo-
teen 1911 asti) hdn toimi muun muassa Kauhajoen kunnallismieheni, Kauhajoen
Meijerin isdnnditsijand, Kauhajoen sddstopankin hallituksen puheenjohtajana seka
rahastonhoitajana, Suupohjan radan ratatoimikunnan jasenend, Kainaston Poltto-
turve oy:n perustajana, Kristiinan Suomalaisen Yhteiskoulun johtokunnan jaseneni,
Kauhajoen nuorisoseuran yhtend perustajajasenistd vuonna 1895 sekd my6hemmin
nuorisoseuran puheenjohtajana ja varapuheenjohtajana, varainhoitajana, johtokun-
nan jasenend, ja sihteerind ja niin edelleen (Risku 1965, 652). Isoveli Fredrikin toime-
liaisuus on havaittavissa myos Eemelin myohemmissd eliménvaiheissa. Kauhajoen
nuorisoseura perustettiin samana vuonna, kun nuorempi veli Eemeli muutti Kauha-
joelle, joten myos Eemeli oli aktiivisesti mukana nuorisoseuran toiminnassa. Hin
oli muun muassa vuonna 1898 perustetun torvisoittokunnan yksi perustajajisenista.
Myo6hemmin hidn soitti Kauhajoen lisiksi my6s Jalasjdrven ja Karvian torvisoitto-
kunnissa.
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Eemelin isoveljistd myos Juho toimi kauppiaana Eteld-Pohjanmaalla. Mychem-
min my6s Eemeli itse toimi isoveljienséd tapaan kauppiaana muun muassa Jalasjir-
velld, jonne han muutti vuonna 1902. Jalasjarven ajan musiikillisista kokemuksista
péaallimmaisind lienevat soittoillat Jalasjarven kanttori Juslénin kotona. 21 vuotta
Eemelid nuorempi jalasjarvinen haitaristi Salomon Katila muistelee lapsuuden ko-
kemuksiaan seuraavasti:

Sitte tima oli tdima kanttori Jusleeni se oli niin innokas mies soittamaan, se keras
vdlihin nama kaikki Jalasjarven fiulinsoittajat sinne kanttorihin ja ja sielld sitte
soitettiin ja se pianolla sitte tuota sdesteli sinne. Kun me mentiin poikaahan,
niin pydrailtihin sinne kuuntelemaan, ne soitteli niin kova musiikin préiske
sielld. (Katila 1960, haastattelu.)

Paria vuotta Jalasjarvelle muuton jdlkeen Eemeli perusti toisen kauppaliikkeen Kar-
viaan, ja vuonna 1910 hén osti veljensd Fredrikin kaupan Kauhajoelta ja muutti ta-
kaisin Kauhajoelle. Kolmea vuotta my6hemmin hdn osti tilan Kauhajoelta ja ryhtyi
viljelemadn maata vaimonsa Johanna os. Ala-Ikkeldn (1882-1967) kanssa. Han ikdan
kuin asettui takaisin Kauhajoelle, mutta aktiivisen ja reissaamiseen tottuneen mie-
hen luonne ei tainnut antaa myoden vain yhdessé paikassa olemiselle. Vuonna 1916
Eemeli nimittdin ajoi kuorma-autokortin Helsingissa, ja vuoden 1918 sodan jalkeen
hdn ryhtyi autoilijaksi. Talvisodan jalkeen hdn vaihtoi vield kerran tyonkuvaansa
ja perusti kaksi sahaa - toisen Petsamoon vuonna 1940 ja toisen Kihnié6n vuonna
1943. Elakepdividdn hdn kuitenkin muutti viettimaan takaisin Kauhajoelle. (Leisio
& Westerholm 2006, 488; Risku 1994, 551.)

Karvian lapsuuskodissa soitettiin ja laulettiin ilmeisen paljon. Seka isa ettd &iti
suhtautuivat musiikkiin ja soittamiseen suorastaan kannustavasti, ja lapsille hankit-
tiin soittimet hyvin nuorena. Eemeli tarttuikin viuluun jo kuuden vuoden idssa. Han
pitdd oppi-isdnddn karvialaista viulupelimanni Antti Luuria, jolta hin on oppinut
paljon soitteita.

No se oli ihan naapurin mies (Antti Luuri), nikkarismies, ja hidn tuota... ku
mind olin semmonen pieni poika, ettd mind en osannu virittdd viulua, ni mind
juoksin tuota sinne naapurii ja se viritti mulle viulun. Talvipakkanenki oli niin
tuota, kylld minun viuluni oli menny vireestd pois ku mé tulin kotiin. Mutta
sitd muutenki tuota sielld naapurissa piti kdydd, se soitteli mulle palasia sieltd ja
tuolta. Sielld on ne ensiaakkoset sitte tullu Luurin savelista. (Risku 1955.)

Antti Luuri on ollut osaava viulupelimanni, jonka ilmeisen laajasta repertuaarista
Eemeli on saanut erinomaisen pohjan hiissd soitettavalle ohjelmistolle. Varmasti
kuitenkin myds didin ja isdn soitolla ja laululla seka Iisakki-enon vierailuilla oli suuri
merkityksensd Eemelin tulevalle kansansoittajan uralle.

Kaikkia sisaruksia on kotona kannustettu musiikin pariin. Ainoastaan siin vai-
heessa, kun veljeksistd Fredrik meinasi lahted musiikkiopistoon jatkamaan musiik-
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kiopintoja, isé ei ollutkaan myo6tamielinen idealle. Tapausta on muistellut Fredrikin
poika Jouko Risku:

Hian (Fredrik Salomon Risku) meni 12-vuotiaana kauppa-apulaiseksi Ilmajoel-
le Kauppias Axelinin palvelukseen. Sielld totilasien ddressa kokoontuivat papit,
nimismiehet ja kruununvoudit. Heille piti soittaa viulua ja keittda totivettd. Soi-
tosta pidettiin ja niin tekivit ehdotuksen musiikkiopistoon lahdosta. — Isdlle asi-
asta kirje luvansaantiin. Vastaus: "Ajattele nyt ittekki, fiululoota kainalos kulkea
maailmalla koko ikdnséd.” Pojasta ei tullut musiikkiopistolaista. Kohtalo jatkuu:
Nuorempi veli S. Emil Risku tuli vuorostaan Fredrik Salomonin kauppa-apulai-
seksi. Nuorempi veli kysyi nyt vanhemmalta veljeltddn - vastaus sama. (Risku
tarkka ajankohta tuntematon, kasikirjoitus.)

Ensimmaiset kolmipdivdiset hddnsd Eemeli soitti viululla jo 10-vuotiaana yhdessa
isoveljiensd Veikon ja Juhon kanssa. 1930-luvulla timén saman jo 1800-luvun puo-
lella héitd soittaneen veljesyhtyeen pohjalta alkoi muotoutua Riskun pelimannit,
joka esiintyi vaihtelevissa kokoonpanoissa useita kymmenia vuosia seké radiossa,
kruunuhdissa ettd myohemmin my6s televisiossa. Yhtye koostui Riskun perheen
ja heiddn serkustensa Saaren perheen soittajista. Muutettuaan vuonna 1895 Kauha-
joelle Eemeli soitti paljon veljensé Fredrikin ja Iivari Korpi-Aron kanssa. He esiintyi-
vdt nuorisoseuran tilaisuuksissa, hdissé ja tanssitilaisuuksissa. Myohemmin trioon
liittyi vield Eelis Panula, ja he kévivat soittamassa ympari Eteld-Pohjanmaata ja Sata-
kunnankin puolella. (Risku 1994, 551.) Viulun lisdksi Eemeli soitti paljon my6s 2-ri-
vistd haitaria. Kansansoittokilpailuista tallennetuista esityksistd noin puolet hdn on
soittanut viululla, puolet haitarilla.

Eemeli Risku esiintyi 1930-luvulta lahtien “koko kansan kansansoittajana”. Vel-
jeksistd juuri Eemelin sanotaan nousseen taiteilijana yli muiden. "Taiteellisuudellaan
ja toiminnallaan kansanomaisen musiikin hyvéksi hdn oli hiljaisen kauden syvim-
mén laman aikaan yksi yhteiskunnallisesti kaikkein vaikuttavimpia yksiloitd”, kir-
joittavat Timo Leisio ja Simo Westerholm (2006, 488). Hénet kutsuttiin soittamaan
A.O. Viisasen radiosarjaan Puoli tuntia kansanmusiikkia, ja hdn oli myds ainoa
suomalainen viulisti, jonka Vidisdnen valitsi edustamaan suomalaisia Berliinin kan-
sanmusiikkifestivaaleille vuonna 1936. Vuonna 1968 hinelle myonnettiin Kaustisen
kautta aikain ensimmaisilld kansanmusiikkifestivaaleilla Folk Music Festival -pla-
ketti.

Eemeli Risku edustaa kauhajokista perinnettd, jonka pohja on vahvasti juuri
Riskun musiikkisuvun soittajissa, ohjelmistossa ja tyylissd. Tultuaan tunnetuksi ra-
dion vilitykselld kansallisesti "Riskun pelimannit olivat monille muille esikuvina,
innostajina ja asiantuntijoina” (Leisi6 & Westerholm 2006, 486). Eemeli Riskulta on
tallennettu yli 200 sdavelmaai, ja hanen kerrotaan soittaneen 170 sdavelméa perétysten
ulkomuistista tallentajille. Hanen erityisin taitonsa lienee kuitenkin ollut toisten a4-
nien, stemmojen soittaminen korvakuulolta. Kun soittajakaverina oli toinen viulisti,
soitti tuo toinen melodiaa ja Eemeli stemmaa. Eelis Panulan kerrotaan Jyvaskylan
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laulujuhlilla kertoneen soittajatoveristaan, ettd "Riskun paésté ne (sovitukset) tuleva,
eivatkd ne ole missddn kirjoitettuna” (Risku 1994, 551).

Eemeli Riskun soittotyyli

Kaytdn tietoisesti tdtd hieman provosoivaa kasitettd kansantaiteilija Eemeli Riskun
yhteydessd, silla hanen soittotyylinsa poikkeaa aineistoni muiden soittotyylista eri-
tyisesti siind, ettd hdn ottaa soitossaan “kansantaiteilijalle kuuluvia vapauksia” ja
kruusailee. Nama piirteet nousevat korostetusti esille, kun kansantaiteilija nostetaan
lavalle, yleiso istuu hiljaa paikallaan kuunnellen ja soittajan eteen tuodaan mikrofoo-
ni. Téassd luvussa esittelemistédni soittajista juuri Riskun soitosta ovat parhaiten kuul-
tavissa ja havaittavissa piirteet, jotka korostuvat estradilla esiinnyttéessa. Se, ovatko
ndma soittotyylin piirteet olleet hdnelld jo nuorempana vai ovatko ne muodostuneet
esiintymiskokemuksen karttuessa, jaa valitettavasti timén tutkimuksen osalta rat-
kaisematta, silld aineistoa ei timédnkaltaiseen kysymykseen vastaamiseen ole ollut
kaytettavissani.

Olen kayttinyt soittotyylin analysoimisessa aineistona 11 Eemeli Riskun soitta-
maa polskaa ja valssia sekd yhtéd polkkaa, joka on tallennettu yhteissoitosta Fredrik
Riskun kanssa. Kaikki soitteet on tallennettu Kansanperinteen arkistoon Erkki Ala-
Koénnin toimesta. Arkistossa on tallennettuna suuri joukko Eemelin soitteita viululla
ja vaharivisilld haitareilla soitettuna. Samoin arkistossa oli suuri joukko Riskun pe-
limannien ja muiden pienempien kokoonpanojen soitteita, joissa Eemeli on soittanut
mukana. Karsin tdstd laajasta aineistosta pois haitarilla ja yhtyeiden kanssa soitetut
kappaleet. Viululla soitetuista soolokappaleista karsin vield erittdin huonolaatuiset
tallenteet. Jdljelle jdi tdssd luvussa aineistona kéytetty 11 soitteen kokoelma seka yksi
yhteissoitto. Soitteet on tallennettu noin 20 vuoden ajalta vuosilta 1945-1966. Ee-
meli on ollut jo vanhimman tallenteen dénityshetkelldkin 65-vuotias ja viimeisen
tallenteen aikaan 86-vuotias. Kokoelma koostuu polskista, valsseista sekd yhdesta
polkasta. Tadma vadristad hieman tanssilajien kirjoa, jota Eemeliltd on tallennettu.

Emil Riskun sisarenpoika oltermanni Eino Saari, professorit Toivo Haapanen ja
A.O. Viisdnen sekd maisteri Levon ovat merkinneet Riskulta muistiin eri tans-
silajien kappaleita seuraavasti: marsseja 10, polskia 35, valsseja 54, masurkoita
13, polkkia 95, saksanpolkkia 31 ja muita 38, yhteensa 276. [- -] Keneltdkddn
muulta ei ole merkitty muistiin ndin monta kappaletta. (Risku 1994.)

Kirjoittaessaan “merkitty muistiin” oletan Jouko Riskun tarkoittaneen nuoteiksi
kirjoittamista. Oletan ndin siitdkin syystd, ettd tallentajien listassa ei ole mainittu
Erkki Ala-Konnid. Kun muistamme Ala-Kénnin oman kiinnostuksen hédésoitteisiin
ja erityisesti polskiin, on ymmarrettavaa, ettd tdssd luvussa kéytetty soiva aineisto
(polskat, valssit, polkka) vddristdd Eemelin todellisen repertuaarin rakennetta, josta
Riskun (1994) lista lienee kattavampi kuvaus. Joka tapauksessa pelkéstddn polskien
maidristd Eemeli Riskulta tallennetussa soivassa aineistossa voi paitelld Riskun ol-
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leen aikansa merkittavid hddpelimanneja sekd kotiseudullaan ettd maanlaajuisesti-
kin. Hyvé pelimanni hallitsi useampia polskia ja erinomaisen pelimannin ei tarvin-
nut soittaa samaa polskaa kahteen kertaan yhden illan aikana. Kuitenkin voi olla
my0s niin, ettd aineiston vddristyma voi johtua myos siitd, ettd Eemeli on kansan-
soittokilpailuissa ja viululla soolona esiintyessdadn suosinut nimenomaan polskia ja
valsseja. Taiturilliset polskat ja koristeelliset valssit ovat varmasti vakuuttaneet seka
yleison ettd tuomariston kansansoittajan taidoista.

Varioivat jousitukset

Olin virittanyt oman viuluni arkistotallenteelta kuuluvan Eemeli Riskun viulun vi-
reeseen ja soitin Eemelin mukana. Kruununpudotuspolska (AK/0322 - 11) tuntui jo
sujuvan. Kuitenkin vilittomasti, kun otin luurit pois korviltani ja kuuntelin oman
viuluni soittoa yhdessa Eemelin kanssa totesin, ettd saundi oli hyvin erilainen. Oman
soittimeni ominaissaundia en voi tdysin muuttaa — toki jonkun toisen viulun olisin
voinut pyytdé lainaksi** - mutta muuttamalla soittoasentoani lihemmis Eemelin
asentoa pystyin kuitenkin vaikuttamaan ddneen ja padsemadn ldhemmas arkisto-
nauhan kuulokuvaa. Otin esiin valokuvia, joissa Eemeli soitti erilaisissa soittotilan-
teissa, eri ikdisend. Kuvista havaitsemieni asentojen perusteella lahdin muuttamaan
soittoasentoani yksi asia kerrallaan — kuullakseni ja havaitakseni juuri tietyn muu-
toksen vaikutuksen ddneen.

Eemeli Riskusta otetuissa valokuvissa ei ndy olkatukea, joten oletan, ettei hin sel-
laista soittaessaan kdyttinyt. Leukatuki viulussa kuitenkin on, ja useimmissa valo-
kuvissa hdn on asettanut leukansa leukatuen péille. Leuka leukatuella ja ilman olka-
tukea viulu kddntyy automaattisesti alaviistoon. Liséksi viulu on hieman kallellaan
soittajaan itseensd pdin. Viulu on kuitenkin tukevasti paikallaan ja viulukdden on
tarvittaessa mahdollista siirtyd asemiin. Ensimmadisia havaintojani ja oivalluksiani
Eemelin soittoasennosta olivat juuri viulukdden asennon vaikutukset ddnenvariin:

On se niin jinnad, ettd joka toinen opetuspdiva sitd hokee oppilailleen, ettd sor-
met napakasti viulunkaulalle. Ja nyt on mennyt vaikka kuinka monta soittoker-
taa ennen kun hoksasin aika ison saundimuutoksen kohti Emil Riskun saundia.
Laitoin viulukdden enemmin lattdnéksi. Tdma liike tekee sen, ettd sormien ko-
vempi, luisempi pdi ei koskekaan kieleen, vaan sen sijaan pehmedampi tyynyosa.

3 Kauhajokisella haastateltavallani Mauno Kananojalla (1928-2009) oli hallussa Eemeli Riskun
viulu, joka oli lahjoitettu Kauhajoen perinneyhdistykselle. Mauno oli luvannut minulle, ettd
saan kokeilla viulua, kun pddsemme soittamaan yhdessd ja ettd saan viulun lainaan viimeis-
taan viitoskirjakonsertteihin. Maunon terveydentila ja leikkaus kuitenkin lykkasi yhteisid
soittohetkidmme ensin kuukausilla, sitten vuodella ja kahdella. Kun ennen véitdskirjakon-
sertteja koetin tavoittaa hintd puhelimitse useampaan kertaan, en tavoittanut hinti. Riskun
viulu jdi ndin ollen pois myds esityksistd. Harjoitusviikolla Tampereella meidét tavoitti suru-
uutinen: Mauno Kananoja oli nukkunut pois sairaalassa.
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Se muuttaa modernin viulun kirkasta, heleia saundia lihemmas Riskun saun-
dia. (Talvitie-Kella 3.1.2007, soittopéivikirja)

Jousesta Eemeli pitdd kiinni kaikilla sormilla. Ote on etupainoinen eli paino on
enemman etusormen kuin pikkurillin puolella. Peukalo hdnelld on oletettavasti fros-
sin alla (ks. kuva 1), vaikkei sitd kuvissa kunnolla naykdan. Olka- tai kdsivartta hin
ei ole nostanut korostetusti ylos missdan valokuvassa, mutta se ei myoskadn néyttaisi
olevan painunut kylkeen kiinni. Oletettavasti hén siis kuljettaa olka- ja kdsivarttaan
luontevasti ylemmis ja alemmas sen mukaan milla kielelld soittaa.

KUVA 1.
Eemeli Riskun soittoasento.
Kuva: Kansanperinteen arkisto.

Eemeli Risku kéyttdd joustaan hyvin monipuolisesti. Toisista soittajista (kuten Emmi
Salosesta tai Viljo Virtasesta) voi sanoa, ettd he kdyttavit ensisijaisesti suhteellisen
lyhyttd tai pitkda jousta, ensisijaisesti kanta- tai kdrkipuolella. Eemelistd ei voi sanoa
samaa. Esimerkiksi hitaammissa valsseissa hin soittaa hyvinkin pitkalld ja laulavalla
jousella, kun taas nopeissa polskissa tai polkissa jousenkdyttd on hyvin nopeaa ja
siahdkkdd. Myoskddn ei voi sanoa, ettd hdn suosisi erityisesti kantapuolella tai karki-
puolella jousta soittamista.
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Soittaessaan polskia ja valsseja Eemeli sitoo sdvelid yhteen paljon ja varioiden.
Vililld hén ei sido sévelid lainkaan yhteen, vililla hin sitoo jopa nelja saveltd samalle
jousen vedolle. Vililla han kaarittaa “tasajakoisesti”, vililld synkopoivasti (ks. DVD
Jousitustekniikka 1, jossa vertailen Emmi Saloselle tyypillisen “tasajakoisen” kaari-
tuksen ja Eemeli Riskun silloin tdll6in kdyttdman “synkopoivan” kaarituksen eroja).
Liséksi hdn saattaa soittaa saman kappaleen saman osan kertauksessa eri jousituksil-
la. Toisaalta tietyt kuviot hdn soittaa samalla tavalla kolmessa eri esityksessd samasta
valssista, jotka on soitettu ja tallennettu vuosina 1955, 1959 ja 1966.

Veljen kanssa soitetussa polkassa Eemeli ei sido sévelid yhteen juuri lainkaan. Soi-
tettaessa koko ajan ilman jousituskaaria polkan terdvé rytmi korostuu. Tama jousi-
tustapa sopii erityisen hyvin timén yksinkertaisen peruspolkan luonteeseen. Polkka
on tallennettu soitto- ja haastattelutilanteessa. Mielenkiintoista olisi kuulla minka-
laisen version polkasta Eemeli olisi soittanut yksin kansansoittokilpailuissa.

Minun oli hetkittdin muutamissa kappaleissa hyvin vaikea seurata Eemelin jou-
situksia. Hdn on soittanut kappaleet usein nopeilla tempoilla, ja kun jousituksista ei
kaikissa kappaleissa tuntunut 16ytyvian suoranaista logiikkaa oli yhteisten jousitus-
ten loytaminen haastavaa. Tein Eemelin jousituksista samanlaisen havainnon kuin
Emmi Salosen jousituksista:

Jousitusten l6ytdminen tuntui tdnddn vaikealta. Tuntui, ettd tapani jousittaa tata
polskaa on jotenkin omaa luonnollista kamujousitustapaani** “vastaan”. Risku
soittaa ensinnédkin tdssd kappaleessa lyhyempid kaaria, mité itse soittaisin. Ja
jousi tuntuu lakkaamatta olevan “véddrinpdin”. Enemmaén kuin Riskun tyylista
se kertoo ehkad siitd, ettd olen itse tottunut soittamaan tietyt kuviot vetojousella

ldhtien ja pdinvastoin. (Talvitie-Kella 21.11.2006, soittopdivakirja.)

Temponkasittely ja Kiikka-Iisakki

Samoin kuin lyhyen tai pitkd jousen kdytossd, sdvelten sitomisessa tai sitomatta jatta-
misessd, Eemeli Risku varioi my6s tempoa. Koska arkistoddnitteistd vanhin on vuo-
delta 1945, eikd yksikddn ole tallennettu varsinaisesta tanssisoittotilanteesta, emme
voi tietdd ottiko Eemeli yhtd paljon tempollisia vapauksia soittoonsa myds tanssia
sdestdessddn. Jotain voi kuitenkin kenties paitelld jo siitd, ettd vuodelta 1945 tallen-
nettu Seppi A. Haapasen valssi (AK/0374 - 3) pysyy alusta loppuun asti samassa

3 Kansanmusiikkijousitus. Olen tdssd tehnyt omassa soitossani erottelun klassisen jousitta-
misen ja kansanmusiikkijousittamisen vililld. Klassisessa musiikissa jousitukset ovat oman
kokemukseni mukaan médrityt, tietyt, jotka lukevat nuotissa. Yhtye- tai orkesterisoitossa
ddnenjohtaja tekee mahdolliset muutokset painettuihin jousituksiin, ja kaikki saman dénen
soittajat soittavat tasmélleen samoilla jousituksilla. Kansanmusiikkiyhtyeessd esimerkiksi
viisi viulistia saattaa soittaa saman kappaleen viisilld erilaisilla jousituksilla. Jokainen soit-
taa omien tottumustensa, tyylinsd mukaisesti. Oma kansanmusiikkijousittamisen tapani on
saanut ndhdékseni ensisijaiset vaikutteensa kaustislaisesta pelimannimusiikista sekd ruotsa-
laisesta kansanmusiikista.
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tempossa. Vain kappaleen ensimmaiselld savelelld ja viimeiselld savelelld hdn ottaa
hieman aikaa. Ensimmadisen sévelen hin aloittaa ikdan kuin ennen ensimmaista is-
kua (etuotto; kohosavel joka jatkuu suoraan iskulliselle savelelle), mutta tekee jousel-
laan aksentin/puntin selkeisti ykkosiskulle, josta kappale ldhtee tempossa. Kappa-
leen lopussa hdn puolestaan viimeisen tahdin aikana ja erityisesti ennen viimeisté
sdveltd ottaa hieman aikaa. Kun vertaan tatd vuoden 1945 valssitallennetta vuodelta
1955 tallennettuihin Kolmen ruplan valssiin (AK/0105 - 1) , Kiikka-Iisakin polskaan
(AK/1117 - 19) tai Suutalan Taavetin valssiin (AK/0120 - 2), ero on huomattava. Kap-
paleet alkavat ja paattyvit samaan tapaan kuin Seppd A. Haapasen valssi, mutta kai-
kissa vuonna 1955 tallennetussa kolmessa soitteessa héin ottaa tempollisia vapauksia
erityisesti kappaleiden aikana. Varsinkin Kiikka-Iisakin polskassa (ks. DVD Tem-
ponkdsittely; myds DVD Esitystaltiointi) ja Suutalan Taavetin valssissa Eemeli ikdan
kuin ”leikittelee tanssijan kanssa”.

Kiikka-Iisakki on jo itsessdan hyvin virtuoottinen, estradille sopiva kappale. Viu-
lun alin kieli, G-kieli viritetddn normaalista poiketen A:ksi, jolloin viulu resonoi eri
tavalla (ks. DVD Temponkisittely; myos DVD Esitystaltiointi). A-sével soi jatkuvas-
ti mukana resonanssikielend. Lisdksi kappaleen A-osan alussa tdtd A-sdvelta kay-
tetddn vahvasti mukana pariddnissa, samoin B-osan akordeissa, jolloin al-sédvel jad
resonoimaan pitkaksi aikaa ikdan kuin bordunaséveleksi. Eemeli korostaa ndiden
virtuoottisten paridénten tehoa silld, ettd alussa hdn ldhtee hyvinkin nopealla, jopa
hieman kiihtyvalld tempolla liikkeelle. A-osan kertauksessa han korostaa taas ndité
pariddnia silld, ettd ottaa ensimmaisille pariddnille hieman aikaa ja sen jéilkeen taas
kiihdyttaa tempoa aavistuksen verran osan loppua kohden. Jalleen B-osan alkaessa
hédn ottaa ensimmaiselle akordityyppiselle ddnelle hieman aikaa ja sen jalkeen soittaa
osan loppuun tempossa. C-osa on luonteeltaan erilainen kuin A- ja B-osat. Eemeli
soittaa sen tempossa alusta loppuun, mutta leikittelee tdssa osassa hieman puoles-
taan jousituksilla. Kerratessaan kappaleen uudestaan alusta hédn soittaa tilla ker-
taa A-osan ilman tempollisia vaihteluita. B-osan hén soittaa hyvin eri tavalla kuin
ensimmadiselld kerralla. Hén jattad ensimmaiselld kerralla akordit kokonaan pois ja
hidastaa B-osan alussa tempoa leikitellen helpolla kahdeksasosasdvelkuviolla. Alun
jalkeen hén ottaa jalleen my6s akordit mukaan ja soittaa osan tempossa loppuun
asti. C-osassa vaikuttaisi siltd, ettd tempo pysyy samana aivan viimeisille savelille
asti, mutta sen sijaan hén voimistaa hieman volyymia loppua kohden. Kertauksessa
on jopa kuultavissa jalan poljento jokaiselle iskulle®®. Viimeisilli sivelilla hin tekee
reilun hidastuksen ja ottaa viimeiselle savelelle sdestdvan paridanen (seksti alaspdin).
(ks. DVD Temponkdsittely.)

My6s vuoden 1957, 1959 ja 1966 tallenteiden kappaleissa Eemeli ottaa enemmén
tai vahemman tempollisia vapauksia sekd kappaleiden alussa (niitd “kéaynnistdes-
sadn”), niiden lopussa ettd kappaleiden aikana. Kuitenkaan mahdolliset pienet vir-
heet (jolla tarkoitan tdssd sormitusten sekaantumista) eivdt missddn vaiheessa hi-

35 Tosin en voi olla varma tekeekd Eemeli Risku itse tuon poljennon, vai onko joku yleisosti

intoutunut polskasta niin, ettd lyo jalkaa soiton tahtiin.
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dasta tempoa. Kohdissa joissa tempo on tasainen tai jopa hieman kiihtyvé, Eemeli ei
vilitd pienistd sormitusvirheistd. Tempo pysyy ja kappale jatkuu niistd huolimatta.
Toisin sanoen viitdn, ettd ndma temponmuutokset ja tempon kasittely ovat soitta-
jalle hyvinkin tietoista. Hdn ottaa kansantaiteilijalle kuuluvia taiteellisia vapauksia.
Liséksi tempon sdilyminen, sen kiihdyttiminen tai hidastaminen tietoisesti mah-
dollisten sormitusvirheiden vaikuttamatta asiaan kertoo mielestini siitd, ettd hin
on tottunut pitimaan tempon tietynlaisena. Kun vertaa tdtd hanen uraansa haapeli-
mannina, jolloin péddasiallinen tehtdvi oli sdestdd tanssia ja tehdd tanssiminen tans-
sijoille helpoksi, on hyvin luontevaa, ettd tempon pitdminen tarvittaessa tasaisena on
harjaantunut lukuisten hddsoittojen myota.

Eemeli Riskun soitosta — ja erityisesti verratessani sitd muihin hdnen aikalaistensa
soittoon — pystyy havaitsemaan hénen asemansa "koko Suomen kansan kansansoit-
tajana”. A.O. Viisdselld on tdytynyt olla jonkinlainen mielikuva siitd, minkélaisen
kuulo- ja mielikuvan hdn haluaa Yleisradiossa antaa suomalaisesta kansansoitosta
ja -soittajasta. Kenties Eemeli Riskussa yhdistyivdt nima hdnen toivomansa piirteet
sekd soittajana ettd tarinoijana jo tuolloin ennen 1930-luvulla alkanutta radio-ohjel-
maa? Joka tapauksessa on selvid, ettd Riskun taidot kehittyivit ja sekd hanen soitto-
tyylinsé ettd esiintymistaitonsa muuttuivat vuosien varrella. Kenties hian muunteli
soittoaan jo nuorena, mutta korosti ndité piirteitd myohemmin? Kenties hdn “esiin-
tyi” jo tansseja sdestdessddn? Kenties han korosti tiettyja piirteitd soitossaan esiin-
tyessadn kuuntelevalle yleisolle? Toki tanssijatkin hauskanpidon lomassa varmasti
kuulivat ja kuuntelivat hdadpelimannien soittoa, mutta kun samat soitteet vietiin la-
valle ja yleiso tuli vain kuuntelemaan, olivat soittajan mahdollisuudet erilaiset, kun
ei tarvinnut valittda soiton tanssittavuudesta. (Ks. myos luku Karijokiset viulunsoit-
tajat Viljo Virtanen ja Paavo Santaheini.)

Olen tdssa luvussa kasitellyt Eemeli Riskun soittotyylid ja todennut, ettd hin
on ottanut vapauksia ja muunnellut soittoaan sekd tempon, jousitusten, viulun vi-
rityksen ettd nyanssien suhteen. Koko tdssd luvussa kisitelty aineisto on tallennet-
tu vuosilta 1945-1966. Voisi ajatella, ettd 86-vuotiaan soittajan soitosta kuulisi idn
vaikutuksen soittoon jo hyvinkin. Muutoksen kuulee, mutta se on himmastyttavian
pieni. 11 kappaleen joukossa on yksi valssi, josta oli tallennettu kolme eri versiota eri
vuosilta. Ensimmaiinen niistd on vuodelta 1955 Suutalan Taavetin valssin nimisend.
Toinen versio on nelja vuotta myéhemmin vuodelta 1959 nimelld Pddskysten valssi
(AK/0322 - 12). Kolmas versio on vuodelta 1966 Pdidskysen valssin (AK/1140 - 19)
nimelld. Samoin kappaleiden joukossa on yksi polska kahtena eri versiona. Vuoden
1959 polska on tallennettu Haudanmaan polskan (AK/0322 - 14) nimisend ja vuon-
na 1966 Eemeli itse nimeda kappaleen vain nimelléd Polska (AK/1140 - 20). Polskissa
muutosta ja idn vaikutusta tuskin kuulee. Sen sijaan edelld mainitun valssin vuosina
1959 ja 1966 tallennetuista versiosta kasien tarini ja sitd myotéd idn vaikutus danen-
laatuun on kuultavissa — vuoden 1966 versiossa selvisti enemmén. Sen sijaan vuonna
1966 tallennetuissa kahdessa muussa kappaleessa jo edelld mainitussa Polskassa ja
samalla kerralla tallennetussa Valssissa (AK/1140 - 21) késien tarina ei ole kuulta-
vissa oikeastaan lainkaan. Tuntuukin kuin tallenteessa vaihtuisi soittaja Pddskysen
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valssissa, niin paljon tuo ensimmaiseksi soitettu valssi eroaa kaikista muista kap-
paleista. Vaikea ajatella, ettd Risku olisi jannittanyt kyseistd kappaletta niin paljon,
ettd kdsien tdrind johtuisi siitd. Valssi on toki tempoltaan hieman hitaampi - jolloin
tarind kuuluu herkemmin - kuin sitd seuraavat Polska ja Valssi. Joka tapauksessa
kaikissa myds vuonna 1966 tallennetuissa kappaleissa on kuitenkin edelleen kuulta-
vissa riskumainen temponkasittely.

3.2 Hidpelimanni Emmi Salonen (1890-1985)

Tutkimusaineistoni mielenkiintoinen poikkeus on nainen miehien maailmassa,
isojokinen viulisti Emiina Katharina eli Emmi Salonen (os. Viitaldhde). Han syntyi
Isojoella, Kirkonkyldssé 1. joulukuuta 1890. Han oli viulisti Jaakko Viitaldhteen (os.
Ojaluoma; 1864-1916) ja Maria Viitaldhteen (1865-1921) toinen lapsi. Ensimmaiinen
lapsi Juho Viitaldhde (Martti Viitaldhteen isd) oli tuolloin 3-vuotias. Myohemmin
Juholle ja Emmille syntyi vield kahdeksan nuorempaa sisarusta.

Musiikillisen lahjakkuuden ajateltiin tuona aikana olevan puhtaasti periytyva
ominaisuus, joka kulkee vanhemmilta lapsille ja sukupolvelta toiselle. Soittaminen
ndhtiin my6s melko miehisend toimintana, kun puolestaan laulaminen oli naisten
musiikillista toimintaa. Kun isd Jaakko Viitalihde oli seudulla tunnettu viulisti, oli
selvad, ettd kaikki hanen kuusi poikaansa tarttuivat viulun varteen. Sen sijaan poik-
keuksellisempaa oli se, ettd myos hdnen tyttirensd Emmi alkoi soittaa viulua. Em-
min soittajan ura alkoi hyvin samantyyppisesti kuin hinen isinsa Jaakon soittajan
taival vuosikymmenid aikaisemmin.

Jaakko Viitaldhteen 20 vuotta vanhempi velipuoli oli tunnustettu kansansoit-
taja. Jaakko oli kuullut veljensé soittoa syntymastadan asti. Niinpé pikkuveljesta
kehittyikin isoveljelle todellinen kilpailija ja hadsoittajatoveri. Velipuoli oli kui-
tenkin kateellinen Jaakon varhain kehittyneesta soittotaidosta ja piti sen tahden
viuluansa niin korkealla seindlld, ettei pieni soittaja olisi sithen ylettynyt. Mutta
osasipa vanhempi velipuoli kédyttaa pikkuveljea hyviakseenkin. Jo viisivuotiaana
sai Jaakko seurata veljeddn markkinoille nayttamaan poikkeuksellista soittotai-
toaan. Markkinoilla pienen soittoniekan ymparoéi pian paksu ihmismuuri niin,
ettd vain aukko taivasta ndkyi ylhaalta, kuten hén itse on tapausta kuvaillut.
Velipuoli kerési rahat hammastyneilta kuulijoilta ja pisti ne omaan taskuunsa.
(Ahola 1965, 849.)

Jaakolla lienee ollut muistikuva lapsuudenkodistaan, jossa viulu roikkui seinalld
niin korkealla, ettei lapsi voinut sinne ylettad, silld myos hianen omat lapsensa sai-
vat kurkotella korkealle katonrajaan saadakseen viulun kateensd. Kertomus viulus-
ta korkealla seinélld on kulkenut Viitaldhteen suvussa sukupolvelta toiselle. Myds
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Martti Viitaldhde muistelee Emmin soittamaan oppimista ikdan kuin olisi itse ollut
paikalla.

Kun tultihin puolipdivdtunnille, niin rengit ja poijat meni sinne kerolle huilaa-
han. Sitd pirettihin aina tunti sitd puolipdivaa. Jaakkoo-pappa oli sitte joka pédiva
istunu keinustoolihin ja soittanu sen aikaa. Se otti viulun aina kitehensa. Ja kato
sen flikka Emmi olis kans kovaa tahtonu soittaa, muttei se pappa olisi antanu
sen flikan soitella. Jaakkoo siilyttiki viuluansa ison seindkellon pailla korki-
alla katonrajas. Mutta ku flikka oli yhyreksdn vuoren vanha - taikka oliko se
vid nuorempi - nii ne vanhat dijdt oli jossain heinépellolla ollu. Se oli menny
varkahin katto poyrille, ja ottanu se viulun sieltd seinélta kédtehensa. Se oli soit-
tanu virttd Sinulle kiitos Isd maan ja taivaan. Ja pappa oli ollu tulossa porstuassa
tupaan, mutta jdi siihen salaa kuuntelemaan. Ku soitto oli tauonnut, nii se oli
tullu tupahan ja oli antanu armon kdyra oikeurestansa, ja ruvennu antahan sen
soittaa viuluansa, ku se oli tullu se virsi sieltd ihan. Se oli siihen asti vihi estelly.
Pelekds, ettd rikkoo sen viulun tai jotaki. (Viitaldhde 11.8.2005, haastattelu.)

Emmi Salonen kertoo Erkki Ala-Konnin tekemissa haastattelussa vuonna 1976, etta
isd Jaakko soitti paljon kotona: ”joka paiva vahdn”. ”Sield (heiddn kotonaan) kavi nii-
ta Kirkonkyldn herrojaki ja niille se soitti sitte”. Isd Jaakko ei kuitenkaan opettanut
lapsiaan soittamaan: “no ei se nii mitddn opettanu, mind opin itelldnsé vain, ei se
opettanu”. (Salonen 1976, haastattelu.) On kuitenkin selvdd, ettd kun Emmi sai pie-
nestd pitden kuunnella isén soittoa, on hédnelle periytynyt paljon Jaakko Viitaldhteen
soittamia kappaleita seka piirteitd isdn soittoasennoista, -tekniikasta ja -tavoista.
Kun ”Koéykkdnevat ja Matti Haudanmaan kilpaveikko Jaakko Viitaldhde tun-
nettiin etevind pelimanneina monissa pitédjissdé Pohjanmaalla, Hameessa ja Sata-
kunnassa” (Ala-Konni 1986, 42), voidaan olettaa, ettd Jaakon ohjelmistossa on ollut
hdmalaisid ja satakuntalaisia soitteita. Ala-Kénnin mukaan isojokisten soittajien oh-
jelmistossa ja tyylissa onkin havaittavissa toisenlaisia piirteitd kuin esimerkiksi La-
puanjokilaakson ja jarvipitdjien soittajilla. Hinen mukaansa tdhan seikkaan lienevét
vaikuttaneet erityisesti Viitaldhteen ja Koykkénevojen lukuisat tavarankuljetusmat-
teet” jadvat kuitenkin hieman hamaériksi, silld hén ei erittele piirteitd sen tarkemmin.
Kasvettuaan rippikouluikdisiksi sekd Emmistd ettd hdnen veljistddn Juhosta,
Svantesta, Niilosta, Vdinosta ja Einosta tuli Jaakko-isdn soittotovereita. He soittivat
paljon hditd - myos kruunuhiitd ja myohemmin néytoshaitd. Lisdksi heilld oli Kor-
ven Kaiku -niminen yhtye, joka soitti "katto semmosta viaha sanotahan, etté klas-
sista musiikkia sen yhtyeen puittees”. Yhtye harjoitteli Viitaldhteen “koivupuskas,
sid jokirannas” kansakouluopettaja Vihtori Hautalan johdolla. (Viitalahde 11.8.2005,
haastattelu.) Isin kuoltua vuonna 1916 Emmi soitti ennen kaikkea veljiensd ja myo-
hemmin veljenpoikien kanssa. Jaakko Viitaldhteen soitosta ei ole sdilynyt soivaa eiké
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nuotinnettua tallennetta®, ja koska minun ei ole ollut itse mahdollista tavata ja haas-
tatella Emmii, voin tehdd hinen soitostaan vain arvailuja siitd, mitka tyylin piirteet
ja tavat ovat “periytyneet isdlta”.

Hadsoittajana toimimisen lisaksi Emmi tydskenteli seudulla kiertokoulun opet-
tajana. Opettajantyossddn hian tapasi my0s tulevan aviomiehensd Vihtori Salosen.
Emmi ja Vihtori menivét naimisiin vuonna 1927, ja pian heille syntyi ensimmainen
tytdr Viola. Myohemmin he saivat vield kaksi poikaa Erkki ja Kauno. Perhe asui
Isojoella Villamon kyldssa ilmeisesti vaatimattomasti, mutta eliméénsa tyytyvaisina
Vihtorin kuolemaan asti. Jukka-Tapio Laine muistelee isotdtidan Emmia seuraavasti:

Emmin eldimd kansaneldkkeen varassa taisi olla niukkaa. Siitd huolimatta muis-
tan Emmin aina iloisena. Vaikka poikkesin Salosella koulumatkalla tai muuten
yllattden, oli Emmi aina pukeutunut hienosti. Tupa oli hamird mutta siisti, ja
aina Emmi tarjosi jotakin mehua ja korppua tai vaikka kamfertin tippoja soke-
ripalan kanssa. Usein Emmi my®ds soitti jonkun kappaleen viululla. Vain silloin,
kun Emmi muisteli Vihtoria, tahtoi katkeruus tulla mieleen. Emmi sanoi Vih-
toria muistellessaan aina lopuksi "ne tappo mun mieheni”. Emmin ja Vihtorin
rakkaus oli ilmeisesti todella aitoa. (Laine 13.5.2009, henkilokohtainen tiedon-
anto sihkopostitse.)

1940-1960-luvuilla Emmi soitti nurkkatansseja ja hditd sekd yksin ettd veljiensa
kanssa. My6s Vanhastakyldstd kotoisin oleva Viljami Pentild, joka oli ollut Jaakko
Viitalahteen oppipoika seké villamolainen Tyyne Vanha-Villamo olivat Emmin soit-
tokavereita. Lisdksi hdn soitti useissa kansansoittokilpailuissa Eteld-Pohjanmaalla.
Vuonna 1972 Emmi oli perustamassa Isojoen kansansoittajat -yhtyettd (myoh. Iso-
joen Pelimannit). Hin opetti yhtyeessa isdnsd Jaakko Viitaldhteen soitteita nuo-
remmilleen, ja oli ndin osaltaan vilittdmassa isojokista vanhempaa tanssimusiikkia
nuoremmille sukupolville. Minulla on ollut mahdollisuus oppia Emmin soitteita ja
soittotyylid niin arkistonauhojen kuin Emmin veljenpojan Martti Viitaldhteen seka
Pauli Kortesniemen vilityksella.

36 Teoksessa Eteldpohjalaisia elimakertoja M-O (1965) Eevi Ahola on kirjoittanut seuraavasti:
”Suurin elamys soittajan tehtdvissd oli Viitaldhteelle kuitenkin Helsingin matka, jonka hin
teki ylioppilaiden Yrjo ja Aarne Alasen toimesta talvella 1910. Kokonaisen viikon han soitti
sekd ohjelma- ettd tanssimusiikkia Eteld-Pohjalaisen Osakunnan jarjestamissé tilaisuuksissa.
Télloin kirjoitti silloinen Helsingin kaupunginorkesterin kapellimestari A. Apostoli muis-
tiin Viitaldhteen ohjelmistoa.” Viitoskirjatutkimukseni alkuvaiheissa koetin jaljittaa kyseisia
nuotinnoksia/muistiinpanoja, mutta Helsingin kaupunginorkesterin, Eteld-Pohjalaisen Osa-
kunnan ja Helsingin yliopiston kirjaston arkistoista ei valitettavasti [6ytynyt minkédénlaista
viitettd kyseisiin nuotinnoksiin.

