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HUMPAN SYNTY: KIERRATYSTA JA
KRISTALLISOITUMISTA

Tarkastelussa Dallapén ja Humppa-Veikkojen levytykset

Suomalaisen humpan juuret 16ytyvit 1900-luvun alkupuolen tanssimusiikin uusista
virtauksista. Humppa polveutuu pohjoisamerikkalaisesta 1910- ja 20-lukujen suo-
sikkitanssista foxtrotista. Tdten humppakin liittyy osaltaan koko viime vuosisadalle
ominaiseen tanssimusiikissa vaikuttaneeseen yleistendenssiin, jossa on kyse afro-ame-
rikkalaisen musiikin vaikutteiden maailmanlaajuisesta levidmisestd ja niiden pohjalta
kehittyneistd paikallisista muunnelmista. Synkopoiva foxtrot muuntui polkkien ja
marssien vaikutuspiirissd pelkistetyksi humpan poljennoksi, ensin Dallapén kisit-
telyssd 1930-luvun alussa ja myohemmin Humppa-Veikkojen tuotannossa 1950- ja
60-lukujen taitteen tienoilla.

Hahmottelen humpan kehityskulkua tyylilajina ja keskityn erityisesti sithen hieno-
varaiseen tyylinmuutokseen, joka tapahtui Humppa-Veikkojen kierréttidessd vanhaa
materiaalia uudelleen. Tarkasteluni kohteena ovat levytysten sovitukset, joiden ana-
lyysi tuo esille olennaisia tyylinmuutoksen piirteita. '

Foxtrotia New Yorkista

Foxtrot oli yksi vuosisadan alkuvuosikymmenien amerikkalaisperdisistd muotitans-
seista, jotka toinen toisensa perdan levisivét ahkeraan kayttoon myos muualle maail-
maan. Niiden alkuperi oli amerikkalaisen mustan véeston tanssi- ja musiikkityyleissa,
joille oli ominaista synkopoidun rytmin kdyttd. 1800-luvun lopun cakewalk ja ragtime
toimivat ldhtokohtana my6hemmaén tanssimusiikin kehitykselle (Czerny & Hofmann
1968: 234). Maailmanlaajuiseen suosioon amerikkalaisen mustan kansankulttuurin
tyylit suodattuivat 1900-luvun alun New Yorkin yldluokan parissa muokattuina ver-
sioina. Taustalla vaikutti aiemmin hyvin rajatun ja viktoriaanisen kontrollin mukai-
sesti kdyttdytyneen yldluokan hajautuminen useiksi eriytyneemmiksi ryhmiksi, mika
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mahdollisti uusien moraalisddntdjen etsimisen ja muotoilun sekéd miehille ettd naisille.
Ennen ensimmadistd maailmansotaa New York eli erddnlaisessa tanssikuumeessa.
Tahan mennessa oli jo lukemattomia tanssivariaatioita esitelty toinen toisensa perdin
1880-luvulta alkaen. Cakewalk, turkey trot, Texas tommy, foxtrot, shimmy, toddle,
charleston ja black bottom olivat kaikki osa uutta kdyttaytymismallia, joka mahdollisti
nuorten yldluokan ja ylemmén keskiluokan miesten ja naisten seurustelun julkisilla
tanssipaikoilla, edelleen kunniallisissa merkeissd, mutta kuitenkin myds intiimilla
aistillisuudella leikitellen. Téssé ilmidssé tiarkedd roolia ndyttelivit tanssien seurapii-
riopettajat — kuuluisimpana esimerkkini aviopari Vernon ja Irene Castle, jotka muo-
toilivat tanssiliikkeistd seurapiirikelpoisempia korostamalla hillittyd hienostuneisuutta
ja kanavoimalla aistillisuutta sosiaalisesti hyviksyttivadn muotoon. (Erenberg 2004:
286, 288, 294-295.)