Tuuli TALVITIE-KELLA



81

Emmi Salosen soittotyyli

Tamén luvun soittotyylianalyysin aineistona olen kayttinyt ldhinnd kahta Emmi
Saloselta tallennettua soitetta, joista toinen on Pirunpolska (AK/0378 - 10) ja toinen
Polkka (AK/0378 — 11). Molemmat on tallentanut Erkki Ala-Konni vuonna 1945 La-
pualla kansansoittokilpailujen esityksesta.

Emmin viulu lepdai valokuvissa hinen solisluunsa pailld ja viulukdden varassa.
Viulun asento on alaviistoon ja hieman soittajaan pdin kddntyneend. Kimmen lepaa
osittain viulun kaulalla. Hanen soittonsa saundi tukee tata kuvista tekemaéni paa-
telmai viulukidden asennosta. Kimmenen ollessa lihes viulun kaulan suuntaisesti,
soittaja painaa kielen pohjaan sormen pehmedmmalld osalla, sormen tyynylld. Tama
asento tuottaa hieman pehmedmman ja suhisevamman saundin kuin sellainen, jossa
péd ja olkatuki kannattelevat viulua tukevasti paikallaan ja viulukasi olisi pystyssa
kaulalla, jolloin sormen péd, kovempi osa painaisi kielen kiinni otelautaan.

Emmi ei soita ainakaan nidissd analyysin kohteena olevissa kappaleissa lainkaan
vibraattoa, joka olisikin nopeissa tempoissa sekd haastavaa ettd kuulokuvan kannalta
ldhes turhaa. Se tekisi kuulokuvasta hieman suttuisen ja epédselvan. Lisdksi nopean
vibraaton soittaminen nopeissa tempoissa olisi kuvailemallani viulukdden asennolla
lihes mahdoton. Valitettavasti Emmin soitosta ei ole ddnitallenteena sdilynyt yhtdan
rauhallisempaa, hidastempoista soitetta, joista voisi tehdd paatelmia hinen mahdol-
lisesta vibraatonkaytostadn. Ndiden kappaleiden osalta taytyy vain todeta, ettei sitd
ollut.

Emmi Salosen ote jousesta ndyttad valokuvien mukaan vaihtuneen vuosien var-
rella. Erkki Ala-Konnin ottamassa valokuvassa (kuva 2), jossa nakyy hyvin selkeésti
jousikdden asento, ovat kaikki sormet jousen pailld kevyesti, kdsi rentona ja jousi
lepéa kielilld. Ranne ja rystyset ovat korkealla ja sormien ote jousesta on ikdan kuin
ylhailta alaspdin. Sormien kosketuspinta jouseen on sormien alimman nivelen koh-
dalla, jolloin ote jad melko voimattomaksi. Voisi kuitenkin ajatella, ettd tima kuva
ei ole otettu soittotilanteesta, vaan Emmi poseeraa vain valokuvaa varten, jolloin ote
jousesta ei vélttdmatta ole se, jolla hdn soittaisi.
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KUVA 2.
Emmi Salosen soittoasento.
Kuva: Kansanperinteen arkisto (Isojoki 0083).

Sen sijaan kuvissa, jotka on ilmeisimmin otettu soittotilanteista, Emmin jousikdden
nimeton ja pikkurilli ovat taitettuina jousen frossin taakse, kun taas etu- ja keskisor-
mi pitdvit hyvin tiukasti kiinni jousesta. Ranne ja rystyset ovat huomattavasti alem-
pana kuin aikaisemmassa kuvassa, joka selittyy osittain silld, ettd edellisessd kuvassa
jousi kosketti kieltd kantapuolella ja tdssd kuvassa jousen paikka on keskelld jousta.
Sormien kosketuspinta jouseen on huomattavasti syvemmalld, toisin sanoen etu- ja
keskisormien suuremmat nivelet ovat jousen puun kohdalla. Samanlainen jousika-
den asento on valokuvista havaittavissa hyvin monella hinen ikdiselldan isojokisella
viulunsoittajalla. Ilmeisesti my6s Martti Viitalihde on ottanut mallia niistd soitta-
jista, silld hdnen jousikdden asentonsa muistuttaa hyvin paljon Emmin jousikdden
asentoa (ks. kuva 3; ks. DVD Jousitustekniikka 1; Jousitustekniikka 2).
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Emmi Salosen soittoasento
soittotilanteessa.

Kuva: Eino Saaren
perinnearkisto.

Niitd kahta asentoa vertailtaessa, asennossa, jossa jousikdden sormet ovat jousen
molemmin puolin, soittajan on helpompi hallita jousen liikerataa. Toisin sanoen hin
pystyy paremmin kontrolloimaan sitd, ettd jousi pysyy kielilld kulkiessaan tallan
suuntaisesti kohdassa, jossa viulusta ldhtee suurin ddni. Jousen ollessa kauempana
tallasta otelaudan pailld, on dani huomattavasti pehmedmpi ja pienempi. Samoin
ensin mainitulla jousikdden asennolla jousi ei todenndkoéisesti liikkuisi suoraan tal-
lan suuntaisesti, vaan tekisi ikdin kuin poikittaisliikettd. Aini muuttuisi vetojousella
soitettaessa ddnen loppua kohden suhisevammaksi ja vastaavasti tyontdjousella soi-
tettaessa danen alku olisi suhisevampi ja kirkastuisi loppua kohden. Toki my®s viu-
lun asento vaikuttaa jousen liikerataan. Emmille tyypillisissa viulun ja jousikiaden
asennoissa jousi kulkee aavistuksen vinossa tallaan ndhden (ks. kuva 3).

Tasainen tempo, jousitukset ja saundi

Emmi Saloselle on ominaista soittaa kappaleet hyvin nopeassa tempossa. Aluksi
oletin, ettd nopea tempo on kansansoittokilpailuista tallennetun aineiston tuottama
harha (ts. kilpailuissa halutaan néyttda parastaan), mutta Emmin veljenpoika Martti
Viitalahde kertoi, ettd sama viredlle Emmille luonteenomainen nopeasti soittaminen
toistui aina niin kotona yksin soitellessa, harjoituksissa kuin muissakin tilanteissa.
Ainoastaan silloin jos soitettiin yhdessa, tdytyi Emmin ikddn kuin tyytyd muiden
soittajien tempoon. Nopeilla tempoilla soitettaessa jousenkdyttd on usein hyvin ly-
hyttd. Lyhyiden jousten kéytto ja nopea tempo yhdistettyni raskaaseen/rentoon jou-
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sikdteen puolestaan tuottaa suhteellisen napakan, rahisevan, jopa hieman puristetun
saundin. Sekd tempo ettd saundi pysyvit samanlaisina, suorastaan staattisina kap-
paleen alusta loppuun asti. Ainoastaan Pirunpolskan ensimmadisen sévelen jalkeen
Emmi ottaa pienen hengdhdyksen, ikddn kuin kdynnistdessadn kappaletta. Samoin
Pirunpolskan aivan viimeisessa sdvelessd hdn venyttad nuottia normaalia pidem-
maksi ja lisdd viimeisen ddnen loppuun sdestdvan savelen (seksti alaspdin).

Emmi soittaa hyvin vdhdn jousituskaaria eli hdn soittaa kaikki sévelet erik-
seen omalla jousenvedolla. Vililld hin soittaa kahden sédvelen kaaria yhdistdessdan
16-osanuotteja, kuitenkin siten, etteivit kaaritukset riko tasaista sykettd. Toisin sa-
noen hén sitoo vain iskullisen ja sen jalkeisen heikomman sévelen, hidn ei esimerkiksi
koskaan sido nuotteja iskujen tai tahtien yli (ks. DVD Jousitustekniikka 1).

Huomioitavaa on myos se, ettd Emmi saattaa soittaa kertauksessa jousitukset
juuri pdinvastoin kuin ensimmaiselld kerralla eli jousen kulkusuunta muuttuu juu-
ri pdinvastaiseksi kuin ensimmaiselld kerralla (ks. DVD Jousitustekniikka 2). Hin
aloittaa jousen kantapuolelta vetojousella eli ensimmaiinen jousenveto lahtee kannas-
ta kirkeen péin. Osan loppuun péddstydan hian on kuitenkin kappaleen melodiasta ja
rytmeista riippuen saattanut paatya keskemmaélle jousta osan lopettavalla vetojou-
sella, jolloin han ldhtiessddn kertaamaan aloittaakin tyontojousella eli ensimmainen
jousenveto ldhteekin kirjestd kantaan pdin. Kun tdhan piirteeseen lisdtdan edelld
mainittu tasainen ja sédnnoénmukainen kaarittaminen, kulkee jousi koko kertauk-
sen eripdin kuin ensimmaiselld kerralla. Minulle - ja kai viulisteille yleensda — on
huomattavasti tyypillisempad ja luontevampaa aloittaa 16-osakuviot vetojousella,
jolloin ikddn kuin merkittavammait iskuille tulevat sévelet soitetaan luonnostaan ras-
kaammalla/painavammalla vetojousella. Tilanteessa jossa Emmi aloittaa kertauk-
sessa koko osan tyontojousella, han ei kuitenkaan “korjaa” titd kaarituksella, jotta
saisi 16-kuviot lahteméén vetojousella (kuten mina ja varmasti moni muukin viulisti
tekisi), vaan hén soittaa ne yhta luontevasti ja yhta nopeassa tempossa myos tyonto-
jousella lahdettédessd. Toisin sanoen hanelle tuntuu olevan sama soittaako hdn ndma
nopeahkot kuviot veto- vai tyontdjousella. Esittdessani Pirunpolskan Emmi Salosen
tyylilla Ostermyran toisten musiikkipéivien konsertissa, istui yleiséssa Sibelius-Aka-
temian kansanmusiikinosaston viulunsoitonopiskelijoita. Heista kaksi tuli konsertin
jalkeen kommentoimaan nimenomaan tata tyontdjousi-vetojousi-tekniikkaa:

Elina (Jarveld, viulisti) oli aivan hdikdistynyt ’Emmin” soitosta. Han oli kuu-
lemma pitkddn miettinyt, ettd miten tuo kuulostaa niin vaikealta ja helpolta yhta
aikaa. Ja sitten hdn oli hoksannut, ettd ma soitan "vddrinpdin jousella”. Ja ihmet-
teli, ettd miten ihmeessd mi olen pystynyt sen opettelemaan noin sujuvaksi. Ettd
kun se ndytti niin luonnolliselta, niin hén ei ensin tajunnut, ettd mika tassd nyt
oikein tokkii “normaalisoittoa” vastaan. (Talvitie-Kella 18.8.2008, tutkimuspii-
vakirja)

Emmi Salosen soiton tasainen tempo tukee mielesténi sitd Emmin eldmankertomuk-
sista valittyvaa oletusta, ettd han on ollut ensisijaisesti hadpelimanni ja tanssisoitta-
ja. Tansseja sdestettdessd tempo ei voi vaihdella soittajan mielen mukaan. Soittaja
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on soittanut ensisijaisesti tanssia varten, jolloin tarkeintéd on ollut soiton “tanssittava
rytmi”. Samoin tasajakoiset kaaritukset, jotka esimerkiksi polkkaa soitettaessa tuke-
vat tasaista rytmid, tekevat kappaleen yksinkertaisemman kuuloiseksi ja ndin ollen
kenties helpommin tanssittavaksi. Nopeilla tempoillaan hén sen sijaan on varmasti
hiammastyttinyt tanssijoita, ja polkkia nopeasti soittamalla huvittanut ja pistanyt
tanssivan hddvéen tanssitaidot koetukselle.

Saundin staattisuudelle ja tasaiselle voimakkuudelle voi yrittda etsid monta eri-
laista selitysmallia. Ensimmaéisend mieleen nousee kysymys, oliko staattinen saundi
ja tasainen ja voimakas adni ("korkealta ja kovaa”) tanssisoiton ihanne 1900-luvun
alussa? Tata tulkintaa tukisi haastatteluissa usein toistuneet kertomukset siita, etti
héitéd ja muita tansseja soitettiin usein myds ulkona, ladossa, tallin ylisill4, sillan pie-
lessd. Esimerkiksi hditd tanssittaessa hdévieraita saapui koko kyléstd, eivatka kaikki
todennékdisesti mahtuneet kerralla tupaan tanssimaan. Ulkona soitettaessa viulun
adni ei puolestaan kuulu kovin kauas, joten viulistin taytyi pistdd parastaan, ettd han
sai oman viulunsa ddnen kuulumaan péallimmaéisend. Lisaksi seka sisdlla ettd ulko-
na tanssittaessa tanssijat tuottivat omaa ddntédnsa jalkojen tomistellessd lattiaa/maata
ja asujen kahistessa. Tdllaisessa tilanteessa viulisti tuskin alkoi tunnelmoimaan hil-
jaisilla nyansseilla ja pehmedlld saundilla, vaan hédn koetti soittaa viuluaan sellaisesta
kohdasta ja sellaisilla jousenvedoilla, ettd soitto kuului yli tanssijoiden danten.

Toisena herdd kysymys, onko hditd ja nurkkatansseja paljon soittaneelle Emmille
- tai laajemmin héddpelimanneille ja aikansa tanssisoittajille - muunlaisella saun-
dilla ollut juurikaan merkitystd? Korostuiko fraseerauksen ja muuntuvan saundin
merKkitys kenties véhitellen perinteenkeraéjien ja tutkijoiden kiinnostuttua erilaisista
adnenlaaduista, nyansseista, kappaleista valittyvistd tunnelmista, niiden syntytari-
noista ja niin edelleen? Tai korostuiko muuntelu tanssisoiton siirryttya estradeille
ja radioon, myos sivistyneiston kuultavaksi ja kiinnostuksen kohteeksi? Uskon kui-
tenkin, ettd pitkélle 1900-luvun puolelle tanssisoittajille itselleen (seké tanssijoille)
merkittdvaa ja soittajien keskuudessa arvostettavaa olivat laaja ohjelmisto ja uudet
soitteet, tanssijoiden ddnten yli kuuluva soitto seka tanssittava rytmi.

3.3 Tanssisoittaja Martti Viitaldhde (1924-)

Viulisti ja haitaristi Martti Jaakko Johannes Viitaldhde on syntynyt Isojoen Kirkon-
kylalla Viitaldhteen “musiikkisukuun” 15.8.1924. Soittajia on ollut suvussa tiettavasti
ainakin kuudessa polvessa ennen Marttia. Erkki Ala-Kénni on kirjoittanut isojoki-
sista pelimanneista:

Isojoella soittotaito on keskittynyt erityisesti kahteen musikaaliseen sukuun.
Koykkanevat ja Matti Haudanmaan kilpaveikko Jaakko Viitaldhde tunnettiin
etevind pelimanneina monissa pitdjissa Pohjanmaalla, Himeessd ja Satakunnas-
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sa. Soittajia oli edelleen Viitaldhteen suvussa mm. Juho, Emmi, Svante, Uuno ja
Niilo. (Ala-Konni 1986, 42.)

Martin vanhemmat olivat Elviira Viitalahde (os. Kivioja; 5.1897) ja Johannes Viita-
lahde (1887-1963). Johannes eli Juho Viitaldhde oli aikanaan soittanut viulua ennen
naimisiinmenoa ja perheenperustamista. Han soitti paljon hditd isinsé Jaakko Vii-
taldhteen seki sisarustensa kanssa. Jossain maérin hdn oli koettanut myds haitarin-
soittoa tai ainakin tilannut Saksasta kaksirivisen haitarin. Hanelld oli yhdeksin sisa-
rusta. Kaikki viisi veljed Niilo, Vdind, Uuno, Eino ja Svante soittivat viulua, ja veljista
ainakin Niilo ja Eino - joista jalkimmadinen muistetaan erityisen taitavana haitarien
rakentajana - soittivat myos haitaria. Siskoista Emmi soitti viulua ja Iida, Rauha ja
Lempi lauloivat. Soittava ja laulava sisarusparvi ei ole jadnyt huomiotta myoskaan
perinteenkeradjilta, silld sisarusparvesta Juho, Vding, Uuno ja Svante Viitalahteelta
sekd Emmi Saloselta, Lempi Hautalalta ja Iida Varpelalta on tallennettu soittoa, lau-
lua ja/tai haastattelua Tampereen yliopiston Kansanperinteen arkistoon sekd Suoma-
laisen Kirjallisuuden Seuran arkistoon.

Martti Viitaldhde ei muista isin soittaneen kotona. Soittajan mallin han kokeekin
saaneensa isdn veljiltd, tadiltd ja myohemmin radiosta. Heille tuli radio sodan kyn-
nykselld vuoden 1939 tienoilla, jotta isd sai kuunnella uutisia sodan etenemisesta.
Martti itse kuunteli radiosta mieluummin musiikkia.

Tottahan tuo mulla oikehen pikotti tdimé ku se rario tuli, ettd mé sain sieltd
oikeen kuunnella niitd ulukomaan asemia. Sielta tuli niin hienoa sitte. Se jdi
kohta korvahan. Vaikkei se ny suomalaasta musiikkia ollu, mutta se oli sitd dik-
sieldndijatsia. Ja tottakai ny nditd suomalaaskansallisia iskelmid. Se meni kohta
tajuntahan. Se on jatsin tapasta, mutta se on niin heleppotajuusta sellasta. [- -]
Mina sitte kuuntelin aina illalla. Sain sitte kaikes rauhas népeloord ja kuunnella.
(Viitalahde 12.8.2008, haastattelu.)

Soiton opetusta Martti ei ole koskaan saanut, vaan hén kokee olevansa itseoppinut
pelimanni sekd viulun ettd haitarin kanssa.

Omin péin vain. Ja salaa sitte, katto kun ei isd olisi oikeen hyvaksyny sitd hom-
maa. Se pelekas, ettd katto kuinka kdy. Omaa kokemusta oli. Ja se oli tyo katto.
Kahareksan vuoren ikdésestd piti olla heindpellolla tai josaki. Se oli sellaasta.
Mutta tottahan siind ny olis ollu jotaki aikaa opetella siihen aikaan. Mutta ku
ei uskaltanu. M4 olin aikuusikddnen... Armeijan jaldkeen katto rupesin vasta
opettelehen. Viululla kylld vahd ennemmin. (Viitaldhde 11.8.2005, haastattelu.)

Martti Viitaldhteen soittajan uran aktiivinen kausi alkoi armeijan jalkeen. Hén soitti
erilaisissa tanssitilaisuuksissa, iltamissa ja hdissd. Yksin tansseja tahdittaessaan han
soitti haitarilla, soittajakaverin kanssa joskus viulullakin. 1940-luvun lopulla Martti
perusti yhdessd soittajakavereiden kanssa tanssiorkesterin nimeltaan Neliapila, jon-
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ka kanssa tuli sitten kierrettyd lahiseutujen tanssilavoja, nuorisoseurantaloja ja niin
edelleen (ks. DVD Esitystaltiointi).

Mut kylld me sen Neliapilan kans rehasimme. Meilloli semmosta reviirid. Lavias
oltihin ja Merikarvias oltihin ja Seindjoella. Ettd siind oli meirdn rinki. Tdtd Po-
hojammaan ja tita Pohjois-Satakuntaa. (Viitaldhde 11.8.2005, haastattelu.)

Neliapila-yhtyeessd soittivat Martin lisdksi Jaakko Rantaméki ja myohemmin Viola
Viitalahde haitaria, "laivaston soitto-opin kdynyt” Olavi Vesala trumpettia seka Al-
vari Niemistd rumpuja. Martti itse soitti lahes aina viulua. Myohemmin kun Jaakko
jatti yhtyeen ja tilalle tuli Martin serkku Viola Viitaldhde, Martti soitti silloin tdlloin
my0s haitaria: mé jonku kappaleen sitte kun vaha sitd serkkutyttod avitin, ettéd se
sai viha huilia. Ku se oli semmonen hento nainen, etta ei silla niin kovin voimaa”
(Viitalahde 12.8.2005). Neliapilan hajaannuttua samalle pohjalle perustettiin Triola-
niminen trio, jonka kanssa Martti myos kiersi lahiseutuja muutaman vuoden ajan.
Yhtyeessa soittivat edelleen Martti ja Viola Viitaldhde sekd heiddn lisdkseen pianisti
”Vilkreeni™

Se oli sotilaskapellimestari Vilkreenin poika. Ja se oli Viipurin musiikkiopistos
kéyny. En tid oliko loppuun asti, mutta aika lailla oli. Ja oli hyva pianisti. Nii, me
sitte kulujimme senki kans tua maakunnas. Ku niilloli kuule tua silloon ennen
piano ihan vaatimattomiis seurantalooski. Oliko ne ny sitte niin viimmeeseen
pdille virees, muuta sun toista, mutta oli kumminki. Kdvimme palijo soittele-
mas. (Viitalahde 12.8.2005, haastattelu.)

1950-luvun puolessa vilissd kiertiminen kuitenkin vdhitellen viheni. Martti meni
naimisiin Armi Viitaldhteen (os. Pullola) kanssa, heille syntyivdt ensimmaiset lapset,
oman kuljetusliikkeen ty6t lisddntyivit ja talon rakentamistakin oli.

Soittaminen ei ole kuitenkaan koskaan Martin eldmadssa ollut tdysin tauolla. Kul-
jetusliikkeen toiden ja perheen ohella he kuitenkin isdn siskon ja veljien kanssa soitti-
vat omaksi ja muiden iloksi erilaisissa paikallisissa tapahtumissa. Jo 1950-luvulla he
kévivat myos saman sukulaisporukan, ”Viitaldhteen yhtyeen” kanssa Vaasan radios-
sa nauhoittamassa Martin isoisdn Jaakko Viitaldhteen soittamia kappaleita.

Toinen aktiivikausi Martti Viitaldhteen soittajan uralla alkoi 1970-luvulla Isojoen
pelimannit -nimisen yhtyeen perustamisen myota. Martti oli yhtyeessd vastuullisena
johtajana toistakymmentd vuotta. Samoihin aikoihin Isojoelle perustettiin Viihde-
kuoro Hoilarit, jonka sdestysyhtyeessa Martti myds soitti 14 vuotta — sekad viululla
ettd haitarilla. Tdmin jalkeen hdn on soittanut muun muassa Kolmen Kopla, Isojoen
mieslaulajat, Isojoen haitaripiiri -nimisissa yhtyeissé, joiden ohjelmistoon kuuluu
vanhempaa (polkat ja sorttiset) ja uudempaa (tangot ja foksit) tanssimusiikkia seka
hengellista musiikkia.

Martin soitossa yhdistyvit vanha ja uusi tanssimusiikki sekd ohjelmiston, soit-
totekniikan ettd -tyylin osalta. Hanen musiikillinen muistinsa, jolla tarkoitan tds-
sa sitd kuinka hyvin hdan muistaa kappaleiden melodian, rakenteen tai sen kuinka
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kappale alkaa, on hammaéstyttinyt minut monen monta kertaa. Han opettelee kap-
paleet korvakuulolta ja sdilyttad ne muistinvaraisesti. Hinen nuotinlukutaitonsa on
vanhemmalla idlld opittu (ks. seuraava luku Pauli Kortesniemi "kahden sukupolven
soittajana”). Martin kasitys omasta soittotekniikastaan ja -tyylistddn on mielestani
hieman véhattelevd. Kasitys perustuu ymmartaakseni siihen, ettei hidn ole koskaan
saanut soitonopetusta. Tilanne on ehka jopa kdrjistynyt yhdessd musisoidessamme,
silld héan tietdd minun taustani yli 20 vuotta viulutunneilla kdyneend. Hén vertaa
omaa soittotaitoaan sekd minun soittotaitooni ettd “vanhempaan sukupolveen” eli
omiin isovanhempiinsa ja isén sisaruksiin.

Joo, kylla seki (veli Markus Viitaldhde) jonku verran soittelee, mutta kylld tima
niinku meirdn sukupolvi, niin ei se enda silld lailla... Silla lailla kylld oo, kun
se meistd vanhempi sukupolvi. Nii, kylld ne on kaikki soittanu taikka laulanu.
Ettd se on niinku rampéstynyt, rimpastyny se homma nuoremmilla. (Viitaldh-
de 11.8.2005, haastattelu.)

Martti Viitaldhde on merkittava soittaja sekd perinteenjatkaja ettéd -vilittdja suvus-
saan ja musiikillisessa yhteis6ssaan. Minulla on ollut ilo ja kunnia tutustua hdneen,
haastatella hdnté ja soittaa hanen kanssaan kesdstd 2005 lahtien. Han on avannut mi-
nulle ovia menneisyyteen ja sen ymmartdmiseen, sekd hadpelimannien ettd tanssi-
orkesterien viulistien arjen ymmartamiseen. Hdn on kertonut minulle henkil6koh-
taisia muistojaan ja kokemuksiaan. Martti ja seuraavassa luvussa esittelemani Pauli
Kortesniemi ovat olleet minulle ehdottomasti tairkeimmat haastateltavat ja vaikutta-
jat. He ovat tehneet tutkimusta kanssani, ja osaltaan tehneet tdiman vaitoskirjatyon
mahdolliseksi.

Martti Viitalahteen soittotyyli

Kasittelen tdssd luvussa Martti Viitalahteen soittotyylid, -tapoja ja -tekniikkaa erityi-
sesti hanen sormitustekniikkansa kautta. Martin sormitustekniikka eroaa aineisto-
ni muiden soittajien sekd tuntemieni viulistien tekniikasta. Omintakeinen tekniik-
ka selittynee ensisijaisesti silld, ettd Martti on itseoppinut soittaja. Mielestdni se ei
kuitenkaan riitd selitykseksi, silld niin on valtaosa aineistoni muistakin soittajista.
Martti on kasvanut musiikillisesti rikkaassa kasvuymparistossd, jossa hdnelld on ol-
lut mahdollisuus ndhda ja kuulla monien viulistien soittoa. Aineistoni itseoppineet
soittajat kertovat seuranneensa esikuviensa soittoa ja oppineensa heiltd sdvelmia.
Kukaan ei erikseen mainitse imitoineensa tiettyja tyyleja, tapoja tai tekniikoita, mut-
ta mielestdni on selvad, ettd esikuvien tavat valittyvat tietoisesti tai tiedostamatta.
Onko joku Martti Viitaldhteen esikuvista, hanen setinsd Niilo tai Uuno Viitalihde
tai tatinsd Emmi Salonen soittanut my0s tdlla omintakeisella tekniikalla? Jos ndin
on, sitd ei ainakaan pysty kuulemaan heilta tallennetuilta soitteilta. Myoskdan Martti
ei itse ole koskaan maininnut esikuvia sormitustekniikalleen, vaikka siitd on paljon
keskusteltu. Hdn itse selittdd sen juuri itseoppineisuudella.
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Martti Viitaldhteen viulu on olkapailld, leuan alla siten, ettéd leuka lepaa leuka-
tuen paalld. Hén ei kdyta olkatukea, joten viulu ei ole leuan ja olan vilissa siten, etté
se pysyisi siind ilman viulukdden tukea. Viulu lepddkin vililld kokonaan ja vililla
osittain hdnen kimmenensa paalld. Peukalo on jopa korostuneesti pystyssi ja esilld
kaulan vasemmalla puolella. (Ks. kuva 4)

KUVA 4.

Martti Viitalahteen viulukaden
asento [-asemassa.

Kuva: Timo Talvitie.

Kisi ei pysy kuitenkaan jatkuvasti samassa paikassa, vaan han muuttaa asentoa kap-
paleen ja sen sormitustekniikan niin vaatiessa (ks. kuva 5).

KUVA 5.

Martti Viital&hteen viulukaden
asento ylemmissé asemassa.
Kuva: Timo Talvitie.
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Asennon vaihtaminen tai vaihtuminen liittyy "perinteisessd” (klassisessa) sormitus-
tekniikassa niin kutsuttuihin asemanvaihtoihin. Martti Viitalihteen sormitustek-
niikan erityisyyden havainnollistamiseksi olen nuotein ja sorminumeroin esittanyt
vasemman kéden eli viulukdden perinteisen sormitustekniikan (ks. nuotti 1) seka
Martin tekniikan (ks. nuotti 2).
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NUOTTI 1.
Perinteinen viulukaden sormitustekniikka. A-duuri asteikko soitettuna [-asemassa.
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Vaihtoehto 1: 0
Vaihtoehto 2: 0
Vaihtoehto 3: 0

NUOTTI 2.
Martti Viitalahteen sormitukset havainnollistettuna A-duuri asteikolla. Martti saattaisi siis soittaa
asteikon esitellyilla sormitusvaihtoehdoilla, niiden yhdistelmilla tai muunnoksilla.
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Martin tekniikassa asema tietylld tapaa vaihtuu: hinen sormitustekniikkaansa kuu-
luvat luontevat vaihdot I- ja II-aseman vililla. Hinen oma kasityksensd asemanvaih-
dosta ja sormitustekniikasta oli kuitenkin havaitsemastani tekniikasta poikkeava:

Oltiin puhuttu Martin kanssa edellisend pédivana soitonopista ja koulutuksesta
ja sen sellaisesta. Martti oli silmin nahden pahoillaan, ettd hédn ei ole koskaan
saanut soitonoppia. “Itte vaan piti opetella”. Tastd syystd hdnelld on omasta
mielestddn erittdin puutteellinen soittotekniikka, eikd hian osaa mm. aseman-
vaihtoja. Tdma keskustelu mielessdni katselin Martin ja Paulin soittoa, kun he
opettivat minulle uutta biisid. Hymy levisi korviin asti, kun tajusin, ettd Martti
hyppii jatkuvasti asemissa. Ja voi sitd herrojen naurun remakkaa, kun soiton jal-
keen mainitsin tdstd asiasta ddneen. "Moonki sitte vissii iha oppinu pelimanni”.
(Talvitie 12.8.2005, tutkimuspaivékirja.)

Martin tekemét asemanvaihdot eivit tapahdu sdannollisesti siten, ettd joka kerta
soittaessaan d-siavelen, han soittaisi I-asemasta 3-sormen tilalla II-asemasta 2-sor-
men. Vililla hian soittaa sen I-asemasta 3-sormella, valilla II-asemasta 2-sormella.
Ainoa sddnto lahes ilman poikkeusta on se, ettd hin ei kdyta soittaessaan 4-sormea.
Itse saatan soittaa 4-sormen savelille d, a tai e, Martti puolestaan soittaa ne vapaina
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kielind. Jos kyseessd on 4-sormi savelilld des, as, es, b tai h, hidn soittaa ne 3-sormella
— kuten itsekin useimmiten soittaisin.

Ramona-valssin sormitusten analyysi

Olemme soittaneet Martti Viitaldhteen kanssa kevaasta 2005 lahtien hyvin monen-
laista musiikkia. Suurin osa ohjelmistosta on ollut isojokista pelimannisavelmistoa,
mutta mukana on ollut paljon my6s Martin nuoruuden ajan uutta tanssimusiikkia
(valsseja, fokseja, tangoja), pelimanni- tai kansanmusiikkia muualta Suomesta (esi-
merkiksi Konsta Jylhdn ja Matti Haudanmaan ohjelmistoa) seka hengellistd musiik-
kia (virsikirjasta ja Siionin virsistd). Martille rakkainta musiikkia tuntuu olevan pai-
kallinen pelimannimusiikki, mutta my6s hdanen nuoruudenaikansa hittisdvelmat.
Téssd luvussa esittelen hdanen sormitustekniikkansa yhden savelmén, amerikkalai-
sen Mabel Waynen (1904-1978) séveltimédn Ramona-valssin avulla (ks. my6s DVD
Esitystaltiointi; DVD Sormitustekniikka).

“Perinteisen” ja Martin sormitustekniikan erojen havainnollistamiseksi olen alla
olevassa nuotissa esittdnyt Martti Viitaldhteen ja omat sormitukseni samasta kap-
paleesta. Olen kirjoittanut Martin sormitukset muistiin neljasta soittokerrasta. Seka
rytmisesti ettd sormituksellisesti nelja kertaa erosivat hieman toisistaan, mutta sor-
mitusten osalta olen merkinnyt kohdat, joissa han kaytti eri sormituksia eri kerroilla.
My6s omat sormitukseni saattaisivat erota hieman soittokerrasta riippuen ja olen
pyrkinyt merkitseméddn myos omat vaihtoehtoiset tapani nuottiin. Minun tapaani
soittaa Ramona-valssia on varmasti vaikuttanut Martin soittotapa, silld olen oppinut
kappaleen hdneltd. Viitdn kuitenkin, ettd sormitustekniikkani, jonka olen oppinut
noin 26 vuotta sitten musiikkikoulussa ja jota olen kdyttidnyt aina seka itse soittaes-
sani ettd opettaessani, ei ole muuntunut Martin tekniikan myota. Uskon, ettd Martin
soittotapa on vaikuttanut Ramonaa soittaessani kappaleen tempoon, fraseeraukseen,
glissandojen kayttoon tai jousituksiin, mutta sormitukset ovat omassa soittoteknii-
kassani vakiintuneempi tapa, joka séilyy kappaleesta tai musiikinlajista toiseen. Ne
kuuluvat soittotekniikan “syvirakenteeseen”, siihen tekniikan alueeseen, joka sii-
lyy samana kappaleesta ja musiikinlajista toiseen. Alusta ldhtien kunnolla opittua ja
kappaleesta toiseen toistuvaa tekniikkaa on hankala endd muuttaa.

Martti Viitaldhteen sormitukset Ramona-valssissa mahdollistavat tai oikeam-
min tuovat esiin glissandot. Esimerkiksi tahdeissa 5 tai 21 g-savelen soittaminen
2-sormella vaatii sormen tai kdden asennon vaihtamisen tai kidden siirtamisen, joka
usein aiheuttaa tahtomattakin pienen glissandon ennen jalkimmaista aénta. Savelel-
le ikdédn kuin liv'utaan alempaa. Samoin esimerkiksi tahdissa 22 Martin kdyttdessa
1-sormea alaspdin menevissé savelkulussa seka savelille fis ettd e, tulee hdn tahto-
mattaankin tehneeksi glissandon ennen e-séveltd - télld kertaa savelelle liv'utaan yl-
haaltd. Vastaavia savelkulkuja, joissa glissando kuuluu lahes pakosti, 10ytyy tahdeista
26, 27, 30-31, 37 ja 42. (Ks. nuotti 3; myos DVD Sormitustekniikka.)
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NUOTTI 3.

: Martti Viitalahde. Alempi rivi: Tuuli Talvitie-Kella.
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Muita huomioita sormituksista on muun muassa se, ettei Martti kéiytéi 4-sormea
lainkaan. Kohdissa joissa itse yleensd soittaisin 4-sormen pitkélle savelelle d tai a,
Martti soittaa aina vapaakielen (0). Minun tavallani soittaa voin soittaa savelelle vib-
raattoa ja ndin ollen ikdan kuin vibraatolla muunnella pitkaa saveltd. Martti puoles-
taan muotoilee pitkda séveltd jousenkaytolla. Han saattaa jattaa sdvelen lyhyemmaksi
ja jattad tauon ennen seuraavaa siveltd. Koskaan hén ei kuitenkaan erehdy rytmin
tasaisuudesta tai “varasta” tauosta niin, etta aloittaisi seuraavan sivelen ennen oikeaa
iskua. Onko kyse soittotekniikasta, silld pidempéa saveltd on hankalampi soittaa? Sa-
moin 4-sormella on "ikdvampi” soittaa kuin muilla sormilla, mutta toisaalta Martti
saattaa soittaa 4-sormen sijaan 3-sormen ja soittaa silld vibraattoa, joten se ei selitd
tatd tyylin piirrettd. Martti itse sanoo, ettd “eihén sitd vapaalla kielelld oikeen vereta,
tas klassisessa musiikis, mut mehdn runnomme oikeen vapaan kielen kautta. Mul-
le taa kansanpelimannitouhu on sellaasta. Se menndan melekeen tuolla viulullaki
kuule siitd mista aita on matalin.” (Viitalahde 11.8.2005, haastattelu). Kuitenkin kun
muistaa Martin taustan tanssisoittajana tanssiorkestereissa ajattelisin, ettd loogisin
selitys loytyisikin muualta kuin soittoteknisistd asioista: han on tottunut soittamaan
pitkat savelet lyhyeksi, jotta esimerkiksi Neliapilan haitaristille tai trumpetistille jaa
tilaa soittaa sdestavit kuviot viulistin pitkédn sévelen aikana ennen seuraavaa ykkos-
iskua.

Glissandoja korostava omintakeinen sormitustekniikka

Martti Viitaldhteen omintakeisessa sormitustekniikassa ilmenee mielestini seka ha-
nen vanhempiensa ja isovanhempiensa sukupolven soittaman vanhemman tanssi-
musiikin piirteita ettd uuden radiosta kuullun tanssimusiikin vaikutuksia. Vanhem-
malle sukupolvelle musiikissa tyypillinen variointi ja muuntelu vélittyvat Martin
sormitustekniikasta (vaikka aikaisemmin mainitsinkin, ettd ainakin omassa soitos-
sani sormitustekniikka kuuluukin mielesténi soittotekniikan huomattavasti hitaam-
min muuttuvaan “syvirakenteeseen”). Samalla Martin itse opettelemasta tekniikasta
voi kuulla uuden tanssimusiikin vaikutuksen: ensimmaiisend erottuvana piirteena
glissandot. Radiosta kuullusta musiikista ei ole ollut mahdollista nahda tapaa, joilla
muusikot tuottavat tietyn tekniikan tai ddnen - téssa tapauksessa glissandon. Mar-
tilla ei myoskddan ole ollut mahdollisuutta saada soitonoppia ndiltd uutta tanssimu-
siikkia soittavilta soittajilta. Ndin ollen Martti on itse kehittdnyt oman tapansa saada
soitto kuulostamaan samalta kuin radiosta kuultu esikuva. Tapa ei ole se viulistisessa
mielessd perinteisin tai helpoin, mutta se on kuitenkin tapa, jolla soiton saa kuulos-
tamaan samalta kuin esikuvansa.

Padosin kuulonvaraisesti opitut ja muistinvaraisesti sédilytetyt sivelmat ovat sdi-
lyneet Martin ohjelmistossa vuosikymmenid. Muuntelu on varmasti ollut osa hdanen
soittoaan aina — sekd Neliapilan tai Triolan kanssa tansseja 1940-50-luvulla soittaes-
saan ettd tind paivana Kolmen koplan tai Isojoen mieslaulajien kanssa esiintyessaan.
Muuntelulla tarkoitan Martin soitossa sekéd pienimuotoista rytmisté ettd melodista
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muuntelua, jo mainitsemaani sormitusteknistd muuntelua seké tietenkin jousitus-
muuntelua ettd myos sovitusten muuntelua. Sovitusten muuntelulla tarkoitan sité,
ettd Martti saattaa kesken kappaleen paitya soittamaan stemmaa. Tata stemmojen
soittoa ei tapahdu kuitenkaan koskaan Martin soittaessa hengellista musiikkia, vaan
ainoastaan hdnen soittaessaan pelimannikappaleita tai uudempaa tanssimusiikkia.
Yleistden voisi sanoa, ettd mitd tutumpi ja soitetumpi kappale on kyseessd, sitd enem-
mén muuntelua Martti soitossaan kayttaa.

3.4 Pauli Kortesniemi (1929-2009) "kahden
sukupolven soittajana”

Viulisti Pauli Kortesniemi syntyi Isojoella, Kirjenkoskella, Korvenalan talossa
8.9.1929. Hén asui koko ikdnsa Karjenkoskella, asuen lyhyita aikoja tyoreissuilla ra-
kennusmiehend Eteld-Suomessa, Turun saaristossa ja Ruotsissa. Han oli kova tyo-
mies koko ikénsi, silld rakennushommien lisaksi Pauli mainitsi tehneensa t6itd niin
muurarina kuin kirvesmiehenékin. Lisdksi maanviljelyd ja karjanhoitoakin oli "vai-
mon kans siind kotona tehty sitd sitte. Ja se on sitte aina vaharannu lehmié sen aikaa,
ku moon ollu pois” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu).

Paulin isd Eero Kortesniemi oli kuoromies, joka on soittanut sekéd viulua ettd
mandoliinia. Hin my®os toimi avustavana lukkarina, silld seurakunnan varsinaista
lukkaria ei aina ollut mahdollista saada Kérjenkoskelle, joka sijaitsee noin 20 kilo-
metrin padssi Isojoen kirkolta. Kortesniemen suku onkin ollut kanttorisukua - Iso-
joen seurakunnan ensimmadiset kanttorit ovat olleet Kortesniemid. Lisaksi isd Eero
Kortesniemi rakensi itse viuluja ja osasi nuotit. Han sekd lauloi ettd soitti nuoteista
- lahinna juuri hengellista musiikkia.

Kirjenkyld on ollut - ja on edelleen - pieni, vired maaseutuyhteis6. Aikanaan
siella "kaikki melekeen soitti jonki verran” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu). Yh-
teydet muualle ovat olleet heikot ja matkat pitkit, joten kérjenkyldldisten soitossa
on paljon yhtenevid piirteitd ja yhtenevda ohjelmistoa. Ulkopuoliset vaikutteet ovat
olleet vihissd - tosin jonkin verran on lainattu ohjelmistoa kuulemma “suomerruot-
talaasilta”, silla Kdrjenkoski on lahelld kielirajaa, ruotsinkielisen Pohjanmaan rajalla.
Kun yhdessé on soitettu paljon, ja nuoremmat ovat kuulleet vanhempien soittoa, on
itsestddn selvad, ettd ohjelmisto ja tyyli periytyvat nuoremmille sukupolville.

Pauli olikin heti lapsesta asti kuullut sekd isdnsd Eeron, Kankaanpdin Yrjon,
Lammimpédn Vihtorin ettd muiden kyldn viulistien soittavan seka virsid ettd kan-
sanomaisempaa musiikkia. Samoin naapurissa asuneen Vallin Eeron soittamaa Kie-
lon jddhyvdiset Pauli muistaa ihailleensa, ”ja ma aattelin, ettd ku osaas joskus noin
hyvin soittaa. Tuli olevana niin komiasti” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu). Mar-
tin tavoin myos Pauli koki olevansa itseoppinut soittaja. Hanen isdnsd, Kankaanpdan
Yrjo tai kukaan muukaan kyldn viulisteista eivat hidntd opettaneet, mutta hin sai
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katsella ja kuunnella ldheltd, silld ”Yrjo tuli meille usein. Ja ne (isd ja Yrjo) soitteli
sitte — polskista ruveten” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu). Kansakouluaikana isd
koetti opettaa hinelle nuotteja, mutta varsinaisesti Pauli mieltda oppineensa nuotin-
luvun vasta 1980-luvulla Isojoen harmonikkapiirissa.

Kylld isd yritti mua vdhd opettaakki siind, kun mé olin kansakoulus. Ja niitd
nuottia pantdtd mun padhédni. Mutta ei se oikeen luonnannu sitte. Kylld maar
se olis pitdny olla rehti opettaja. Kylld ma ne itte oon opetellu sitte jdljestd pdin
- sen mitd mind osaan. Tas Isojoen harmonikkapiiris md oon ne sitten oppinu
kaikkein paremmin. Sinne ku mi menin parikymmentd vuotta sitte, ni emma
paljon c:té a:sta erottanu. (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu.)