Foxtrot esiteltiin newyorkilaiselle yleisolle vuonna 1914 ja siité tuli nopeasti Ame-
rikan suosituin tanssi, koska se sopivalla tavalla mahdollisti yksilollisen ilmaisun ole-
matta kuitenkaan liian richakas (Erenberg 2004: 298). Kuten muidenkin muotitanssien
kohdalla, myds foxtrot oli aluksi ndytdstanssi, jota siis mentiin katsomaan teattereiden
erilaisiin vaudeville-, varietee- ja revyy-ndytoksiin. Tdstd yhteydestd tanssit sitten
levisivdt myds seurapiirien huvittelumuodoksi. Epdtavallista kylld, foxtrot syntyi
yhden miehen keksintond. Tanssija Harry Fox kehitti erdstd ndytostddn varten uusia
tanssiaskelia, jotka pian saivat nimityksen “Fox’s trot”. Foxin ndytoksen oli tarkoitus
toimia vilipalana elokuvateatteriksi muuntautuneen New York Theaterin ndytdnndissa,
mutta ei aikaakaan kun “Foxin askeleet” olivatkin teatterin vetonaula ja pddesitys.
Tanssin suosion siivittdména teatterin katolle (sic!) perustettiin tanssipaikka Jardin de
Danse, jossa Fox yhdessd muutamien muiden tanssijoiden kanssa esitti uusia askelia
jokailtaisessa ndytoksessdin ja yleiso saattoi tanssilattialla seurata heiddn esimerkki-
aan. Téalta villitys levisi New Yorkin muihin tanssisaleihin ja vahitellen my6s muualle
maailmaan. (Driver 2000: 30-31.)

Ensimmaéisen maailmansodan jilkeen foxtrotin suosio kasvoi Euroopassa ennen-
nidkemattomalld voimalla. Tatd edesauttoi Yhdysvaltain joukkojen osallistuminen
taisteluihin eurooppalaisella maaperilld, silld sotilaallisen voiman ohella tutuksi tuli
myos amerikkalaisten soittokuntien uudenlainen synkopoiva ohjelmisto. Sotame-
nestyksen mydtd kiinnostus kaikkea amerikkalaista kohtaan kasvoi ja tulevaisuuden
lupausten maan kulttuurivaikutteet saivat entistd vahvemman jalansijan vanhan man-
tereen vithde-eldméssa. (Edstrom 1989: 198-199.) Yhdysvaltain armeija hyodynsi tétad
kulttuurista etulyontiasemaa tietoisesti ldhettamélld mustista muusikoista koostuvia
soittokuntia kiertueille, joiden suosio edesauttoi myonteisen mielikuvan rakentamista
nousevasta maailmanmahdista (Kurth 1987: 366). Englannissa foxtrot-innostus kasvoi
sellaisiin mittoihin, etti tanssiin kehiteltiin myos uusia askelkuvioita. Samalla tanssei-
hin sévellettiin uutta musiikkia ja siten saivat syntynsd nopea quickstep ja hitaampi
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slow foxtrot. (Niemeld 1998: 55.) 1920-luvun foxtrotit perustuivatkin juuri quickste-
piin, kun tanssiyhtyeet enenevissd madrin omaksuivat nopeamman jazz-vaikutteisen
musiikin osaksi ohjelmistoaan, eritoten vaikutusvaltaisen Paul Whitemanin orkesterin
vuoden 1923 Englannin-vierailun jilkeen (Norton 2002: 136).

Jos foxtrotin amerikkalaisen version suosion salaisuus olikin suhteellisen vapaissa
ja yksinkertaisissa tanssiaskelissa, niin Eurooppaan juurtuessaan timd muotitanssi
muuntui sidnnénmukaisemmaksi ja siten my0s asteen hillitymmaksi. Amerikkalaista
yksilollisyyttd tihkuvat eksentrisiksi mielletyt tanssiaskeleet — jo itsessdén siis aiem-
man stilisoinnin tuotosta — haluttiin kodifioida vield entistdkin salonkikelpoisempaan
ja rauhallisempaan muotoon etikettid kaipaavan eurooppalaisyleison mieliksi. Tastd
oli osoituksena jo vuonna 1920 pidetty tanssinopettajien konferenssi, jossa muiden
seuratanssien ohella médriteltiin myos foxtrotin askelia. Néin synnytettiin foxtrot
tanssina siind muodossa, jossa se sitten yleistyi Euroopassa 1920-30-lukujen erdéksi
standarditanssiksi. (Kurth 1987: 367.)