Viulun lisaksi Pauli koetti jo lapsena soittaa tuttuja kansakoululauluja sekd muilta
soittajilta ettd myohemmin radiosta kuulemiaan melodioita huuliharpulla seka isin
mandoliinilla. Myohemmin hdn soitti kannelta ja eldkepdivindédn vield haitariakin.
Juuri haitarin kanssa hin opetteli nuotit, silla han kokee, ettd haitarilla nuotinluku
oli paljon helpompi oppia, kun tietty sdvel viivastolla vastaa tiettyd ndppdintd hai-
tarissa. Viulun kanssa "pitda korva sen sanoa, ettd onko se nyt tuos vai eiko se o. Ei
saa olla kovin huono korva joka viulua alkaa soittamaan” (Kortesniemi 11.8.2006,
haastattelu). Myohemmin opittuaan nuotinlukua haitarin kanssa Pauli sovelsi oppi-
maansa viulunsoittoon. Kuitenkin jos esimerkiksi Isojoen mieslaulajien harjoituk-
sissa — jossa sekd Martti ettd Pauli soittavat aina viuluja — eteen tuotiin heille aivan
uuden hengellisen kappaleen nuotit, tarkastivat sekd Pauli ettd Martti mielelldan
savelet kotona haitarilla. Eli he ikdan kuin opettelivat melodian ensin haitarilla ja
melodian opittuaan opettelivat kappaleen viululla korvakuulolta.

Pienessd syrjdisessd Kdrjenkyldssd oli tuohon aikaan kolme tanssilavaa. Vartut-
tuaan Pauli Kortesniemi soitteli kylalladn nurkkatansseja ja kokkatansseja. Johtuuko
kyldn etédisestd sijainnista tai yhteisollisyydestd, ettd Pauli on nuoremman sukupol-
ven soittajista ainoa, joka ei ole nuoruudessaan soittanut tanssiorkestereissa. Hinen
ohjelmistoonsa foksit ja tangot tulivat varsinaisesti vasta 1970-1980-luvuilla Isojoen
pelimannit -yhtyeen perustamisen jalkeen. Muutenkin naimisiinmenon, perheen-
perustamisen ja talon rakentamisen myota tuli myos Paulin soitossa “valipaata”.

Mutta sitten siind tuli valilla niinku valipdata. Ei nii soitettukaa ollenkaa sitte.
Sillonki ku moon menny naimisiin, nii ei silloon sitte oikeen. [- -] Ja sitte tu-
liki ndma rariot, tuommoset magnetofoonit ja rariot. Kaikki kulki ne kainalos
mukana. Ei arvostettu oikeen timmosté ettd ois itte soittanu. Niinku nyton taas
menny aivan toisippdin, ettd pitdis aina olla timmdstd livend musiikkia. Ettd
vaikka se ois huonompaa, ni se on aina parempaa. Ainaki me tunnemme tis
nii, ku meillon semmonen Kolomenkopla tés. Ni aina kysytddn kaikemmoosiin
kissanristidédsiin. (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu.)

Paulin soittajan uran kenties aktiivisinta aikaa olivat kuitenkin eldkepdivit. Nuorena
Kankaanpddn Yrjoltd opitut kappaleet muisteltiin 70-luvulla uudelleen mieleen ja

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



96

sormiin, kun Isojoen pelimannit perustettiin. Samoin Pentildn Viljamilta ja Salo-
sen Emmilta opittiin paikallisia soitteita. Myos Pauli on soittanut niin Hoilareissa,
Kolmenkoplassa, Isojoen haitaripiirissd kuin Isojoen mieslaulajissakin. Samoihin
aikoihin Pauli alkoi itse my0s séveltda kappaleita — kansanomaista musiikkia kuten
valsseja, marsseja, sorttisia. Néistd kolme Suvituulen tuomaa (AK/5199 - 1), Paulin
sorttinen (AK/5198 - 25) ja Marssi (AK/5199 - 2) hén soitti Erkki Ala-Konnille, ta-
mén kdydessd haastattelemassa ja tallentamassa viulistien soittoa Isojoella vuonna
1980. Liséksi Pauli rakensi itse elakepdivinddn myos useamman viulun sekd itselleen
ettd sukulaisilleen.

Musiikki ja viulunsoitto olivat Paulille tarkeitd harrastuksia koko hdnen eldmin-
sd ajan. Hanen soitostaan paistoivat soittoon keskittyminen, siitd nauttiminen, lam-
min ja tarked suhde sekd soittimeen ettd musiikkiin. Héanelld oli mielestdni hyvin
realistinen kuva omasta soittotekniikastaa ja -tyylistdan. Han halusi kehitty4 ja har-
joitella: ”Se on tuo viulunsoitto... Ei siind tuu ikind valamihiksi. M luulisin asian
nii, ettd vaikka kuinka hyvin osaas soittaa, nii siité ittestansa loytaa vid vikoja — ru-
peaa oikeen kriittiseksi olehen” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu). Viulu oli hé-
nelld mukana aina, jos oli pienikin mahdollisuus siihen, etté voisi musisoida. Kesélla
2008 Isojoella jarjestetyn Hddpolskasta haitarijatsiin - Viitdskirja soi! -esityksen jal-
keisend paivdna juhlimme mokillimme Isojoella sisareni valmistujaisjuhlia. Sisareni
Pilvi Talvitie oli mukana soittamassa esityksissé ja oli oppinut tuntemaan sita kautta
sekd Martin ettd Paulin, ja tahtoi kutsua my6s heiddt vaimoineen juhliinsa.

Olimme kahvitelleet ja jutelleet jo muutaman tunnin, kun aloimme Pilvin kans-
sa pohtimaan, ettd olisiko meilld mokilld tarpeeksi soittimia, ettd voitaisiin soit-
taa kaikki yhdessd muutama kappale vieraille. Viuluja ei ollut tarpeeksi, joten
pahkiilimme ja pohdimme, ettd jos Esko soittaiskin tdlld kertaa alttoviulua ja
Pilvi harmoonia vuorotellen Lassen kanssa, niin sitten Martti ja Pauli voivat
soittaa Pilvin ja Eskon viuluilla. Asiaa jahkattiin pitkédén, ja lopulta sité sitten
ehdotettiin Martille ja Paulille.

”Niin, ettd jos soitettas?”, totesi Pauli ”Juu, kylld mulla on fiululoota tuola pera-
kontis.”

”Jaa, niin kylldhdn mullaki fiulu mukana on.”, sdesti Martti ja lahti Paulin pe-
rassé autolle viuluaan noutamaan.

Pilvin ja mun pohdinta, pahkaiily ja sddtiminen osoittautuivat aivan turhaksi.
Olisihan se pitdnyt jo tietdd, ettei pojat minnekddan ldhde ilman viuluja. (Talvi-
tie-Kella 25.7.2008, tutkimuspiivékirja.)

Muutamia viikkoja Tampereella tammikuussa 2009 esitettyjen viitoskirjakonsert-
tien jalkeen Paulilla todettiin vakava sairaus. Viimeiseksi yhteiseksi soitoksemme jdi
Tutkivan teatterityon keskuksen lavalla esitetty Hddpolskasta haitarijatsiin - Vii-
toskirja soi! -esitysten viimeinen ndytos, joka on tallennettu osaksi tatd vaitoskir-
jaa. Kuulin Martilta ja Paulin vaimolta Anja Kortesniemeltd, ettd sairaus vei Paulilta
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my0s soittamisen halun. Kévin Kortesniemessé kuitenkin vielda huhtikuussa 2009, ja
kun Pauli sanoi lahtiessdni, etta ”Soitellahan!”, luulin hanen tarkoittavan, etta soitel-
laan puhelimella, ettd koska olen seuraavan kerran tulossa Isojoelle. Han kuitenkin
korjasi vadrinkésitykseni hymyillen: "Niin viuluilla”. Tuo kerta jéi viimeiseksi ta-
paamiseksemme, mutta Paulin eleistd ja ilmeistd vélittyi minulle se tarkein: vaikka
sairaus oli todella raju ja nopeasti etenevd, vaikka Paulin fyysinen kunto heikkeni
nopeasti, meidan vélisemme ystavyys ja yhdessd soittamisen kokemukset olivat ol-
leet hénellekin tarkeitd. Toukokuun 30. pdivind 2009 soitimme Martin kanssa Iso-
joen kirkossa Paulin siunaustilaisuudessa Konsta Jylhdn Vaienneen viulun.

Pauli Kortesniemen soittotyyli

Kuten Martti Viitaldhteen, myds Pauli Kortesniemen soittotyylid analysoidessani
minulla on ollut kdytdssdni monenlaisia aineistoja. Ensin tutustuin Pauliin ja hinen
soittotyyliinsd yhteisissd haastattelu- ja soittotilanteissa. Pian tapaamisen jalkeen
esiinnyimme jo yhdessé useissa tilaisuuksissa — soittaen sekd isojokisia pelimanni-
soitteita ettd hengellistd musiikkia. Seka haastattelu- ja soittotilanteista ettd esiinty-
mistilanteista on videotallenteita runsaasti noin kolmen vuoden ajalta. Tétd aineistoa
on paljon enemman kuin on tédtd tutkimusta varten mahdollista analysoida, mutta
se kaikki on kuitenkin kerdtty. Jokainen soittotuokio ja jokainen erilainen esiinty-
mistilanne ovat varmasti vaikuttaneet minuun ja analyysiin. My0s sen jalkeen, kun
yhteiset soitot Paulin kanssa pédttyivat, minulla on ollut mahdollista palata yhteisiin
soittohetkiimme nédiden videotallenteiden avulla. Lisaksi Erkki Ala-Kénni on vuon-
na 1980 tehdessddn aineistonkeruumatkan Eteld-Pohjanmaalle tallentanut Paulin
soittoa, kolme savellystd. Kaikki kolme kappaletta ovat Paulin itsensd séveltamia.
Liahemmin olenkin aineistosta tarkastellut Paulin omia sévellyksia ja niista erityises-
ti Suvituulen tuomaa -valssia, jota hdn soitti mielelldén ja jonka hén esitti myos Viii-
toskirja soi! -konserttien kansansoittokilpailuosuudessa (ks. DVD Esitystaltiointi).

Aloittaessani Paulin soittotyylin analyysin minulla oli jo késitys hianen elamén-
historiastaan. Tiesin, ettd hdn soitti mielellddn niin kansanmusiikkia, uudempaa
tanssimusiikkia kuin hengellistd musiikkiakin. Kuitenkin hénen lapsuuden ja nuo-
ruuden elimédnkertomuksissaan korostuivat vanhat tanssisoitteet kuten polkat ja jen-
kat sekd hengellinen musiikki. Uudemman tanssimusiikin osalta hin mainitsi vain,
ettd ”diti oli pahana: ei tuommoosia saa soittaa” (Kortesniemi 11.8.2006, haastattelu).
Aluksi suhtauduinkin hidnen soittoonsa ja soittotyyliinsd "vanhemman sukupolven
soittajana ja soittotyylind”. Viéhitellen kuitenkin huomasin, ettd han soitti mielelldan
my0s uudempaa tanssimusiikkia. Esimerkiksi Kolmenkopla -nimisen yhtyeen ohjel-
misto — johon sekd Pauli ettd Martti olivat osaltaan vaikuttamassa — koostui lahes
taysin fokseista, tangoista ja valsseista. Samoin Pauli opetteli vanhemmilla paivilldan
soittamaan haitaria, ettd padsi mukaan Isojoen haitaripiiriin, jonka ohjelmisto on
vastaavasti myds uudempaa tanssimusiikkia.
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Alkuoletuksistani huolimatta havaitsin Paulin soittotyylissa lopulta paljon piir-
teitd myos uudemmasta tanssimusiikista. Hinen omissa savellyksissddn ja peliman-
nisoitteissakin han soitti silloin tdlloin glissandoja ja kaytti pitkaa laulavaa jousta.

Pauli on séveltanyt kappaleen (Suvituulen tuomaa) omaa soittajataustaansa vas-
ten. Ja sellaisena se on helppo ymmartda. Jotain pelimannivalssin ja tanssimusa-
valssin tai siis hitaan valssin vililtd. Ehkd kuitenkin enemman jalkimmaistd
kuin ensimmaistd. (Talvitie-Kella 8.8.2007, soittopdivikirja.)

Varioivat jousitukset

Pauli kéytti viulussaan olkatukea. Se koska hin on tuon olkatuen hankkinut tai mis-
td lahtien hdn on sitd kdyttdnyt on jidnyt minulle epédselviksi. Paulin vaimo Anja
Kortesniemi epdili Paulin hankkineen ensimméisen olkatukensa joskus vuoden
1980 paikkeilla (Kortesniemi Anja 31.10.2009, henkilokohtainen tiedonanto). Pauli
ei pitdnyt silti viuluaan olkapédédn pdilld, vaan enemmankin solisluun péalld tai jopa
alla. Leuka hénelld ei ollut leukatuen pailld, mutta kuitenkin hieman viulussa kiinni
- lahinni kielenpitimen kohdalla. Pdédn paino yksinddn ei kuitenkaan pitanyt viulua
paikallaan, vaan hidn olisi voinut nostaa pddnsa poiskin viulun péaltd ja viulu olisi
pysynyt paikallaan viulukdden varassa. Hinen olkavartensa nimittdin nojasi kyl-
keen, ja kun olkatuki esti viulun liukumisen, pysyi viulu tukevasti ja Paulin oli mah-
dollista siirtdd viulukattd tai soittaa vibraattoa viulun asennon muuttumatta. Viulu
oli siis sekd alaviistossa ettd kallistettuna soittajaan itseensd pédin. Selkd hanelld oli
yleensd suorana sekd soittaessaan istuen ettd seisten. Vain péad oli kallistettuna hie-
man eteenpiin, viulun suuntaan. (Ks. kuva 6.)

Pauli Kortesniemen (kuvassa
oikealla) soittoasento —
viulun paikka, jousikaden ja
viulukaden asennot ja silmat
Paulille tyypillisesti kohti

jousta.
_5% Kuva: Timo Talvitie.
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Pauli seurasi silmillddn yleensd jousen kulkua ja tillaisesta soittoasennosta se oli
todella hyvin mahdollista. Ainoastaan silloin jos hdn soitti nuoteista siirtyi viulu —
ehkd tiedostamattakin — hieman sivummalle, jolloin myds jousi saattoi lahted kulke-
maan hieman vinossa tallaan nahden. Pauli kuljetti nuottitelinettd aina mukanaan
ja soitti mielellddn nuoteista, vaikka ei niistd omien sanojensa mukaan juuri mitdan
ymmartanytkadn. Lisdksi hdn oli sitd mieltd, ettd kylla kappaleet pitdd osata ulkoa.
Varsinkin uudet kappaleet han opetteli kotona viululla tai joskus haitaria apuna
kayttden hitaasti ulkoa, jonka jalkeen nuotit olivat telineelld 1dhinna muistin tukena.
Kuitenkin kun nuotti oli telineelld, Pauli siirtyi hyvin ldhelle telinettd ndhdékseen
nuotit, jolloin viulu automaattisesti siirtyi hieman sivummalle.

Jousesta Pauli piti kiinni kaikilla sormilla. Peukalo oli frossin alapuolella suorana
ja kaikki muut sormet lepasivat puun paillad frossin yldpuolella. Hinen rystysensa
jaivat tassd asennossa ikddn kuin hieman pystyyn, koholle. Viulukédden olkavarsi ha-
nelld siis nojasi vasempaan kylkeen, ja my6s jousikdden olkavarsi kulki hyvin ldhelld
kylked. Kun piti menna alemmille kielille, Pauli nosti joustaan ldhinna kyynérvar-
resta ja ranteesta, olkavarsi pysyi ldhes paikallaan. Oliko tdma tapa syntynyt hinelle
vasta myohemmalld idll4, sitd en huomannut hdneltd koskaan kysyéd. Han kuitenkin
silloin talloin valitteli kipuja olkapédssd, josta syystd hin viltti olkavarren nostamis-
ta sivulle niin soittaessa kuin kaikessa muussakin toiminnassaan.

Aloittaessani Pauli Kortesniemen soittotyylin imitoimista, eteeni osui ensimmai-
send sama jousitustekninen ilmié kuin monen muunkin aineistoni soittajan kans-
sa. Veto- ja tyontojouset ja niiden vaihtelu kulkevat kuunnellessa luontevasti, mutta
omassa soitossa, itselle ne eivit tunnukaan luontevilta.

Omaksuin Paulin sorttisen ja Suvituulen tuomaa nopeasti. Varmaan siksi, ettd
olin kuullut niitd aiemmin. Pauli soittaa nauhalla sorttisen kolme kertaa lapi.
Ekalla kierroksella on “mulle sopivat” jousitukset. Tokalla ihan pdinvastaiset,
kummalliset. Vikalla kierroksella taas “tavalliset”. Suurimmiksi kysymyksiksi
jadavat: Onko mulle luonteva Paulille luonteva? Epéilemattd ei. Miksi mulle luon-
teva on sitten eri kuin Paulin luonteva? Mistd ndma luontevuuden erot johtuu?
(Talvitie-Kella 2.5.2007, soittopaivékirja.)

Etsittdessd vastausta miksi-kysymykseen, voidaan varmasti palata (klassisen mu-
siikin pitkddn traditioon pohjautuvaa) soitonopetusta saaneen musisoivan tutkijan
saamiin oppeihin. Samoin voidaan palata kyseisen musiikin estetiikkaan. Kuitenkin
merkittivampad kuin analysoida nditd oppeja ja estetiikkaa on huomioida se, ettd
Paulille (tai yhté lailla Eemelille tai Emmillekdan) niilld opeilla ja estetiikalla ei tun-
tunut olevan merkitystd. Viulisti kuulee Paulin soitosta sen, etté jousi kulkee Paulin
sorttisen toisella kierroksella eri suuntaan kuin ensimmadiselld ja kolmannella, mutta
se ei hdiritse kuulokuvaa - eikd se hairinnyt Paulia. Jos se olisi hdntd hairinnyt, niin
hdn varmasti olisi jo ensimmaisessa tai toisessa tahdissa sitonut kaksi saveltd yhteen
ja ndin padatynyt taas vetojousella lahteviin kuudestoistaosakuvioihin (kuten itse oli-
sin tehnyt), tai jopa nostanut jousen kantaan kappaletta alusta kerrattaessa (kuten
huomasin Martin usein tekevin).
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Pauli varioi jousituksia kaikissa kappaleissa. Vililla hin sitoo sdvelid yhteen, va-
lilld soittaa kaikki sévelet erikseen. Séavelten sitomisessa, jousituskaarissa ei ole ha-
vaittavissa samaa logiikkaa kuin esimerkiksi Emmi Salosella. Sen sijaan Pauli tuntuu
sitovan sévelid yhteen aivan oman mielensd mukaan ja joka kerta eri tavalla. Jos kan-
sanomaiselle tanssimusiikille on tyypillista variointi ja muuntelu, ilmenee se var-
sin hyvin juuri ndissa Paulin jousituksissa. Han ei juurikaan muuntele melodiaa, ja
hén lisdd korukuvioita tai heleitd melodiaan hyvin hienovaraisesti, mutta jousitusten
avulla hin muuntelee savelmia.

Pauli soittaa paljon karkipuolella jousta, mutta tarvittaessa siirtyy myos jousen
kantapuolelle. Kuitenkaan aivan kantaan asti hdn ei vedd jousta. Téhdn vaikuttaa
varmasti jousikdden kdsivarren asento ja kulku - seka jo aikaisemmin mainitsemani
kiped olkapaa, jota ei voisi olla liikuttamatta, jos haluaisi soittaa aivan jousen kan-
nassa. Lisdksi Pauli pitdd rannetta suhteellisen alhaalla, joten jos hén tahtoisi paasta
jousella aivan kantaan asti, hdnen tdytyisi nostaa ranne eri asentoon tai muussa ta-
pauksessa jousi kulkisi vinoon. Pauli oli kuitenkin ilmeisen tarkka jousen kulusta
tallan suuntaisesti (silla silmat olivat hdnen soittaessaan juuri jousessa), joten jousi
pysyi pois aivan kannasta, jolloin se pysyi koko ajan myos suorassa tallaan nahden
mahdollisimman hyvén ddanenlaadun muodostamiseksi. Samoin kuin jousen paik-
kaa myos jousen pituutta Pauli muuttaa kappaleen ja tilanteen mukaan. Hénen ei
voi sanoa soittavan ldhinna lyhyilla tai lahinna pitkilld jousilla. Han ei puntita tai
aksentoi jousella melodiaa, vaan hdnen jousenkdyttonsé (jousen vauhdin ja voiman
suhteen) on suhteellisen tasaista.

Paulin kdyttamat koriste-elementit

Vaihtelevien jousitusten lisdksi Pauli koristelee soittoaan silloin tdlloin hienovarai-
sesti. Han saattaa soittaa muutamia koruja, jotka ovat lahinna heleitd ylospéin (eli
painaessaan esimerkiksi 1-sormella e-kielelld fis-séveltd, hdn soittaa 2-sormella, g-
savelelld heleen). Hdn soittaa nditd heleitd kuitenkin hyvin vdhan. Esimerkiksi Su-
vituulen tuomaa kappaleessa ainoastaan B-osan lopussa on kohta, johon hin silloin
talloin soittaa heleet. Samoin Paulin sorttisen B-osan alussa hin saattaa soittaa he-
leet muutamassa eri kohdassa. En tullut koskaan pyytaneeksi Paulilta, ettd hdn olisi
soittanut kappaleet selkedsti hitaammassa tempossa. Martin kohdalla tama johti sii-
hen, ettd Martti kaytti ndita pienid koristelu- ja muunteluelementteja huomattavasti
enemman. Voisi ajatella, ettd myos Paulin kohdalla olisi muutos ollut samansuun-
tainen.

Samalla tavalla kuin korusavelid, myos vibraattoa Pauli soittaa hyvin vahan. Ikdan
kuin hédn kéyttdisi vibraattoa koristeena lahinna vérittimaan pitkia savelid. Voi myos
olla, ettd kyse on soittoteknisesta asiasta, sillda Paulin on soittoasennollaan ehka vai-
kea tuottaa vibraattoa esimerkiksi 1-sormelle. Sen sijaan 2- ja 3-sormilla vibraaton
soittaminen on helpompaa. Samoin vibraattoa on helpompaa soittaa pitkille savelille
kuin lyhyille sévelille, jolloin hitaampikin vibraatto ehti "syttymaan” savelen aikana.
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Samoin kuin Paavo Santaheinin ja Martti Viitaldhteen soitossa, myos Paulin soi-
tossa kuuluu sielld tadlla glissandoja. Esimerkiksi Suvituulen tuomaa -valssissa hian
soittaa 2-sormella saman cis®>~c*-kulun vililld sormea nostaen ja vililld kielen pin-
taa liv'uttaen. Se, ettd hin muuntelee tapaa osoittaa, ettd hidnen valintansa valilld
soittaa glissandoa ja vililld ei on tietoinen. Glissandojen méara kappaleissa riippui
soittotilanteesta ja soitettavasta kappaleesta. Harjoitellessamme yhdessd Paulin ja
Martin kanssa vaitoskirjakonsertteja varten, Martti halusi kerrata Ramona-valssin,
vaikka muu Neliapila-orkesteri ei ollutkaan paikalla. Mind ja Pauli yhdyimme soit-
toon mukaan, vaikka emme varsinaisissa konserteissa kappaletta esittdneetkdadn. En
ollut kuullut Paulin aikaisemmin soittavan tita valssia, mutta tuossa valssissa hin
soitti enemmaén glissandoja kuin koskaan aikaisemmin olin kuullut hdnen soittavan.
Myo6s Ala-Konnille vuonna 1980 soittamissaan omissa savellyksissddan han kayttaa
glissandoa muutaman kerran Suvituulen tuomaa -valssissa. Hinen samasta kappa-
leesta viitoskirjakonserteissa esittiméssdan versiossa han samassa kohdassa, joka
toistuu neljd kertaa, soittaa kolme kertaa glissandon, mutta yhdella kerralla jattaa
sen soittamatta. Nailld kolmella kerralla hdn liv’'uttaa 2-sormea ja soittaa jousella
samalla kaaren ndiden cis’-c?-savelten vilille. Tuolla yhdelld poikkeavalla kerralla
hén soittaa jousella sdvelet erikseen ja nostaa sormeaan, jolloin glissandoa ei kuulu.

Jousitusten, helesdvelien, vibraaton ja glissandojen lisaksi Paulin soitossa on vield
erds soittotyylin piirre, jota kenenkddan muun aineistoni soittajan soitosta ei ole ha-
vaittavissa. Samoin kuin esimerkiksi Paavo Santaheini, myos Pauli soittaa vapaiden
kielten sévelid (D-, A- ja E-kielet) vililla vapaina kielina, vélilla 4-sormella. Poik-
keava piirre muiden soittoon on kuitenkin se, ettd silloin tdlloin hén tuplaa tuon
savelen. Tdlla tarkoitan sitd, ettd samalla kun hén soittaa vapaa A-kielen, hédn saat-
taa soittaa saman a-savelen D-kieleltd 4-sormella (ks. DVD Vapaan kielen tuplaus).
Muuten Pauli ei oikeastaan lainkaan soita pariddnid, mutta timén priimi-intervallin
hén soittaa silloin téll6in osien loppuihin.

Pauli muunteli my6s hienovaraisesti kappaleiden sovituksia (tdlld en tarkoita ra-
kenteellista sovittamista, vaan lahinna viululla soitettavia stemmoja). Han siirtyi sil-
loin télloin yhdessa soittaessamme kesken kappaleen soittamaan stemmaa tai melo-
diaa oktaavia ylempad. Nuotteja ndihin stemmoihin tai melodiaan oktaavia ylempaa
ei koskaan ollut. Viulistille oktaavia ylempaa soittaminen ei ole yhtd helppoa kuin
esimerkiksi pianistille, joka vain siirtda kdtenséd oktaavia ylemmas ja soittaa samoilla
sormituksilla kdsien ja sormien lihasmuistissa olevat liikkeet. Viulistille helppo tran-
sponointi on kvintti, jolloin vain siirrytadn yhta kieltd alemmas tai ylemmas (esim.
D:1td G:lle tai D:1ta A:lle), eivatka sormitukset tai kielenvaihdot muutu muuten. Ok-
taaveja soitettaessa tilanne on monimutkaisempi, silld sormitukset ja kielenvaihdot
muuttuvat taysin. Melodia pitdd osata suhteellisen hyvin korvakuulolta, jotta pystyy
soittamaan sen tdysin eri kohdasta, erilaisilla sormituksilla ja kielenvaihdoilla.

Toisin kuin Martti, Pauli saattoi soittaa melodiaa oktaavia ylempdaa my0os hengel-
lista musiikkia Isojoen mieslaulajien kanssa soitettaessa. Havaitsinkin, ettd vaikka
Martti oli aikanaan ollut esimerkiksi Isojoen kansanpelimannien vastuullisena joh-
tajana, otti Pauli Isojoen mieslaulajien sdestysryhmassa vastuullisen roolin. Tama

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



102

johtui ndhdékseni siitd, ettd Pauli oli ensinndkin kanttorisukua ja hdnen lapsuuden
kotonaan oli soitettu paljon virsid ja muuta hengellistd musiikkia, misté syysté soi-
tettu musiikki oli hdnelle omempaa ja tutumpaa kuin Martille. Toiseksi hengellisté
musiikkia soittaessaan he soittivat lahes aina nuoteista, ja kun Pauli tunsi nuotit hie-
man paremmin, tuli hdn ehka tahtomattaankin ottaneeksi vastuullisemman roolin
sdestysryhmassd kuin Martti.

3.5 Karijokiset viulunsoittajat Viljo Virtanen
(1893-1977) ja Paavo Santaheini (1926-)

Kun tutkimuksessani tarkastelen nimenomaan tanssimusiikkikulttuurissa ja tans-
sisoittajien soittotyylissd tapahtuneita muutoksia ja muuttumattomuutta, havain-
nollistaa karijokisten Paavo Santaheinin ja Viljo Virtasen soittotyylien vertailu sa-
man kappaleen osalta uuden tanssimusiikin myo6ta soittajien tyylissd tapahtuneita
muutoksia. Oletettavaa on lisdksi, ettd Paavo on oppinut kappaleen Viljolta ja sitd
soittaessaan muokannut siitd omalle tyylilleen sopivamman version. Esittelen ensin
kuitenkin soittajien elimankaaret, jotta lukijan on helpompi ymmartaa eri sukupol-
viin kuuluvien soittajien soittotyyleissd havaittavia eroja.

Hadpelimanni ja perinteenvalittdja Viljo Virtanen

Viljo Armas Samuelinpoika Virtanen syntyi 6. tammikuuta 1896 Karijoella. Han
kertoo perineensd musiikillista lahjakkuutta seka isén ettd didin puolelta. Aidin isd
oli Karijoen kuuluisa Klokkasenméelld asunut pelimanni Klokkas-Antti eli Antti
Rosenblad (1821-1874). Viljon isdn diti oli my6s kuuluisa lauluihminen Kustaava Ru-
tila (os. Hogblom), joka tunnettiin paikkakunnalla veisaajana: “se veisas toisinaan
kilpaa kirkoski, sen kuuluisan kovadénisen Laurelli-kanttorin kans niin, et innostui
huutamaan ylitte kanttorin d4dnen” (Virtanen 1973, haastattelu). Viljon isd ei Viljon
itsensd, eikd ystdvansa Topi Luoman mukaan ollut soittomiehid. ”Virtas-Samppa oli
sellaanen monitietoonen ja -taitoonen, kansanparantaja ja silloli pirusti palijo kaiken
maailman muistiinpanoja. Se oli hyva riimittelemdhdn. [--] Ja Virtas-Samppa oli se,
joka amatoorindytelmahomman toi Karijoelle. Siellon kaikki Klaus Kurjet ja Elinan
Surmat on néytelty tddld. Ja Virtas-Samppa teki kulissit ja pikkukarryilld niitd sitte
rehas milloon mihinéki”, kertoi karijokinen opetusneuvos ja kansanmusiikkimies
Topi Luoma (26.7.2005, haastattelu). Soittaja tai ei, Virtas-Samppa valmisti kuitenkin
huoneurut ja soitteli niilla koraaleja nuoteista. Viljo oli urkujen rakentamisen aikaan
vield nuori noin 7 vuoden ikdinen, mutta hin muistaa kun isa teki urkuja monena
talvena "semmosena vilit6ind ja talvitoina”. Isd oli saanut ohjeet ja mitat kirkkoherra
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Topias Paloselta, joka itse oli rakentanut useammatkin huoneurut ja asensi, korjasi ja
viritti Karijoen seurakunnalle Kurikasta hankitut urut.

Viljo Virtasella oli kolme nuorempaa veljed: Lauri, Eino ja Vieno. Kaikki olivat
enemmadn tai vihemman soittamisen kanssa tekemisissd. Laurin sanotaan olleen
viulistina paras, Einon puolestaan tehtyéd varsinkin sotien jilkeen pitkdn soittajan
uran kruunuhdissa ja tanssiorkestereissa. (Luoma 1969, 12.) Veljekset saivat lapsena
kuulla urkujen soittoa, mutta myos virsikanteleen soittoa. Heiddn setdnsd Otto Lai-
tanen soitti virsid virsikanteleella. Viljo kertoo, ettd “ei silld (virsikanteleella) olis saa-
nut soitetukskaan maallisia... kylld me (pojat) koitimma joskus yrittdd, mutta eihan
se kdyny yhdelld kielella” (Virtanen 1973, haastattelu).

Viuluun Viljo tarttui jo 6-7 vuoden idssi. Aidiltadn veljekset oppivat Klokkas-
Antin soitteita, samoin isiniidiltd he oppivat muutamia polskia. Aiti ja isiniiti il-
meisesti lauloivat melodioita, jotka veljekset sitten opetteli soittamaan viululla.
Liséksi Virtasten naapurustossa asui Kalle Uusi-Prosi (1867-1955), joka oli omana
aikanaan merkittdva hadpelimanni ja viulisti Karijoella.

Kato siitd Virtasesta ei oo kun puoli kilometrid Uudelle-Prosille ja sitte on heti
niitd pelimannia ollu toisellaki puolen. Ja aina sellaasia vaikuttehia on ollu, kun
ne on ollu sellaasia opinhaluusia ndma virtaslaaset - sellasta valistunutta vakia.
Sitte sellaanen luontaanen uteliaisuus, joka on pannu opettelemahan viha ittek-
ki jotaki. (Topi Luoma 26.7.2005, haastattelu.)

Virtasen viulistiveljekset ovat saaneet ohjelmistoa ja vaikutteita lahinaapurustosta,
mutta runsaasti myos ruotsinkieliseltda Pohjanmaalta, johon Karijoki rajautuu. Kie-
liraja oli selked ja tiedostettu, mutta karijokiset kéavivit "lainaamassa” ruotsalaisten
puolelta kappaleita.

Aitinsd ja isoditinsi tavoin Viljo Virtanen on myéhemmin itse toiminut perin-
teenvalittdjand nuoremmille sukupolville. Topi Luoma (1969) kirjoittaakin Viljosta:

Hiénen suuret ansionsa ovat nimenomaan siind, ettd han on toiminut ikdan kuin
siltana menneen ja nykyajan vililli. On mahdotonta mitata sen tyon arvoa,
minkd hdn on tehnyt tallettaessaan huomattavan médran vanhoja karijokisia
soitteita ja lauluja sekd henkilokuvia monista karijokisista pelimanneista.

Yhdesséd Topi Luoman ja Paavo Santaheinin kanssa Viljo perusti jo 1950-luvulla Ka-
rijoen pelimannit -nimisen yhtyeen. Yhdessd tima kolmikko alkoi jarjestdd myos py-
hdinpéivastd 1958 lahtien Karijoen pyhédinpéivasoittoja. Yhtye esiintyi sekd Suomessa
ettd teki muutaman ulkomaan esiintymisenkin. Liséksi heiddn soittoaan tallennet-
tiin ja lahetettiin Yleisradion ohjelmissa. Karijoen pelimannien ohjelmisto koostui
lahinna Viljo Virtasen ohjelmistosta. Hin opetti polskat ja polkat Topille ja Paavol-
le. Topi Luoma puolestaan kirjoitti kaikki Viljo Virtasen heille opettamat kappaleet
nuoteille. Tatd nuottimateriaalia on sdilynyt kymmenid paikallisia soitteita, vaikka
Topi kertookin, ettd hidn ajattelemattomuuksissaan aikanaan heitti kappaleista ison
osan pois ja sdilytti vain ne, jotka olivat todistetusti karijokista alkuperad. Muualta
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tulleet soitteet tai toisinnot eivit padsseen Topin arkistoon. Tdma selitti paljolti sita,
kun ihmettelin, ettei naapurikunnista Isojoelta ja Karijoelta 160ydy juurikaan samaa
tanssimusiikkiohjelmistoa. Oletettavasti samalla tavoin kuin Topi on heittidnyt pois
“ei paikalliset eli ei niin arvokkaat” -soitteet, ovat mydskin Isojoen pelimannit ai-
kanaan valinneet ohjelmistoonsa juuri paikalliset soitteet. Kansanmusiikin revivaa-
lin aikaan paikallisuus ja seutujen omat toisinnot olivat arvossaan. Todellisuudessa
paikkakunnilla on oletettavasti soitettu aikanaan samojakin tulopelejd, marsseja ja
polkkia kuin missa tahansa muuallakin Eteld-Pohjanmaalla, mutta tanssimusiikin
siirryttya estradimusiikiksi ovat isojokiset halunneet esitelld isojokista ja karijokiset
karijokista, joten esitettaviksi on ymmarrettéavasti valittu paikalliset soitteet.

Viljo Virtasen erityinen piirre viulistina oli se, ettd hén soitti hyvin paljon kap-
paleita es-duurissa. Erkki Ala-Konni erehtyy haastattelussa toteamaan Viljolle, etté
“niin se on helppo sormille”, johon Viljo vastaa napakasti:

No ei se mikdd helppo ole sormille! Mutta silld sai melkeen toiset soittajat vaike-
nemaan, kun soitti es-duurissa. Ei ne nimittdin soittanu mielellddn siitd. Hyvin
harva siité soitti, ettd silld sai niinku ylpeilldki. (Virtanen 1973, haastattelu.)

Tuolla viulisteille hankalalla es-duurilla on kenties ollut helppo hurmata myos kan-
sansoittokilpailujen tuomaristot, silld Viljo soitti useissa kansansoittokilpailuissa
niin Karijoella kuin kauempanakin ja voitti my6s monta palkintoa soitollaan. Viljo
Virtanen on my0s itse saveltinyt muutamia sdvelmid. Lisdksi hdn on vanhemmilla
péivillaan rakentanut akordisitran. My6s akordisitra on kirkkoherra Palosen peruja.
Palonen oli seuroissa ja saarnamatkoilla sdestdanyt lauluja itse rakentamallaan akor-
disitralla.

Tanssisoittaja Paavo Santaheini

Viulisti Paavo Santaheini on syntynyt 11.6.1926 Karijoella - maantieteellisesti viral-
lisesti suomenruotsalaisen Lapvaartin puolella, mutta hén pitdd itseddn karijokisena.
Paavo Santaheini kokee saaneensa soitonlahjat ditinsd Maria Rantaprosin suvusta.
Prosin suku on vanha karijokinen suku, jossa on ollut paljon soittajia. Kenties kuu-
luisimpana viulistina jo mainittu Kalle Uusi-Prosi. Myos Paavon isd Arvo Uljas San-
taheini on ollut taitava laulaja, ja hdn opettikin Paavolle laulaen melodioita, jotka
Paavo sitten opetteli soittamaan viululla. Paavon ensimmdiinen soitin on ollut huuli-
harppu, jolla hdn soitteli tuttuja ja helppoja lauluja. Viulu tuli kuitenkin mukaan hy-
vin pian. Paavolle kunnostettiin naapurin vanha viulu: ”Se oli tdalld loukoolla tehty
sitte vain sellaanen hyvin vaatimatoon. Ollu rikki ja sitd sitte korjattihi” (Santaheini
24.5.2006, haastattelu).

Myoéskddn Paavo ei koe saaneensa varsinaista soitonopetusta. Isé opetti laulaen
melodioita, Paavon titi oli opettajana kansakoulussa ja opetti kansakoululauluja. Li-
siksi Karijoen paikallinen kanttori oli vihdn opettanut nuotinluvun alkeita, mutta
varsinaisesti Paavo kertoo opetelleensa nuotinluvun lopulta itse. Hanesta kehittyikin
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taitava nuotinlukija, ja 1940-luvun lopulla hén tilasi postitse kaikki Kérjen savel-
lykset. Nuotinlukutaitoiselle 16ytyi heti innokkaita soittokavereita: ”Ja kylld niita oli
sitte niita hanuristia tds. Ne kdvi aina sitte tés, ettd ma opetin melodian” (Santaheini
24.5.2006, haastattelu).

Paavo Santaheinin ensiesiintymiset olivat kansakoulussa ja paikallisilla raittius-
juhlilla. Jo 1940-luvun ensimmaéisind vuosina, ripille padsyn jilkeen ja ennen ar-
meijaan menoa vuonna 1944 Paavo soitti paljon paikallisissa nurkkatansseissa. Pian
Paavoa pyydettiin my0s sdestimadn kansantanhuja. Varsinaisen tanssisoittajan uran
Paavo kokee kuitenkin alkaneen vasta vuodesta 1943 ensimmadisen varsinaisen or-
kesterin perustamisen myo6td. Veri veti kuitenkin Paavoa uudemman, Amerikasta
siirtolaisten mukana ja radiosta ulkomaan kanavilta kuullun tanssimusiikin puoleen
jo ennen orkesterien perustamista.

Ma olin kauhian innostunu siitd, ku niitd meni Lapvairttiin sitte nditd - joku
Pauhina-niminen orkesteri, mun edeltdjid... Herralan Heimo - ja ne tuli sitte
pyoralld. Ja se oli sitte niinku ois taivaaseen pédssy, ku se otti haitarin ja soitteli
kun se orotti kavereita — tuo Niemen Lasse. M olin sitte nii, etté ei sen parem-
paa ollu, ku se veti hanuria. [- -] Grammariaki sitte oli, kun tuli Amerikastaki
yks Médenpdidn Jussi sinne naapuriin. Se oli kova sana kans. [-- -] Ja kans mun
sukulainen se Elle (tuli Amerikasta) niin... Saatihin niiltd sitte levyjd lainata.
(Santaheini 24.5.2006, haastattelu.)

Soittajapojat oli Paavon ensimmadisen tanssiyhtyeen nimi. Yhtye sai oikein harjoitus-
tilat seurantalolta, jossa oli kamiinakin, joten sielld saattoi soitella talvellakin. Into
oli ilmeisen kova, ja tanssitilaisuuksia alettiin kiertdmaén heti kun siihen tilaisuus
suotiin.

Mentiin Pantdnehelle pitdhén iltamaa. Mentihin sitte ja kylld sielloli tota vékia.
Nuori kansa katto sitte... se oli niin suurta silloon. Mutta parimarssia vaan sai
mennd. Ei silloon tanssilupaa ollu. Mutta sitte me mentihin Vanhankyldhin ja
sieltdhédn se alakas (varsinaasesti) sitte. Meilloli kolomet hdit sitte jo -43. [- -]
Kylla sid sitte yokortteerin sai koriilta flikoolta, kun oli kakspéivaaset (haat).
Ku sanoo, et on pitkd matka, nii ei tarvinnu ldhtid kotia sitte. Ettd kylld niitd
kirjeenvaihtokaveria sitte tuli, ku -44 meni armeijaan. (Santaheini 24.5.2006,
haastattelu.)

Soittajapoikien jalkeen tulivat tanssiorkesterit nimiltddn Tempo, Taikayd, Heini-
luomat, Prosin trio ja niin edelleen. Paavo on tehnyt elimédntyonsa sekd metsatyo-
miehend ettd tanssisoittajana. Metsatdissd hian kiersi sekéd lahiseuduilla, Keski-Suo-
messa ja Ruotsissa. Tanssiyhtyeiden kanssa piiri oli kenties pienempi, mutta kysynta
sitdkin suurempi. Lahiseuduille kuljettiin pyorilld ja kauemmas sitten autolla. Paavo
onkin kiertinyt Eteld-Pohjanmaan, ruotsinkielisen Pohjanmaan ja Satakunnankin
tanssilavoja tanssiorkesterien kanssa enemman kuin muut tdssa luvussa esitteleméni
soittajat. Lisaksi Paavo ei mennyt koskaan naimisiin, eikd hédnelld ole lapsia, joten
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tanssiorkesterien kanssa kiertiminen jatkui katkeamattomana huomattavasti pi-
demmille kuin muilla soittajilla.

Vaikka Paavo Santaheini kiersi tanssiorkesterien kanssa soittamassa uutta tans-
simusiikkia tanssivalle kansalle, ei se estinyt hédnté osallistumasta kansansoittokil-
pailuihin. Kilpailuissa soitettiin vanhempaa tanssimusiikkia kuten polskia, polkkia,
sorttisia ja valsseja, ja niitd jarjestettiin Eteld-Pohjanmaallakin vuodesta 1907 ldh-
tien. Paavo menestyi kilpailuissa hyvin:

Kylla mind sain Lapuallaki, ku oli kaikki parahat kilipailemas, ni toisen pala-
kinnon kansansoitos. Ja sitte oomma usiamman saanu. Ensimmaisia palakinto-
jaki - Jalasjdrvelld ja tdalld Karijoellaki, kun alakas ndmé (Karijoen pyhdinpai-
vasoitot). (Santaheini 24.5.2006, haastattelu.)