Foxtrot rantautui menestyksekkaisti myos Suomeen. Tanssihistorian nikokulmasta
tdma aihe on vield avoin ja vaatii soveliaitten ldhteitten etsimista ja 10ytdmistd, mutta
ddnilevytuotannon kautta foxtrotin suomalaista historiaa voidaan valottaa oivallisesti
jo nyt. Erityisesti 1930-luvun alku oli foxtrotin kultakautta, jolloin niiden osuus le-
vytuotannosta oli joinain vuosina jopa 40 prosentin tietimilld. Timaén jélkeen niiden
suosio alkoi hiipua ja toinen kansainvilinen muotitanssi tango valtasi aiempaa enem-
mén tilaa yhdessd perinteisten polkkien ja jenkkojen kanssa. Foxtrotit sdilyivat silti
merkittdvina osana tanssimusiikin ohjelmistoa. (Pesola 1995: 38—40.) Suomalainen
foxtrot oli pitkdlti ajan johtavan orkesterin Dallapén tunnetuksi tekemai "haitarijatsia”,
joka oli kansallinen fuusio ulkomaisten vaikutteiden ja perinteisten tyylipiirteiden vé-
lill4. Ragtime ja foxtrot vélittyivat Suomeen erityisesti saksalaisten orkesterien kautta,
mikd on lyonyt leimansa koko tyylilajin rytmiikkaan. (Ks. Jalkanen 1989: 313-323.)
Juuri 1930-luvun alun foxtrotit olivat sittemmin pohjana humppa-ilmidlle.

Humppaa Kankkulan kaivolla

Uuden tulemisen foxtrotit kokivat 1950-luvun lopussa. Vuonna 1958 aloitettiin ra-
diossa viithdeohjelma Kankkulan kaivolla, jossa yleisod hauskutettiin kuvitteellisen
maalaisyhteison tapahtumilla ja vérikkailld hahmoilla (Oinonen 2004: 259). Sketsien
valeissd soitettiin musiikkia erilaisilla tarkoitusta varten kootuilla orkestereilla. Muka-
na oli nuorisomusiikkia edustava rautalankayhtye Ramind, Eero Lauresalon luotsaa-
ma Herra Tallapdén orkesteri, vanhoista seitsikkoperinteistd ammentava Kankkulan
Torvisoittoyhdistyksen Torvet ja foxtroteja soittava "humppa-humppa -orkesteri”
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Pumppu-Veikot, aluksi Asser Fagerstromin ja myohemmin Kullervo Linnan johdolla
(Oinonen 2004: 263-264). Nimensd mukaisesti Pumppu-Veikot esiintyi Kankkulan
VPK:n yhtyeend. Vuonna 1960 tehdyssé elokuvassa Kankkulan kaivolla orkesteri
olikin puettu vanhanaikaisiin palokunta-asuihin, pitkiin kaapuihin ja palokypariin.

Nimitys humppa syntyi radio-ohjelman kisikirjoitusvaiheessa ja kétilond mainitaan
usein Yleisradion tuolloinen ajanvietetoimituksen paallikkd Antero Alpola, joka oli
my0s Kankkulan kaivolla -ohjelman toinen kisikirjoittaja (Oinonen 2004: 263; YLE
Radioarkisto: 3). Alpola oli tiettdvasti kuullut sanan saksalaisilta, jotka Oktoberfestissi
kuvailivat torvisoittoa ilmaisulla ”humpa-humpa-téttarda” (Niemeld 1998: 178). On
mahdollista, ettd onomatopoeettinen nimitys humppa” oli jo ollut jonkin aikaa kaytos-
sd ainakin muusikkopiireissd kuvaamassa foxtrotien rytmid, joka rakentuu sousafonin
vaihtobasson (Aum) ja banjon ja haitarin takapotkujen (pa) varaan. Pumppu-Veikkojen
soittama musiikki miellytti yleisdd niin paljon, ettd orkesteri ldhti esiintyméan ympéri
maata tanssipaikoille. Kullervo Linna on muistellut, ettd keikoilla varta vasten tultiin
kyselemién “’sitd humppa-pumppa-musiikkia” ja samalla tiedusteltiin levytysten perdan
(YLE Radioarkisto: 4). Radio-ohjelman alulle sysddma kysynta siis varsinaisesti johti
humpan syntyyn. Muusikot eivét pitdneet aiemmasta orkesterin nimestd, joten uudeksi
nimeksi keksittiin Humppa-Veikot, jolla nimelld ensimmadiset levytykset julkaistiin
vuonna 1959. Viimeistddn levytyksi varten tehtiin kappaleista myds uudet sovitukset,
jotka olivat padasiassa Kaarlo Valkaman ja Kullervo Linnan kisialaa.