Paavo Santaheini oli yhdessa Topi Luoman ja Viljo Virtasen kanssa jo 1950-luvul-
la perustamassa Karijoen pelimannit -nimistd yhtyettd. Viulisti ja perinteentaitaja
Viljo Virtanen opetti Paavolle paljon paikallista musiikkiperinnetta, polskia ja polk-
kia. Yhdessa taméd kolmikko alkoi jdrjestdd pyhdinpéivastd 1958 lahtien Karijoen
pyhdinpdivédsoittoja. Aluksi tapahtuma jérjestettiin kansansoittokilpailuina Kari-
joen nuorisoseurantalolla, ja Paavo itsekin osallistui kilpailuihin hyvin aktiivisesti.
Kymmenen vuoden aikana kiinnostus kilpailuihin ilmeisesti hiipui vanhojen mes-
tareiden, hadpelimannien jadatyd pois. Kansanmusiikin uusi innostus oli kuitenkin jo
nostanut padtadn ja esiintyvid yhtyeité oli perustettu eri puolilla Eteld-Pohjanmaata,
joten vuodesta 1968 lahtien tapahtuma muuttuikin konserttimuotoiseksi. Pyhdin-
péivdsoittojen perinne on jatkunut katkeamattomana tdhan péivadn asti ja Karijoella
juhlittiinkin 1.11.2008 pyhdinmiestenpéivana 50-vuotisjuhlakonsertin merkeissa.

Tapahtumajdrjestdmisen lisaksi Karijoen pelimannit kiersivat 1950-1970-luvuilla
vaihtelevilla kokoonpanoilla esiintymissé niin kotimaassa kuin Ruotsissakin. Viljo
Virtasen sairastumisen ja poismenon jilkeen yhtyeen toiminta kuitenkin vahitellen
lakkasi. Sen jdlkeen Paavo on soittanut muun muassa 17 vuotta Viihdekuoro Hoi-
larien sdestysyhtyeessa. Kotona omaksi ilokseen ja tuttujen soittokavereiden kanssa
hédn on soitellut niin kauan kuin fyysinen kunto on antanut mydden.

Viljo Virtasen ja Paavo Santaheinin soittotyylien vertailua

Seka Viljo Virtaselta ettd Paavo Santaheiniltd on tallennettu Kansanperinteen arkis-
toon heiddn oma versionsa samasta kappaleesta, valssista. Viljo Virtanen on soitta-
nut oman toisintonsa Erkki Ala-Koénnille vuonna 1973 kotonaan Karijoella nimelld
Konnin valssi. Paavo Santaheini on puolestaan soittanut oman toisintonsa jo vuonna
1955 Virroilla jdrjestetyissd kansansoittokilpailuissa nimelld Vanha kauhajokelai-
nen hddvalssi. On syytd olettaa, ettd Paavo Santaheini on oppinut kappaleen nimen-
omaan Viljo Virtaselta. Virtanen (1973) puolestaan kertoo Ala-Koénnille soitto- ja
haastattelutilanteessa, ettd Eemeli Risku olisi tuonut valssin aikanaan Karijoelle.
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Tallenteet ovat toisaalta hyvin vertailukelpoiset, kun molemmat karijokiset viu-
listit soittavat samasta kappaleesta oman toisintonsa. Toisaalta valsseja kuunnellessa
ja niista soittotyyleja tulkitessa taytyy ottaa huomioon, ettd Paavo on ollut vuonna
1955 vasta 29-vuotias, kun taas Viljo on soittanut kappaleen Ala-Konnille 77-vuo-
tiaana. Idn vaikutusta soittoon ei voi sivuuttaa, ja tutkijan tulee ottaa se tulkintoja
tehdessddan huomioon. Viljon soitosta tulee pyrkid kuulemaan varsinainen saundi ja
tyyli sen takaa, ettd 77-vuotiaan miehen kadet térisevit jo. Eli esimerkiksi jos Viljo
onkin aikanaan soittanut pitkalla jousella, niin kisien tarina on johtanut siihen, ettad
hén soittaa tallenteella hyvin lyhyilld jousilla ja kdrkipuolella jousta. Lisdksi tutkijan
taytyy ottaa Paavon ja Viljon toisintoja verratessaan huomioon soittotilanne. Viljo
on soittanut tdiman kyseisen version valssista kotonaan soitto- ja haastattelutilan-
teessa Erkki Ala-Konnille. Ala-Koénni on Viljolle tuttu jo aikaisemmilta haastattelu-
reissuilta ja heiddn keskindisestd keskustelustaan voi tehda sen paatelman, ettei Viljo
ole liilemmin jannittinyt professorin lasndoloa. Paavo on puolestaan soittanut oman
toisintonsa valssista kansansoittokilpailuissa Virroilla. Ensinndkin yleisolle ja tuo-
maristolle esiintyminen on varmasti jannittanyt. Toiseksi kyse on nimenomaan
kansansoittokilpailuista, joten voi olettaa, ettd Paavo on saattanut jopa karsia tietty-
ja uudempaan tanssimusiikkiin liitettavid piirteita omasta soitostaan. Paavo onkin
aineistoni 1920-luvulla syntyneistd soittajista soittanut nimenomaan uutta tanssi-
musiikkia ammattimaisimmin. Kun Martti Viitalahde, Pauli Kortesniemi tai Mau-
no Kananoja menivdt naimisiin ja perustivat perheen, kiersi Santaheini erilaisten
tanssiyhtyeiden kanssa maakuntaa. Néiltd tanssisoittokeikoilta ei valitettavasti ole
hallussani (tai ilmeisesti edes olemassa) ainoatakaan tallennetta, mutta vaittdisin,
ettd Paavo on kansansoittokilpailuissa soittaessaan pyrkinyt sellaiseen saundiin ja
tyyliin, joita on kuvitellut kansansoittokilpailujen tuomariston haluavan kuulla. Sil-
ti analyysikohteena olevasta Vanhasta kauhajokelaisesta hddvalssista kuulee seké
uuden tanssimusiikin ettd estradilla soittamisen vaikutuksen viulistin soittoon.

Erot soittoasennoissa

Viljon ja Paavon soittoasennot ovat hyvin erilaiset (ks. kuva 7). Paavo pitda viuluaan
olan péilla, kun Viljo puolestaan solisluun alapuolella, rintalastan paalla. Kumpi-
kaan ei ole kdyttinyt viulussaan olkatukea, mutta molempien viulussa néyttdisi ku-
vien perusteella olevan leukatuki. Kumpikaan ei kuitenkaan pidé leukaansa leuka-
tuen péalla. Paavon pdad on leukatuen vieressa, kielenpitimen paalld. Viljon leuka ei
koske viuluun lainkaan. Paavon viulun asento on hyvin vdahan kallellaan soittajaan
péin, kun taas Viljon viulu on paljon kallellaan. Paavon viulukasi (tarkoitan erityi-
sesti kimmenosaa ja rannetta) on pystyssd, kun taas Viljon viulukasi lepda viulun-
kaulaa vasten. Tamad aiheuttaa my0s sen, ettd myds Paavon viulukdden peukalo on
pystyssa ja ilmeisesti suorassa, kun taas Viljon peukalo on koukussa melkein kielien
pailla.
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KUVAT.
Soittoasennot. Vasemmalla Paavo
Santaheini, oikealla Viljo Virtanen.

Kuva: Kansanperinteen arkisto (Karijoki
0496).

Jousikdsien asentojen tarkempaan vertailuun otin avukseni vield toisen kuvan (ks.
kuva 8). Paavo pitdd jousesta kiinni kaikilla sormilla. Ote on etupainoinen siten, ettd
paino on enemmén etusormen kuin pikkurillin puolella. Peukalo on ilmeisesti puun
ja jouhien vilissd, frossin vieressd. Jousen pailld olevat sormet vaikuttavat olevan
rennosti jousen pailld, eikd niitd ole juurikaan koukistettu puun ymparille. Viljo
puolestaan pitdd jousesta kiinni vain etusormella ja peukalolla. Etusormi on tiukasti
koukistettuna puun ympirille. Muut sormet ovat koukistettuina etusormen viereen.
Keskisormi oletettavasti tukee puuhun. Viljo pitda jousesta kiinni ylempaé kuin Paa-
vo eli hdnen kitensd pitdd kiinni lahempdd jousen painopistetti. Se tekee jousesta ke-
vyemmain tuntuisen, kevyemmin liikuteltavan ja ainakin tilld jousikdden asennolla
my6s paremmin hallittavan.
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KUVA 8.

Soittoasennot 2. Vasemmalla
Paavo Santaheini, oikealla
Viljo Virtanen. Keskella
harmoonia soittaa Topi
Luoma. Kuva on otettu
Karijoen pelimannien
esiintymisesta tai
harjoituksista.

Kuva: Kansanperinteen arkisto
(Karijoki 0494).

Haastatellessani Topi Luomaa, hin kertoi, ettd Viljolla oli jousikddessa (ilmeisesti ol-
kapédssd) jonkinlainen vaiva tai vamma, joka esti hdntd nostamasta olkavartta kor-
kealle. Kaikissa kuvissa, jotka olen Viljosta ndhnyt hdnen olkavartensa onkin hyvin
alhaalla, ldhes kylked koskien. Paavo puolestaan ainakin matalammilla kielilld soit-
taessaan nostaa olkavartta ylemmads (kuvassa 7), jolloin hdn ylettdd paremmin alem-
mille kielille. Viljon olkapéén vaiva saattaisi olla syy my6s viulun asennolle. Jos viulu
olisi olkapddn pailld, jousikdden matka alemmille kielille olisi pidempi, ja G-kielen
soittaminen siten, ettd olkavarsi ei nousisi, olisi hyvin hankalaa. Kun viulu onkin
alempana, ylettda jousi G-kielellekin vaivatta ja olkavartta nostamatta. Valitettavasti
minulla ei ole tietoa siitd, onko vaiva ollut hdnelld jo lapsena. Ainoassa kuvassa, joka
minulla on Viljosta nuorempana, hén pitdé sylissddn trumpettia.

Paavon soittoasento oli minulle hyvin luonteva toteuttaa. Tarkastelemieni soitta-
jien soittoasennoista se on kaikkien ldhimpénd omaani. Sen sijaan Viljon soittoasen-
non kanssa sain tehda t6itd, loytadkseni sekd asennon, jonka kuvasta saatoin havaita,
ettd sen lisdksi vield tuosta asennosta sellaisen version, jolla itse pystyin soittamaan.
Erddn kerran Kénnin valssin opettelun ja imitoimisen jilkeen, kun perehtymiseni
Viljon soittoasentoon alkoi, huomasin, ettd jo soittoasennon yrittdminen tuo myos
saundia, kuulokuvaa lahemmis alkuperiista.

Harjoitussession lopuksi kun ote alkoi jo herpaantumaan tarkan kuuntelun
suhteen, koetin imitoida mahdollista Viljon soittoasentoa. Se tuli mieleen, kun
huomasin, ettd istuessani en jaksanut pitaéd selkda suorana. Kun selkd on kaarel-
la, niin viulu valuu vikisin eteen. [--] Téssé vaiheessa viulu on jo niin alhaalla,
ettd viulukasi makaa kiinni viulunkaulassa. Itse asiassa saundi jotenkin muuttui
autenttisemmaksi. En varmaan paina sormia samalla tavalla pohjaan tassé asen-
nossa. [- -] Hassun jutun huomasin myos jousikadestani. Otin automaattisesti
vahin keskemmalta jousta kiinni, siis lahempaa painopistettd. Oliko tdma joku
alitajunnasta pompannut nikemieni kuvien perusteella opittu reaktio? No oli
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tai ei, niin totta kai se vaikuttaa saundiin myo6s. Kuvittelen ainakin péaésseeni
silld lahemmas “oikeaa” saundia. (Talvitie-Kella 7. & 8.11.2006, soittopdivikirja)

Padsin lahemmis kuulokuvaa, mutta syvempi perehtymiseni Viljon soittoasentoon
tuotti kuitenkin ongelmia. Kéteni eivdt meinanneet ylettdd tiettyihin sormituksiin
(ks. seuraava luku; myos DVD Esitystaltiointi & Soittoasento) ja viulu meinasi koko
ajan valua paikaltaan. En saanut sitd pysymaan tukevasti. Koetin asentoa olkatuen
kanssa (kuten olen itse tottunut soittamaan) ettd ilman olkatukea (kuten Viljo), mut-
ta kummallakaan tavalla, en meinannut saada asentoa toimivaksi. Koetin asentoa
seki seisten etta istuen. Kun mikaan asento ei tuntunut oikealta, eikd luontevalta,
muutin koko ldhestymistapaani: kenties viulun ei ollut tarkoituskaan pysyé tuke-
vasti. Kenties Viljon tapauksessa (ainakin osittain kdden vaivan takia) paikallaan
pysyvé elementti olikin jousikdsi ja viulu liikkui. Kenties hdn on muuttanut viulun
asentoa sen mukaan milld kielelld hdn soittaa. Kuitenkin my6s tama lahestymistapa
tuotti huonoja tuloksia. Ongelmat ilmenivét sormituksissa ja viulukdden tekniikois-
sa: jos viulu ei ole tukevasti paikallaan, on vibraattoa lahes mahdoton soittaa siten,
kuten Viljo sité soittaa. Jos viulu ei ole tukevasti, rannevibraatto heiluttaa viulua, jol-
loin jousi alkaa pomppia kielelld ja kuulokuva on jilleen hyvin erilainen kuin Viljon
soittaessa. (ks. DVD Soittoasento.)

Esitin Viljon Konnin valssin kaikissa harjoituskonserteissa Eteld-Pohjanmaalla.
Ajattelin, ettd soittoasento vihitellen tuntuisi luontevammalta ja minulle ominai-
semmalta. Niin ei kuitenkaan kdynyt. Myos konserttitallenteelta voi kenties havai-
ta, ettd juuri timin asennon kohdalla minulla oli eniten ongelmia.*” Viljon soitto-
asennon kohdalla minun tédytyi lopulta myontda, ettd vaikka olin kokeillut monia
eri vaihtoehtoja ja esittinyt samaa kappaletta (tai sen osia) monilla eri asennoilla,
millddn niistd en saanut omaa saundiani edes ldhelle Viljon saundia ja soittotyy-
lid. Kyse lienee samasta ilmiosta kuin elimankertomusten yhteydessd, jos tutkijan ja
tutkittavan “keskustelu” ajautuu yhteismitattomuuteen. Yhteismitattomuus on Anna
Hynnisen (2004) kdyttdma kasite, jolla hédn tarkoittaa tilannetta, jossa haastateltavan
ja haastattelijan kokemuksilla ei ole kosketuspintaa.

Asemanvaihdot ja glissandot Paavon soitossa

Viljo ja Paavo soittavat valssit tallenteilla eri savellajeista. Viljo — joka on soitossaan
muutenkin suosinut alennusmerkKkisid savellajeja — soittaa valssin F-duurissa. Paa-
vo puolestaan soittaa valssinsa viulisteille tyypillisemmassa savellajissa G-duurissa.
Sormitusteknisesti timai tarkoittaa valssin kannalta sitéd, ettd Paavon on ylettddkseen
ylimmalld E-kielelld korkeaan d*-siveleen pakko siirtad kittdnsd korkeammalle ote-

37 Lisidksi tuo viulun asento vei ilmeisesti niin suuren osan huomiostani soittaessani Kénnin

valssia, ettd dvd:1ld olevassa esitystaltioinnissa jousikdteni asento ei kuvaa Viljon jousikdden
asentoa vaan omaani. Sen sijaan extrassa (ks. DVD Soittoasento) jousikdden asento vastaa
Viljon jousikdden asentoa.
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laudalla - toisin sanoen siirtyé II- tai III-asemaan. Viljo puolestaan ylettda E-kielen
c-siaveleen ilman asemanvaihtoa, kurottamalla korkeimman savelen 4-sormella.

Paavo tekee timéan korkealle savelelle siirtymisen kuulokuvan mukaan kahdessa
osassa. Hin siirtyy ensin 2-sormen glissandon avulla II-asemaan (c*-savelestd d*-
sdveleen) ja siitd 3-sormea liuttamalla IV-asemaan tuolle korkealle d*-sivelelle (h-
sivelestd d’-siveleen). Molemmat asemanvaihdot hin tekee vahvalla glissandolla
eli savelelta toiselle liukumalla siten, ettd tuo liukuminen kuuluu. (ks. DVD Ase-
manvaihtotekniikka; myds DVD Esitystaltiointi.) Paavon tapa tuntuu omassa soi-
tossani hieman oudolta. Ensinnékin (klassisessa) soitonopetuksessa ja koulutukses-
sa saamani asemanvaihtojen opetus numero yksi on ollut se, ettd mitd vihemman
asemanvaihdot kuuluvat, sen parempi. Paavon soitossa asemanvaihto pédinvastoin
korostuu - sen halutaan kuuluvan ja "hyppdavén korville”. Toinen saamani opetus
on ollut se, ettd asemanvaihdot harjoitellaan apusévelen kautta johtuen siitd, ettd ne
saataisiin ensinndkin mahdollisimman varmoiksi ja toiseksi mahdollisimman kuu-
lumattomiksi. Eli esimerkiksi liv'utan viulukdden I-asemasta ITI-asemaan mentdessa
ensin 1-sormelle (e-kielelld siis a®-sdveleen) ja vasta sitten laitan varsinaisen soitetta-
van savelen (d*-séveltd tavoiteltaessa 4-sormen) paikalleen. Paavon soittamalla taval-
la apusivelelld ei ole varsinaisesti mahdollista auttaa, koska 2- ja 3-sormet liukuvat
katkeamattomalla glissandolla ensin II-asemaan ja sitten IV-asemaan. Kolmanneksi
asemanvaihdot koetetaan yleensa jirjestad melodiaan siten, ettd ne saadaan mahdol-
lisimman kuulumattomiksi eli vaihto tapahtuu esimerkiksi vapaan kielen aikana tai
“varmassa paikassa” apusivelen avulla. Paavon soittama asemanvaihto 3-sormelta
3-sormelle ei varsinaisesti ole sellainen "varma” kohta, mutta glissando poistaa téi-
mén oikean sivelen 16ytamisen ongelman.

Paavo Santaheini tekee siis asemanvaihdot glissandosaundia tavoitellen ja kayt-
tdd muutenkin soittaessaan paljon glissandoja — suurempia ja pienempia. Ne kuulu-
vat kunnolla. Hén ei edes yritd peitelld niitd, vaan pdinvastoin liioittelee niité, tekee
niista merkittévid. Paavon soittamana nuo glissandot kuulostavat jotenkin mehevilta
ja keinuvilta. Huomaan, ettd minun pitda painaa sormi vahvasti pohjaan, ettd saan
omat glissandoni kuulostamaan samalta. Ne meinaavat jadda hieman hennoiksi Paa-
von soiton rinnalla. Paavolle, joka on oikealta ammatiltaan ollut metsityomies, tuo
vahvuus on tuskin ollut ongelma - ehka pikemminkin pdinvastoin. Metsdtyomie-
heksi vahvoine ja isoine kdsineen hdn soittaa mielestdni yllattavinkin herkasti, ja
jousi lipuu kielilla soljuvasti ja kevyesti.

Viljon soitossa glissandoja ei ole lainkaan. Tuon E-kielelld ilmeisesti 4-sormella
soittamansa c’-sdvelenkin hian kurottaa ilman glissandoa. Itselleni tuo kurotus on
hyvin hankala. Vastaavanlaiseen kurotukseen tormasin soittaessani Matti Haudan-
maan “kanssa” Syrjdldn Kaappoon polskaa.

Kuva Matti Haudanmaasta sai mut juuri hoksaamaan jousikdden asennon mer-
kityksen saundiin. [- -] Myds Haudanmaan viulukdden asento ja ennen kaikkea
kidden koko © sai mut ymmartamain Syrjilan Kaappoon polskan alussa olevan
korkean sdvelen eli c:n soittotavan. Ihmettelin miksei oma asemanvaihto II-ase-
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maan kuulosta ollenkaan samalta kuin Haudanmaan. Mutta kuvaa tuijotelles-
sani tajusin, ettd eihdn hinen edes tarvinnut vaihtaa asemaa. Niin suuret kadet
ja iso mies, ettd sen kun nosti sormensa ja kurotti sen c:n ilman asemanvaihtoa.
(Talvitie-Kella 4.1.2007, soittopdivakirja.)

Tilanne on sama myds Viljo Virtasen tapauksessa. Tosin Viljo pitdd viuluaan solis-
luun alapuolella, rintalastan pdalld, joka tavallaan “lyhentda” hanen kasiensd ulottu-
vuutta. Jos viulu on olkapain péilla, asento antaa kiadelle enemman liikkumavaraa.
Tédssd Viljon asennossa kimmenen on ldhes pakko tukeutua viulunkaulaan ja ndin
ollen my6s sormille jad vihemman liikkumatilaa ja kurotus on vaikeampi. Viljon
soittoa imitoidessani minun oli tuohon c’-siveleen ylettadkseni kddnnettava kate-
ni asentoa pystyyn. Kimmenen nojatessa viulunkaulaan minun ei ollut mahdollista
ylettdd savelelle. (Ks. DVD Esitystaltiointi.)

Pitkalld ja lyhyelld jousella

Paavon jousenkdyttd on sujuvaa ja harjoiteltua. Koen, ettd Paavon soittamat jousi-
tukset tuntuvat omaankin jousikéteen loogisilta ja luontevilta. Hdanen kanssaan on
helppo soittaa. Kuten jo mainitsin hdanen soittoasentonsa kohdalla, myds hénen soit-
totapansa ylipddnsd on ldhempdnd omaani kuin muiden aineistoni soittajien. Hin
soittaa pitkilld jousilla siten, ettd jousi lilkkuu tasaisesti lahes kannasta kédrkeen asti
sekd tyonto- ettd vetojousella. Timan mahdollistaa ensinndkin se, ettd hdn pitda jou-
sesta rennosti kiinni, sormien levitessa puun péilld ja toisekseen se, ettd myos koko
kasi olkapadstd ranteeseen asti on suhteellisen rentona. Jos jousikisi puristaisi jou-
sesta tai olkavarsi olisi hyvin jannittynyt, jousitusten soittaminen kannasta kirkeen
olisi ensinndkin hankalampaa ja toisekseen sen todennikoéisesti kuulisi ddnenlaa-
dussa rahisevana ja puristeisena saundina. Jousen suunnan vaihtuminen kuuluisi
my0s selkeimmin.

Paavo myo0s kaarittaa eli sitoo sévelid toisiinsa mielestdni (ainakin omaan soitto-
tapaani verratessani) sekd loogisesti ettd suunnitellusti. Suunnitellulla jousenkaytol-
14 tarkoitan jousen kulun nopeuttamista tai jarruttamista sen mukaan mihin kohtaa
jousta halutaan jousen pysdhtyvin esimerkiksi osan lopussa, jotta seuraava osa voi
ldhted ilman jousen nostoa halutusta kohdasta. Jousenkéytto ja jousitukset tukevat
valssin kolmijakoisuutta siten, ettd jousi lahtee kannasta vetojousella (luonnollisesti
raskaampi, painavampi jousen suunta) valssin ykkosiskulla.

Koska minun ei ole ollut mahdollista kuulla miten Viljo on soittanut 50 vuotta
nuorempana, voin tehdd vain arvauksia siitd, miten hdn on soittanut silloin, kun
kasien tdrini ei ole vield vaikuttanut soittoon. Tarind vaikuttaa toki sekd viulu- ettd
jousikdteen, mutta se on kuultavissa paremmin jousikddestd. Olen kuitenkin pyr-
kinyt tekemddn tulkintani siten, ettd ikdan kuin “poistan” soitosta kdsien tuoman
ylimddréisen tarinan. Paavon jousenkéyttoon verrattuna Viljo soittaa huomattavasti
lyhyemmilld jousilla ja ilmeisesti padosin jousen karkipuolella. Ainakin minulle -
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ottaessani jousesta kiinni samalla tavalla kuin Viljo - jousta on helpompi hallita kér-
kipuolella. My6s hdnen tekemiansé kaaritukset tukevat titd lyhyelld jousella soitta-
mista. Hén sitoo hyvin vahén sivelid yhteen. Jalleen samoin kuin Emmin tai Paulin
soitossa, my0s Viljon soitossa jousen kulkusuunta tuntuu hetkittdin epaloogiselta,
kulkevan pédinvastoin kuin itse soittaisin. Tuntuisi hyvin loogiselta, ettd Viljo olisi
lyhentényt jousenkdyttoddn ja vahentdnyt kaarituksia siinéd vaiheessa, kun késien té-
rind on alkanut vaikuttaa soittoon.

Fraseerauksen ja koristelun muutokset

Paavon soitosta on kuultavissa kansansoitteiden estradille tuomisen piirteitd, joita
olen esitellyt hieman jo Eemeli Riskun soittotyylistd kertovan luvun yhteydessa. Paa-
vo soittaa kappaleen A- ja B-osat erityylisesti. Paavon soitosta voi tulkita, ettd A-osa
on svengaavampi ja ikdan kuin johdattelua B-osaan. B-osa on selvisti laulavampi ja
intensiivisempi, jopa tietylld tapaa virtuoottisempi. Erityisesti vibraaton ja nyanssien
kaytto korostavat tata vaikutelmaa. Viljo puolestaan soittaa molemmat osat samalla
adnenvoimakkuudella ja intensiteetilla.

Molemmat soittajat kdyttavat soittaessaan vibraattoa, mutta mielestani eri tavoin.
Viljo soittaa vibraattoa kaikille savelille — paitsi tietenkin vapaille kielille. Hin myos
soittaa vapaan A- tai E-kielen aina kun se on mahdollista. Paavo puolestaan soittaa
E-sévelen usein 4-sormella, jolloin hédn voi tahtoessaan soittaa myds télle savelelle
vibraattoa. Paavo mielesténi korostaa vibraatolla titd jo mainitsemaani A- ja B-osan
eroa. Vibraatto, joka A-osassa ei juurikaan kuulu, nousee esiin heti B-osan ykkos-
iskusta lahtien, ja lisddntyy ja laajenee jo aikaisemmin kisiteltyd korkean d-savelen
asemanvaihtokohtaa (joka on samalla kappaleen kohokohta) lahestyttaessd. Taman
kappaleen huipun saavuttamisen jalkeen se jalleen ikdan kuin vihenee. Paavon vib-
raatto on kauttaaltaan levedhkod ja han kéayttaa sitd harkitusti. Hin myo6s muuntelee
sitd ikdan kuin valssin intensiteetin mukaan. En tieda tekeek6 han muutokset tarkoi-
tuksellisesti vai intuitiivisesti. Joka tapauksessa vibraatto kuulostaa Paavon soitossa
samalla tavalla koristeelta kuin hdnen tekemansé glissandot tai korusavelet. Se ei ole
kédden jatkuvaa liikettd kuten Viljolla, vaan se kuulostaa harkitummalta ja tietoiselta
eli (kuten oletan my0s jousenkdyton kanssa olleen) suunnitellulta valinnalta.

Paavon soitossa tdytyy ottaa edelleen toki huomioon se, ettd kappale on soitet-
tu yleisolle ja tuomaristolle kansansoittokilpailuissa. Valssia on varmasti harjoiteltu
ja suunniteltu etukéteen. Tempon késittely, fraseeraus ja nyanssit tulevat soittajalle
sekd paremmin mahdollisiksi ettd tietoisiksi. Hiljaa kuuntelevalle yleisolle voi pat-
kédn kappaleesta soittaa hyvin hiljaa ja vahitellen voimistaen. Tanssisoiton lomassa
moinen kruusailu todenndkdisesti vain hiiritsisi tanssijoita. Menestys kilpailuissa
oli Paavolle ilmeisen tdrkedd. Ndin ollen jos Paavo olisi soittanut saman kappaleen
kotonaan soitto- ja haastattelutilanteessa perinteenkerédgjélle kuten Viljo, tai jos hdan
olisi soittanut sen iltamissa tanssivielle, ei fraseerauksesta ja vibraaton kaytosté voisi
valttamatta tulkita samoja asioita, joita olen tassé kasitellyt.
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4  Tanssimusiikkikulttuurin muutos Etela-
Pohjanmaalla - uuden ja vanhan kohtaaminen

Ensimmadisid uuden tanssimusiikin hittisévelid, fokseja ja hitaita valsseja kuultiin
maakunnissa jo 1920-luvulla. Samoin ensimmaiset 5-riviset haitarit tulivat — usein
amerikansiirtolaisten mukana - seudulle 1920-luvun lopulla. Myds ensimmaéisid or-
kestereita perustettiin 1920-luvun lopussa ja 1930-luvun alussa. Radiot yleistyivit
juuri sodan alla 1930-luvun lopulla, mutta muutamia yksittdisid radiovastaanottimia
oli seudulla jo aikaisemmin. Muutokset eivit ole tapahtuneet rajuna murroksena,
eivatkd ylipddnsa yhdenaikaisesti joka puolella Eteld-Pohjanmaata. Muutoksen ele-
menttejé alkoi ilmetd vdhitellen 1920-luvulta lahtien, mutta laajempien soittajajouk-
kojen uraan ja rooliin soittajina, heiddn kokemuksiinsa ja elimankertomuksiinsa ne
alkoivat vaikuttaa kuitenkin viiveella.

Ymmirtadkseen tanssimusiikin muutoksen elementtejd ja niiden vaikutuksen
tanssisoittajien arkeen on ymmarrettdvd minkdlainen oli tanssimusiikkikulttuuri
ennen nditd muutoksia. Tédssd luvussa kisittelen, kuvaan ja tulkitsen aineistoldhtoi-
sesti ja mikrohistoriallisesti kyseistd tanssimusiikkikulttuuria sekd ennen ettd jdl-
keen ndiden muutosten elementtien. Luvussa Hadpelimannit kisittelen soittajien
kokemuksia aikakaudella ennen mainittua murrosta, aikakaudella jossa vahitellen
alkavat ndkya murroksen piirteet. Luvussa Tanssiorkesterien viulistit puolestaan
olen kysynyt aineistoltani: miten uuden tanssimusiikkikulttuurin elementit ilmene-
vat 1920-luvulla syntyneiden soittajien elamédnkertomuksissa — heidén eletyssi, koe-
tussa ja kerrotussa eliméssdan? Ennen soittajien uran ja roolin kisittelyd paneudun
kuitenkin luvussa Soittaja oppijana soittajien lapsuuteen ja nuoruuteen, sithen min-
kélaiseen musiikilliseen kasvuympéristoon ndma soittajat ovat syntyneet, minké-
laisessa musiikillisessa kasvuympéristossa he ovat eldneet ja miten he ovat oppineet
soittamaan.

Soittamansa musiikin ja musiikillisten avainkokemustensa perusteella aineistoni
soittajat on mahdollista jakaa kahteen sukupolveen. Populaarimusiikintutkija Vesa
Kurkela (2005) jakaa artikkelissaan Tanssisoiton tuntematonta historiaa suomalaiset
tanssimusiikin soittajat mannheimilaisittain muusikkosukupolviin soittajien nuo-
ruuden aikaisten musiikillisten avainkokemusten perusteella. Kurkelan nimedamien
valssiromanssin sukupolven ja hotjazzin ja Dallapén sukupolven raja kulkee vuoden
1910 paikkeilla. (Kurkela 2005, 13.) Vuosi 1910 tuntuu olevan vedenjakaja my6s mi-
nun aineistossani vanhemman ja nuoremman sukupolven vililla. Kurkelan aineis-
tona ovat olleet kaupunkilaiset soittajat. Omassa maaseudun soittajista koostuvassa
aineistossani sen sijaan nimedisin tuon vanhemman sukupolven polkan ja sorttisen
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sukupolveksi, ja nuoremman sukupolven kohdalla puolestaan olisi luontevampaa
puhua foksin ja hitaan valssin sukupolvesta. Liséksi aineistoni kaikista vanhimpien
soittajien kohdalla herdd kysymys uudesta sukupolvesta: ennen vuotta 1885 synty-
neet kuuluisivat luontevammin kenties vanhakantaisemman polskan sukupolveen.

Joka tapauksessa olen jakanut soittajat vanhempaan ja nuorempaan sukupolveen:
hddpelimannit ja tanssiorkesterisoittajat. Kasitteet ovat sikdli harhaanjohtavat, etté
my0s vanhempi sukupolvi oli tanssisoittajia ja nuoremman sukupolven soittajat soit-
tivat haissd. Kasitteet ovatkin ensisijaisesti tutkijan apuvalineitd. Jako on pikemmin-
kin suuntaa antava, tapa kisitelld laajaa aineistoa. Jako on kuitenkin tehty ja perus-
teltu sekd aineiston hankintatavan - arkistoaineisto vai itse haastateltu — perusteella,
Vesa Kurkelan (2005) sukupolvijaon seka sen perusteella, ettd vanhemman sukupol-
ven soittajat ovat jo edesmenneitd ja suurin osa nuoremman sukupolven soittajista eli
tutkimukseni alkaessa.

4.1 Soittaja oppijana - soittamaan oppimisen
tapojen muutos ja muuttumattomuus

Ennen tarkempaa tutustumista aineistooni lahtooletukseni oli, ettd ndiden noin 60
vuoden aikana syntyneiden soittajien eldménkertomusten avulla voisin osoittaa
myds soittamaan oppimisen kdytdnteissd tapahtuneita muutoksia tanssimusiikki-
kulttuurissa tapahtuneiden muutosten aikakaudella. Musiikkikulttuurin muutosten
merKkitys korostuu entisestddn, kun ldhtokohtanani soittamaan oppimista tarkas-
tellessa on ollut sosiokulttuurinen nidkemys (ks. Ahonen 2004, 59-63; Siljo 2002;
Vygotski 1978), jonka mukaan ymparoivastd kulttuurista ja sosiaalisesta yhteisosta
vilittyy lapselle se musiikillinen didinkieli*®, jonka hin tulee oppimaan ja kokemaan
omakseen. Lapsi omaksuu jo hyvin pienend kulttuurinsa musiikkia (tyyli, rakenteet,
tonaliteetti, rytmit) tahattomasti, spontaanisti ja lahes passiivisesti ollessaan alttiina
paikalliseen kulttuuriin kuuluville musiikkivaikutteille. (Ahonen 1996, 18.)

Pian kuitenkin huomasin, ettd muutokset ja murrokset ovat tapahtuneet Eteld-
Pohjanmaalla, maaseudulla paljon hitaammin kuin yleiset musiikinhistoriankir-

3 Yhdyn monien musiikintutkijoiden esittdmiin nikemyksiin siitd, ettd musiikki ei ole kieli,
mutta kiytidn Zoltan Kodalyn (1882-1967) aikanaan kehittiméa kasitettd musiikillinen &i-
dinkieli kuvaamaan soittajien lapsuudessa didinkielen tavoin omaksumaa musiikkia. Mu-
siikillisen elimdnkaaren alkuvaiheita, musiikillista tietimystd ja sen oppimista on verrattu
usein ja monin tavoin didinkielen oppimiseen (mm. Ahonen 1996; Salmenhaara 2005 [1989];
Stefani 1985). Jo alle kouluikéisind lapset ovat pdépiirteissadn omaksuneet ympdrilld puhu-
tun didinkielensé kieliopin ja muodostavat puheessaan loogisia lauseita. Musiikin oppimises-
sa vastaava kehitys on hitaampaa, silld lapsi ei kuule ymparistossadan musiikkia yhtd paljon
kuin didinkieltadn. Ympériston tarpeet eivat myoskdan pakota hintd kdyttimaan musiikilli-
sia ilmaisumuotoja yhté varhaisessa vaiheessa kuin puhetta. (Ahonen 1996, 28, 54.)
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joitukset antavat ymmaértad. Muutosten ja murrosten sijaan paikallisuus on pitkal-
le 1900-luvun puolelle ollut korostettua. Thmiset pysyivit paljon paikallaan. Tama
tietenkin johtaa siihen, ettd myos musiikki, kasvuymparisto ja esikuvat ovat olleet
hyvin paikallisia, erilaisia eri kylissa. Soittamaan oppimisen tavat, soittamaan oppi-
misen kokemuksissa tapahtuneet muutokset ovat olleet vield hitaampia kuin ympa-
rilld soivan musiikin tai soittajien myohemmalld uralla tanssisoittajina tapahtuneet
muutokset.

Nain ollen paddyinkin tarkastelemaan soittamaan oppimista ja siina tapahtunei-
ta muutoksia, en niinkdan sukupolvien kertomuksia vertailemalla, vaan ennen kaik-
kea soittamaan oppimisen erilaisten vaiheiden kautta. Pyrkimyksend on tarkastella
musiikin omaksumista ja oppimista historiallisen ja paikallisen kulttuurin ja kon-
tekstin, aineistoni soittajien musiikillisen kasvuympariston sddtelemand ilmiona ja
heiddn musiikillisten elamadnkaartensa alussa. Musiikillisella kasvuymparistollé tar-
koitan lapsen fyysisessd ja sosiaalisessa kasvuympdristossd soivaa musiikkia, ikdan
kuin lapsuuden musiikillista 4dnimaisemaa.

Kansanomaisen musiikin tutkimuksessa oppiminen on saatettu pilke silmékul-
massa sivuta myyteilld siitd, miten vedenhaltija opettaa pelimannin soittamaan”
(Asplund 1981, 157-158) tai "nékistd, joka alkuaan keksi soiton, opetti salaperdista
voimaa ja taituruutta sisdltavin tekniikan, jopa erityisen tehosoitteen ns. pirunpols-
kan, milld pelimanni saattoi pyorittdd tanssiin ryhtyneen vaikka kuoliaaksi” (Ala-
Koénni 1986, 48). Todellisuus on ollut usein arkisempi, vahemmaén taianomainen ja
jopa salailtu, mutta usein etukdteen innolla odotettu ja jalkikiteen lammolld muis-
teltu kokemus. Pelimannien soittamaan oppimisesta on kirjoitettu kokoomateoksiin
toki vihemman tarinaperinteenomaisestakin nakokulmasta (mm. Leisio & Wester-
holm 2006), mutta laajempia tutkimuksia kansanomaisen tanssimusiikin taitajien
soittamaan oppimisesta ei ole Suomessa tehty.

En tarkoita soittamaan oppimisella vain soiton tekniikkaa - sitd miten jousi
kulkee viulunkielilld, kuinka haitarin palkeita vedetdan tai milld voimakkuudella
klarinettiin puhalletaan - vaan laajemmin soittamista ja sithen 1900-luvun alussa
liitettyja kayténteitd, arvoja, normeja ja tunteita. Kun nuori soittaja saa soittimestaan
ensimmadiset kappaleet ilmoille, hdn on oppinut soittamisesta ja musiikista jo paljon
muutakin - usein tiedostamattaan.

Soittamaan oppimisen kaksi vaihetta - vai kolme?

Musiikin oppiminen tapahtuu useiden teorioiden mukaan (mm. Ahonen 1996; 2004;
Gordon 1984; Hargreaves 1986; Sloboda 1985) kahdessa vaiheessa®®, Niistd vaiheista

3 Alan tutkijat ovat 1980-luvulta lahtien tehdyissi tutkimuksissaan kiyttineet vaiheista eri-
laisia kasitteitd kuten enkulturaatio- ja harjoitusvaihe (Sloboda 1985), informaali ja formaali
vaihe (Gordon 1984). Itse kiytdn aineistooni parhaiten sopivia Ahosen (1996; 2004) kasitteita
passiivisen ja spontaanin omaksumisen vaihe seki aktiivisen ja tavoitteellisen oppimisen vai-

he.

Tuuli TALVITIE-KELLA



17

ensimmadinen on passiivisen ja spontaanin omaksumisen vaihe, jossa lapsi omaksuu
ja oppii ymparilla soivaa musiikkia passiivisesti sité itse tiedostamatta. Jalkimmai-
nen on aktiivisen ja tavoitteellisen oppimisen vaihe, jolloin lapsi on alkanut laulaa tai
soittaa. Han on kenties siirtynyt formaalin musiikinopetuksen piiriin (vrt. formaa-
lin oppimisen vaihe Gordon 1984) ja alkanut tietoisesti harjoittaa musiikkia (vrt.
harjoitusvaihe Sloboda 1985). Passiivinen omaksuminen jatkuu my®os tavoitteellisen
oppimisen vaiheessa.

Aineistoni eteldpohjalaisten soittajien elaménkertomuksista nousi esiin edelld
mainituista tutkimuksista poiketen kolme oppimisen vaihetta. Edelld mainitsemieni
vaiheiden viliin jai harmaa alue: lapselle on kasvanut halu ja motivaatio oppia, mutta
hénen ei ole ollut vield mahdollista alkaa harjoittelemaan soittamista, saati paasté
formaalin musiikinopetuksen piiriin*’. Kiinnostus, motivaatio ja into oppia soitta-
maan eivit 1900-luvun alussa tarkoittaneet kuitenkaan automaattisesti sité, ettd lap-
selle hankittiin soitin. Esimerkiksi viulu ja haitari olivat aikanaan suuria taloudelli-
sia sijoituksia. Aineistoni soittajista moni mainitseekin ensimmaiseksi soittimekseen
halvempihintaisen huuliharpun. Ensimmaéinen soitin on saattanut olla my6s lapsen
mielikuvituksella ja saatavilla olevista tarvikkeista kyhétty omatekoinen soitin.
Omatekoisia kyhdelmia tai huuliharppuja aineistoni soittajat eivit kuitenkaan maa-
ritelleet “oikeiksi” soittimiksi. Ne kuuluvat mainitsemaani harmaaseen alueeseen,
jota aloin kutsua nimelld aktiivisen ja tavoitteellisen oppimisen vaihe. Varsinainen
vilineellinen, tekninen osuus, soittamaan oppimisen kolmas vaihe alkaa vasta, kun
soittaja saa kiteensd oikean soittimen. Lukemista selkeyttadkseni kutsun néitéd kol-
mea vaihetta siis nimilld 1) passiivisen ja spontaanin omaksumisen vaihe, 2) aktiivi-
sen ja tavoitteellisen oppimisen vaihe seka 3) vilineellisen oppimisen ja harjoittelun
vaihe. Nédiden kolmen musiikin omaksumisen ja oppimisen vaiheen viliset rajat ovat
hiilyvid ja tapauskohtaisia. Tarinat kertovat erilaisista, rinnakkaisista ja limittaisis-
takin tavoista oppia.

40 Eteld-Pohjanmaan musiikkiopisto perustettiin vuonna 1936, joten tutkimukseni soittajista
vain kymmenelli olisi ollut teoriassa mahdollista aloittaa musiikkiopinnot paikallisessa mu-
siikkioppilaitoksessa alle 10-vuoden idssd. Tdnd péivand lapsen tai nuoren mahdollisuudet
hakeutua soitonoppiin ovat Suomessa huomattavasti moninaisemmat. Valtion musiikkiop-
pilaitokset, yksityiset yritykset, yhdistykset ja toiminimet tarjoavat soitonopetusta koulutet-
tujen soitonopettajien ohjauksessa ympéri vuoden musiikinlajista tai opetusmenetelmista
riippumatta. Esimerkiksi taidemusiikin koulutuksesta on Suomessa vuosien kuluessa kehit-
tynyt hyvin standardoitu ja institutionalisoitu musiikkioppilaitosjirjestelma. (Kéytdn tassa
yhteydessd perinteistd taidemusiikki-sanaa tarkoittaen linsimaista taidemusiikkia, klassista
musiikkia, vaikka kyseinen késite onkin murroksessa ja kyseenalainen [ks. Djupsjobacka
2007]). Sen sijaan populaarimusiikin kentdlld oppiminen on edelleen usein informaalim-
paa omaksumista, korvakuulolta oppimista ja autotallibandityyppistd toimintaa (ks. Green
2001; Lilliestam 1996; Vikevd 2006). Alan mytologioiden ja autenttisuusihanteiden mukai-
sesti rockmuusikoiksi aikovat jopa vieroksuvat virallisempaa musiikkikoulutusta (Lilliestam
1996). Kansanomaisen musiikin kentdlld pedagogit yhdistavit tdnd pdivand opetuksessaan
kansanomaisen musiikin perinteisid kdytanteitd (joilla viitataan lahinnd mestari-kisalli-me-
netelmdén), improvisointia seka piirteita taidemusiikin opetuksesta (Hill 2005).

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



18

Musiikillinen kasvuympiristo

Viime vuosikymmenen tutkimukset (mm. Hargreaves 2007; North ym. 2004; Slo-
boda ym. 2001) osoittavat, ettd nykypaivan aikuinen ihminen on noin 40 prosenttia
valveillaoloajastaan jollain tavalla musiikin vaikutuksen alaisena (radio, tv, tausta-
musiikki jne.), vaikka ei itse soittaisi, laulaisi tai aktiivisesti kuuntelisi musiikkia.
Samankaltainen tutkimus toteutettiin myo6s 3-vuotiaille lapsille. Tutkimustulos oli
mielestini himmdstyttiva: vastaava prosenttiluku oli 81. Tama selittyy silld, ettd
lapsen leikkiessé taustalla on péilld usein radio tai televisio, seki silld, ettd pieni
lapsi tuottaa usein itse leikkiessddn hyréilynkaltaista laulua. Kun vertaan tuloksia
omaan aineistooni, vditdn, ettd kyseiset prosenttiluvut olisivat aineistoni soittajilla
toteutetussa vastaavassa tutkimuksessa huomattavasti pienempid. Aikana jolloin te-
levisiota ei ollut, eikd radiota tai gramofonia ollut varaa ostaa jokaiseen taloon, oli
kaikki musiikki ihmisten itsensd tuottamaa. Aineistoni nuorempien soittajien osalta
(1920-1940-luvuilla syntyneet) gramofonista tai radiosta kuullut sévelet olivat vain
pieni osa soittajan lapsuuden aikaista ddnimaisemaa. Padosin lasten kuulema mu-
siikki rajoittui kuitenkin perheen, sukulaisten ja naapureiden musisointiin. Lapset
omaksuivat lauluja ja soitteita arjen esityksistd, eivatkd esimerkiksi loppuun asti hio-
tuista ja pitkdlle tuotteistetuista danitteistd. Laulavat tai soittavat vanhemmat vilit-
tivat lapsilleen soivan musiikin lisiksi my0s soitto- ja laulutapoja, tyylejd, rooleja,
asenteita ja arvoja. Vanhempien musiikkikasvatus — oli se sitten tiedostettua tai tie-
dostamatonta — muokkasi lasta osaksi paikallista musiikkikulttuuria.

Aineistoni soittajista yli puolet mainitsee isdnsa soittaneen jotakin soitinta. Vain
muutama mainitsee isain my0s laulaneen ja télloinkin usein vain arvokkaissa tilan-
teissa kuten kanttorin apuna kirkossa veisatessa. Soittaminen ja ennen kaikkea esiin-
tyminen ovatkin pitkélle 1900-luvun puolelle olleet hyvin miehistd toimintaa (ks.
Rantala-Loikkanen 1996). Arkistoaineisto vahvistaa tata kisitystd, silld on selvda,
ettd perinteenkerddjat ja tutkijat ovat tavoittaneet haastateltavikseen nimenomaan
yhteison esiintyvid soittajia. Myos oma aineistoni vahvistaa tatd kdsitystd: 65 soit-
tajasta vain viisi on naisia. Tilanne olisi kenties tasoittunut tai jopa kddntynyt pdin-
vastaiseksi, jos kasittelisin laulamaan oppimista. Aineistoni soittajista hyvin moni
kertoo didin laulaneen kotona, vain yksi kertoo didin myds soittaneen. Kun lisdksi
musiikillisia kykyja ja taitoja pidettiin aikaisemmin yksinomaan perittyiné lahjoina
(Ahonen 1996, 19) ja musikaalisuuden ja soittotaidon koettiin timan ndkemyksen
mukaan kulkevan suvuittain, on selvéd, ettd soittavien isien pojista kasvoi usein soit-
tajia ja laulavien ditien tyttdristé laulajia.

Lapsi saattoi kuulla didin laulua jokapiivdisessd elamissd, arjessa, kun naiset haa-
rivét tuvassa tai navetassa. Perheen miehet puolestaan tekivit tyopdivansé usein pel-
to- tai metsitoissd, kauempana lasten arjesta. Néin ollen vaikka yli puolet aineistoni
soittajista mainitsee isdnsd soittaneen, isin soiton kuuleminen kotona oli harvinai-
sempaa. Muutama soittaja mainitsee jopa isdn lakanneen lihes kokonaan soittamas-
ta naimisiinmenon ja perheenperustamisen myo6ta: “Isd oli kulukenu tanssia ja nait-
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tajaisia ja hditd soittanu nuoruudessaan, muttei enda sitte ku mina tulin raavahaksi,
ni sitte se ei enaa”. (Nurmela 1957, haastattelu.)

Kuitenkin aineistostani 10ytyy myos pdinvastaisia kertomuksia, joissa perheen
isdntd on soittanut kotona péivittdin ja harjoitellut saiannollisesti:

Kun tultihin pellolta tai navetasta puolipdivitunnille, niin rengit ja poijat meni
sinne kerolle huilaahan. Pirettihin aina tunti sitd puolipdivad. Sanottihin puoli-
péiviksi. Jaakkoo-pappa oli sitte joka pdivd istunu keinustoolihin ja soittanu sen
aikaa. Se otti viulun aina kétehensa. (Viitalahde 12.8.2005, haastattelu.)

Tyot tehtiin kuitenkin aina ensin - kuten edellisessa esimerkissakin. Soittamisel-
le jaava aika oli ndin ollen riippuvainen myos vuodenajasta. Esimerkiksi kylvo- ja
satokautena, kun tyotd ja valoa riitti pidempéén, tehtiin myds pidempid tyopdivid
pellolla. Ndind aikoina perheen isdntd saattoi ottaa viulunsa seinltd tai nostaa haita-
rin syliinsd vain kerran viikossa pyhdnd, jos silloinkaan. Pyhéiltana raskaan tyovii-
kon jélkeen tuvassa saattoi soida sitten useammankin soittimen &éni, jos isdn veljet,
talkooviaki tai naapurin miehet kokoontuivat tupaan soittamaan. Edellytyksena oli,
ettei talon eméanté ollut "uskovaanen, semmonen sitte, jotta ei saanu rumputtaa, ois
pitdnyt vain virsid soittaa” (Vanha-Villamo 1980, haastattelu).

Hyvin moni aineistoni soittaja mainitsee perheen isdn lisaksi myos veljiensa soit-
taneen. Vanhempi veli ndyttaytyy kertomuksissa usein soittajan esikuvana, rooli-
mallina ja soittimen omistajana. Tallaisissa kertomuksissa lapsen orientaatio on
vaihtunut yleensd passiivisesta kuuntelijasta innokkaaksi oppijaksi, kuten seuraa-
vassa kertomuksessa:

Se oli tuota velimiehelld jo kohta sellaanen vdhdn vanhanaikaanen kaksrivinen,
johona oli timmit pédlld. No silld sitte sai vahén sitte opetella. No sitte ku se
meni maamieskouluhu, ni isd osti sille viisrivisen, oikeen komian haitarin os-
tiki sitte. Ja sitte mind innostuin silld, ku se oli niin komia peli sitte. Mutta ei se
antanu jos se kotona oli. Md sain aina sitte varkahin opetella. (Lansimidki 1973,
haastattelu.)

Joka tapauksessa on selvid, ettd musiikki ja varsinkin instrumentaalimusiikki ei ole
kuulunut samalla tavalla pienen lapsen kasvuympiristoon kuin nykypaivan lapsil-
la. Hiljaisuus on ollut vallitsevampi tila. Se on ollut tutumpaa ja arkisempaa. Onko
hiljaisuus tehnyt musiikista kuulijalleen my6s merkittavimpéaa? Musiikki ei soi vain
taustalla, vaan sitd pysdhdytdan kuuntelemaan, silla jokainen hetki ja jokainen savel
on ohimenevi ja ainutkertainen. Kuulemansa sivelet on voinut tallentaa vain itseen-
sd. Se tekee niistd merkittavia.

Soittajien esikuvat lahelld

Aineistoni soittajien kertomuksista valittyy havainto, ettd passiivisen ja spontaanin
omaksumisen vaihe saattoi muuttua aktiiviseksi ja tavoitteelliseksi véhitellen, kuin
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itsestddn, jos perheessd musisoitiin. Jos pienen pojan miespuoliset roolimallit kuten
isd, kenties vanhemmat veljet, jopa setékin soittivat kaikki esimerkiksi viulua, saat-
toi lapsi pitda itsestddnselvyytend, ettd jonain pdivand han myos soittaisi. Poika sa-
mastui toiseen, itseddn vanhempaan soittajaan, pyrki jaljitteleméan tétd ja oppimaan
hdnen kaltaisekseen. Samastuminen merkitsee usein my0ds imitoimista seka rooli-
mallin eldménasenteiden ja -arvojen jopa kritiikitonta hyvaksyntaa. (Lehtonen 2004,
26-27.) Jonain pdivdana tuo samastuminen muuttuu tiedostetuksi, ensin lapsen ajat-
telussa, sitten nakyvasti hinen toiminnassaan. Han alkaa kiinnostua soittamiseen
liittyvasta toiminnasta ja kuulemansa musiikin tuottamisesta. Hin odottaa pyhdil-
taa, kun “yks kuortanelaanen pelimanni oli sielld meilld melekeen joka sunnuntai
kylds, pelaamas ja siitd mind sain sitte vaha niinku niitd virikkeita siita” (Aho 1977,
haastattelu). Véhitellen han oppii tunnistamaan tutun melodian, ja ehké laulaa mie-
lessddn soittajan mukana. Uudet soitteet hidn koettaa aktiivisesti painaa mieleensa.

Vartuttuaan hdn odottaa hetked, kun péaasee nurkkahyppyihin, kokka- tai sil-
tatansseihin, iltamiin paikalliselle nuorisoseuran talolle tai jopa hdihin. Eihdn hdn
vield tanssia osaa, mutta kun “sielld Luomaan sillal oli aina hyppyjé pyhisin ja valihin
keskiviikkoosinki, ni siind oppi ne polkan nuotit kovaa” (Pentild 1980, haastattelu).
Tilaisuuksissa, joissa tanssittiin, istui aina pelimanni soittamassa sillankaiteella tai
rithen kynnykselld, tuvassa penkilld tai poydalld, ja pieni kuulija saattoi koko illan
istua, kuunnella ja tarkkaan painaa mieleensd mité pelimanni soitti. Samalla héanella
oli mahdollisuus tarkkailla soittajia, heiddn eleitddn ja ilmeitdan, lijkkeitd ja liikkku-
mattomuutta, sanoja, savelid ja hiljaisuutta niiden vililld ja tehda havaintoja soitta-
jan teoista, jopa tunteista ja arvoista. Vahitellen noista yhd uudelleen havaituista ja
toistuvista teoista, eleistd, ilmeistd, liikkeistd ja sanoista muodostui lapsen mieles-
sd tapoja ja kaytanteitd. Han oppii, kuinka soittaja kayttaytyy erilaisissa tilanteissa.
Kun lapsi oppii soitteet korvakuulolta, nidkee kuinka soittajat toimivat, hénelle syn-
tyy tarve saada tuottaa tuntemiaan soitteita, mielessdadn soivia savelmid muutenkin
kuin laulamalla.

Kuitenkin aineistossani on myos soittajia, jotka eivét ole kasvaneet lapsuuttaan
perheessd, jossa olisi soitettu. Jos lapsi on eldnyt téllaisessa yhteisossé, kiinnostus
soittamiseen on uskoakseni syntynyt jotakin muuta kautta kuin soittimella tuotet-
tuja melodioita kuuntelemalla. Kiinnostus on voinut lahted liikkeelle esimerkiksi
puhtaasti vdlineellisesta mielenkiinnosta, kenties innostuksesta ajan innovaatiota
viisirivistd haitaria kohtaan. Ensimmadinen soittimella tapailtu kappale on saattanut
olla Maamme-laulu, joku muu kansakoulussa laulettu laulu tai improvisoitu, kenties
paikallisen musiikkikulttuurin ndkokulmasta epalooginenkin soite.

Kimmoke soittamiselle on saattanut olla myo6s kansakouluopettajan mustalle
taululle piirtamat nuotit. Usea aineistoni niistd soittajista, jotka eivdt mainitse van-
hempiensa soittaneen, kertoi, ettd into soittamiseen virisi juuri kansakoulupoikana.
Muutamalle kimmokkeen antoi kansakouluopettaja, joka antoi kornetin kiteen ja
kehotti poikaa liittyméaan juuri perustettuun torvisoittokuntaan.
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Sillon perustettihin Kauhajoen Aronkyldn kansakoululle sellanen kun poika-
torvisoittokunta. [- —] Ne rupes sitte kansakoulusta kyselemahén, ettd kuka ha-
luaas. No meitad l6ytyy sitte sen verran, ettd ruvettihin sitte. Sid oli sitte Harjun
Jaakkoo - oli kans ollu soittokunnas - sellanen opettaja. Se rupes meille sitte
teoriaa opettamahan. Ettd mika dani o mikéaki ja mitd ne paussit meinaa ja til-
ladstd. Ettd siitd se on lahteny sitte. (Ketola 11.7.2006, haastattelu.)

Vilineellisen oppimisen ja harjoittelun vaihe eivdt tillaisissa tapauksissa pohjaa
vahvoihin passiivisen ja spontaanin omaksumisen sekd aktiivisen ja tavoitteellisen
oppimisen vaiheisiin. Intuitiivinen ymmarrys paikallisesta musiikkikulttuurista ke-
hittyy samanaikaisesti vilineellisen oppimisen ja harjoittelun kanssa. Soittaja ikdan
kuin eldd ja kokee ndmé kolme oppimisen vaihetta paillekkdin.

Usealle kansakoulupojalle koulukaverit loivat sen pienen samanikdisten yhteison,
joiden kanssa innostus siilyi tai jopa syntyi. Poikaporukalla saatettiin kiertdd paik-
koja, joissa tiedettiin miesten kokoontuvan ja soittavan. Jalasjarvelld kuten varmasti
monessa muussakin kunnassa 1900-luvun alussa kanttorilaan kokoonnuttiin soitta-
maan sekd hengellistd ettd maallista musiikkia. Lapsia ei padstetty sisdlle, mutta "ku
me mentiin poikaahan, niin pyaréaaltihin sinne kuuntelemaan, ku ne soitteli — niin
kova musiikin préiske sielld”, kertoo haastattelussa jalasjarveldinen vuonna 1901
syntynyt haitarinsoittaja Salomon Katila (1960). Myéhemmin 1930-luvulta ldhtien
saatettiin suurella innolla ja jannitykselld kokoontua kyldn ainoan radion direen.
Sotien kynnykselld ja niiden aikana radioiden maara suomalaisissa kodeissa kasvoi-
kin merkittavasti (Suomi 1951, 217). Samoin gramofonien maird kasvoi merkitta-
vasti vuoden 1929 jilkeen, jolloin levyjen ja kannettavien matkagramofonien hin-
nat laskivat (Gronow 1974, 43-44). Lapsille lahes mika tahansa uusi oli kiinnostavaa
siitikin huolimatta, etti vanhemmat ihmiset eiviat esimerkiksi haitariakaan aluksi
hyviksyneet — eivit yksi- ja kaksirivisid haitareita 1800-luvulla, eivatka viisirivisia
haitareita 1900-luvulla. Vield 1930-luvulla uutta isoa soitinta himmadsteltiin suurella
joukolla:

Se oli Kiviméen Eero, joka tuos istuu ja veti. Silloli sellaanen viisrivinen haitari
ja se veti. Silld se soitti. Ja me oltiin klopit niin innokkahia, etta silld ei tahtonu
olla oikeen sitd palkehien liikuttamistilaakaa sitte, ku piti olla niin ddresta katto-
mas, ku sellaasella vehkeelld soitettihin. (Kuuppelomiki 1974, haastattelu.)

Sotien molemmin puolin paikalliset soittajat perustivat kiertavid tanssiorkestereita,
joissa myds tuo uusi viisirivinen haitari oli yhtena soittimena. Vaikka varsinaisille
tanssipaikoille lapsilla ei usein ollutkaan mahdollisuutta péadstd, niin tanssiorkeste-
rin soittajien kokoontumispaikalla tai harjoituksissa saattoivat kansakoululaisetkin
kuulla uusinta tanssimusiikkia.

Niitd meni Lapvairttiin sitte nditd — joku Pauhina-niminen orkesteri, mun edel-
tdjid — ja ne kulki sitte pyoralla. Ja se oli sitte niinku ois taivaaseen padssy, ku se

HAAPOLSKASTA HAITARIJATSIIN



122

otti haitarin ja soitteli, kun se orotti kavereitaan. [- -] Etté ei sen parempaa ollu,
ku se veti hanuria. (Santaheini 24.5.2006, haastattelu.)

1930-luvulle asti soittajien roolimallit ja esikuvat olivat siis lahes poikkeuksetta ko-
din ja ldhiyhteison piiristd. Musiikilliset kokemukset olivat kaikkien aistien elamyk-
sid. Vasta gramofonin ja radion myota soittajien esikuvat alkoivat siirtyd kauemmas.
Heiddt saattoi endd vain kuulla rahisevan gramofonilevyn tai kohisevan radioka-
navan vilitykselld paikoista, joita lapsi ei tiennyt olevankaan ja joissa hin ei kenties
koko elinaikanaan kdynyt. Gramofoni ja radio toivat mukanaan soittajan kasvotto-
muuden. Soittajaa ja hdnen soitintaan, asentoa ja hdanen kisiensa liikkeitd, eleitd ja
ilmeita ei voinut endd ndhda. Nékoaistille tuli kuitenkin toisenlainen haaste: pos-
tin valittdmat nuottivihot, joista opeteltiin ajan kuumimmat hitit ja toivotuimmat
sévelet. Korvakuulolta kappaleita opetelleille soittajille tuli eteen nuottien opettele-
misen haaste. Suurin osa nuotinlukutaitoisista soittajista oppi nuottienluvun alkeita
kansakoulussa. Puhallinsoitinten soittajille torvisoittokunta oli musiikinteorian ja
nuotinluvun koulu. Tosin vield 1950-60-luvullakin tango-orkestereissa oli monia
soittajia, jotka eivdt ymmartaneet nuoteista tai musiikinteoriasta juuri mitdan (ks.
Lahti 2004). Yhtyeessa oli kuitenkin vdhintddn yksi tai kaksi soittajaa, jotka osasi-
vat nuotit ja tilasivat esimerkiksi Toivo Karjen kirjoittamia sovituksia tai Dallapén
nuottivihkoja. He opettelivat kappaleet ensin itse ja opettivat ne sitten muille yhtyeen
soittajille.

Ensimmaiset kosketukset soittimeen

Oppiminen on elinikéinen, aaltoileva ja jatkuvasti syveneva prosessi myos musiikin
ja soittamisen osalta. Jokainen soittaja oppii uusia kappaleita, uusia soittotyyleja ja
-tekniikoita, uusia rooleja ja tapoja toimia soittajana koko elimédnkaarensa aikana.
Téssd luvussa keskityn kuitenkin soittajan musiikillisen eliménkaaren ensimmaéi-
siin vuosiin. Kuulijasta, katselijasta ja kokijasta kasvaa soittaja erilaisten merkitta-
vien oppimiskokemusten kautta. Aineistoni soittajat ovat aloittaneet timan taipaleen
hyvin eri-ikdisind: nuorimmat neljan vuoden ikdisind, kaikki kuitenkin viimeistdan
rippikouluidssa.

Aineistoa analysoidessani paallimmadiseksi nousivat kertomukset, joissa soittajat
kokevat varsinaisen soittamaan oppimisen alkaneen vasta, kun he ovat saaneet en-
sikosketuksensa “oikeaan” soittimeen. "Oikeiksi” soittimiksi kertomuksissa maari-
tellddn haitarit, viulut tai torvisoittokunnissa kdytetyt puhaltimet. Vaikka omatekoi-
seen mielikuvitukselliseen peliin tai pieneen huuliharppuun tarttuminen ovat olleet
soittajan ensimmadisid merkittavid kokemuksia, itse kyhiiltyjd vehkeitd ei kuitenkaan
ole madritelty "oikeiksi” soittimiksi. Jurvalainen Reino Hietamaki (1929-2008) ker-
too, ettd hyvin pienend "ma katkaasin pareen ja polokupydrin renkahasta leikkasin
renkahia, katto sellaanen kanteleen muotoonen, ja siind kun sopivasti viritteli niitd,
ni niilld sai jotaki sentds soitettua” (Hietamiki 15.9.2003, haastattelu). Huuliharpun
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yleisyys ensimmdisend soittimena selittyy huuliharpun halvalla hinnalla ja saata-
vuudella. Huuliharppuja saatettiin sitten nuoruuden innolla soitella "lopuksi, aivan
seleviksi usiampiaki” (Hietamaki 6.7.1984, haastattelu.) Ne lienevit olleen aikansa
yhden talven kestdvaa kulutustavaraa.

Merkillepantavaa on mielestani myds se, ettd hyvin moni aineistoni nuorimmis-
ta aloittajista eli 4-6-vuotiaista on aloittanut nimenomaan haitarilla. Pieni yksi- tai
kaksirivinen haitari on ollut sopivan kokoinen aloitussoitin alle kouluikaiselle lap-
selle. Sen sijaan 1900-luvun alussa viulut olivat aikuisten viuluja. Ne oli tehty aikui-
sen miehen soitettavaksi. Tdméan pdivan pienilla viulisteilla on mahdollisuus aloittaa
jopa pienelld 1/32-viululla, jonka kaulalle ylettdvit 3-vuotiaankin lapsen kadet. Toi-
sin oli 1900-luvun alussa, jolloin vield noin kymmenkesiisen pojankin oli keksittava
mielikuvituksellisia konsteja ylettadkseen soittamaan: "mé panin sen (viulun) siihe
vadrinpdin aina, ettd se vastas sitte seinddn toinen péa ja toinen paa oli tds rinnalla ja
ma siind sitte sahasin ja opin soittamaan jotakin laulua” (Linden 1987, haastattelu.).

Aineistolleni tyypillisissd kertomuksissa soittajat kohdistavat soittamaan oppimi-
sen my0s ensimmaisen oman soittimen hankintaan. Joskus soitin on ollut mahdol-
lista ostaa naapurin seddltd, mutta usein se on pitdnyt ldhted ostamaan kauempaa
esimerkiksi Vaasasta musiikkiliikkeestd tai Kristiinankaupungin markkinoilta. Joka
tapauksessa soittimen hankkiminen on ollut aikanaan suuri rahallinen sijoitus, jota
varten on pitdnyt sddstdd. Se on tietenkin tehnyt soittimesta ja soittamisesta entista
arvokkaampaa myos tunnearvoltaan. Joskus tuo sddstiminen ja soittimen hankki-
minen on pitanyt tehdd vanhemmilta salaa:

No mina olin sellaanen pieni poika, niin mul rupes tekehen pelid mieleni. [- -]
No mind kravustelin ja kravustelin ja panin rahat tarkasti tallelle, ja sitte mina
menin ja ostin yksrivisen haitarin Yli-Sorvarin rengiltd. Se maksoo viis ja puoli
markkaa. Ja tuota ni sitte mini silld opettelin ja vein sen luhtalla tohon, larolle
sitte, kun en kotia tohtinu viedd, kun mi sen salaa ostin. Ja sidl me kuljettihin
sitte kauan aikaa opettelemas koko kyldn pojaat sitte. (Myllymaki 1956, haastat-
telu.)

Samalla soittimella saattoi toki soitella useampikin pieni soittajan alku, mutta soit-
timen oikeaa omistajaa kysyttiin muita useammin ja aikaisemmin esiintymaan. En-
simmaiset esiintymiskokemukset nuoret soittajat saattoivat saada tilanteessa, jossa
varsinainen soittaja oli syystd tai toisesta estynyt soittamasta nuorison spontaaneja
tansseja. Tanssimusiikkia piti pikaisesti kuitenkin saada, joten ldhistolta lahdettiin
hakemaan kuka tahansa soittaja, jolla oli oma soitin ja voisi tulla nopeasti paikalle.
Vilid ei ollut silld oliko soittaja nuori vai vanha, osasiko hin kaksi vai kaksisataa
tanssisoitetta. Tarkedampaa oli, ettd soitto soi ja musiikki oli rytmikasta, tanssittavaa.
Monissa tapauksissa nuoren soittajan ensimmadiset esiintymiset tapahtuivat myos
vanhemman soittajan, mestarin kanssa yhdessa, ikdan kuin kokeneemman esiinty-
jan suojattina. Nuorempi soittaja, kisdlli padsi laheltd seuraamaan ja oppimaan mita
tansseissa tai héissd soittajan pitda soittaa, osata ja tehda. (Ks. luku Hédpelimannit.)
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Edellisen kertomuksen kauhajokinen Myllymaen Iisakki (s.1891) ei suinkaan ol-
lut ainoa, joka salaili soittimen hankkimista ja soittamaan oppimista vanhemmil-
taan. Soittamaan opettelun salailu on aineistossani hyvin tyypillinen kertomus. Sa-
lailun keinoja ja soittimen hankkimisen konsteja oli monenlaisia. Isojokinen Emmi
Salonen kurotteli isdn viulun salaa tuvan seindltd, kun isd oli tydmiesten kanssa pel-
lolla t6issd (ks. DVD Esitystaltiointi). Vahakyroldinen Eeli Salminen (s. 1892) kulki
pikkuserkkunsa kotona kuuntelemassa soittoa, mutta “ku sinne meni sen kotia, ni
ei se opettanu. Ei se opettanu, mutta varkahin kuuntelin sid, kun se soitti. Se oli
niin kares.” (Salminen 1965, haastattelu). Karijokisen Leander Norrbackan (s. 1904)
“Anselm-veli aluksi kielsi alle 10-vuotiasta veljeddn koskemasta soittimeensa, mutta
ei hankdan voinut alituiseen peliddn vartioida” (Jarvinen 2004). Ensimmaisid savelid
viulusta tai haitarista on salaa soiteltu niin ladossa, kamarissa, vintilla kuin sauna-
kamarissakin poissa vanhempien ja isompien sisarusten silmien ja korvien alta. Soit-
tamaan oppimisen salailu on liittynyt vahvasti toki vanhempien asenteisiin, mut-
ta myOs laajemmin ajan musiikkikulttuuriin. Esimerkiksi kortesjarveldisen Matti
Haudanmaan (s.1858), aikansa arvostetuimman kiertavan muusikon kerrotaan sa-
lailleen erityistaitojaan ja soitteitaan. Han ei mielellaén soittanut muiden soittajien
kuullen, ainakaan samaa soitetta kahteen kertaan. (Nurmela 1957, haastattelu.) Juuri
repertuaarin laajuus, uudet soitteet ja erityistekniikat olivat taitavan ja yhteisossdan
arvostetun soittajan tunnusmerkkejd. Soitteiden nimet kuten Viitalihteen Jaakoon
polokka, Kankaanpddn Yrjon sorttinen tai Jurra-Kiian marssi eivat kerro kansan-
omaisten kappaleiden séveltdjistd vaan niiden soittajista. Samasta kappaleesta saattoi
kiertdd useampia toisintoja ja eri kylissa kappaleilla oli eri nimet. Nimet kertoivat sii-
td kenen soittamana kyseisessé yhteisossd kappaletta oli ensi kertaa kuultu tai kenen
ohjelmistoon se erityisesti kuului.

Suhtautuminen soittamiseen oli kaksinainen: toisaalta taitavia soittajia ihail-
tiin, toisaalta soittajien epasaanndllinen ja kiertelevéd elaméntyvyli, johon liittyi usein
my0s muita paheita kuten alkoholi, ei sopinut eteldpohjalaiseen tyontekoa arvosta-
vaan mentaliteettiin. Vanhemmat eivit ndin ollen katsoneet soittamaan opettelemis-
ta nuorella idlld useinkaan kovin suopeasti. Oikeat tyot piti tehdd ensin.

Soiton opettelun aloittaminen vanhemman soittajamestarin, oppi-isin opetuk-
sessa osoittautui aineistoni soittajien kertomusten perusteella harvinaiseksi. Lisdksi
kasitys oppi-isésté lienee ollut hieman erilainen kuin tdmén péaivén kasitys opettajas-
ta. Soittajat mainitsevat kertomuksissaan oppi-isid, mutta tarkemmin asiasta kerrot-
taessa paljastuu, ettd timén oppi-isan soittoa on vain kuunneltu ja héneltd on opittu
pelkéstdan soitteita korvakuulolta. Oppi-isdt eivat vélttamatta itse ole edes tienneet
opettajuudestaan. Varsinaista opetusta, saati teknisid neuvoja néiltd oppi-isilté ei ole
saatu. Tutkijana mielldn mainitut oppi-isdt pikemminkin esikuviksi kuin opetta-
jiksi. Aineistoni nuorempien soittajien (syntyneet 1920-1940) kertomuksista nousi
esiin yksi varsinainen opettaja, oppi-isé ja soittajamestari: karijokisen Leander Norr-
backan (s. 1904) luona kaytiin haitarinsoiton opissa pidempienkin matkojen takaa
(ks. Jarvinen 2004; Sahlstrom 2000). Norrback opetti soitteiden lisdksi muun muas-
sa nuotteja ja tekniikkaa, erityisesti haitarin bassopuolen kéyttod. Lisdksi hédnel-
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le maksettiin jonkinlainen korvaus opetuksesta. Aineistoni vanhempien soittajien
(syntyneet 1880-1920) kertomuksissa vastaavia opettajia, joiden luona olisi kdynyt
useampiakin oppilaita, ei noussut esiin. Muutamassa tapauksessa soittajat — synty-
mévuoteen katsomatta — ovat kertoneet saaneensa satunnaisesti neuvoja, oppia soit-
tavalta veljeltd, isalta tai paikkakunnan arvostetulta pelimannilta.

Yhteisollinen ja tilannesidonnainen tapa oppia

Soitonoppia oli joissain harvoissa pitdjissa mahdollista saada paikallisesti arvoste-
tulta pelimannilta, mutta suurin osa soittajista opetteli kuitenkin soittamaan kor-
vakuulolta esikuvien soittoa kuuntelemalla ja itse kokeilemalla. Oppi-isien soittoa
on kuunneltu ja katseltu ldheltd. Heiddn taitojaan on ihailtu ja imitoitu, mutta ihailu
on saattanut tapahtua ikddn kuin salaa, turvallisen etdisyyden péadstd. Tata taustaa
vasten on helppo ymmartda, ettd yli puolet aineistoni soittajista syntyméavuoteen tai
-paikkaan katsomatta mainitsee olevansa itseoppineita. ”Itte mind ittidni opetin. Ve-
limies soitti viulua, sil oli viulu ja silld ma paasin alkuun itte vain salaa nurkas tuota
niin sitte sai opetella. Ei se sen kummempaa oppia ollu.” (Lansimaki 1973, haastat-
telu.)

Koetusta ja kerrotusta itseoppineisuudesta huolimatta vilittyy kertomuksista
kuitenkin myds yhteisollisyys ja toiminnan kautta tapahtuva hiljaisen tiedon oppi-
minen, konstruktiivinen ja tilannesidonnainen oppimisen tapa. Tilannesidonnaisen
lahestymistavan mukaan oppimista pidetddn pikemminkin epdmuodolliseen toi-
mintaan liittyvdnd prosessina kuin behavioristisen ldhestymistavan mukaisena yk-
sisuuntaisena ja muodollisena sisdistimisprosessina (Lave 1991, 65). Oppiminen on
sidoksissa siihen toimintaan, kontekstiin ja kulttuuriin, jossa tietoa opitaan ja kéyte-
taan vuorovaikutuksessa muiden soittajien kanssa. Oppiminen tapahtuu musiikilli-
sen toiminnan puitteissa uutta toimintaa varten. Ennen varsinaisen soittamaan op-
pimisen aloittamista omaksutut ja sisdistetyt tiedot ja taidot toimivat pohjana uusien
tietojen ja taitojen hankkimiselle. Soittaja konstruoi tiedostamattaankin koko maail-
mankuvaansa uuden oppimisen rakentuessa aina aiemmin opitun paalle. Yksittdiset
tiedot ja taidot muokkautuvat osaksi laajempia merkityskokonaisuuksia. Vahitellen
soittaja kasvaa toimintansa kautta osaksi paikallista musiikkikulttuuria ja soittaja-
yhteis6d. Kyse on prosessista, jonka myota oppija omaksuu ja oppii kidytannon ja
kokemuksen kautta niin kutsuttua hiljaista tietoa. Kulttuurisesti sdddeltya on siis
esimerkiksi se, minkélainen on hyva soittaja; mitkd kappaleet sopivat soitettavaksi
héisséd tai mitd kappaleita voi soitella nurkkatansseissa, nuorioseuran iltamissa tai
tanssiorkesterin kanssa; missd on soittajan paikka tansseja soitettaessa; kenen kans-
sa kommunikointi on suositeltavaa vai sopiiko soittajan ylipdataian kommunikoida
tanssijoiden ja kuulijoiden kanssa. (Rauste-von Wright ym. 2003, 31, 51-65.) Aluksi
osallistuminen on rajattua, mutta vastuu ja osallisuus kasvavat koko ajan tietojen ja
taitojen mukana. Soittaja kasvaa véhitellen kdytdntoyhteisonsa taysivaltaiseksi jase-
neksi. (Lave & Wenger 1991, 29-31; Lave 1991, 65.)
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On selvid, ettd tanssimusiikin murroksen myota lasten musiikillinen kasvuym-
péristd muuttui. Lasten kuulema musiikki vaihtui polskasta polkan kautta haitari-
jatsiin. My0s esikuvat, arvot, normit ja samastumisen kohteet muuttuivat, samoin
soittajayhteiso ja sen kdytanteet. Muutokset tapahtuivat hyvin hitaasti ja eri puolilla
Eteld-Pohjanmaata eri aikoina. Silti jotain myos sdilyi. Vaikka esikuvat muuttuivat
ehké naapurin pelimannista radiosta kuultuun jatsiorkesteriin, ei lapsen taipumus
etsid samastumisen kohteita kuitenkaan muuttunut. Vaikka itse musiikki ja sitd
myo6td lasten musiikillinen didinkieli muuttuivat, oppimisen tavat ja kokemukset,
soittamaan oppimisen kolme vaihetta sdilyivat samanlaisina huomattavasti pidem-
paan. Aineistoni soittajien seudulla vasta ne, jotka kasvoivat uuden radiosta kuul-
lun musiikin, uusien soittimien parissa ottivat uuden kulttuurin omakseen. Vuonna
1912 syntynyt kuortanelainen Eino Linden kuvaa hyvin nuoren suhtautumista van-
haan tanssimusiikkiin ja sen soittajiin:

Se (Matti Haudanmaa) oli vanha, eihdn sitd osannu silloin arvostaa. Tietysti se
soitto oli hirvedn hyvai, mutta ni sehdn kulki talosta taloon melkeen leipdpalaa
pyydellen. Viulu oli kédrittyni, ei sil ollu koteloakaan, sil oli semmonen kan-
kaanpala, johonka se oli kddriny sen viulun. Se tuli, meni taloon ja soitti siel-
14 ja toiset anto ruokaa ja toiset joku markan. Sittehdn sitd vdhdn arvostettiin
paremmin, ku se kdvi Helsingiski vissii, mutta se pian sitte kuoli. [--] No se
oli semmonen juttu, ku sillon oli ne Jatsi-Petsamot ja kaikki semmoset, jokka
otti nuoreen mieheen hirveesti. Ja tima (Haudanmaa) soitti sitd vanhanaikasta
polkkaa ja semmosia, ja valssiki tuli erilailla kun mité siihen aikaan tuli ilta-
mamusiikkiin. Ni ei sitd osannu niin arvostaa kuinka sen nyt jilkihinpdin on
ymmartiny. (Eino Linden 1987, haastattelu.)

4.2 Hidpelimannit

Aineistoni vanhemman sukupolven soittajat ovat olleet hddpelimanneja. Hadt kuu-
luivat yhti soittajaa lukuun ottamatta*' kaikkien aineistoni vanhemman sukupol-
ven viulunsoittajien merkittaviin musiikillisiin kokemuksiin. Soittajat mainitsivat
kertomuksissaan hadt, pennihéat, hoijakkahait, kruunuhéat, naytoshait, mahtihaat
ja niin edelleen. Etela-Pohjanmaalla hait ovat pitkélle 1900-luvulle olleet koko pai-
kallisen kyldyhteison juhla. Niitd vietettiin usein useampipdivéisind. Haiden kulku,
kesto ja perinteet olivat eri seuduilla erilaiset, mutta tietyt peruselementit siséltyivét
tavalla tai toisella hdiden kulkuun. Ensin oli vihkimisseremonia, sen jalkeen haai-
ateria ja sitten tanssittiin. Hadpolskat jatkuivat pitkalle aamuy6hon, ja hdiden ollessa

41 Timad yksi soittaja, joka haastattelussa ei ollut maininnut sanaa hiit, oli my6s vanhin niis-

td soittajista, jotka kertoivat kuuluneensa tanssiorkesteriin ja soittaneensa myds uudempaa
tanssimusiikkia. Han oli syntynyt vuonna 1900.
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monipéiviiset, jatkuivat vieraiden kestitseminen ja tanssiminen vield seuraavana ja
sitd seuraavanakin paivind. Namd eteldpohjalaiset mahtihaét kuitenkin lopetettiin,
kun kirkko ei niitd hurjan soiton ja tanssin vuoksi hyvaksynyt. Myohemmin kun
héité alettiin jarjestda naytosluontoisesti, otettiin kdyttoon nimitys kruunuhaat tai
nédytoshaat. Tuolloin ei endd “eletty itse tapahtumaa, vaan se ndyteltiin ja esitettiin,
katseltiin ja kuunneltiin”. (Saha 1981, 17.)

Haédpelimannit olivat hdiden seremoniamestareita, joiden rooli hdissa oli merkit-
tava. Musiikin ja soittajien toimesta hddvieraat tunnistivat, etta hdiden seuraava vai-
he oli alkamassa. Karijokinen Viljo Virtanen (1976, haastattelu) on kuvannut hiiden
alkua ja vihkimisseremoniaa hiddpelimannin nakokulmasta seuraavasti:

Tulopelilld tavallisesti alotettiin, kun hédavaki rupes kokoontumaan haitalolle.
[- -] Sen aikaa soitettiin, kun hddvikea tuli taloohin. Sitte lopetettiin kun haa-
véen tulo loppui. [- -] Sitte ku laitettiin tellaviked, niin siina soitettiin se Tella-
marssi. Se oli méddrdtty marssi, jota soitettiin, jotta se tellaviki tiesi kokoontua.
Tellan talldystd sanottiin. Tellavédki valmistautui tavallisesti sisdlld tuvas. [- -]
Sitte mentiin hakemaan sulhasparia (jotka olivat toiseessa huoneessa piilossa).
Morsiuspari kulki tietenkin ensimmdisend. Ja sitte puhetmies ja kaaso. [- -]
Sid oli sitte (tuvassa) pappi odottamas niiden tuloa. Laitettiin vihkipallit papin
eteen. Ja sithen morsiuspari papin eteen. Ja sitte nostettiin se tella, silkki niiden
paélle. Kuus tavallisesti nosti.

Kuten Viljo Virtasen kertomuksestakin voi péitelld, hadvieraat kuulivat ensimmai-
send musiikkia, kun he saapuivat hditaloon. Vieraita oli usein hyvin paljon, koko
kyldn viki ja kauempaa tulleet sukulaiset, joten yksi tulopeli ei riittdnyt koko ajak-
si. Soittajilla tuli olla laaja repertuaari tulopelejd, tulomarsseja. Kun vieraat olivat
saapuneet, siirtyivat sekd soittajat ettd tellavaki sisalle taloon, ja jilleen soitettavasta
musiikista sekd tellavéki ettd hddvieraat tiesivat hdiden seuraavan vaiheen alkaneen.
Kaikki tiesivdt odottaa, ettd vihkiminen tapahtuisi pian. Itse vihkimisen ajan pappi
oli seremoniamestarin roolissa ja padpaino vihkimisen aikana oli papin puheessa.
Kuitenkin vihkimisen jélkeen hédiden kulku jatkui jalleen musiikin johdattelemana.

Papin aamenen jildkeen oli sitte onnittelukdynnit. Onniteltiin sulhasparia. Ja
sitte siind oli kenkkdrit, jotka kaatelivat juotavaa niille onnittelijoille. Soittajat
soitti sen seremoonian ajan, onnittelujen ajan. Kylld siind oli oma marssinsa sii-
ndkin. Onnittelumarssi. [- -] (Onnittelujen aikana) Kenkkdrit kattoovat hia-
poytad. Tavallisesti erustustuvas oli se hddseremonia, ja asuntolassa syéminen,
johon ruokapdéydit jarjestettiin. Onnittelujen jdlkeen morsiuspari meni kunnia-
lavittalle. Se oli sen asuintuvan peréssé. Sulhanen istui oikealla, morsian vasem-
malla. Sielld sitte arvohenkil6t soi sitte perdpoydéssd. Ja arvonsa mukaan sitte
ne oli siihe jarjestettynd. Lahisukulaiset ja sellaset ja morsiusparin vanhukset oli
siind papin vieressd. (Virtanen 1976, haastattelu.)
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Musiikintutkija Ann-Mari Haggmanin tutkimuksen (1991, 5) mukaan my6s haa-
pelimannit istuivat arvohenkildiden poydassd. Oman aineistoni kertomuksissa pe-
limannien paikkaa ruokaillessa ei erityisesti mainita. Joka tapauksessa hddaterian
paatyttyd pelimannit olivat jalleen merkittévassd roolissa, kun he marssia soittaen
ilmoittivat hdavielle, ettd seuraavaksi siirryttiin takaisin tupaan ja tanssin oli maara
alkaa. Tanssiminen oli monivaiheinen ja kestoltaan hididen merkittdvin vaihe soit-
tajille. Siind pelimannin ammattitaito ja repertuaarin laajuus viimeistddan mitattiin.

Sitte taas marssi alkoi, ja marssin tahdissa mentiin edustupaan héaaterialta.
Morsiuspari meni ensimmadisend. Pappi alotti tanssin morsiammen kanssa. Ois-
ko sulhanen tanssinu papin rouvan kanssa... Se oli joku valssi tai joku jotain
arvotanssia. Menuetti tai minueeta tai joku semmoonen. Joku harvarytmisempi
tanssittava. [~ —] Sitte alotettiin tanssi hdavien kesken. Miehet hakivat morsian-
ta ja tytot sulhasta. Tanssittiin kierros pari tanssilaattialla. Ja siind sitte lahjoo-
tettiin rahaa. [- -] Kun vakituunen haaviki oli tanssittanu morsiusparin, nii
sitte tuli nurkkurien, kuokkurien (kuokkavieraat) vuoro. Ne tulivat jo ensim-
maédsend paivind. Mutta ne olivat sen verran sdddyllisid, ettei ne ensimmédsena
hypanny sinne hidtupaan, ettd ne odotti vuoroa. Sitte ku oli nurkkurien vuoro,
niin sulhaspari kdski soittaa Nurkkurien polskan. Se oli vakituunen polska sitte.
Ja siitd nurkkurit tiesi, etta saavat menna tanssimaan. [- -] Sielloli sitte tanssi-
mas nurkkurit ja hddvaki sekaasinsa. (Virtanen 1976, haastattelu.)