Humppa oli siis vanhan musiikintyylin kierrédtystd, jossa radiolla oli merkittava
tuottava rooli. Foxtrotit kaivettiin esille parodisessa hengessé elavoittamain vithdeoh-
jelman nostalgisia vivahteita. 1930-luvun tanssimusiikin tyyli oli vanhahtavuudessaan
sopivasti huvittavaa, eritoten kun sitd esitettiin hiukan ylilyoden ja leikkisdsti. Men-
neitten vuosikymmenten muotitanssiin liittynyt musiikki oli muuntunut uutuudesta
perinteeksi, jota saatettiin edelleen muunnella uusia tarkoitusperié varten. Kankkulan
kaivolla olikin radio-ohjelmana erdénlaista iltamaperinteen muuntelua, jossa nostal-
gian merkeissd kaipailtiin perinteiseksi koettua maalaiselimad, mutta samalla paro-
dioitiin kansallisromanttisia ihanteita (Jalkanen 1992: 32). Toinen parodian kohde oli
itse radio-ohjelman teko, miké ilmeni Hannes Héyrisen esittiméan reportterihahmon
roolissa.

Ivailu sdilyi parodiassaankin koko ajan varsin lempedna ja huumori hyvéntahtoi-
sena. Tavallisesti parodialla tarkoitetaan jonkin olemassa olevan teoksen tai tyylilajin
muuntelua humoristisessa ja pilkallisessa mielesséd, miki saattaa merkitd myos jon-
kinasteista parodian kohteen kritisointia. Humpan parodinen sévy on kuitenkin mieto,
se ei kyseenalaista eikd varsinaisesti pyri kritisoimaan kohdettaan. Parodian 1dhde on
itse radio-ohjelman konseptissa, joten 1930-luvun foxtrotien kierrdttiminen ei sindnsi
olisi vaatinut parodian avulla toteutettua etadnnyttamista. Musiikin tyylilajina foxtrotit
kuitenkin sopivat tdhdn humoristiseen tehtdvain hyvin.
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Kankkulan kaivolla ei ollut kuitenkaan ensimmdinen kerta, kun vanhoja foxtroteja
esitettiin radiossa huumorimielessd. Vuonna 1954 ohjelmassa Toiveiden tynnyri Asser
Fagerstromin orkesteri soitti Dallapén kappaleita', nyt vield vanhoilla 1930-luvun
sovituksilla. Toiveiden tynnyri oli humoristinen toiveohjelma, johon yleiso saattoi
lahettdd ohjelmaideoitaan. Toiveet saattoivat jo alun perin olla huvittavia tai sitten
niitd toteutettiin jollakin tavoin nurinkurisesti. Esimerkiksi musiikkinumeroissa téta
periaatetta toteutettiin siten, ettd Ake Tuuri esitti Emma-valssin kurlaamalla ja Toivo
Kiérjen yhtye soitti tuttuja marsseja valsseina ja valsseja puolestaan marsseina. Vanho-
jen foxtrotien kohdalla huumori oli peitellympaa. Joku kuuntelija oli toivonut “vanhaa
tanssimusiikkia”, jonka oli tdssd yhteydessd ymmarretty tarkoittavan 1900-luvun alun
salonkimusiikkia wienervalsseineen ja vendldisine romansseineen. Kun tdmé toive sit-
ten toteutettiin humoristisesti, soitettiinkin hiukan uudempaa ’vanhaa tanssimusiikkia”,
siis 1920-30-luvuilla tanssijalkoja nostattaneita foxtroteja. Tdssé olivat jo olemassa nos-
talgian ja parodian siemenet yhdistyneina foxtroteihin. Kyse oli toimittajan kepposesta,
mutta huomionarvoista on se, etté tuo kepponen toteutettiin juuri foxtrotien avulla. Ne
siis soveltuivat hyvin humoristiseen tarkoitukseen. (YLE Radioarkisto: 1).