Kun héiden virallisemmat osuudet — vihkiminen ja hadateria — olivat ohi ja nurk-
kuritkin saatu tanssiin mukaan, jatkui tanssiminen ja ilonpito yomyohalle ja jalleen
seuraavana aamuna. Héiden ja erityisesti tanssimisen kestdessa tarvittiin useampia
soittajia ja paljon musiikkia. Varsinkin jos kyseessd oli useampipéivdiset héat soit-
tajia oli enemmaén kuin yksi. Tavallisimmin 1800-luvun lopussa ja vield 1900-luvun
alussakin hdissd soitti kaksi viulupelimannia - toki suvusta, talon ja hdiden koos-
ta riippuen soittajia saattoi olla enemmankin. Liséksi soittajilla oli apupelimanneja,
pikkupelimanneja, joiden rooliksi jdi ikddn kuin tuurata varsinaisia pelimanneja.
My6s klaneettia pidettiin sopivana héddsoittimena, koska sen dani kuului hyvin ul-
konakin soitettaessa. Usein ndhtiinkin viulisti ja klarinetisti yhdessd soittamassa.
1900-luvulle tultaessa haitari vdhitellen syrjaytti klaneetin hadsoittimena. Mychem-
min ndytoshdissa hddpelimanneja oli enemman.

Haat paattyivit jilleen marssiin. Pelimannit soittivat lahtomarssin, kun oli vii-
meistenkin vieraiden aika ldhted kotiin. Tosin joskus tapana oli vield muutamia péi-
vid varsinaisten hdiden jdlkeen pitad talkootanssit, himmelitanssit. Viljo Virtasen
kertomuksessaan kdyttima sanavalinta “saaraan lopettaa” kertonee siitd, ettd use-
ampipaivaiset hadt olivat kaikkine vaiheineen pelimanneillekin raskas tyérupeama,
joka usein hoidettiin varsinaisten toiden ohessa.

Antamiset alkoo olla lopussa, ja se tarjoolu kivi endd harvakseltaan. Se meinas,
ettd nyton véistyttavd. Pelimannit soitti lahtopelin, hadmarssin, ldhtomarssin.
Se oli merkki, ettd nyt saaraan lopettaa. Talonvdki huomautti asiasta peliman-
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neille, vaikka taisi ne sen ittekkin huomata, kun tarjoilut alkoi olemaan lopussa.
[- -] Mutta himmelitanssit oli sitte via iha viimmeeseksi. Tanssittiin himme-
lit (hdiden koristeet) alas. Se oli joku nelija viis paivaa jaldkiin pédin. (Virtanen
1976, haastattelu.)

Viljo Virtasen kuvaukset kertovat hiistd ensisijaisesti aineistoni vanhempien soit-
tajien ndkokulmasta. Osa hidnen kuvaamistaan kdytanteistd voi olla jopa heiddn
vanhempiensa sukupolven, heiddn lapsuuden aikansa perinteita, silld Virtanen oli
innokas perinteenkerddjd ja -tuntija. Yhden kerran haastattelussa, puhuttaessa siitd,
ettd pappi aloittaa tanssin morsiamen kanssa, Virtanen (1976) jopa mainitsee, ettd
kylld se on paremmin perintond (isdltd) saatua tietoa”. Ndin ollen siihen, kuinka
pitkélle 1900-luvulle vastaavat hadperinteet ovat jatkuneet, tulee suhtautua hieman
varauksella. Lisdksi aineistoni soittajien syntyméavuodet huomioon ottaen taytyy
epdilld ovatko muut paitsi aineistoni vanhin soittaja vuonna 1880 syntynyt Eemeli
Risku soittaneet varsinaisissa kruunuhdissa eli mahtihdissd? Muiden soittajien mai-
nitessa kruunuhéat kyse lienee ndytoshiistd. Joka tapauksessa kruunuhdiden eli nay-
toshdiden yleistyttyd 1940-luvulta lihtien nima vanhat tavat otettiin taas kayttoon.
Kuitenkin kuten nimikin kertoo, ne otettiin kdyttoon naytosluonteisesti, vanhaa pe-
rinnettd representoiden. 1940-50-luvuilla erityisesti nuorisoseurat ja muut vastaavat
jarjestot jarjestivat erittdin aktiivisesti kruunuhéité ja muita perinnetapahtumia.

Padpelimannit ja pikkupelimannit

Haiisséd soittaminen edellytti siis pelimannilta vankkaa osaamista ja laajaa reper-
tuaaria: polskia, marsseja, polkkia, sorttisia ja valsseja. Hdissd soittaneet pelimannit
olivatkin yhteisdjensa merkittaviksi tunnustamia soittajia. Soittajien kyvyt ja maine
mitattiin juuri hddsoitossa: arvostetuin titteli, joka soittajalla saattoi olla olikin juu-
ri hddpelimanni (Asplund 2006, 337). Esimerkiksi siltatansseihin kelpasi soittajak-
si melkein kuka tahansa kynnelle kykenevd, mutta hadsoittajana toimiminen vaati
erityistd ammattitaitoa. Soittajan tuli tuntea hddsoiton monet vaiheet, tietda tietty-
jen soitteiden merkitys ja hallita laaja repertuaari, silld eihdn tanssiva haaviaki toki
halunnut kuulla esimerkiksi kolmen pdivin héissa samoja polskia yhd uudelleen ja
uudelleen. Laajan ohjelmiston hallinta vaati hyvda muistia, silld suurin osa haipeli-
manneista oli nuotinlukutaidottomia. He kertoivat oppineensa soitteet kuulonvarai-
sesti ja sdilyttdneensd ne muistinvaraisesti. Kukaan aineistoni soittajista ei mainitse
“muistivihkoa”, mutta esimerkiksi Viitalihteen Martti muisteli, etta hinen isoisal-
ladn Jaakolla oli muistivihko, johon hianelld oli tapana merkita itselleen muistiin kap-
paleiden alkuja. Jaakko tuskin lienee ainut, jolla téllainen vihko on ollut. Vihkoon
saatettiin merkitd kappaleiden alkuja nuotteina (sen verran kun soittajat nuoteista
tiesivit), sanojen alkuja (jos soitteisiin liittyi sanat) tai aivan muunlaisia merkintoja,
joista soittajat kuitenkin itse muistivat miten soitteet alkoivat.
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Edelld mainittujen taitojen ja ominaisuuksien lisdksi hyvilld hadpelimannilla
tuli olla tilannesilmaa ja tempperamenttia. Joskus toki liika tempperamentti saattoi
koitua ehka ei soittajan, mutta soittimen kohtaloksi, jos hdiden tuoksinassa yllyttiin
tappelemaan.

Juu ja ne pienistivit vehkeensd. (naurua) Ja sitte ne korjas niitd viulujansa. On
ollu vdhin hurjanoloosta meininkid ennen aikana. Nuis hiis... melekeen sielld
on yksi joutunu lauroolle. Se on semmosta ollu. (Viitaldhde 11.8.2005, haastat-
telu.)

Tappeluun joutuminen ei héissé ollut harvinaista. Seké héaavéelle etta pelimanneille
oli jatkuvasti alkoholia tarjolla, ja hdiden jatkuessa useampia paivid, saattoi yksi sun
toinenkin miehista ”joutua lauroolle”. Aineistoni soittajien kertomuksissa on muis-
tettu erikseen mainita, jos joku soittajista otti viinaa maltillisemmin.

Ja se oli kylld Jaakkoo-pappa, nii se oli sitte semmoonen, ettd se ei oikeen sor-
tunu mihinkdin noihin alakoholihommiin eikd semmottiin, vaikka ennen ne
hidpelimannit oli ensimmadisend poyrdn alla. Mutta pappa piti vid isdllekin jo6-
td, kun isd vaha pakkas (ottamaan viinaa)... [- -] Ja ne oli ollu kerran Villamon
kylds sitte jonaki héis soittamas, niin tuo isd oli poikamies sitte, nii se oli sanonu,
ettd han menee vihi viemdén yhta flikkaa tanssihin sitte aina kun se Vilijamin
kans tuo pappa sitte soitti jotaki kappaletta. Ja oli semmonen tapa sitte silloon
kuulemma - ndin Vilijami sitd mulle kertoo — ettd sulhanen toi potun sinne soit-
tajan lavalle, ettd sai ottaa ryypyt silloon tdllo6n. No, isd meni sinne tanssihin,
ja se oli ruvennu sitte — kun se tuli sieltd, niin - kaipaahan sitd viinapulloa, ettd
mihka se on karonnu. Nii pappa oli sanonu, ettd sulhanen vei sen pois. (naurua)
Ettd se viha saidnnosteli poikaa. Nii, ettd kuinka palijo voi ottaa. Ei kai se pappa-
kaan iha apsoluutti, mutta ei se ollu mikdd semmonen, ettd se ois ottanu, ettd ois
huomannu. (Viitaldhde 11.8.2005, haastattelu.)

Kertomuksen Viitaldhteen Jaakko oli "padpelimannina” monellekin isojokiselle soit-
tajalle, sekd omille pojilleen Svantelle, Johannekselle, Niilolle ja Uunolle, tyttirelleen
Emmille, ettd muun muassa vanhankyléldiselle Viljami Pentilélle, jonka isdn sahalla
Jaakko kavi talkoissa. Namé péadpelimannit, nuorempien soittajien oppi-isit ikdan
kuin opastivat nuorempia soittajia hadsoittajien tavoille. Tuskin kaikki hoitivat tehté-
vadnsd yhté valistavasti ja opettavasti kuin Jaakko Viitalahde. Nuoremmat tai koke-
mattomammat soittajat olivat “pikkupelimanneina”, "sivusta-auttajina” padpeliman-
neille. Ndin nuoremmat soittajat oppivat soitteiden lisdksi hdiden vaiheita, soittajien
ja myos tanssijoiden tapoja. He oppivat missé soittajat seisoivat, kun haivaki saapui
taloon tai istuivat, kun tanssi alkoi.

Se (pelimannin paikka) oli tavallisesti oikeanpuoleisessa nurkassa, peranurkas-
sa. Sieloli poytd ja tuolit sield poydélld. Mahdollisimman syrjddn tanssijoista.
Ettei pelimannit ollu tanssijaan tielld. [- -] Tavallisesti oli kaksi, toisinaan oli
kolomeki (soittajaa). Yksi tai kaksi viulua. Sitte oli tavallisesti haitaripelimanni.
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Ja oli joskus klarinetinpuhaltajaki. Viulu ja klarinetti ja haitari. [- -] Se (trian-
geli) oli kans hyvin usein. Niilld oli soittajilla ittellda mukana se ja joku sité sitte
kalakutteli. Sitd kaytti vaan joku muu osaava. (Virtanen 1976, haastattelu.)

Pikkupelimannit oppivat myds tiettyjen soitteiden merkityksid. He oppivat, ettd Tu-
lopelid soitettiin hadvden saapuessa taloon (ks. DVD Esitystaltiointi) tai Tellamarssia
tellavden kokoontuessa. He oppivat, ettd silloin kun nurkkurit saivat tulla tupaan,
soitettiin Nurkkurin polskaa. Viinapolkka puolestaan soitettiin “siind mieles, ettd pe-
limanniille tuotihin ryypyt” (Risku 1957, haastattelu). Kruununpudotuspolskaa puo-
lestaan soitettiin kruunupdistd morsianta villisti (usein ringissd) tanssitettaessa (ks.
DVD Esitystaltiointi). Oppimisessa on kyse prosessista, jonka mydtd nuori soittaja
omaksuu ja oppii kdytdnnon ja kokemuksen kautta niin kutsuttua hiljaista tietoa.

Aineistoni soittajista nuorimpana pikkupelimannina on aloittanut Eemeli Risku.
Hénen vanhemmat veljensd Fredrik ja Juho Risku soittivat hditd, ja Eemeli paési hei-
ddn kanssaan soittamaan jo ollessaan 10-vuotias vuonna 1890. My6s Emmi Salonen,
Eemeli Nurmela, Viljami Pentild, Armas Aspholm, Eino Lahdesmiki, Eino Autio
ja Yrjo Kankaanpid kertovat aloittaneensa isan, veljen, seddn, enon tai muun oppi-
isdn apurina hiddpelimanniuransa. Myohemmin taitojen, kokemuksen ja ohjelmis-
ton karttuessa he saivat itse toimia padpelimanneina ja heitd nuoremmat seurasivat
tuolloin sivusta.

Muut tanssisoittotilaisuudet

Haat eivit toki olleet ainoita tilaisuuksia, joissa viulunsoittajia tarvittiin. Jo 1860-lu-
vulla alkaneet yhteiskunnalliset ja kulttuuriset muutokset ilmenivit sekd maaseu-
dulla ettd kaupungeissa yhdistystoiminnan kasvuna sekd laajemminkin kulttuuri-
elamén vilkastumisena (Jalkanen 2003, 140). Nuorisoseuratoiminnan alkaessa juuri
Eteld-Pohjanmaalta 1880-luvulla, tarvittiin viulunsoittajia monenlaiseen musiikil-
liseen toimintaan jdrjestojen piirissd. Ohjelmasoittoja nuorisoseurantalolla kertoo
soittaneensa noin puolet aineiston soittajista. Tosin jos ohjelmasoiton maéritelmaa
laajennetaan koskemaan myohempii eri seurojen jarjestimid kruunuhditd/naytos-
hiitd, voidaan sanoa, ettd kaikki aineiston soittajat ovat soittaneet ohjelmasoittoja.
Ohjelmasoitolla tarkoitetaan tdssd yhteydessa soittoa, joka ei ole tarkoitettu ollen-
kaan tai koko aikaa tanssittavaksi. Ohjelmallisissa iltamissa ohjelmasoitto oli usein
runonlausunnan ja niytelmén vilissd soitettua musiikkia. Se saattoi olla konsertti-
musiikkiohjelmistoa, ndytelmén aikana soitettua musiikkia tai kansanomaisempaa
musiikkia. Naytoshdissda musiikki oli samaa kuin vanhoissa hdissé yleensd, mutta se
oli irrotettu varsinaisesta alkuperdisesta kontekstistaan. Se representoi jotakin, jota
oli aiemmin ollut, joka oli ollut tanssimusiikkia, mutta joka oli ndytéshdiden myota
ikdan kuin muuttunut ohjelmasoitoksi, estradimusiikiksi.

Seurojen toiminnan lisddnnyttya ja vakiinnuttua tarvittiin myos tanssisoittoa ja
-soittajia enemman. Kortesjarveldinen Armas Aspholm kertoo soittaneensa tansse-
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ja sekd nuorisoseurantalolla ettd tyovdenyhdistyksen talolla lauantai- ja sunnuntai-
iltaisin jo alle rippikouluikdisestd ldhtien.

No sitte vuonna kaksitoista, mina olin kahdentoista vuoden ikédnen, ndma anto-
vat tdimdn viulun minulle ja sanoovat ettd kun se on mun isé-vainaani viulu niin
annetaan se nyt, annetaan se nyt minulle ettd mind saan ruveta silld soittamaan.
Soittelinkin silld, silld pari kolme, kolmeki vuotta. No, se oli pieni ddni, eikd se
mikad hyvé viulu ollu. No sitte minulla oli isépuoli, se asu jo Kortesjarvelld ja me
asuttiin sillon sielld niin hdn ihastu mun soittooni ja osti mulle viulun. Jotain
saksalaisia teoksia. Makso kolmekymmentd markkaa tuo viulu, ja se oli paljon
rahaa. Meilld oli kolmevuotias hidrkd mydtiin, ja siitd saatiin satamarkkaa, ja
sithen oli tuleva suuri lovi siihen sataseen kun maksettiin tuo viulu siitd. No
niinhdn mina soittaa kitkuttelin heti siitd kahdentoista vuoden vanhasta, riihi-
tanssia, lavatanssia, ja semmosia ja sitte jonku ajan kuluttua nuorisoseurantalol-
la Kortesjarven kirkolla ja my6skin tyévdenyhdistyksen talolla. Siis lauantai- ja
sunnuntaki-iltasin. Sain siitd noin kaks markkaa viiskymmentdpennid, kolme
markkaa illan soittopalkka, se oli hyvé raha siihen aikaan ja isépuoli huomaskin
ettd, ettd tuota se kannatti ostaa viulun pojallen, kun hin sadstyy nyt hyppelyra-
hoilta. (Aspholm 1959, haastattelu.)

Vield 1900-luvun alkuvuosikymmenind seurojen piirissé oltiin erityisen tarkkoja
siitd, ettd nuorisoseurantalolla soitettiin tansseissa ja ohjelmallisissa iltamissa ni-
menomaan viulua: "Yks aik” oli tdalla kylalla sellaanen juttu — nii Alahdrmas ku
Yliharmaski — etta haitaria ei saanu nuorisoseurantaloollen tuora. Toivat esiin, etta
se tuo juoppoutta. Ainoastansa viulunsoitolla (tanssittiin).” (Autio 1975, haastattelu.)
Kertoja ei mainitse aikakautta, jolloin ndin on ajateltu, mutta joka tapauksessa han
kertoo omasta soittajanuransa ajasta. Hin on syntynyt vuonna 1907, joten haitari
lienee ollut ”juoppoutta tuova soitin” ainakin kertojan kotiseudulla Harmassa vield
1920-luvullakin.

Samoin kuin hédsoitot, myds nuorisoseurojen ja muiden yhdistysten jarjestamat
tanssi-iltamat vaativat soittajalta laajaa repertuaaria ja tanssisoitossa vaadittavaa tie-
totaitoa. Myos iltamissa nuoremmat soittajat seurasivat vierestd padpelimannin toi-
mintaa ja tapoja. Oman tarinansa pikkupelimannista padpelimanniksi kertoi Eino
Autio (1975, haastattelu). Tassd kertomuksessa soittopaikka oli Onnelan nuorisoseu-
rantalo ja tilaisuus ohjelmalliset iltamat:

Mutta varsinaanen mun hommani alkoo siind -23 lopulla, -24 vaiheilla (Einon
ollessa 16-17-vuotias). Ku me ruvettiin sitte serdn kans, ku mi opin soittama-
han, ni tddlla Onnelas soittamahan. Ja se oli vankalla periaatteella siihen aikaan
nuorisoseurahomma, ni ohojelmas piti soittaa. Ja sitte me soitettiin tanssillen
loppuilta. Ja siitd se lahti sitte. Sai kimmokkeen. Mutta setd 1dhti siind sitte -25
Kanaatftahan ja silld reissulla hdn on. Mutta mini rupesin jatkamahan sitte. Ja
se on ollu muuten kaikkeen kultaasinta aikaa siitd ldhtien siihen -38 vuosilu-
kuun saakka.
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Jos seurojen piirisséd tapahtunut toiminta oli virallisempaa ja sdannollisempaa, olivat
kylien nuorison siltatanssit tai riihitanssit hyvinkin spontaaneja ja epamuodollisia.
Kylan nuoriso kokoontui yhteen seuran ja tanssin vuoksi. Tanssin sdestys kavi hata-
tilanteessa laulaenkin, mutta usein tansseja sdestimaan kuitenkin l6ytyi soittajakin.
Nuorison spontaaneja tansseja saatettiin sdestdd huuliharpulla, viululla, haitarilla tai
vaikkapa mandoliinilla. Aineistoni viulunsoittajista yli puolet mainitsee haastatte-
luissaan soittaneensa nurkka-, tupa-, kyla- riihi tai luuvatansseissa, mutta uskoisin,
ettd jokainen aineistoni soittaja on joskus nuoruudessaan soittanut kaveriporukalle
tansseja, vaikkei sitd haastattelussaan mainitsemisen arvoiseksi koekaan. Jokainen
haastateltava muistaa mainita haat ja kruunuhdit tai sen, jos on soittanut radiossa,
mutta namé “vahempiarvoiset” tanssit saattavat tietoisesti tai tiedostamatta jaada
mainitsematta arvostetulle perinteenkeridjille. Kun haastattelija Erkki Ala-Konnin
intressit ovat olleet hidnen arvostamassaan perinteessd, héissa ja kansansoittokilpai-
luissa, hdanen haastatteluissaan esittamét kysymykset varmasti myds johdattelevat
haastateltavaa kertomaan tietynlaisista perinteistd. Kun tahén vield yhdistetdan se,
ettd Ala-Konni on varmasti valinnut haastateltaviksi sellaiset soittajat, joiden hdn on
tiennyt tai epdillyt omaavan laajoja repertuaareja polskia tai tietimystd purpurioh-
jelmistosta, on selvéd, ettd aineisto vadristda ndiden epavirallisten tanssien osuutta
soittotilaisuuksista.

Tanssimusiikista estradimusiikiksi

1900-luvulle tultaessa tanssisoittajien soittotilanteet eivit siis aina olleet endé soittoa
tanssin vuoksi. Jo mainittujen ndytoshédiden sekd seurojen ohjelmallisten iltamien
lisdksi alettiin Suomessa Otto Anderssonin toimesta jirjestda myds kansansoitto-
kilpailuja. Ensimmaiset kilpailut Eteld-Pohjanmaalla jarjestettiin jo vuonna 1907
Alavudella. Samana vuonna kilpailtiin myos Helsingissa ja Eurassa. Eteld-Suomessa
kiinnostus kilpailuja kohtaan hiipui 1920-luvun alussa, mutta Eteld-Pohjanmaalla ja
Pohjanmaalla kilpailut olivat vield 1940-50-luvuillakin suosittuja tapahtumia (ks.
Nordman 2003, 41; Higgman 1991, 8-11). Hadpelimannit, kansansoittajat mitteli-
vt kilpailuissa parhaan soittajan tittelistd. Lisdksi kilpailut olivat hyvin merkittavia
sosiaalisia tapahtumia, joissa soittajat tapasivat toisiaan ja oppivat toisiltaan uusia
soitteita. Tapahtumapaikoilla yleenséd yovyttiin, joten soittajien kannalta merkittd-
vampdd kuin yksi tai kaksi lavalla esitettyéd kilpailukappaletta olivatkin myo6hdan
y6hon jatkuneet epaviralliset soittelut muiden pelimannien kanssa. Otto Andersson
koetti jo 1900-luvun alussa aloittaa myos ohjelmaan kuuluvan virallisen kaikkien
kansansoittokilpailuissa soittaneiden yhteissoiton. Tdma perinne otti tulta alleen
suomenruotsalaisten keskuudessa, mutta suomalaisten pelimannien keskuudessa
yhteissoitto yleistyi laajemmin vasta huomattavasti myéhemmin kansanmusiikin
revivaalin aikana eli 1960-1970-luvuilla. (Ks. Leisio & Westerholm 2006, 451, 453,
472; Saha 1981, 17; ks. my6s DVD Esitystaltiointi.)
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Yleisolle ja tuomaristolle kilpailuissa esitetyt soitteet olivat samoja kansanomaisia
tanssisoitteita, joita soitettiin hdissa tai muissa tansseissa. Kilpailujen aatteellisena ta-
voitteena oli nostaa ndiden haapelimannien, kansansoittajien ja ylipdédnsa kansanpe-
rinteen arvostusta, mutta samalla kilpailut tulivat "virallisesti” erottaneeksi soitteet
alkuperéisestd yhteydestddn, tanssista. Ndista alkuvuosien kansansoittokilpailuista
ei ole jadnyt soivia tallenteita arkistoihin, jalkipolville tai tutkijoille. Arvostettiinko
kilpailuissa soitteiden tanssittavuutta, soiton sujuvuutta, omintakeista soittotyylia,
nopeita tempoja tai sivelpuhtautta? Oletettavasti ainakaan laaja repertuaari ei voinut
olla arvostelun kriteering, silld jokainen soittaja esitti yleensa vain kaksi kappalet-
ta. Joka tapauksessa ajalta, jolta on sdilynyt tallenteita eli vuodesta 1945 lahtien, voi
soitossa havaita jo tyylipiirteitd, joita soittaja ei tanssia sdestdessdan mahdollisesti ja
todennékdisesti ole soittanut. Tanssia sdestettdessd piti olla “hyva rytmi” ja oletet-
tavasti myo0s tasainen tempo. Kuitenkin ndistd vuodesta 1945 ldhtien tallennetuissa
soitteissa voi kuulla soittajien ottavan “taiteellisia vapauksia” esimerkiksi juuri tem-
ponkadsittelyn ja nyanssien suhteen.

Suomessa suuri roolinsa kansanomaisen, vanhan tanssimusiikin estradisoiton ja
erityisesti sen tyylin muokkaajana on uskoakseni musiikintutkija ja perinteenkeraé-
ja A. O. Viiséselld (1890-1969) ja aineistoni soittajista viulisti Eemeli Riskulla. A.
O. Viisdnen teki 1930-luvulta lahtien radio-ohjelmia, joissa Eemeli Risku ja myds
muut Riskun pelimannit ahkerasti vierailivat soittamassa. Lisaksi Véisdnen kokosi
suomalaisen ryhmén vuoden 1936 Berliinin kansanmusiikkijuhlille edustamaan ja
esitteleméddn suomalaista kansansoittoa ja -tanssia. Eemeli Risku oli ainoa mukaan
pyydetty viulunsoittaja. Riskun soitteet ja soittotyyli levisivit siis radion valitykselld
jo 1930-luvulta lahtien kaikkiin suomalaisiin koteihin, joissa oli radio. Oliko hianen
tarkka ja rytmikds, samalla kruusaileva ja varsinkin tempollisia vapauksia ottava
soittotyylinsa siis kansansoittokilpailuissa hyvin kansansoiton maaritelma?

1900-luvun alun hidissd pelimannin paikka oli poydan padlld tuvan nurkassa.
Kansansoittokilpailujen, ohjelmallisten iltamien ja ndytoshdiden my6td pelimannin
paikka siirtyi esiintymistd varten rakennetulle esiintymislavalle. Hadpelimannien
taitoja ja heiddn soittamiaan kiperid polskia toisaalta arvostettiin, mutta toisaalta
vanhan tanssimusiikin kéytto haa- ja tanssimusiikkina vaheni radikaalisti 1930-lu-
vulta lahtien ja viimeistadn sotien jilkeen tanssiorkesterien vallattua iltamat ja muut
tanssitilaisuudet. Kun tanssilavoista rakennettiin yha isompia kasvavaan tarpeeseen,
ei yksi tai kaksi viulunsoittajaa olisi endd kuulunut tanssin yli. Tarvittiin isompia
kokoonpanoja, joista suosituimmista jarjestdvat tahot kavivét suoranaista kilpailua.
(Haggman 1979, 71 Nordmanin 2003, 38 mukaan; Lahti 2004.)

Nuoremmat soittajat liittyivit orkestereihin ja jatkoivat tanssisoittajan uraansa,
mutta vanhemmat soittajat joko lopettivat soittamisen tai siirtyivat tanssilavoilta
muunlaisille estradeille. Myohemmin kansanmusiikin revivaalin myo6ta 1960-lu-
vun lopulta ldahtien vanhan tanssimusiikin arvostus jilleen kasvoi, polskat ja pol-
kat kaivettiin muistilokeroista ja vahiariviset haitarit laukuista. Hadpelimannien
esiintymistilaisuudet ja yhtyeet muuttuivat jilleen moninaisimmiksi, mutta vanha
tanssimusiikki oli jo tietylld tapaa "irrotettu tanssista”. Se oli muuttunut estradisoi-
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toksi ja jokamiehen harrastukseksi sekd ennen kaikkea tallentamisen arvoiseksi his-
torialliseksi ja katoavaksi kansanperinteeksi. Ilmi6 ei ole uniikki eteldpohjalaisten
tanssisoittajien osalta. Vastaavanlainen vanhan tanssisoiton muuntuminen estra-
dimusiikiksi on havaittavissa laajemminkin Suomessa ja Pohjoismaissa. Musiikin-
tutkija Anna-Maria Nordman (2003, 41) kirjoittaa tutkimuksessaan ilmion olevan
reaktio sivistyneiston kiinnostukselle kansanomaista musiikkia kohtaan. Yhden
hddpelimannin eldmédn avulla on ilmiétd tutkinut muun muassa ruotsalainen mu-
siikintutkija Gunnar Ternhag (1992), joka kertoo tutkimuksessaan viulunsoittaja
Hjort Anders Olssonin (1865-1952) musiikillisen eldmadnkaaren kyldpelimannista
pelimannitaiteilijaksi.

Samaan historialliseen aikakauteen, johon voidaan liittdd haapelimannien ja hei-
dédn mukanaan vanhan tanssimusiikin siirtyminen tanssilavoilta esiintymislavoille,
voidaan liittdd my0s uuden tanssimusiikin nousu nuorison tanssimusiikiksi. Tans-
simusiikkikulttuurin muutos alkoi vahitellen 1920-luvulta lahtien 5-rivisen haitarin
rantauduttua Suomeen ja radion yleistyttyd kodeissa. 1900-luvun alussa syntyneet
soittajat saivat ensikosketuksensa uuteen tanssimusiikkiin murrosikaisind tai aikui-
suuden kynnykselld. Soittajista ne, jotka olivat jo astuneet lapsuuden ja nuoruuden
sekd etsimisen ja loytamisen kaudesta aikuisuuden kauteen, eivit endi ottaneet uutta
tanssimusiikkia samalla tavalla omakseen kuin nuoremmat, eivit viela avioituneet
tai vakiintuneet soittajat. Nuoremmat soittajat alkoivat perustaa kavereiden kanssa
tanssiorkestereita ja opetella radioaalloilta kuuluvia suomalaiskansallisia iskelmié ja
haitarijatsia.

4.3 Tanssiorkesterien viulistit

1920-luvulla syntyneet soittajat ovat jo lapsuudessaan ja nuoruudessaan saaneet ko-
kemuksia uudesta tanssimusiikista. Heille 5-rivinen haitari, radio tai niiden avulla
ja kautta soiva tanssimusiikki ovat olleet lapsuuden ja nuoruuden ajan ilmioitd, jotka
omaksuttiin pian osaksi omaa musiikillista maailmankuvaa. Heiddn kisityksensa
vanhasta tanssimusiikista muodostuu peilaamalla omia kokemuksia heiddn van-
hempiensa ja isovanhempiensa soittamaan ja kuuntelemaan musiikkiin. 1920-luvul-
la syntyneiden soittajien aktiivisimmat musiikillisen toiminnan kaudet sijoittuvat
sotien jdlkeiseen aikaan, 1940-luvun puolivilistd 1950-luvun ensimmaisiin vuosiin.
Tassa luvussa kirjoitan erityisesti neljan 1920-luvulla syntyneen soittajan eliman-
kertomusten avulla siitd miten uuden tanssimusiikin ilmi6t vaikuttivat paikalliseen
musiikkikulttuuriin. Soittajista kolme olen esitellyt jo laajemmin luvussa Viulistit,
elimankertomukset ja musiikki: Paavo Santaheini, Martti Viitaldhde sekd Pauli
Kortesniemi. Heiltd tallennettujen haastattelujen lisédksi luvun péddasiallisena aineis-
tona on ollut kauhajokisen Mauno Kananojan (1928-2009) haastattelu. Myos hanen
ensimmadinen soittimensa oli viulu, mutta sen rinnalle tuli pian kitara, kun naapurin
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poikien tanssiorkesteriin tarvittiin Kitaristi sairastuneen soittajan tilalle. Mauno on
kiertanyt maakuntaa laajalti useiden eri tanssiorkesterien kanssa.

Tanssiva kansa ja tanssikielto

Kun talvisota alkoi vuonna 1939, katkaisi se nuorison runsaan ja eldvéisen vapaa-
ajanvieton. Tuolloin useat jo olemassa olleet tanssiorkesterit hajosivat, kun suurin
osa soittajista, nuorista miehisté lahti rintamalle. (Ks. Nordman 2000, 80-81.) Sodan
aikana vallitsi valtion madraama tanssikielto. Tansseja kuitenkin jarjestettiin salaa.
Soittajaksi nédihin salatansseihin kelpasi lahes kuka tahansa kynnelle kykeneva ja
soittimen omistava soittaja. Nordmanin tutkimuksen (2000) mukaan sota-aika jakoi
soittajat kahteen sukupolveen: ne jotka soittivat salatansseja identifioituivat nuorem-
man sukupolven tanssimuusikoiksi ja ne, jotka eivit soittaneet salatansseja identifi-
oituivat vanhemman sukupolven soittajiksi, joilla ei ollut niin vahvaa tanssisoittajan
roolia (vrt. luku Hédpelimannit). Liséksi joukossa oli paljon niitd, jotka lopettivat
soittamisen kokonaan seké jonkun verran myos niitd, jotka toimivat rintamamuu-
sikkoina. Nordmanin mukaan rintamalla soittaneiden muusikoiden syntyméavuodet
olivat 1919-1923 ja vastaavasti salatansseja soittaneiden soittajien syntymavuodet
1921-1929. (Nordman 2000, 80-81, 91-92.) Salatansseja soittaneet olivat hieman
nuorempia soittajia, jotka eivdt ainakaan heti vuonna 1939 olleet rintamalla. Minun
aineistoni soittajat kuuluvat kaikki sekd syntymavuosiensa ettd kokemustensa perus-
teella ndihin “salatanssimuusikoihin”. Paavo Santaheini soitti paljon salatansseja jo
rippikouluikiisestd lahtien.

Se oli silloon sota-aikana. Oltihin sitte kentturoolla ja riihenluuvis sellaasia
salatanssia. Ne sitte haki mua, kutsu monehen paikkahan tuolle kentturoolle
ja sellaasihin. Sitd huvia piti olla. [- -] Ja kylld olin sielld viulunki kans sitte.
Monta kertaa yksinki. [- -] Ja kansantanhuja hyvin palijo soitin sitte kans, ku
tuli piiriltd ne ohojelmat. Alakylds niitéd aika palijo sitte kans soitin. (Santaheini
24.5.2006, haastattelu.)

Kuten Paavon kertomuksesta kéy ilmi, salatanssien eli vapaan, siveettomaksi maa-
ritellyn tanssin tilalle tarjottiin nuorisolle kansantanhuja, jotka toivat tanssia sopi-
vassa muodossa jarjestokulttuurin osana. Sodan viélirauhan aikana vapaan tanssin
suosio kuitenkin kasvoi edelleen, ja koska salatanssien valvonta oli mahdotonta,
kumottiin tanssikielto siten, ettd ohjelmallisten iltamien pdatteeksi sallittiin tunti
tanssia. Tanssin vapauduttua iltamia ja tansseja jarjestivit erilaiset seurat ja jdrjes-
tot kuten ennen sotiakin. Lisdksi tanssi kuului edelleen merkittdvind osana muun
muassa hddperinteeseen ja nuorison epdvirallisempaan vapaa-ajanviettoon. Vuo-
den 1944 lopussa tanssikieltoa jalleen muutettiin valjemmaksi ja sallittiin koko illan
tanssit. Tanssikielto kumottiin lopulta kokonaan vasta vuoden 1948 jilkeen, jolloin
ravintoloissa tanssiminen sallittiin. Kumoamisen jalkeenkin sitd kuitenkin vield hil-
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littiin asettamalla tanssivero, joka oli 40 prosenttia lipputuloista. (Lahti 2004, 33-36;
Nieminen 1993; Nikkonen 2004, 60; ks. myos Nordman 2000, 81-85.)

Tanssikiellosta ja -verosta huolimatta kansa tanssi, ja kun haluttiin tanssia, niin
tarvittiin soittajia. Virallisemmat jérjestdjatahot kuten nuoriso- ja urheiluseurat ha-
lusivat tanssi-iltamiinsa yhtyeitd — ja suorastaan kilpailivat suosituimmista yhtyeisté
- mutta yksikin soittaja riitti tansseja sdestimain, jos seuran taloudelliset resurssit
eivat antaneet myoden kokonaisen orkesterin tilaamiselle.

Soran jaldkihin ihimiset ois tanssinu vaikka joka ehtoo, jos ois vaan pelit soi-
nu. Ne oli niin innokkahia, kun ne oli siind paastonnu soran aikana sitte. Ettei
niilla ollu mahrollisuutta. Oli tanssikielto sun muuta. [- -] Ei se ollu mulla se
haitari, oliko pariakaa viikkoa, niin mé jouruun kemuuhin soittahan. Mé joka
pyhi olin. Ne pyysi — ne oli viha ikdasempaad vikia, ettei ne kovin nuorisoa ollu,
ne oli naimisis olevia ihimisid, niin ne pyysi - sinne soittahan aina. (Viitalahde
11.8.2005, haastattelu.)

Martti Viitaldhteestd tuli vakituinen soittaja Veitsiluodon Kisalaan hdnen ollessaan
armeijan jalkeen sielld toissd paperitehtaalla. Merkittdvaa kertomuksessa tanssimu-
siikkikulttuurin muutoksen kannalta on myos se, ettd Martti oli nuorempana soit-
tanut viulua ja oppinut kappaleita — kuten polkkia, sottiiseja, polskia ja valsseja —
vanhemmilta sukulaisiltaan, mutta yksin soittaessaan hén soitti tanssit aina uudella
5-riviselld haitarillaan, jolla hidn vasta opetteli soittamaan. Saattaahan tietenkin olla,
ettd kyse oli yksinkertaisesti soittimen saatavuudesta, mutta varmasti merkityksensa
oli my6s 5-rivisen haitarin yleistymisestd Suomessa tanssisoittimena 1920-luvulta
lahtien. Sekd viulut, klarinetit ettd 1- ja 2-riviset haitarit saivat antaa tilaa 5-riviselle
haitarille. Haitarinsoittajat olivat tanssiorkestereiden johtohahmoja ja solisteja, jot-
ka tosin myohemmin 1950-luvulla joutuivat kilpailemaan paikastaan laulusolistien
kanssa. (Lahti 2004, 39.)

Yksittdisistd soittajista orkestereiksi

Heti sotien jdlkeen tiettyyn kokoonpanoon vakiintuneet tanssiorkesterit olivat ai-
neistoni soittajien kotiseuduilla hyvin vahédlukuisia ja pienempien ja epavirallisem-
pien tanssien sdestdjaksi riitti yksittdinenkin soittaja, mutta védhitellen 1940-luvun
puolivalista lahtien yhtyeitd syntyi kasvavaan tarpeeseen. Niin kauan kun kuljet-
tiin salatansseissa, paikallisissa héissd tai iltamissa, ei yhtyeilld vélttaimattd ollut
nimid. Kuljettiin "Panulan veljesten” tai "Heiniluoman poikaan” kanssa (Kananoja
26.5.2007, haastattelu; Santaheini 24.5.2006, haastattelu). Vihitellen yhtyeiden va-
kiinnuttaessa paikkansa tanssien sdestdjind ja heiddn alkaessaan kiertad maakun-
taa laajemminkin annettiin yhtyeille my6s nimi, usein haitarinsoittajan mukaan:
Turjan Tapion orkesteri, Prosin trio, Usko Abyn orkesteri ja niin edelleen. Edelld
mainittujen lisaksi paikallisia aineistoni soittajien tanssiyhtyeité olivat muun muassa
Soittajapojat, Heiniluomat, Tempo, Taikayd, Neliapila, Triola ja Panama.
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Yhtyeiden elinidt vaihtelivat muutamista kuukausista useisiin vuosiin. Yksi pit-
kaikaisimpid ja suosituimpia kokoonpanoja eteldisen Eteld-Pohjanmaan alueella
oli vuonna 1945 perustettu Laulavat Toloset — Aimo Tolonen, Kosti Kiveld ja Keijo
Kaivo-oja - joka keikkaili yhdessa yli 19 vuotta aina sokean haitaristi-laulajan Aimo
Tolosen kuolemaan asti (Kaivo-oja 2005, 23; Miaki 1990). Kun Toloset soittaa, niin
ihmiset hyppii vaikka saviprunnis”, kuuluikin paikallinen sanonta.

Tanssiorkestereiden kokoonpanot olivat vaihtelevia lisdksi sekd soittajien méaran,
soittajien ettd instrumentaation osalta. Kokoonpanot vaihtelivat triosta kuuden, jopa
seitsemén hengen orkestereihin. Kokoonpanot olivat vaihtelevia myos siind mieless,
ettd soittajat saattoivat vaihtua useaankin otteeseen yhtyeen olemassaolon aikana.
Yleisimmat syyt soittajien vaihtumiselle olivat armeijaan lahto, riidat yhtyeen soit-
tajien kesken, perheen perustaminen seka muiden, vakituisten toiden lisdédntyminen
(ks. myo6s Nordman 2000, 86). Lisdksi jos soittajien vaihtumisen yhteydessa orkes-
terista jdi puuttumaan esimerkiksi kitaristi, niin joku yhtyeen jdsenisté tai kaveri-
porukasta opetteli soittamaan kitaraa (ks. myos Jalkanen 1989, 77-78). Aineistoni
soittajista Mauno Kananoja aloitti viulunsoiton 16-vuotiaana Eelis Panulan opissa
kavereiden kannustuksesta. Maunon soitettua viulua reilun vuoden tarvitsivat Pa-
nulan veljekset tanssiorkesteriinsa kitaristin.

Yksi sairastui kitaristi, niin poijat sanoo, Jorma (joka itse soitti yhtyeessa viulua)
sanoo ettd "Mauno tuu kitaraan”. Saateri mé ainakin viikon yota pédivad har-
jottelin ja sitte menin lauantaina soittamaan. (Kananoja 26.5.2007, haastattelu.)

1940-luvulla yhtyeet olivat pddosin instrumentaaliyhtyeitd. Yhtyeiden keulahah-
moina olivat 5-rivisten haitarien soittajat. 5-rivinen haitari soittimena oli toisaal-
ta uudenlaisen tanssirepertuaarin ja -musiikin elementti, jonka mukaan nimettiin
tdma uusi musiikkityyli, "haitarijatsi’. Samalla haitari oli kuitenkin kansanomaisen,
suomalaiskansallisen yhtyemuodon symboli. Haitarijatsiyhtyeen peruskokoonpano
oli haitari tai kaksi, viulu ja rummut (Haavisto 1991, 49), kun taas helsinkildisen
jazz-orkesterin peruskokoonpanoon kuuluivat saksofoni, banjo ja rummut (Jalka-
nen 1989, 133).

Kaytannossa yhtye muodostettiin saatavilla olevien soittajien ja soittimien salli-
missa rajoissa. Esikuvien yhtyekokoonpanoja toki pyrittiin jaljitteleméddn, mutta aina
tiettyjd soittimia tai soittajia ei ollut saatavilla ja kokoonpanoista tehtiin muunnel-
mia. Haitaristin lisdksi eteldpohjalaisessa tanssiorkesterissa oli usein puhallinsoit-
taja, silla 1900-luvun alun aktiivisen torvisoittokuntaharrastuksen my6td puhallin-
soittajia ja puhaltimia oli kunnissa lukuisia. Lisdksi yhtyeessa saattoi olla rumpali,
kitaristi tai basisti. 1940-luvulla yhtyeissa oli usein myos viulisti. Samaan intrumen-
taatioon on padtynyt myos Anna-Maria Nordman (2003, 73-134) tutkimuksessaan
suomenruotsalaisista tanssiorkestereista.

Vihitellen 1950-luvulta ldhtien viulistit saivat antaa sijaa laulusolisteille, sak-
sofonisteille, hawajikitaristeille, vibrafonisteille ja niin edelleen. Laulusolisteja oli
1940-luvulla orkestereissa vield harvoin. Edelld mainituista yhtyeistd vain Neliapi-
lassa trumpetisti-laulaja Olavi Vesala lauloi joissain kappaleissa osan sdkeistoistd ja
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soitti trumpetilla osan. Samassa yhtyeessa (tosin sama soittaja oli my6hemmin myds
Triola-nimisessd yhtyeessd) oli myos yhtyeiden ainut naispuoleinen soittaja: Viola
Viitalahde, Martti Viitalahteen serkku. Martti soitti yhtyeessd padosin viulua, mutta
“oli mulla hanuriki mukana, ettd ma jonku kappaleen sitte vdha sitd serkkuflikkaa
avitin, etta se sai vaha huilia, ku se oli semmonen hento, koria nainen, etti ei silla
niin kovin voimaa ollu” (Viitalahde 12.8.2008, haastattelu).