Tyylilajin kierrdttdminen sisdltdd aina jonkinlaista vanhojen aikojen uudelleen-
arviointia kierrdtyshetken ndkokulmasta. Kyse on nostalgian erilaisista asteista.
Nostalgialla tarkoitan jonkin menneen ajankohdan muistelua romanttisessa hengessi,
thannoiden ja kaivaten. Humpan yhteydessé nostalgialla oli hyvin konkreettiset juu-
ret, koska sitd soittava, kuunteleva ja tanssiva sukupolvi oli kokenut jo alkuperidisen
foxtrotien aikakauden. Merkittdvada on kuitenkin se, ettd humpasta ei muotoutunut
vain takaisinpdin katsovaa konservatiivista kuriositeettia, vaan se saavutti suosiota
my0s nuoremman tanssijasukupolven parissa. Ehkédpé juuri parodinen synty-yhteys
antoi humpalle sopivan médrén leikillisyyttd ja huumoria, jotta se saattoi kehkeytya
elinvoimaiseksi 1960—70-lukujen tanssimusiikin ilmidksi. Toisaalta, parodian osuutta
ei tule liioitella, silld humpan arvo ja ominaislaatu néhtiin juuri sen yksinkertaisessa
perinteisyydessd ja suomalaisuudessa. Juuri siind mielessid sen voi ndhdé sdilyneen
erddnd musiikillisten makukysymysten vedenjakajana ndihin paiviin saakka.

Sovitukset ja vanhan tyylin uudelleenmuotoilu

Humpan synnyssd 1950-luvun lopulla ei ollut kyse uuden sukupolven tekemasta
vanhan tyylin uudelleentulkinnasta, vaan asialla olivat vanhat konkarit, jotka oli-
vat aloittaneet uransa jo foxtrotin kulta-aikana 1930-luvulla. Heille foxtrotien uusi
suosio merkitsi siis jo opitun esittdmistd uudelleen. Tama kuului sekd sovituksissa
ettd soittotyylissd. Kun vanhat opit kierrétettiin uudelleen, ne samalla saivat hiukan
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tiivilmman ja pelkistetymman ilmaisun. Jotakin muusikoiden ammattitaidosta ja
uran aikana kertyneestd kokemuksesta kristallisoitui, kun piti esittdd vanhahtavaa
musiikkia, mielellddn vieldpé parodisesti ylilyoden. Jotta timé hienovarainen muutos
tulisi selvéksi, erittelen tarkemmin Dallapén foxtrot-levytysten ja Humppa- Veikkojen
humppalevytysten sovituksia.

Dallapén rooli 1930-luvun suomalaisessa iskelmdssd oli merkittdvd juuri siind
mielessd, ettd se kiersi ahkerasti ympari Suomea ja teki silld tavoin uusia tanssimu-
siikin suuntauksia tutummaksi kaikkialla maassa. Varsin nopeasti oli moderneista
ja urbaaneista foxtroteista tullutkin erddnlaista “koko kansan musiikkia”, joka oli
suosittua sekd kaupungeissa ettd maaseudun tanssilavoilla (Jalkanen & Kurkela 2004:
292). Humppa-Veikoilla puolestaan ohjelmiston rungon muodostivat juuri Dallapén
suosituiksi tekemat foxtrotit, vaikka mukaan mahtui myds muitakin kappaleita. Yh-
teys Dallapén ja Humppa-Veikkojen vililld on niin vahva, ettd se riittdd mainiosti
tarkastelun rajaukseksi, olivathan muutamat Humppa-Veikkojen muusikoista jossain
vaiheessa soittaneet myos Dallapén riveissa.

Sovituksella tarkoitan kappaleen soitinnusta. Kappale on olemassa jo pelkkéini lau-
lumelodiana ja siihen liittyvéna sanoituksena, mutta sovituksen avulla siitd muovataan
taydempi yhtyeversio, joka sitten on sovelias levytettdviksi. Yksinkertaisimmillaan
sovitus tarkoittaa laulumelodian soinnutusta ja soitinnuksen maérittelyd, mutta se si-
saltdd myos levytetyn kappaleen rakenteen muotoiluun ja soinnin monipuolistamiseen
liittyvien keinovarojen kiyttod. Sovittaja siis vastaa kappaleen yleisilmeestd ja soin-
nillisesta vaikutelmasta, unohtamatta yksityiskohtia ja tekstuuria koskevia ratkaisuja,
kuten obligato-linjoja.

Dallapén levytysten kehityslinjoja

Dallapén ensimmaiset levytykset tehtiin vuonna 1929. Hyvé edustaja tuon vaiheen
tyylistd on orkesterin omaa tuotantoa edustava kappale Lappi. Sointi on vield kevyt,
koska sousafonia ei ole kéytetty ja rytmistd vastaa vain banjon komppi, joka vieldpa
loppuu kesken ennen laulusikeiston alkua. Ilmeisesti banjonsoittaja hoiti myds lau-
lusolistin tehtdvét ja joutui valmistautumaan laulua varten, esimerkiksi vaihtamaan
paikkaa suhteessa mikrofoniin. Melodiasta vastaavat laulun lisdksi haitari, viulu ja
alttosaksofoni, jotka soittavat padosin unisonossa ja oktaaveissa. Huomionarvoista on
melodiankdsittelyn erot laulun ja eri instrumenttien valilld. Artikulaation ja pienten
koristelevien lisdysten avulla kukin soittaja pyrkii tuomaan esitykseen hiukan lisda
eloisuutta jonkinlaista jazzin henked tavoitellen (nuottiesimerkki 1). Haitari ja viulu
tuplaavat laulumelodiaa lisdten mukaan pientd instrumentaalista muuntelua. Haitarin
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osuudesta 10ytyy laulusikeitd taydentédvid lisdkulkuja, tdytteitd, jotka eldvoittavit
esitysti (tahdit 7-8 ja 12—15). Viulisti tehostaa melodiaa synkoopeilla (t. 3) ja glissan-
doilla (t. 9-10). Staccatoilla korostetaan melodian rytmié sopivissa kohdissa. Taustalla
sdestdd myos jokin sointusoitin, mahdollisesti hawaijikitara.
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Nuottiesimerkki 1. Katkelma laulusdkeistostd kappaleesta Lappi (V.Tynnild). Dallapé-
orkesteri, kertosde: Ville Alanko. 1929. Polyphon XS 41423, 1992 BR.

Toisena esimerkkind alkuaikojen levytyksistd toimii kappale Kirje dgidille (nuottiesi-
merkki 2). Katkelmassa sama melodiasée soitetaan kahdesti, ensin viululla ja alttosak-
sofonilla ylarekisterissa (t. 1-16), sitten muunneltuna versiona haitarilla ja pasuunalla
alarekisterissa (t. 17-32). Muutamista melodisista muutoksista huolimatta artikulaatio
sdilyy varsin samana. Sidkeen alkupuolen kahdeksasosissa kdytetidn enemmaén stac-
catoa ja loppua kohden ne taas soitetaan hiukan pidempini, mutta kuitenkin edelleen
erillddn, antaen melodian paitokselle hiukan lisdd painokkuutta. Jopa glissandoa
kédytetddn samalla tavoin, viululla tahdissa 5 ja pasuunalla tahdissa 21.
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Nuottiesimerkki 2. Katkelma B-osasta kappaleesta Kirje didille (ven. kansansdvel,

san. M.Jdppild). Ville Alanko ja Dallapé-harmonikkaorkesteri. 1929. Homocord
0.4-23060, H-65032.
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Ksylofonin rooli on huomionarvoinen. Se sdestidd ensimmadisen sdkeen taustalla tremo-
loddnin, jotka muodostavat samalla jonkinasteisen obligaton, luoden siten tekstuuriin
hiukan lisdulottuvuutta. Toisessa sidkeessd ksylofoni ottaa vahvemman roolin. Haitarin
japasuunan matalan rekisterin melodia ja ksylofonin ajoittaisin kuudestoistaosin ryy-
ditetty rytminen sdestys tuovat esitykseen vahvan marssimaisen tunnelman.