Seurantaloilta tanssilavoille

Sotien jalkeen aineistoni soittajien tanssiorkesterit kiersivat erilaisissa tanssitilai-
suuksissa — aluksi kenties oman kyldn ja kunnan seurantaloilla, vihitellen laajemmin
ympéri Suupohjaa, Satakuntaa, Eteld-Pohjanmaata ja ruotsinkielistakin Pohjanmaa-
ta. Tansseja jarjestettiin lauantaisin, usein myos pyhéna ja joskus keskiviikkoisin.

Se oli kaikkeen kovinta aikaa silloon, ku oli sota paittynyt. [- -] Se on tullu
mulle kylld levid piiri, ku md menin tdiman Heiniluoman kans. Ruottia mydren
ja ndmad tdstd... Yliharmi, Kauhava, Laihia, Kauhajoelta molin monta paikkaa
ja sitten tua Laffddrin puolella... Metséld ja Uttermosa ja Kristiinat ja Lapvaar-
tit, Teuva ja Jurva... Ja tietenkin ndmé pienet paikat tdski (Karijoella), ku oli
Alakylis taloo ja sitte tds oli Veikkola ja tuo nuorisoseura ja sittoli Myrkky. Ja
Daksmark oli yks hyvi paikka mis me oltihin palijo. Ett4 sitd oli joka pyhdn aika
sitd menua. (Santaheini 24.5.2006, haastattelu.)

Paavo Santaheinin edelld mainitsema lista on varsin kattava otos ldhiseutujen tans-
silavoista ja seurantaloista. Kun ottaa vield huomioon, ettd kaikki aineistoni soitta-
jat tekivdat muusikon t6itd vakituisen tyonsd ohessa ja matkat saatettiin varsinkin
nuorempana joskus joutua kulkemaan polkupyorallé soittimet pyordn tarakalla, on
lista suorastaan himmastyttava. Into soittamiseen oli kuitenkin kova, ja soittaminen
on ollut usealle tanssimuusikolle enemmaénkin elaméntapa kuin ansioty6 (ks. Kur-
kela 2005; Lahti 2004; Nikkonen 2004). Palkaksi soittajat saivat usein “kortteerin,
matkakuluja ja palakkaa pikkuusen” (Kananoja 26.5.2007, haastattelu). Palkan ja-
kaminen yhtyeen soittajien kesken ei kuitenkaan tapahtunut aina sopuisasti, ja juuri
raha-asioista saatiin — usein alkoholin vaikutuksen alaisena - aikaan riidat, jotka
saattoivat padtyd jopa yhtyeen tai senhetkisen kokoonpanon hajoamiseen.

Se oli silloon sellaasta karijokisten kans aluuksi... Sen ymmarsi, kun haitari oli
tyyris soitin. Se oli tyyrihimpi kun muut. Meilloli sellaanen erotus sen Prosin
Reinon kans, ettd kolomesataa sai Onni rumpali, ma sain viissataa ja Reino hai-
taristi sai tuhannen kaks- ja kolomesataa. Se oli vadrin sellaanen. Ku méd menin
Heiniluoman porukkaan, ni se sanoo, etti se pitda olla mokasta poikki. Kaikille
yhtd palijo ja joka on joutunu autolla tulemahan, ni kaikki otetahan huomiohon.
Mutta se oli (Prosin triossa) sitd vanhaa aikaa, ku haitari oli tyyris. [- -] Eika se
(Reino, trion haitaristi) nuotiista osannu. M4 aina opetin kappalehet sille. Ettd
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ma vilihin ajattelin, ettd mun pitds melekeen saara saman (palkan) ku se, ku ma
opetan sitd. (Santaheini 24.5.2006, haastattelu.)

Prosin triossa kdytdntond ollut uusien sdvelmien soittajalta toiselle opettaminen ei
ollut mitenkadn poikkeuksellista. 1940-luvun tanssiyhtyeiden soittajista suurin osa
oli itseoppineita soittajia, jotka opettelivat kappaleita aluksi korvakuulolta ja ken-
ties myohemmin opettelivat nuotinluvun. Poikkeuksen tekee Mauno Kanaoja, joka
on aineistoni soittajista ainoa, joka on saanut soitonopetusta ja opetteli opettajansa
opastuksella my6s nuotinluvun. Yhtyeissd oli usein yksi nuotinlukutaitoinen, joka
sitten opetti kappaleita muille. Timé nuotinlukutaitoinen tilasi uusimmat sdvelmat
ja sovitukset nuottivihkoina postitse kotiinsa, opetteli uudet kappaleet ja opetti ne
sitten toisille soittajille. Ndin yhtyeet pysyivit ajan hermolla ja tanssijat saivat maa-
seudullakin tanssittavakseen uusimmat hitit.

Kun se tilas timé Vesalan Olavi, joka trumpettia soitti ja oli kdyny oikeen laivas-
ton soitto-opin, nii se tilas aina nditd nuottia jostaki, mistd niitd ny sitte. Nii ne
oli aikalailla semmottia ajankohtaasia kappalehia mité siihen aikaan. Etta meilld
oli sitte aina uusia kappalehia esittda. (Viitaldhde 11.8.2005, haastattelu.)

Ajan hermolla pysyminen oli soittajille itselleen ilmeisen tdrkead. Uusilla kappaleil-
la suorastaan kilpailtiin paikallisten yhtyeiden kesken. My6s muilla yhtyeen erikoi-
suuksilla ja ajan innovaatioilla mitattiin yhtyeiden paremmuutta. Téllaisia kilpai-
luvaltteja uuden ohjelmiston lisaksi saattoivat olla uudet yhtendiset esiintymisasut,
tuntemattomammat soittimet, ddnentoistolaitteet tai kappaleiden uudenlaiset sovi-
tukset. Vield 1940-luvun lopulla kappaleet kuitenkin useammin soitettiin sellaise-
naan ilman varsinaista sovittamista: melodiasoittimet kuten haitari, viulu ja trum-
petti soittivat melodiaa, rumpali ja basisti komppia ja kitaristi sointuja.

Ei meilld ollu minkddnlaista sovitusta. Mité katto jo itte inspiroottin. Kylld ma
verin vilistd omin péin jotaki eri d4dntd. Mutta se oli vain semmosta yksinker-
taasta sovitusta. Ja aina oltiin kaikin d4édnes melekeen. Ettei ollu, kun pruukatttiin
kun oikeen oli joku sovitus, niin sielld oli vahén aikaa joku instrumentti hiljaa.
Niilld sellaasilla, jokka oikeen oikeaoppisesti soitti. Muttei meilld ollu sellaasta.
Kaikki oli 4anes melekehen aina. (Viitalahde 12.8.2005, haastattelu.)

Viulistien kaksijakoinen rooli

Viulistien rooli tanssisoittajina tanssiorkestereissa oli kaksijakoinen. He olivat toi-
saalta tanssiorkestereissa soittajina soittajien joukossa, toisaalta he omasta innosta tai
ulkopuolisesta painostuksesta opettelivat usein soittamaan myds jotakin muuta uu-
dempaan tanssimusiikkiin sopivaa soitinta kuten 5-rivisté haitaria tai kitaraa. Tosin
soitinta saattoivat vaihtaa myds muiden soitinten soittajat, jos tarve tietyn soittimen
soittajalle oli suuri. Muista poiketen viulistien rooli oli kuitenkin kahtalainen myds
siind mielessd, ettd uusien tanssisdvelmien soittamisen lisaksi he vaalivat usein myds
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kansanomaisempaa, vanhan tanssimusiikin perinnettd. He soittivat kansansoitto-
kilpailuissa ja kruunuhdandytoksissa sekd sdestivat kansantanhuja. Vaikka en itse
ole voinut koskaan olla paikalla ndissé tilanteissa, voisi helposti kuvitella, ettd myds
tunnelma ja ihmisten kaytos ndissa toisistaan poikkeavissa tapahtumissa olisi ollut
hyvin erilaista. Ndin ollen my0s soittajan rooli ja kdytdnteet ovat varmasti erilai-
set riippuen siitd oletko tanssilavalla soittamassa orkesterin kanssa Kuningaskobraa
villisti tanssivalla nuorelle véelle vai nuorisoseurantalon lavalla esittdméssa Vanhaa
kauhajokelaista hddvalssia kansansoittokilpailun tuomaristolle ja penkeissddn istu-
valle hiljaiselle yleisolle.

Erityisesti Paavo Santaheinin elimédnkertomuksista valittyy kautta hinen mu-
siikillisen eldmdnkaarensa varikés kuva viulistin roolista. Toisilla soittajilla kaudet
ikddn kuin vuorottelevat ja seuraavat toisiaan, Paavon eldmankaaressa erilaiset roolit
kulkevat rinnakkain, samanaikaisesti. Hinen 1940-50-luvuille sijoittuvissa eliméan-
kertomuksissaan vilisevat monet tanssiorkesterit ja uudelle tanssimusiikille tyypil-
liset piirteet, mutta myos kansansoittokilpailut, kansantanhut, pelimanniyhtyeet ja
kruunuhdit. Vaikka viulistin rooli tanssisoittajana on ulkopuolelta ja jalkeenpéin
tarkasteltuna kaksijakoinen, kiteytyvit ndma kaikki vanhan ja uuden tanssimusiik-
kikulttuurin elementit kuitenkin yhden viulunsoittajan eldmién, kokemuksiin ja
kertomuksiin. Aktiivisessa ohjelmistossa olivat niin polskat kuin foksitkin. Soitin
ja soittaja pysyivat samoina, ohjelmisto ja tilanteet muuttuivat. Kuinka paljon soit-
tajat muuntelivat soittotyyliddn ohjelmiston ja soittotilanteiden mukaan, on timén
aineiston perusteella valitettavasti mahdoton selvittaa.

4.4 Muutos ja muuttumattomuus

Tanssimusiikkikulttuurin muutos ja jatkumo

Musiikkikulttuuria rakentavat aina monenlaiset traditiot ja kaytanteet. Musiikissa
ja musiikillisessa toiminnassa voidaan musiikkikulttuurin murroksessa hahmottaa
sekd muuttumattomia piirteitd ettd uusia kaytanteitd. (Kurkela 2003, 220.) Verra-
tessani tutkimusaineistoani ja siitd tekemiéni tulkintoja esimerkiksi Maija Lahden
(2004) tutkimukseen 1950-1960-luvun eteldpohjalaisten tanssisoittajien kokemuk-
sista, Leeni Pukkisen (1999) tutkimukseen tanssimusiikissa tapahtuneista muutok-
sista Tkaalisissa vuosina 1914-1939, Anna-Maria Nordmanin (2003) tutkimukseen
suomenruotsalaisista tanssiorkestereista vuosina 1920-1950 tai Vesa Kurkelan ja
Terho Kempin (2005) toimittamaan Soittaja pdrjdd aina - eteldpohjalaiset muusikot
muistelevat -teoksen vuosina 1924-1964 syntyneiden soittajien elimankertomuksiin
voin hahmotella nimenomaan tille aineistolle ja ajanjaksolle tyypillisia piirteita,
toistuvia ja jaettuja kokemuksia. Aineistoni on ajallisesti niin leved, ettd olen voinut
16ytdaa myos piirteitd ja ilmioité, jotka ovat olleet "alkuperdisessda” kaytossd esimer-
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kiksi 1800-1900-lukujen vaihteessa, mutta my6hemmin ikdén kuin "kierrétetty uu-
delleen kéyttoon” 1930-luvulta ldhtien. Téstd esimerkkinéd kansansoittokilpailut tai
ndytoskruunuhait.

Vanhin soittaja, joka haastatteluissa kertoo soittaneensa tanssiorkesterissa on
syntynyt vuonna 1900. Kauhajokinen Vdino Pihlaja oli ilmeisen aktiivinen ja inno-
kas tanssisoittaja, silld hdn oli orkesterista se, joka sekd osasi nuotit, tilasi nuotteja
orkesterille ja lisaksi opetteli ndméd uusimmat jatsit. Puolestaan nuorin aineistoni
soittaja, joka haastattelussa kertoo, ettd ei ole soittanut tanssiorkesterissa on syntynyt
vuonna 1929. Isojoen Kirjenkoskella syntynytté ja elanyttd Pauli Kortesniemed ku-
vaankin aineistoni "kahden sukupolven soittajana”. Hin on selkeésti tanssiorkeste-
risukupolven ikdinen, mutta hanen elaiménkertomuksistaan on kuultavissa ldhinna
vanhemman sukupolven elaimdnkokemuksia. Kuitenkin hdnen soittotyylistadn voi
havaita piirteitd nuoremman sukupolven, tanssiorkesterien viulistien piirteistd. En
viitd, ettd Vaino Pihlaja olisi ollut vanhin eteldpohjalainen tanssiorkesterisoittaja tai
Pauli Kortesniemi nuorin tanssisoittaja, jolla orkesterikokemubksia ei ole. Sen sijaan
vditdn, ettd tanssimusiikin ja tanssimusiikkikulttuurin muutokset ovat tapahtuneet
hyvin pitkdn ajan, 10-20 vuoden aikana. Murrosta ja muutoksia, aikansa uusia in-
novaatioita ja niiden vaikutusta tanssimusiikkikulttuuriin ei voi vdhatelld, mutta
mainitut muutokset tapahtuivat pitkdn ajan kuluessa, véhitellen edelld mainittujen
elementtien saavuttua seudulle. Selkeésti uudelle tanssimusiikkikulttuurille tyypilli-
sind elementteind voidaan nimeté 5-rivinen haitari, gramofonista tai radiosta kuun-
neltu uusi tanssimusiikki, tanssiorkesterien perustaminen ja uusi yhtyemuoto.

Muutoksia liikkeelle panevat tekijit ovat olleet paikallisesti yksittdisid ihmisia:
nuoria uudesta musiikista, uusista ilmidista ja innovaatioista kiinnostuneita soitta-
jia. He ovat saattaneet olla amerikansiirtolaisia, jotka ovat tuoneet mukanaan uutta
musiikkia, uusia soittimia, uusia kdytinteita. He ovat saattaneet esimerkiksi tyonsa
puolesta kohdata ihmisid suuremmista kaupungeista, joiden kautta he ovat oppineet
uutta musiikkia, ja tuoneet omaan kyladnséd, omaan kuntaansa niita uusia element-
tejd. Silmiinpistdva piirre verratessa vanhemman ja nuoremman sukupolven am-
matteja onkin se, ettd sukupolveen katsomatta suurin osa soittajista on ollut amma-
teissa, joissa he ovat kiertdneet ei vain kotikuntansa alueella, vaan laajemmin ympéri
Suomea: Emmi Salonen toimi kiertokouluopettajana, Eemeli Risku perusti kauppoja
ja sahoja eri puolelle Suomea, Mauno Kananoja oli linja-auton ja Martti Viitalahde
rekka-auton kuljettaja, Pauli Kortesniemi puolestaan kiersi rakennustoissa ja Paavo
Santaheini metsatoissd ympéri Suomea. Kiertdminen ja soittaminen ovat olleet en-
nen kaikkea elaméntapa: tapa tutustua ihmisiin, tapa olla osana musiikillista yhtei-
s64, tapa antaa omat musiikilliset taitonsa koko yhteison hyodyksi.

Verratessani aineistoni vanhemman ja nuoremman sukupolven kokemuksia ja
kertomuksia, voi kiistatta sanoa, ettd soittajien kokemuksissa on paljon samaa. Uusi
sukupolvi kasvoi vahitellen uudenlaiseen kulttuuriin, mutta aineistoni nuorempien-
kin sukupolven soittajien kertomuksista on vield havaittavissa paljon kansanomai-
sen tanssimusiikkikulttuurin piirteitd. Kuulonvaraisuus ja muistinvaraisuus olivat
1940-luvun lopulla edelleen vahvasti osana tanssiorkesterien ja yksittaisten soittajien
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toimintaa. Esikuvat — se mita tai ketd kuunneltiin ja jdljiteltiin — olivat muuttuneet
1940-luvulle tultaessa naapurin pelimannista radiosta kuultuun haitarijatsiorkeste-
riin, mutta edelleen soittajat oppivat uudet kappaleet padsdantoisesti korvakuulol-
ta ja sdilyttivat ne ohjelmistossaan muistinvaraisesti. Nuotinlukutaito ei ollut vield
1940-luvulla sen yleisempad kuin kansanomaisessa musiikissa aikaisemmilla vuo-
sikymmenillakdan (ks. Laitinen 1991). Kuulonvaraisuuden ja muistinvaraisuuden
rinnalla kulkee aina my0s satunnainen muuntelu ja variointi (ks. mm. Saha 1996).
Lisédksi sekd nuotinlukutaito etté soittotaito olivat padpiirteissddn itseopittuja taitoja.

My6s yhteisollisyys vilittyy sekd hadpelimanneille ettd tanssiorkesterisoittajille
tyypillisend piirteend. Ndma usein kaveriporukasta kootut “yhtyeet” olivat muuntu-
via, mutta kuitenkin kiinteahkoja pienyhteisojd. Vanhemman ja nuoremman suku-
polven kokemuksissa on kuitenkin myos selkeé ero: vanhemman sukupolven soitta-
jakaverit olivat usein toisia viulisteja, joskus klarinetisteja tai vaharivisten haitarien
soittajia. Mitddn varsinaista “yhtyemuotoa” ei ollut. Hidpelimanni saattoi soittaa yk-
sin, soittajakaverin tai kiséllin kanssa, joskus soittajia oli useampia. Sen sijaan nuo-
remman sukupolven yhtyemuoto oli selkeimpi. Yhtyeen muodosti vihintdan kolme
soittajaa. Orkesterissa oli ehdottomasti 5-rivisen haitarin soittaja, usein puhallin-
soittaja, rumpali, basisti tai kitaristi.

Tanssiorkesterien perustaminen ja uusi yhtyemuoto vilittyy ajalleen uutena,
merkittivana ja musiikillisessa toiminnassa kdanteentekevand kokemuksena ai-
neistoni nuoremman sukupolven soittajille. Orkestereita perustettiin yhd enenevdan
tarpeeseen jo ennen sotia, mutta varsinkin sotien jalkeen tanssikiellon asteittain ku-
mouduttua. Oman kyldn seurantalolta saatettiin aloittaa, mutta orkesterien kanssa
kierrettiin ainakin ldhikuntia, omaa maakuntaa ja minne vain kutsuttiin. Tosin sa-
moin olivat kierrelleet aikanaan vanhemman sukupolven hddpelimannit. Kuuluisia
ja merkittavid hadpelimanneja kutsuttiin soittamaan pidemmankin matkan takaa,
tai jos soittajan vakituinen “oikea” tyo kuljetti soittajaa seudulta toiselle, soitteli han
tansseja sielld missé liikkui.

Tanssiorkesterien ohjelmistoissa olivat ajan uudet tanssit kuten foksit, hitaat
valssit ja tangot. My6s vanhempaan tanssimusiikkikerrostumaan kuuluvat valssi,
polkka ja jenkka muuntuivat kansanomaisista soitteista uudemmiksi savellyksiksi.
Esimerkiksi kansanomainen sorttinen (tai sottiisi) ja 1940-luvulla soitettu jenkka
olivat samaa alkuperia ja jopa tanssittiin lahes samalla tavalla, mutta sorttinen oli
auttamatta vanhanaikainen tanssiorkesterien ohjelmistoon. Uusi tanssimusiikki
kuulosti uusine soittimineen ja kokoonpanoineen erilaiselta kuin aiemmin kuultu
ja soitettu tanssimusiikki, mutta esittimistavoissa ja soittotyyleissd oli paljon myds
kansanomaisuutta. Tanssisoittajalle merkittdvia ominaisuuksia, taitoja ja tietoja oli-
vat uuden kappaleet, uusi ohjelmisto, ajan hermolla pysyminen, "korkealta ja kovaa”
soittaminen.

Molemmille sukupolville yhteistd oli my0s se, ettd tanssimusiikkikulttuuria lei-
masi vield 1940-50-luvuillakin tietynlainen kaksijakoisuus. Toisaalta soittajat olivat
yhteisojensd arvostettuja taiteilijoita, toisaalta kiertelevia ja epasadnnollistd elaman-
tapaa ei pidetty arvossa. Tama johtikin siihen, ettd ainakin kaikilla tdiméan aineiston
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soittajilla oli vakituinen muu tyo, jonka ohella soittaminen ja keikkailu olivat sivu-
tyotd, nuorten soittavien miesten elaméntapa. Kukaan aineistoni soittajista ei elatta-
nyt itseddn pelkédstdan muusikkona 1900-luvun alussa Suomen maaseudulla. Myds
Haggman (1979, 61-65 Nordmanin 2003 mukaan), Lahti (2004, 61), Nordman (2003)
ja Nyqvist (2007, 164) ovat omissa tutkimuksissaan vastaavankaltaisilla aineistoilla
péaatyneet samaan padtelméadn. Heiddn tutkimuksiensa mukaan (suomenruotsalais-
ten) soittajien yleisimpid ammatteja 1900-luvun alussa olivat muun muassa maanvil-
jelija, lukkari, kdsityoldinen, puuseppa ja kalastaja.

Tanssisoittajien ohjelmisto muutoksen kuvaajana

Kuuden lahemmin tarkastelemani viulunsoittajan ohjelmistoista seka aikalaisaineis-
tosta olen péadtynyt tekemédn seuraavanlaisen sukupolvijaottelun soittajien synty-
mévuosien mukaan heiddn soittamansa ohjelmiston perusteella. Jaottelu on toki
hyvin karkea, mutta antaa viitteita kunkin tanssisoittajasukupolven muotitansseista.
-1885 polskan sukupolvi

1885-1910 polkan ja sorttisen sukupolvi

1910-1930 foksin ja hitaan valssin sukupolvi

1930- tangon sukupolvi

Aineistoni kuudesta ldhemmin tarkastelemastani viulunsoittajasta ainoastaan Ee-
meli Riskulla oli ohjelmistossaan runsaasti polskia. Myos Viljo Virtasen ja Emmi
Salosen ohjelmistossa oli useampia polskia, mutta kaikkien ohjelmistossa oli pols-
kia enemmin esimerkiksi valsseja tai polkkia. My0s aineistoni nuorempien soitta-
jien Martti Viitaldhteen, Pauli Kortesniemen ja Paavo Santaheinin ohjelmistoissa
oli muutamia polskia, mutta huomattavasti enemman valsseja, polkkia, jenkkoja tai
fokseja. Eemeli Risku lienee ollut nuorimpia polskasukupolven soittajia. Viljo Virta-
nen ja Emmi Salonen puolestaan kuuluvat selkeisti polkan ja sottiisin sukupolveen.
Emmin soittokaveri, vuonna 1901 syntynyt Tyyne Vanha-Villamo (1980) onkin
haastattelussa Ala-Konnille todennut, ettd “sillon oli polokka muotia, kun me oltiin
héitd soittamas”. Vuonna 1907 syntynyt Eino Autio (1975) mainitsi polkan lisdksi
samalla aikakaudella soitetun myds muun muassa masurkkaa ja sorttista: "Polok-
kaa, masorkkaa ja sorttista ja valssia. Ne ne oli padasiassa. Nyt sitte vasta -30 vuoren
rupes tuloo jatsit ja sellaaset”. Vanhimmat foksin sukupolven soittajista ovat lapsuu-
dessaan oppineet soittamaan polkat ja jenkat, mutta nuoruuden muotitansseja ovat
olleet foksit ja hitaat valssit. Aineistoni 1920-luvulla syntyneet tanssisoittajat puoles-
taan ovat jo lapsuudessaan ja nuoruudessaan kuulleet gramofonista ja radiosta “hai-
tarijatsia”. Tangon sukupolven®? lisisin jaotteluuni siitd syystd, ettd osa laajemman
elimdkerrallisen aineiston, jonka nuorimmat soittajat olivat syntyneet vuonna 1940,
soittajista kuului jo selkedsti eri sukupolveen kuin Martti, Pauli tai Paavo. Heiddn

42 Timin sukupolven tanssimusiikkikulttuuria on tutkinut tarkemmin Maija Lahti (2004) pro
gradu tutkimuksessaan.
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tanssiorkestereidensa ohjelmistot koostuivat suurimmaksi osaksi tangoista ja heiddn
aktiiviuransa aikakaudesta 1950-1960-luvuista voidaankin puhua jo tangobuumin
aikakautena (vrt. Lahti 2004).

Kaikkien aineistoni soittajien ohjelmistoon on kuulunut polkkia ja valsseja, mut-
ta esimerkiksi valssin osalta tyylin muutos “pelimannivalssista iltamavalssiin” on
huomattava jo pelkdstadn viulistien soittotyylissd — saati sitten jos vertailtaisi hdissé
vuonna 1905 kahden viulistin tai iltamissa vuonna 1945 tanssiorkesterin soittamia
valsseja. Uuden tanssimusiikin valssit on pelimannivalsseihin verrattuna soitettu hi-
taammin ja laulavammin, jopa pehmedmmin. Myos itse tanssiminen on ollut ilmei-
sesti hitaampaa ja pehmedmpédd. Tanssijat ovat olleet tiiviimmassad kontaktissa toi-
siinsa. Viulistit ovat kdyttaneet pitkdd ja hidasta jousta sekd virittdneet pitkia savelid
lahes aina vibraatolla. Viljo Virtasen soittama Konnin valssi ja Paavo Santaheinin
soittama Vanha kauhajokelainen hddvalssi ovat molemmat valsseina vanhaa tans-
simusiikkia. Kuitenkin soittotyylillisesti kappaleet ovat eri aikakautta. Viljon soit-
totyyli lyhyine jousineen, vibraattoineen ja tasaisine danenlaatuineen, sekd hieman
nopeampi tempo tekevit valssista pelimannivalssin tyylisen. Paavon soitosta puoles-
taan kuulee hénen pitkdn soittouransa tanssiorkestereissa. Pitka ja laulava jousen-
kaytto, nyanssit, fraseeraus ja glissandot muokkaavat tastd ilmeisesti jo 1800-luvulla
soitetusta valssista uudemman valssin tyylisen version.

Yksi ehkd suurimmista eroista vanhan ja uuden tanssimusiikin ohjelmistojen va-
lilld on kappaleen tekijd. Vanhassa tanssimusiikissa séveltdja oli anonyymi, “merki-
tykseton”. Kappaleilla ei ajateltu olevan saveltdjad. Tekija oli kappaleen soittaja. Soit-
teet olikin usein nimetty soittajan, ei siveltdjain mukaan (Viitaldhteen Jaakon polkka,
Pirunpolska, Konnin valssi). Samoin vanhan tanssimusiikin soitteita oli usein ni-
metty myos kayttoyhteyden (Tellamarssi, Kruununpudotuspolska) tai joskus myds
soittopaikan (Eteldpohjalainen polska, Vanha kauhajokelainen hddvalssi) mukaan.
Uudemmassa tanssimusiikissa tekijyys oli tietylld tapaa jaettu. Tekijoitd olivat toki
orkesterin soittajat, mutta tekija oli myos kappaleen saveltdja. Saveltdja oli aina tietty
nimettdvissd oleva ihminen, joka oli my6s antanut kappaleelleen kuvailevan nimen
(Emma-valssi, Kuningaskobra, Kaksi kitaraa). En vaitd, ettd tanssisoittajat tansseis-
sa esimerkiksi Ramona-valssia soittaessaan valttamaétta osasivat nimetd saveltdjaksi
Mabel Waynea, mutta sdveltdjan tiedostettiin olevan olemassa. Kun kappaleet saa-
puivat nuottivihkoina soittajille, sekd kappaleen ettd saveltdjan ja sovittajan nimet
lukivat vihkossa. Samoin gramofonilevyissé luki kappaleen nimi ja saveltdja. Radios-
ta uusia jatseja kuunnellessa kappaleen nimi tai saveltdjd saattoivat jadda epatietoi-
suuteen, mutta sellaisten kuitenkin tiedostettiin olevan olemassa. Yhteisti seka van-
hemmalle ettd uudemmalle tanssimusiikkikulttuurille oli kuitenkin se, ettd soittaja
tai yhtye, joka osasi eniten ja ennen kaikkea uusia ennen kuulemattomia soitteita
sekd soitti sellaista ohjelmistoa, jota muut eivit soittaneet oli arvostettu. Myohem-
min kansanmusiikin (vanhan tanssimusiikin) revivaalin aikakaudella sama suun-
taus sdilyi: sellaista yhtyettd arvostettiin, joka soitti myds ohjelmistoa, jota muut eivét
soittaneet. Tdssd tapauksessa tosin kilpailuvalttina ei ollut kappaleiden uutuus vaan
paikallisuus ja perinteisyys.
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Persoonalliset soittotyylit muutoksen kuvaajana

Soittajan persoonallista soittotyylid rakentavat ja siihen vaikuttavat erittdin monet
asiat lahtien soittajan fyysisistd ominaisuuksista, soittoasennosta ja -tekniikasta,
soittajan saamasta opista tai itseoppineisuudesta, hdanen esikuvistaan, hanen kulla-
kin kappaleella ja soittokerralla itselleen asettamistaan tavoitteista, hinen halustaan
olla vuorovaikutuksessa kuulijoiden kanssa ja niin edelleen. Haluan tédssd luvussa
kuitenkin tehdé joitakin yleisempid huomioita soittajien soittotyyleistd tanssimusii-
kin muutosten aikakaudella, aineistoni soittajien soittotyylien perusteella.

Ensimmadisend muuttuivat pintarakenteet kuten soittimet, esityspaikat, yhtye-
muoto tai soitettava ohjelmisto. Ohjelmiston muutokset eivit kuitenkaan voineet
olla vaikuttamatta myos soittotyyliin. Vihitellen, hitaasti soittajat alkoivat omaksua
my0s uutta rytmiikkaa tai viulistit uudenlaisten soittotyylin piirteiden kuten glis-
sandojen kayttod. Haitaristeilla siirtyminen véharivisistd 5-riviseen tarkoitti myos
lihes kokonaan uuden soittimen haltuunottoa. Esimerkiksi 1-rivisessd haitarissa
on diskanttipuolella yksi tietty diatoninen asteikko (esim. D-duuri) ja bassopuolel-
la kaksi bassoddntd (D ja A) ja kaksi sointua (asteikon I-aste ja V-aste). 5-riviseen
haitariin vaihtaessaan soittaja sai opeteltavakseen diskanttipuolen kromatiikan ja
bassopuolella sointujen kirjon*?. Juuri bassopuolen kiyttdé ja ennen kaikkea sen ai-
kaiseen harmoniakasitykseen nahden ldhes rajattomia mahdollisuuksia omaksuttiin
ja otettiin kdyttoon véhitellen. Sen soittamiseen haettiin oppia, jos sellaista oli lahi-
seuduilla saatavilla, ja juuri bassopuolen soitosta muut soittajat tunnistivat taitavan
tai ei niin taitavan haitaristin.

Jos tutkimukseni soivana aineistona ollut musiikki olisi ollut yhtyesoittoa tai hai-
tarinsoittajien esityksid samalta aikakaudelta, olisi soittotyylin muutoksesta ollut
varmasti havaittavissa elementteji, jotka tdssd tutkimuksessa jaavit kasittelyn ulko-
puolelle. Viulu on puhtaasti melodiasoitin, ja timén tutkimuksen aikarajoissa seka
melodiasoitin ettd pitkalti myos soolosoitin. Viululla on soitettu padasiassa melodi-
oita ja joskus stemmoja. Néin ollen valitessani tutkimuksen kohteeksi ja aineistoksi
viulunsoittajat, heiddn soitteensa ja soittotyylinsd, rajasin samalla kisittelyn ulko-
puolelle harmoniassa ja sdestyksessd tapahtuneet muutokset. Kuitenkin juuri minul-
le tutkijana ja viulistina viulu oli ainoa mahdollinen soitin soittotyylin piirteiden
tutkimiseen soittamalla.

Kuvasin luvussa Viulistit, elimédnkertomukset ja musiikki kuuden tanssisoitta-
jan soittotyylejd. Aineistot eivit olleet kaikkien soittajien kohdalta samanlaiset siind
mielessd, ettd toisilta soittajilta oli tallennettu arkistoon muutamia soitteita, joista
tein tulkintoja kuuntelemisen, soittamisen ja imitoimisen avulla, kun taas toisten
soittajien kanssa minulla on ollut mahdollisuus soittaa yhdessd, esiintyé erilaisissa
tilaisuuksissa ja havainnoida ndiden soittajien soittotyylid kaikin aistein. Tekemani

43 Bassoddnet: kaikki kromaattisen asteikon sivelet yhden oktaavin alueelta. Soinnut: duuri-,

molli- ja vihennetty kolmisoinnut sekd nelisoinnuista duuriseptimi. Lisdksi bassodédnia ja
sointuja yhdistelemilld on mahdollista saada aikaan vield muitakin sointuja.
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tulkinnat ovat kuitenkin vertailukelpoiset. En halunnut etukiteen nimeta piirteita,
joita soittajien soittotyyleista erityisesti havainnoisin ja kasittelisin. Halusin pitaa
soittotyylin analyysin hyvin aineisto- ja tutkijaldhtoisend. Uskoin, ettd viulistina ja
tutkijana havaitsen kunkin soittajan soittotyylistd ne ominaispiirteet ja yksittdiset
osatekijat, jotka kutakin tyylid tuottavat — ilman etukdteen mairiteltyd soittotyy-
lin piirteiden luetteloa tai kategorisointia. Keskitin huomioni kuitenkin erityisesti
soittajien soittoasentoihin tyylin piirteiden syy-seuraus -suhteiden havaitsemiseksi.
Tietynlainen soittoasento mahdollistaa tietynlaisen soittotekniikan ja soittotyylin.
Toisenlaisilla soittoasennoilla tiettyd tekniikkaa ja tyylid olisi mahdoton tuottaa. Sa-
moin pyrin rinnan eliménkertomuksia ja soittotyylid analysoimalla tekemaén tul-
kintoja siitd miksi soittajan soitto kuulosti tietynlaiselta.

Kun yhtena ldhtokohtana oli soittoasento, oli se itsessddn tietynlainen kasittelya
helpottava viline. Jaoin kasittelyssd soittotyylin piirteet viulukdden tekniikoiden ja
jousikdden tekniikoiden tuottamiin piirteisiin. Viulukidden tekniikoista nostin esiin
erilaiset korukuviot ja heleet, soittajien kayttamat erilaiset vibraatot seka glissandot.
Jousikédden tuottamista tekniikoista nostin esiin jousen kayton pituuden, nopeuden
sekd sen missd kohdassa jousta soittajalla on tapana soittaa. Lisdksi nostin esiin dy-
namiikan sekd soittajien kayttdmat jousitukset eli sen, milld tavalla he sitovat savelid
yhteen.

Viulukdden tekniikat
Viulukdden tekniikoista vanhempaa ja uudempaa sukupolvea erottavana yksittdi-
send piirteend aineistosta nousivat esiin glissandot. Kukaan aineistoni vanhemman
sukupolven soittajista ei soittanut glissandoja, ja sen sijaan kaikki nuoremman su-
kupolven soittajat kéyttivét soitossaan enemman tai vihemmén glissandoja. Edes
Eemeli Risku, vanhemman sukupolven soittaja, joka muuten koristeli soittoaan pal-
jon, ei kertaakaan liv’'uta viulukdden sormiaan siten, ettd glissando kuuluisi. Kyse ei
voi olla siité, ettd glissandot olisivat tdysin vieras elementti vanhemman sukupolven
soittajille, silld vuosina, jolloin aineistot on tallennettu ovat hekin varmasti jo kuul-
leet uutta tanssimusiikkia joko radiosta tai nuorempien soittajien soittamana. Eli
vanhemman sukupolvenkin soittajat ovat kuulleet ainakin ndiden nuorten soittavan
glissandoja. Kyse ei myoskdan voi olla glissandon tuottamisen teknisestd mahdot-
tomuudesta, silld glissandon tekninen toteuttaminen viulukéddelld on vain sormen
liv'uttaminen kielen pinnalla sen sijaan, ettd sormen paikkaa vaihdettaisiin sormea
nostamalla. Myoskaan kyse ei voi olla siitd, ettd vanhemman sukupolven ohjelmis-
tossa olisi jollain tapaa mahdoton tuottaa glissandoja, silld esimerkiksi Paavo San-
taheini soitti paljon nimenomaan vanhempaa tanssimusiikkia ja kaytti soittaessaan
glissandoja myos niitd kappaleita soittaessaan. Ndin ollen viitdn, ettd yksittdisend
elementtind juuri glissandot ovat soittotyylin piirre, joka erottaa vanhemman ja uu-
demman tanssimusiikin soittotyylit selkeimmin toisistaan.

Tdtd havaintoa vasten erittdin mielenkiintoinen vasemman kdden sormitustek-
niikka on aineistoni soittajista Martti Viitaldhteelld. Hinen itse oppimansa ja opet-
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telemansa tekniikka eroaa sekd omastani ettd aineistoni muiden soittajien sormitus-
tekniikasta. Hin on varmasti seurannut vanhempien sukulaistensa soittoa laheltdkin
ja nahnyt ndiden sormitustekniikat, mutta kun radiosta kuulluista esikuvista ei voi-
kaan nahda kuinka he tietyt soiton tyylipiirteet tuottavat, on nuo tavat taytynyt kek-
sid itse. Merkittavinta tanssimusiikin muutoksen ja tutkimukseni kannalta on juuri
se, ettd uudempaa tanssimusiikkia soittaneen Martin tekniikka mahdollistaa tai jopa
“tekee pakolliseksi” sekd ylospdin ettd alaspdin liukuvien glissandojen runsaan kay-
ton.

Helesévelid ja korukuvioita kaikki aineistoni soittajat kdyttavit soitossaan jopa yl-
lattavin vahan. Yllattavaa sen sijaan ei liene, ettd eniten aineistoni soittajista koruku-
vioita on kayttanyt Eemeli Risku. Emmi Salosen tai Viljo Virtasen soitossa heleet tai
korukuviot ovat harvinaisempia. Ndiden muutaman heleen kohdalla herda jopa ky-
symys olivatko ne tarkoituksella vai tahattomasti soitettuja helesavelid. Nuoremmis-
ta soittajista kaikki soittavat — mutta mielestdni hyvin vahan - korukuvioita. Pauli
Kortesniemen ja Martti Viitaldhteen kohdalla voi olla myos kysymys siité, ettd he ha-
luaisivat soittaa enemman korukuvioita, mutta tekniikka ei endd vanhempana mah-
dollista niiden soittamista. Pauli oli nimittdin yhteiset soittohetket aloittaessamme
76-vuotias ja Martti 80-vuotias. Tamé kysymys mahdollisesta halusta soittaa enem-
mén korukuvioita herési vasta aineistonkeruun viime metreilld, kun pyysin Marttia
soittamaan tiettyja kappaleita erityisen hitaasti. Soittaessaan esimerkiksi Ramona-
valssia hdn liv'utti glissandoja kuuluvammin, mutta soittaessaan Yrjon sorttista tai
Karhu-Lempin polkkaa hén soitti paljon enemmén korukuvioita kuin nopeammissa
tempoissa soittaessaan. Joka tapauksessa heleiden ja korukuvioiden kéyton osalta en
ainakaan tdmdn aineiston pohjalta pysty tekeméédn sukupolvien vilille suurta eroa.
Kyse on mielestini enemmankin persoonakohtaisesta soittotyylin piirteestd. Nuo-
remman sukupolven kohdalla heleiden ja korukuvioiden kaytto saattaa riippua myds
soitettavasta musiikista siten, ettd vanhempaa tanssimusiikkia soitettaessa niita soi-
tetaan enemmain, kun taas uudempaa tanssimusiikkia soitetaan “suorana” ilman
heleitd, mutta kappaletta koristellaan sen sijaan glissandoilla tai vaihtelevalla vib-
raatonkaytolla. Joka tapauksessa tutkimukseni soivassa aineistossa oli huomattavasti
vahemmain vasemman kiden korukuvioita kuin olin etukiteen olettanut.

Heleiden ja korukuvioiden kohdalla paadyin pohtimaan rinnastusta edellisessé
luvussa esittelemddni sukupolvijakoon. Aineistoni perusteella polskan sukupolven
soitossa on havaittavissa paljon koristelua, kun sen sijaan polkan sukupolvella koris-
telua ei ole havaittavissa juuri lainkaan. Edelleen foksin sukupolvella koristelua on
jonkin verran, mutta soitteesta riippuen koristeluna kdytetdan enemmaén glissandoja
kuin helesévelid ja korukuvioita. Aineistoni nuoremman soittajasukupolven kohdal-
la tietoisuus kansanmusiikista on kansanmusiikin revivaalin ja esimerkiksi Erkki
Ala-Konnin tallennusmatkojen seurauksena kasvanut, miké on saattanut vaikuttaa
soittotyyleihin siten, ettd korukuviot on ikddn kuin vanhemmalla idlld "opeteltu uu-
delleen”. Vertaisin ilmiota mieluusti haitarinsoittajiin, jotka 1930-luvulla laittoivat
vahiriviset haitarit laatikkoon odottamaan, soittivat 5-rivisillda vuosikymmenia,
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kunnes taas 1960-70-luvuilla ottivat vahériviset haitarit laatikoistaan ja alkoivat
soittaa uudelleen pelimannimusiikkia.

Aineistoni kuudesta viulunsoittajasta ainoastaan Emmi Salosen soitossa ei ole
kuultavissa vibraattoa. Emmikin lienee soittanut vibraattoa kuitenkin rauhallisem-
missa kappaleissa. Tdstd en voi kuitenkaan olla varma, silla kaikki aineistossani ol-
leet kappaleet hin soitti niin nopealla tempolla, ettd mahdollinen vibraatto olisi vain
tehnyt ddnestd epéselvén ja sotkuisen kuuloisen. Voihan tietenkin olla my6s niin,
ettei Emmi soittanut vibraattoa lainkaan ja ikdan kuin kompensoi vibraaton puuttu-
mista hurjilla tempoilla. My6s Eemeli Risku soittaa vibraattoa hyvin vahan. Hinen
soittotekniikkansa varmasti mahdollistaisi vibraaton kéayton varsinkin pidemmille
savelille, mutta hin soittaa vibraattoa vain ikdan kuin korostaakseen tiettyja savelid.
Samanlainen soittotyyli on Paavo Santaheinilld. Hdn ei soita jatkuvaa vibraattoa kai-
kille mahdollisille sévelille, vaan pikemminkin kédyttda vibraattoa koristeena ja tiet-
tyjé sévelid korostamaan. Lisaksi juuri Paavon vibraatto on vaihtelevin. Hin muun-
telee sitd levedstd ja rauhallisesta vibraatosta, kapeampaan ja nopeampaan. Muista
soittajista Viljo Virtanen soittaa vibraattoa lahes kaikille mahdollisille savelille. To-
sin kyse voi myds olla késien tirindn aiheuttamasta kuuloharhasta. Olen pyrkinyt
erottamaan Viljon soitosta kisien tirindn tuottaman tahattoman “vibraaton” ja tie-
toisesti tuotetun vibraaton, mutta hetkittain se on ollut mahdotonta. Samoin Martti
Viitaldhde ja Pauli Kortesniemi kéyttavit molemmat vibraattoa jonkin verran. Seka
Viljon, Martin ettd Paulin soitossa vibraatto ei mielestdni kuitenkaan samalla ta-
valla ole ikddn kuin harkittua koristelua tietyille sdvelille, vaan kyse on enemmain-
kin soittotekniikasta. 2- ja 3-sormilla ja pitkilld savelilld vibraaton soittaminen on
helpompaa siten, ettd rauhallisempi ja levedmpikin vibraatto ehtii syttyd. Martti ei
kéytd omintakeisessa sormitustekniikassaan juuri lainkaan 4-sormea, jolla vibraatto
olisikin vaikeampi tuottaa. Huomionarvoista on kuitenkin se, ettd juuri ndiden kol-
men soittajan soittoa ei ole tallennettu kansansoittokilpailuissa, vaan arkisemmassa
haastattelu- ja soittotilanteessa soittajien kotona. Jos he olisivat harjoitelleet tietyt
kappaleet ja esittdneet ne kansansoittokilpailuissa, olisivatko paatelméani heidan vib-
raatonsoitostaan olleet toisenlaiset?

Vibraaton suhteen en voi tastd aineistosta tehdé jakoa tai nimeté elementteja, jot-
ka olisivat tyypillisid vain vanhemmalle tai nuoremmalle sukupolvelle. Kaikki soit-
tajat (Emmid lukuun ottamatta) kdyttavit sita koriste-elementtina soitossaan. Muu-
tamilla soittajilla tuo kéytto vaikuttaisi olevan harkitumpaa ja suunnitellumpaa, kun
taas muutama soittaa vibraattoa ikdan kuin kaikille mahdollisille savelille.

Paridédnien kaytto oli aineistoni soittajilla hyvin vdhdistd. Jos Eemeli Riskun soit-
taman Kiikka-Iisakin polskan akordeja ei lasketa paridédniksi, kdytettiin paridania ai-
neistossani ldhinna kappaleiden viimeisilld savelilld - joskus myds osien viimeisille
savelille. Tdma paridéni oli yleensa viimeisen ddnen alaspdinen seksti. Jos viimeinen
savel oli d tai g, saattoi pariddni olla myds alaspdinen oktaavi. Muusta aineistosta
poiketen kuuluivat Pauli Kortesniemen soitossa paridaniné priimi-intervallit eli "va-
paan kielen tuplaus” siten, ettd A-kielen soidessa Pauli soitti D-kieleltd 4-sormella
tuon saman A-sdvelen.
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Jousikdden tekniikat

Useassa itse tekemissini haastattelussa** nousee soittajien puheesta esiin ajatus, ettd
viulukdden tekniikka on jollain tapaa merkityksellisempi tai jopa vaikeampi viulun-
soittajalle kuin jousikdden tekniikka. "Jousella vaan soitetaan, mutta viulukisi tekee
kaiken tyon” on ajatuksena mielestani hyvin harhaanjohtava, silld jousikadelld tuo-
tetaan lopulta kuitenkin saundi sekd dynamiikka. Itse ajattelenkin jopa pédinvastoin,
ettd jousikdden tekniikka on ainakin saundin kannalta merkityksellisempi. Ajatus
vain viulukdden ty6skentelystd on kuitenkin helppo ymmartda sitd kautta, ettd me-
lodiankuljetus viulukdden sormilla on koko ajan liikkeessé oleva konkreettinen ele-
mentti soitossa. Jousikdden tekniikka ei kenties ole niin tiedostettua ja kenties myos
hankalampi sanallistaa.

Aineistoni soittajista ilmeisesti vain Eemeli Risku ja Paavo Santaheini soittavat
aivan koko jousella. Eli he soittavat sekd pitkid jousia kannasta kdrkeen, ettd valil-
14 jousen kirkipuolella, vililld kantapuolella. He kdyttavit hyviakseen koko jousen
mittaa varioiden. Myds Martti Viitaldhde ja Pauli Kortesniemi soittavat pitkilld jou-
silla, mutta padosin kuitenkin jousen keskiosassa ja karkipuolella, eikd heiddn tek-
niikoissaan ole samaa varioivuuden skaalaa kuin Eemelilld ja Paulilla. Soittajista sen
sijaan Viljo Virtanen soittaa lyhyelld jouselld kirkipuolella jousta ja Emmi Salonen
lyhyelld jousella kantapuolella jousta. Ainakin timan aineiston perusteella seka Viljo
ettd Emmi ovat soittaneet kaikki kappaleet samalla tekniikalla eli variointia jousen
pituuden tai paikan suhteen ei ole havaittavissa.

Yksi selitys lyhyen jousen kéytolle lienee soittoasennon ja -tekniikan mukavuus
soittajalle: lyhyemmailld jousella on mukavampi ja helpompi soittaa. Toinen, merkit-
tavampi selitys 10ytyy kuitenkin ohjelmiston puolelta. Monessa vanhemman suku-
polven haastattelussa oli maininta, ettd hidas menuetti eli minueeta ei ollut paikka-
kunnilla tanssittu tai tunnettu tanssi. Mydskin polskat ja valssit soitettiin nopeina.
Marsseissa saatettiin tarvita pidempid jousenvetoja, mutta tuolloinkin jousenvedot
olivat nopeita ja terdvid. Toisin sanoen hddpelimannien ohjelmistossa ei kenties edes
ollut soitteita, joissa olisi tarvinnut kdyttad hidasta, laulavaa, legato-tyyppistd pitkaa
jousta. Sen sijaan nuoremman sukupolven ohjelmistossa esimerkiksi hitaat valssit
”joita sitte piti soittaa iha joka ehtoo” (Viitaldhde 12.8.2005, haastattelu) vaativat pit-
kéd, laulavampaa ja hitaampaa jousenkayttod.

Savelten sitomista eli jousituksia olen kasitellyt monen soittajan kohdalla. Tar-
keimpdnd huomiona jousituksista nostettakoon esiin se, ettd soittajille ei tuntunut
olevan merkitystd mihin suuntaan jousi kulki. He eivit esimerkiksi kesken kappa-
leen, fraasien taitteessa nostaneet jousta kantaan tai kidrkeen tarvittaessa. He jatkoi-
vat sithen kohtaan mihin olivat jadneet. Heilld ei ollut tietynlaista sisddnrakennettua
logiikkaa ty6nto- ja vetojousista, joka opetusta saaneelle soittajalle valitettavan hel-
posti syntyy, silld tietyt melodiset kuviot opetetaan soittamaan aina samalla tavalla.
Téstd syystd minusta usein Emmin, Viljon, Paulin tai Eemelin kanssa soittaessani

4 Arkistoaineiston haastatteluissa ajatus ei tullut esiin, mutta haastatteluissa ei toisaalta liilem-
min soittoasentoja tai soittotekniikkaa edes sivuttu.
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tuntui silta, ettd jousi kulkee “vddrinpdin”. Soittajista ainoastaan Martin olen huo-
mannut nostavan jousta fraasien vilissd. Paavolla puolestaan jousenkaytto oli hyvin
suunnitelmallista siten, ettd jousen kulku oli rakennettu kulloinkin soitettavan kap-
paleen mukaisesti.

Edelld mainitun havainnon lisaksi mainittakoon jousituksista, ettd kaikki va-
rioivat jousituksia. He saattoivat soittaa esimerkiksi saman osan kertauksen tdysin
samalla tavalla, tdysin pdinvastoin (eli lahtien tyontdjousella vetojousen sijaan) tai
erilaisia kaarituksia tehden. Monipuolisimmat jousitukset ovat mielestini Eemeli
Riskulla, joka sitoo sdvelid sekd tasaisesti ettd synkopoivasti sekd Pauli Kortesnie-
melld. Varioivuus ja monipuoliset jousitustekniikat ovat erittdin tyypillistd kansan-
muusikoille ja pelimanneille - tdndkin pdivand. Tietynlaisia vaadittuja jousituksia
ei ole, vaan ne muokkautuvat jokaisen soittotyylin ja tottumusten mukaan. Yhdessa
soitettaessa usein myos muiden soittajien tyylit ja tottumukset vaikuttavat soittoon.

Jousikédden tekniikoihin sisallytain myds nyanssit eli soiton dynaamiset vaihtelut.
Yleistden voisi sanoa, ettd dynaamisia vaihteluita ei aineiston soitteissa juurikaan
kuulu. Soitteet on soitettu samalla voimakkaalla ddnenvoimakkuudella alusta lop-
puun asti. Tdma on hyvin loogista siind mielessd, ettd kun musiikkia soitettiin ensi-
sijaisesti tanssille, ei dynaamisille vaihteluille ollut sijaa. Oli soittajan paikka sitten
poydalla tuvan nurkassa, ulkona seindn vieressa tai esiintymislavalla nuorisoseura-
talolla, tarkeintd oli, ettd soitto kuului jokaiselle tanssijalle. My6hemmin dénentois-
tolaitteet antoivat sijaa myos hiljempaa soittamiselle ja ddnenvoimakkuuden vaihte-
lulle, mutta vaikka jo esimerkiksi Neliapila-yhtyeelld oli 1940-luvun loppupuolella
trumpetinsoittaja Niemiston itse kyhdilemit ddnentoistolaitteet, ei kaikkia niiden
antamia mahdollisuuksia vield tuolloin kéytetty. Ainoana aineistosta nyanssien
suhteen eroavana soittajana oli jdlleen Eemeli Risku, joka ainakin radiossa ja kan-
sansoittokilpailuissa esiintyessdan muunteli soittoaan myos nyanssien osalta. Tosin
jos Eemelin soittoa olisi tallennettu haistd, joissa muutama kymmenen hdavierasta
tanssii polkkaa hdnen soittonsa tahtiin, olisi hdanenkin soittotyylinsa tuolloin ollut
varmasti tasaisempaa ja voimakkaampaa.

Kokonaisuudessaan jousenkdaytto oli hyvin tasaista — seké jousen nopeuden, jou-
situsten, saundin ettd dynamiikan osalta. Tdma selittynee pitkalti juuri kdyttoyhtey-
destd: tanssimusiikin tuli soida korkealta ja kovaa” ja tasaisesti.

Yksilollisyys

Lahdin tutkimuksessani liikkeelle yksiloista ja yksilollisista soittotyyleistd. Aiemmin
tassd luvussa pyrin tekeméén yleisempid havaintoja tietyille aikakausille, sukupol-
ville ja soitettavalle ohjelmistolle tyypillisistd soittotyylin piirteistd. Lopulta palaan
kuitenkin jdlleen yksittdisiin ihmisiin ja heiddn persoonallisiin soittotyyleihinsa.
Kunkin soittajan soittotyyli on hdnen elimdnhistoriansa ja eliméntilanteensa, fyy-
sisten ominaisuuksien ja teknisten taitojen, intentioidensa ja soittotilanteen muovaa-
ma kokonaisuus. Soittaja toteuttaa soitossaan hianen musiikillisesta ymparistostadn
sekd tietoisesti ettd tiedostamatta saamiaan vaikutteita. Soittotyyli on aina sidoksissa
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sithen toimintaan, kontekstiin ja kulttuuriin, jossa musiikkia opitaan ja soitetaan
vuorovaikutuksessa muiden soittajien kanssa. Jo ennen varsinaisen soittamaan op-
pimisen aloittamista omaksutut tiedot ja taidot, musiikillisessa kasvuympéristossé
kuullut soitteet ja soittotyylit ovat pohjana soittotyylille.

Samalla tavoin kuin muussakin oppimisessa, my0s soittamisessa uudet kappa-
leet, tekniikat tai tavat rakentuvat vanhan, jo opitun péalle. Uudet vaikutteet, muilta
soittajilta opitut uudet kappaleet tai “kikat”, yksittdiset piirteet ja tekniikat muok-
kautuvat osaksi soittotyylid kokonaisuudessaan. Soittaja rakentaakin soittotyylidan
konstruktiivisesti koko musiikillisen eldmédnkaarensa ajan. Tyyliin tulee uudenlaisia
piirteitd soittajan elimdnkokemusten, fyysisten ominaisuuksien ja intentioidensa
muuttuessa. En tdlla viitd, ettd soittotyyli aina vain “kehittyisi” koko elaménkaa-
ren ajan. Vanhemmalla soittajalla fyysiset ominaisuudet usein jopa rajoittavat tietyn
soittotekniikan tai -tyylin tuottamista. Joka tapauksessa soittotyylin muuttuminen
tai muuntuminen, kehittyminen tai rakentaminen on seké tiedostettua etta tiedos-
tamatonta.

Aineiston muutamien soittajien osalta minun on ollut mahdollista tulkita piir-
teitd heiddn soittotyylissddn tapahtuneista muutoksista — silloin kun kaytossini
on ollut soitteita eri vuosikymmeniltd, erilaisista tilanteista. Aina taytyy kuitenkin
muistaa, ettéd tallenne on vain tallenne. Se on yksi esitys tietysta soitteesta. Kaikilla
aineistoni soittajilla on kymmenid vuosia soittamista ja harjoittelua, varmasti sato-
ja tanssisoittoja ja esiintymisid ndiden yksittdisten soitteiden "takana”. Tallenne on
vain yhden hetken, yhden tilanteen ja yhden kappaleen soittotyylin kuvaus. Se ei
ole koko totuus soittajan soittotyylistd, hanen soittonsa piirteistd, hanen taidoistaan
tai ohjelmistonsa laajuudesta. Samoin valokuvat, joita minun on ollut mahdollisuus
kéyttaa soivan aineiston tukena, ovat tallenteita vain yhdesté hetkestd. Useammasta
valokuvasta voin sanoa jotakin soittajan soittoasennoista, mutta soittajilla, joiden en
ole koskaan nahnyt soittavan, joita en ole koskaan edes tavannut, on varmasti soit-
toasennoissaan piirteitd, jotka eivét tule tdssd tutkimuksessa esiin. Samalla tavalla
kun jokaisella soittajalla on varasto soittotyylin piirteitd, hdnelld on my6s varasto
soittoasentoja, jotka tulevat esiin vain tietyissa tilanteissa. Tarvittaessa kuka tahansa
viulisti soittaa jonkun toisen viululla, ja kun viulu on hieman eri mallinen, myos
asento hieman muuttuu. Samoin ldhes jokainen viulisti on kokenut sen, ettd joutuu
soittamaan pienessd tilassa, jolloin viulun asentoa tai jousikaden liikerataa on pakko
muuttaa. Myos jos viulisti on loukannut esimerkiksi viulukdden nimettoman, voi
soittoa silti yrittdd muuttamalla sormitustaan - kéayttamalld 3-sormen sijaan 2- tai
4-sormea. Ndma vain muutamina konkreettisina esimerkkeina siitd, ettd sekd pakon
edessi ettd erilaisissa tilanteissa soittoasento muuttuu. Se ei ole vakio. Soittoasentoon
voisi sanoa patevan kaikki samat muuttumisen ja muuntumisen piirteet kuin soit-
totyyliinkin: se muuntuu soittajan eliménkokemusten, fyysisten ominaisuuksien ja
intentioidensa muuttuessa.

Niin ollen voisikin sanoa, ettd luotettavimmin olen pystynyt havainnoimaan
Martti Viitaldhteen ja Pauli Kortesniemen musiikillista toimintaa ja heidédn soitto-
tyylejddn, silla heiddan kanssaan minulla on ollut mahdollisuus soittaa ja keskustel-
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la, harjoitella ja esiintyd muutaman vuoden ajan. Heiddnkdan tapauksessaan en voi
kuitenkaan vaittda pystyvani “tietdmééan totuuksia” heiddn soittotyyleistddn tans-
simusiikin muutoksen aikakaudelta. Ainoa mahdollisuuteni on ollut kysyé ja saada
vastauksia, tehda tulkintoja ja 16ytaa uusia kysymyksia.

4.5 Eemeli, Emmi ja Viljo, Martti, Paavo ja Pauli

Tanssimuusikkous ja my6hemmin estradimuusikkous on ollut kaikille aineistoni
soittajille eldméntapa — koko elimdn ajan tai merkittdvdn osan elimistd. Muusik-
kous on vaikuttanut kaikkien soittajien koko elaménkaareen ja ohjannut heidan
valintojaan. Se on virittdnyt soittajien elaimédnkokemuksia ja -kertomuksia. Heiltd
kuulemieni kertomusten avulla minun on ollut mahdollista kirjoittaa musiikillisen
elimankaaren vaiheista. Heiltd kuulemani musiikin avulla minun on ollut mahdol-
lista seki soittaa ettd kirjoittaa tulkintoja heiddn soittotyyleistdan. Sekd muutoksen
ettd muuttumattomuuden elementit ovat havaittavissa — heiddn kertomuksissaan ja
kertomuksista tekemissédni tulkinnoissa, soittotyyleissddn ja soittotyyleistd tekemis-
sani tulkinnoissa.

Eemeli Risku, Emmi Salonen tai Viljo Virtanen, jotka olivat ndiden muutoksen
elementtien saapuessa seudulle jo noin 40-50-vuotiaita, eivdt ottaneet uutta tans-
simusiikkia ja tanssimusiikkikulttuuria omakseen. Heiddn soittamansa ohjelmis-
to, heiddn musiikillinen toimintansa, kenties my6s heidin musiikillinen makunsa
olivat tuolloin jo tietylld tapaa niin vakiintuneita, ettd muutoksen elementit eivit
endd ainakaan suoraan vaikuttaneet heihin ja heiddn musiikilliseen toimintaansa.
Hiasoitot vahenivit, mutta polskat ja polkat eivat lakanneet soimasta. Hidpeliman-
nit siirtyivit kuka minkidkinlaisille estradeille esittiméddn aikaisemmin tanssille,
tanssin sdestyksend soitettua musiikkia. He soittivat kansansoittokilpailuissa, nay-
toshéissd, ohjelmamusiikkia iltamissa, radiossa ja olivat myohemmin perustamassa
kansanmusiikkiyhtyeitd ja -tapahtumia. Eemelin, Emmin ja Viljon musiikillisten
elimédnkaarien ja soittotyylien kuvauksien avulla lukija padsee kurkistamaan kol-
meen uniikkiin elimdin, mutta saa samalla toivottavasti myos laajemman kasityk-
sen hddpelimannien sukupolvesta.

Martti Viitaldhde, Paavo Santaheini ja Pauli Kortesniemi, jotka olivat muutosten
elementtien aikaan lapsia tai nuoria, kiinnostuivat uusista innovaatioista. Sekd 5-ri-
vinen haitari ettd radio olivat uusia teknisid laitteita, jotka luonnollisesti kiinnostivat
nuoria soittajanalkuja samalla tavalla kuin mydhemmin kyldn ensimmaiinen auto tai
televisio. Kun vanhemmat vield suhtautuivat uuteen musiikkiin tai 5-riviseen haita-
riin hieman torjuvasti tai kielteisesti, saivat ne kenties entistd mystisemman ja kiin-
nostavamman varin nuoren ajatuksissa. Radiosta kuultu uudenlainen tanssimusiik-
ki ja uudenlainen yhtyemalli muokkaantuivat paikallisten soittajien musiikillisessa
toiminnassa paikallisiksi versioiksi. Tanssiminen ei missddn vaiheessa lakannut -
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edes tanssikiellon aikana. Tanssijat vaihtuivat, soittajat vaihtuivat, musiikki vaihtui,
tanssipaikatkin vaihtuivat, mutta tanssi itsessddn ei menettanyt merkitystdan nuo-
rison vapaa-ajanvietossa. Martin, Paavon ja Paulin eliménkaarien ja soittotyylien
kuvaukset kertovat kolme esimerkkikertomusta siitd minkalaiseksi soittajien rooli
ja ura muuttui uuden tanssimusiikkikulttuurin véhitellen vakiinnutettua paikkansa
seudulla.

Minun seka kirjalliset ettd lavalla esitetyt kertomukseni tutkimuskohteesta ovat
aina rekonstruktioita. Ne ovat minun yrityksidni kuvata tutkimaani mahdollisim-
man todenmukaisesti. Taiteellinen prosessi, Hdadpolskasta haitarijatsiin - Vditoskirja
soi! -konsertit osana tieteellistd tutkimustani mahdollistivat moninaisen aineiston
yhdistimisen kokonaisuudeksi, joka avattiin myds yleisolle. Konsertit ja niistd koot-
tu tallenne mahdollistivat tekemieni tulkintojen esittdmisen nahtavina ja kuultava-
na. Viitoskirjakonserttien prosessin tie ensimmadisen idean ja vield lopullisen paa-
toksenkin tekemisestd viimeiseen esitykseen oli pitka (ks. Talvitie-Kella 2009; 2010).
Se oli haastava ja innostava, tunteita kuohuttava ja tarked, hetkittdin myos uuvuttava
ja kivinen. Suunnitelmat muuttuivat moneen kertaan. Jouduin ja sain perustella tyo-
tdni ja ennen kaikkea tekemisen tapaa sekd tiedeyhteisossé ettd sen ulkopuolella - ja
kenties eniten kuitenkin itselleni.

Martti oli saapunut Kortesniemeen jo ennen meitd, silld keltainen mersu oli
parkkeerattu entisen navetan viereen. Sisdlld Anja keitti jo kahvia, ja poydas-
sd oli kymmentd sorttia. Lassekin saapui pian. Mutta ei siind kauaa maltettu
kahvitella, kun pojilla alkoi jo soittohammasta kolottaa! Soitettiin Sprinkaria,
Juunun polkkaa, Seikun polkkaa... Ja Rakas koti sitten vield reenattiin lapi kon-
sertteja varten viimeiseksi. Siind yhdessé soitellessa, yhdessé toinen toistamme
opettaessa sain varmuuden siitd, ettd ndin timén tulee menna. Tama ei ole ainoa
mahdollinen tapa tehdd tutkimusta, mutta timé on ollut minulle ainoa ja oikea.
Merkittavaa minulle ja soittajatovereilleni. En ole ensimmadinen, joka tillaista
lahestymistapaa on kéyttanyt, mutta kenties konsertit ja tallenne tulevat uudis-
tamaan omalta osaltaan musiikintutkimuksen raportoinnin tapoja. Samassa
hetkessd muistin patkédn Laitisen vaitoskirjassa (2003, 329) olevasta tekstistd. Ja
tdnddn etsin kasiini tuon kohdan... "Tdssd yhteydessé on erikseen mainittava ne
merkittavit muusikot, jotka ovat musiikissaan tuoneet meiddn paiviimme pal-
jon viime vuosisadan estetiikasta, tietysti enemmain tai vahemman nykyaikais-
tuneena. [- -] Tdma harveneva persoonallisten muusikoiden joukko on antanut
ja antaa edelleen ainutlaatuisen mahdollisuuden pédstd alkuun vanhan estetii-
kan opiskelussa. [- -] Heiddn kanssaan huomaa, ettd ainakin silloin kuin on
kysymyksessd muistin voittaminen, tavanomaiset kenttityoohjeet menettavit
merkityksensd. Ainoa mahdollisuus pdastd todellisiin tuloksiin on pitkdaikai-
nen tasavertainen tydskentely: ystavyys ja yhteistyo”. (Talvitie-Kella 25.4.2008,
tutkimuspaivékirja.)
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Ystavyys ja yhteistyo Eemelin, Emmin ja Viljon, Martin, Paavon ja Paulin kanssa on
mahdollistanut matkani menneeseen tanssimusiikkikulttuuriin. Heidén kertomuk-
siinsa elaytymalld ja soittotyylejansd imitoimalla olen tehnyt vaitoskirjatutkimuk-
sestani yhden esimerkkikertomuksen 1900-luvun alkuvuosikymmenten tanssimu-
siikkikulttuurin muutoksista.
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Liitteet

LIITE 1. Elimakerrallinen aineisto

Soittajat ikdjarjestyksessd

Kper = Kansanperinteen arkisto

AK = Haastattelijana Erkki Ala-Kénni
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SKSA = Suomalaisen kirjallisuuden seuran dénitearkisto
TTK = Haastattelijana Tuuli Talvitie-Kella

Nimi Soitin Synt. Kotikunta Aineisto
1 | Emil Risku viulu 1880 | Karvia Kper AK/0123
-> Kauhajoki
2 | Otto Méki-Ketola | 1-rivinen haitari 1886 | Karijoki Kper AK/2864
Kper AK/2867
Salomon Palonen | haitari 1887 | Alavus Kper AK/0156
4 | Salomon Uusitalo- | 2-rivinen haitari 1888 | Kauhajoki Kper AK/0206
Ikkela
5 | Juho Alalahti baritonitorvi 1889 Imajoki Kper Y/04511
- haast. Mauri Réysko
6 | Tyyne Haikonen ~1890 | limajoki Kper Y/04517-04518
- haast. Antti Tapola
7 | Emmi Salonen viulu 1890 | Isojoki Kper AK/4074
ks. Matias 1964
8 | lisakki Myllyméki | 2-rivinen 1891 | Kauhajoki Kper AK/0151
9 | Eelis Panula viulu 1892 | Kauhajoki Kper AK/0734-0735
10 | Vihtori Hiivanainen | huuliharppu 1892 | limajoki SKSA 148-149/ 1965
- Laihia - haast. Juha Pentikdinen, Monica Skold,
Outi Lehtipuro
11 | Eeli Salminen 2-rivinen 1892 | Vahakyrd SKSA 133/1965
- haast. Kaarina Sala, Outi Lehtipuro
12 | Aapeli Risku 2-rivinen 1892 | Jalasjérvi Kper AK/3087
-> 5-rivinen SKSA 159/1964 — haast. Esko Vierikko
13 | Eemeli Nurmela viulu 1893 | Evijarvi Kper AK/0245
Kper AK/0123
14 | Viljami Pentila viulu 1893 | Isojoki Kper AK/4072
Kper AK/5200
15 | Eino Saari viulu 1896 | Karvia > Kau- | Kper AK/2681
hajoki Kper AK/2948
16 | Viljo Virtanen viulu 1896 | Karijoki Kper AK/2870-2872
17 | Viing Niemi tuohisoitin 1897 | Isojoki Kper AK/5204
18 | Kalle Lansimaki 2-rivinen 1898 | Karijoki Kper AK/2874
-> 5-rivinen
19 | Lyydia Koivisto haitari, mandolii- | 1898 | Lappajarvi Kper Y/07991
ni ja laulu - haast. Hannu Saha
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20 | AapeliHautanen | huuliharppu 1899 | Jalasjarvi Kper AK/4154
> 1- & 2-riviset Kper AK/2458
Kper AK/3576-3577
SKSA 158/1964 - haast. Esko Vierikko
21 | Erkki Haapasaari | 2-rivinen 1899 | Lappajarvi Kper AK/4386
-> 5-rivinen
22 | Frans Tammiola 1-rivinen 1899 Forssa = Vaasa | SKSA 133/1965
> Vahakyrd - haast. Kaarina Sala
23 | Yrj6 Lespi huuliharppu 1900 | Laihia SKSA 1111975
- haast. Eino Sydanoja
24 | Lauri Peltokangas | 2-rivinen 1900 | Kuortane Kper Y/03171
- haast. Irmeli Lehtonen
25 | Armas Aspholm viulu 1900 | Kortesjarvi Kper AK/0276
Kper AK/0367
26 | Vainé Pihlaja viulu 1900 | Kauhajoki Kper AK/1518
27 | Salomon Katila 2-rivinen 1901 | Jalasjérvi Kper AK/3792
-> 5-rivinen Kper AK/3798-3799
-> 2-rivinen SKSA 161/1964 — haast. Esko Vierikko
28 | Tyyne Vanha- viulu 1901 | Isojoki Kper AK/4863
Villamo Kper AK/5196-5197
29 | Leander Norrback | viulu 1904 Karijoki ks. Pohjola, Matti 1980; Jarvinen, Lauri
-> 2-rivinen 2004; Sahlstrém, Meta 2000.
-> 5-rivinen
30 | Vesteri Suuriniemi | 1-rivinen 1904 | limajoki Kper AK/2390-2392
> 2- & 3-rivinen
31 | Armas Kari viulu 1904 | Laihia Kper AK/4408-4409
SKSA 10/1975 - haast. Eino Sydéanoja
32 | Ahto Rautanen viulu 1906 | Jalasjarvi Kper AK/3795-3797
33 | Eino Léhdesmaki | viulu 1907 | limajoki Kper AK/2390-2392
34 | Eino Autio viulu 1907 | Alahdrma Kper AK/3496-3497
Kper Y/07392 - haast. Veikko Kallio
Kper Y/07430 — haast. Terttu Pellikka
35 | Kalervo Valimaki 2-rivinen 1908 | Jalasjarvi Kper AK/2455
Kper AK/2447
36 | Yrjo Kankaanpaa | viulu 1908 | Isojoki Kper AK/5198
37 | Lauri Jussila viulu 1908 | Vahakyro SKSA 134/1965
- haast. Kaarina Sala, Outi Lehtipuro
38 | Matti Latvamaki 5-rivinen 1909 | Lapua Kper AK/3560
39 | Ving Kielinen viulu 1909 | Kortesjarvi Kper AK/0369
40 | Toivo Rinta-Paavola | huuliharppu 1910 | Kurikka Kper AK/4745-4746
41 | Esko Jokinen viulu 1910 | Isojoki Kper AK/5202
42 | Yrj6 Lintula mandoliini 1911 Jurva Kper AK/4220
43 | Eero Kalliomaki viulu 1912 | Jalasjarvi SKSA 159/1964
— haast. Esko Vierikko
44 | Eino Linden virsikannel 1912 | Kuortane Kper Y/09456
- viulu - haast. Timo Leisio
45 | Onni Aho 2-rivinen 1913 | Alajérvi Kper AK/4709
46 | Tauno Aho 2-rivinen 1914 | Minnesota > Kper AK/4317
Kuortane
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47 | Tauno Kallioméki | viulu 1914 | Jalasjarvi SKSA 159/1964
— haast. Esko Vierikko
48 | Kauko Elomaa haitarit 1917 | Kurikka Kper AK/2884
49 | Tarmo Sandberg 1-5-riviset 1919 Jurva ks. Jarvinen, Lauri 2004.
50 | Tuomas Huhtakallio | viulu 1919 | Jalasjérvi Kper AK/3088
51 | Pentti Peltola viulu, mandoliini 1921 | Alajarvi Kper AK/4706
52 | Antti Luoma-aho viulu 1923 | Alajarvi Kper AK/4701-4702
53 | Olavi Laager viulu 1924 | Lehtimaki SKSA 156-157/1970
- haast. Marja Paukku
54 | Martti Viitalahde viulu 1924 Isojoki TTK 11.8.2005 TTK 12.8.2005
- 5-rivinen TTK 3.9.2005
TTK 7.12.2005
TTK 4.10.2007
TTK 17.10.2007
55 | Paavo Santaheini | viulu 1926 | Karijoki TTK 23.1.1999
TTK 24.5.2006
56 | Jussi Kuuppelomaki | 5-rivinen 1927 | Jalasjérvi Kper AK/3088
57 | Mauno Kananoja | Viulu, kitara 1928 | Kauhajoki TTK 26.5.2007
58 | Svante Savioja trumpetti 1928 | Isojoki TTK 11.8.2006
-> mandoliini
59 | Pauli Kortesniemi | huuliharppu 1929 | Isojoki, Kérjen- | Kper AK/5198
- viulu (ja koski TTK 11.8.2006
mandoliini) TTK 4.10.2007
TTK 17.10.2007
60 | Reino Hietamaki omatekoinen 1929 Jurva Terho Kemppi 6.7.1984
soitin Terho Kemppi 15.9.2003
-> huuliharppu
-> 5-rivinen
61 | Paul Norrback 5-rivinen 1930 | Karijoki Kper AK/2876
ks. Pohjola, Matti 1980;
Jarvinen, Lauri 2004.
62 | Veikko Koskiniemi | 2-rivinen 1933 | Jalasjérvi SKSA 161/1964
— haast. Esko Vierikko
63 | Kaisu Forsti harmooni 1933 | Evijarvi Kper AK/4749-4750
Kper AK/4319-4320
TTK 29.4.2001
64 | Risto Ala-lkkela 5-rivinen 1939 | Kauhajoki TTK 11.8.2006
65 | Eino Ketola es-korneti 1940 | Kauhajoki TTK 11.7.2006
-> klarinetti
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LIITE 2. Konsertin ohjelmisto
KOHTAUS 1. - SOTTTAMAAN OPPIMINEN

Sprinkarin polska (Trad. - soittanut Martti Viitaldhde)

Tdamdn polskan olen oppinut Martti Viitalihteeltd (s.1924), joka puolestaan on oppinut
sen tddiltddn Emmi Saloselta (s.1890) ja hdn isdltidn Jaakko Viitalihteeltd (s.1864).
Polskasta on tallennettu toisintoja eri puolilta Eteld-Pohjanmaata. Konsertissa ensim-
mdisend kuultava toisinto on Martti Viitalihteen Sprinkarin polska.

Pirun polska (Trad. - soittanut Emmi Salonen os. Viitaldhde)
Sprinkarin polskan toisinto Pirun polska on tallennettu Lapualla kansansoittokilpai-
luissa vuonna 1945 Emmi Salosen soittamana.

KOHTAUS 2. - HAAPELIMANNI

Tulopeli / Marssi (Trad. - soittanut Emil Risku)

Monessa kunnassa Eteld-Pohjanmaalla kiintedsti hdihin liittynyt marssi. Marssia saa-
tettiin soittaa hddvden tullessa sisdlle, vieraiden onnitellessa hidparia tai kun hddkul-
kueen kulki soittajat mukanaan sulhasen kotoa morsiamen kotiin tai vihkimispaikalta
hddpaikalle.

Polkka (Trad. - soittanut Emmi Salonen)
Emmi Salonen soitti myds tamdn polkan Lapualla kansansoittokilpailuissa vuonna
1945.

Morsiamen kruununpudotuspolska (Trad. — soittanut Emil Risku)

Emil Riskun soittama polska. Polskan nimi viittaa sitd soitetun perinteisesti kruunu-
hdissd piiripolskana morsiamen riisuessa kruununsa. Tdmd toisinto on tallennettu
Riskulta Helsingissi kansansoittokilpailuissa vuonna 1955.

KOHTAUS 3. - HAITARIJATSIORKESTERI

Ramona (sdav. Mabel Wayne - soittanut Neliapila)

Kuningaskobra (sav.Teddy Powell - soittanut Neliapila)

Kappaleet ovat kuuluneet alkuperdisen isojokisen Neliapila-yhtyeen ohjelmistoon. Ne-
liapilassa soittivat 1940-luvulla Martti Viitaldhteen (viulu) lisiksi Jaakko Rantamdki/
Viola Viitaldhde (haitari), Olavi Vesala (trumpetti) sekd Alvari Niemisto (rummut).
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KOHTAUS 4. - KANSANSOITTOKILPAILUT

Konnin valssi (Trad. - soittanut Viljo Virtanen)

Vanha kauhajokinen valssi (Trad. - soittanut Paavo Santaheini)

Karijokinen Viljo Virtanen (s.1896) soitti titd valssia Konnin valssin nimelld. Hdn
kertoo Emil Riskun tuoneen sen Karijoelle. Paavo Santaheini (s.1926) puolestaan soitti
valssin vuonna 1955 kansansoittokilpailuissa Vanhan kauhajokisen valssin nimisend.

Kiikka Iisakin polska (Trad. - soittanut Emil Risku)

Emil Risku oli ditinsd Sofian kautta Rinta-Nikkolan sukua. Viuluakin soittanut diti
lauloi paljon pojilleen. Ilmeisesti titd kautta Riskun veljesten ohjelmistoon on siirty-
nyt lisakki Ala-Kiikkalan soittama Kiikka-Iisakin polska, jonka toisinto loytyy myds
Samuel Rinta-Nikkolan nuottikirjasta.

Viitaldhteen Jaakon masurkka (Trad. - soittanut Viljami Pentild)
Isojokisen Pentilin Viljamin (s.1896) Lapuan kansansoittokilpailuissa v. 1945 esittdmd
masurkka, joka on nimetty Viljamin oppi-isin Viitaldhteen Jaakon mukaan.

Kakstahtinen polkka (Trad. - soittanut Yrjo Kankaanpad)
Kankaanpddn Yrjon (s.1908) ohjelmistosta pddtyi professori Erkki Ala-Konnin nau-
halle vuonna 1980 monen monta polkkaa, joista tamd on yksi.

Suvituulen tuomaa (sav. Pauli Kortesniemi)

Paulin 1970-luvun loppupuolella siveltimd valssi, joka on julkaistu laulettuna Hoila-
rit-kuoron levylli (1989). Itse opin kappaleen alun perin Kansanperinteen arkiston dd-
nitteeltd, jonka Ala-Konni on tallentanut Paulin soitosta Kirjenkoskella vuonna 1980.

Rakas koti (Trad. - Y. Kankaanpdi, P. Kortesniemi, M. Viitalihde)

Lamminpddn Vihtori toi tdmdn valssin Amerikasta Kdrjenkoskelle muistitiedon mu-
kaan 1900-luvun alussa. Itse opin valssin Martilta, Paulilta ja Kauramden Lasselta,
jotka olivat oppineet sen Kankaanpddn Yrjoltd.

Katariinan kamarissa (sdv. Georg Malmsten)

Dallapén & Georg Malmstenin vuonna 1934 levyttimd jenkka, joka on jidnyt eld-
mddn monien tanssiorkesterien ohjelmistoon. Kortesniemen Pauli tuli nuorena poi-
kana hdistd kotiin laulua laulellen, jolloin diti moitti, "ettei meilld tuollaasia sovi lau-
lella”.
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LIITE 3. Viitoskirjakonserttiprosessin vaiheet

Havainnollistaakseni sitd, kuinka olen kayttinyt viitoskirjakonserttien prosessia
menetelmina analysoida tutkimusaineistoa, osana tutkijan musiikillista toimintaa,
pyrin tdssd kuvaamaan vaihe vaiheelta sitd kuinka juuri meiddn prosessissamme
toiminta eteni. Korostan sitd, ettd hahmottelemani jaottelu on karkea ja viitteelli-
nen. Toiset vaiheet saattoivat kestdd vuosia, toiset muutaman paivin; toisia vaiheita
toistettiin ja toisettiin, toiset tapahtuivat vain kerran ja joka tapauksessa kaikki li-
mittyivit toisiinsa. Erityisesti yhdessda musisointia ja osakokonaisuuksien esittdmistd
julkisissa tilaisuuksissa voin vaittad tapahtuneen koko prosessin alusta loppuun asti.
Lisaksi palautteen vastaanottamista ja yhteistd arviointia tapahtui jokaisen pienen-
kin osakokonaisuuden esittimisen jalkeen. Esitimme yksittdisid kappaleita Isojoel-
la ja lahiympdristossd million missakin tapahtumassa joskus suunnitellusti, usein
my0s suunnittelematta. Olen pilkkonut prosessin mahdollisimman pieniin ja konk-
reettisiin osiin:

1) tutkijan tekemat eldmakerralliset haastattelut

2) yhdessa musisointi

3) idean syntyminen vaitoskirjakonserteista

4) harjoituskonserttien ja vaitoskirjakonserttien ohjelmiston suunnittelu musi-
soimalla

5) harjoituskonserttien ja vaitoskirjakonserttien kasikirjoitusten suunnittelemi-
nen rinnan ohjelmiston kanssa

6) ohjelmiston esittdmista julkisissa tilaisuuksissa

7) ohjelmiston muokkaaminen musisoimalla

8) kasikirjoituksen muokkaaminen rinnan ohjelmiston kanssa

9) harjoituskonsertit

10) palautteen vastaanottaminen

11) vditoskirjakonserttien ohjelmiston muokkaaminen

12)viitoskirjakonserttien késikirjoituksen muokkaaminen

13)viitoskirjakonsertit ja niiden tallentaminen

14) palautteen vastaanottaminen

15)tallenteen tyostaminen dvd:ksi

16)dvd:n esittaminen seka tutkittaville, esitysten yleisolle ja yhteisolle

17)palautteen vastaanottaminen

18) raportin kirjoittaminen
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LIITE 4. Konserttien tyoryhmi, esiintyjét ja muut yhteistyotahot

Hadpolskasta haitarijatsiin - Viitoskirja soi!

Tyoryhma

Kisikirjoitus/suunnittelu Tuuli Talvitie-Kella
Ohjaus/koreografia Matti Paloniemi
Valosuunnittelu Janne Teivainen
Adnisuunnittelu Antti Mikeld
Pukusuunnittelu Elina Vitto

Esiintyjat

Martti Viitalihde — viulu

Pauli Kortesniemi - viulu

Tuuli Talvitie-Kella - viulu

Piia Kleemola - viulu

Esko Jarveld/Juho Puronaho - viulu & rummut
Pilvi Talvitie — viulu & harmooni
Hannu Kella - haitari

Timo Herrala - trumpetti
Josephine Lenick - viulu

Pekko Kappi - kertoja

Tampereen konservatorion kansantanssinopiskelijat:
Sini Saajakari, Taija Sipola, Gustaf Svensson ja Atte Herd

Muut

Arkistonauhat Kansanperinteen arkisto

Arkistonauhojen digitointi Jari Madenpéd / Musiikintutkimuksen laitos

Kuvat Kansanperinteen arkisto sekd aineistoni soittajien henkilokohtaiset arkistot
Kuvien digitointi Timo Piipponen / Musiikintutkimuksen laitos

Tallennus

Tampereen taiteen ja viestinnan oppilaitoksen opiskelijat / vastuuopettaja Ilkka Jar-
vinen

Ohjaus Jaakko Sorja

Kamerat Nalle Mielonen, Kerttu Hakkarainen, Aino Suni
Kuvamiksaaja Nina Forsman

Adni Matti Suur-Hamari, Tuukka Nikkild, Antti Mikela
Kuvatarkkailija Stephanie Stijkel

Kayttomestarit Jatta Oksanen, Minna Korhonen
Kuvaussihteeri Jussi Sandhu

Kuvanauhoittaja Markus Aaltonen
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Yhteistyotahot

Tutkivan teatterityon keskus

Tampereen taiteen ja viestinndn oppilaitos / viestintd
Tampereen konservatorio / tanssi

Tampereen yliopiston musiikintutkimuksen laitos
Musiikin ja ndyttdmotaiteen valtakunnallinen tutkijakoulu
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English abstract

This study deals with dance musicians from Southern Ostrobothnia, their life stories
and their musical styles. At the centre of this dissertation is the turning point from
the wedding polska to the accordion jazz — the dance music and dance music culture
in Southern Ostrobothnia in 1920s-1930s. The research questions are: how did mu-
sicians born 1880-1940 experience the change in dance music culture; what kind of
similar experiences arise from their life stories; how have the styles, techniques, ways
of fiddle playing changed during this change.

The research data consists of biographical material, recorded music and material
gathered through musical action research. The biographical data consists of life sto-
ries, interviews gathered from 65 Southern Ostrobothnian musicians. The musical
data analysed was gathered mainly from six fiddle players. And the data gathered
through musical action research was gathered mainly from three musicians I have
played with.

My approach to this data is biographical, ethnographical and also bimusical. My
position as a researcher is in the field of ethnomusicology, but I reach towards other
tields and I use methods that could be defined as artistic and anthropological. Ana-
lysing musical styles side by side with the biographical material and in co-operation
with musicians is firmly anchored in the anthropological tradition. The approach
enables the researcher in some way to learn about music "from the inside”, and there-
by experience its technical, conceptual and aesthetic challenges. The researcher is
also better able to connect socially with musicians or the community being studied.

In my research I have for my part tried to form an abstraction of bimusicality
(Hood 1960; 1971) and connect it with other methods like artistic research (e.g. Han-
nula, Suoranta & Vaden 2003; Kirkkopelto 2007), (musical) action research (e.g.
Kemmis & McTaggart 2005; Kuula 2000) and researcher as musician (Laitinen 1991).
I have tried to make the methodology and theory more concrete and take the ap-
proach further from learning and playing to performing. From Wedding Polska to
Accordion Jazz - The Dissertation rings out! (Hddpolskasta haitarijatsiin - Viitoskirja
soil) concerts and dvd recording were for me a way to report the results of my musi-
cal style analysis, biographical analysis, bimusical work and the research as a whole.
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