Levytysten perusteella Dallapén sointi muuttui tdssd vaiheessa varsin nopeasti,
silld jo seuraavana vuonna levytetyssd Petsamossa on selvisti vahvempi foxtrotin
rytminen ote. Sousafonin lisdksi my0s haitarit ovat vahvasti esilld kompissa, misté
onkin juontunut tistd tyylistd kdytettivd nimitys haitarijatsi. Merkittdvdd on sovi-
tusten kehittiminen monitasoisempaan suuntaan (nuottiesimerkki 3). Yhtdjaksoinen
ksylofonijuoksutusten sarja dominoi pitkdd instrumentaaliosuutta, joka koostuu lau-
lusdkeiston toistosta alttosaksofonilla (B1: t. 1-16) ja erillisestd instrumentaaliosasta
(C: t. 17-48). Solistisessa osuudessa (B1) saksofonin artikulaatio on irtonaista eli
sdvelet erotetaan hiukan toisistaan. Lyhyemmiét kahdeksasosien staccatot korostavat
rytmikkyyttd. Voimakas glissandomainen tyylikeino on nousevan kulun viimeiselle
sdvelelle tehtava liuku, joka tehdddn yhté aikaa sekd sormituksen ja ansatsin avulla,
minkd vuoksi olen merkinnyt sellaiset sekd pienilld korusavelilld ettd viivalla (t. 11
ja 15-16). Suuremmat ylospdiset intervallit voidaan tdyttdd nopealla juoksutuksella
(t. 14-15) ja myos alaspiinen glissando on mahdollinen (t. 6). Samoin yksittiisilla
korusévelilld saadaan melodiaan ilmeikkyytté (t. 3 ja 12—-13).

C-osalle on leimallista legatomaisempi artikulaatio niin haitarin, viulun kuin
saksofoninkin osuuksissa. Ajoittain kdytetddn lyhyempidkin sidvelkestoja, erityisesti
osan lopussa melodia vieddan pdédtospisteeseen staccatojen avulla (t. 46—48), jolloin
siirtymd seuraavaan laulusékeistoon tapahtuu painokkaasti. Viulisti kiyttdd vibratoa
ja vahvoja glissandoja tuoden osuuteensa siten lyyrisyyttd (t. 34-35, 36, 38). Haitari-
melodiassa glissandovaikutelmaa jéljitelldédn toistuvin korusdvelin (t. 17-19, 21-23,
42-43). Saksofonin obligatomelodiassa glissandot ovat hillitympid kuin alkupuolen
solistisessa osuudessa, niilld annetaan vain hiukan lisdpontta toistuvan alaspdisen
arpeggiokulun aloitussivelille (t. 34, 35 ja 39).

Sovitusteknisesti C-osa siis huipentuu tahdeissa 3348, joissa saksofoniobligato
liittyy kolmantena melodisena elementtind viulun ja haitarin pddmelodian ja ksylofo-
nin koristeellisten kulkujen taustalle. Soinnin ja melodian lisdksi ne eroavat toisistaan
rytmisen tiheyden puolesta. Pddmelodia puolinuotteineen on hitain, saksofonin osuus
rytmittid sitd kahdeksasosanuotein ja ksylofoni viimeistelee kokonaisuuden tiheiden
juoksutusten vyorylld. Vaikutelma on jo hyvin tdysi ja meluisa. Soiva tekstuuri on
taytetty monilla erilaisilla samanaikaisilla tapahtumilla.
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Nuottiesimerkki 3. Kaksi instrumentaaliosaa kappaleesta Petsamo (V.Iynnild
— M.Jdppild, sov. E.Lauresalo). Veli Lehto ja Dallapé-orkesteri. 1930. Homocord
0.4-23110, H-65137.

Ksylofoniosuuksista muotoutui erds Dallapén levytysten tavaramerkki. Niiden teho
perustui pitkdlti Eino Katajavuoren virtuoottiseen soittotyyliin, hdn nimittiin soitti
ne yleensd hiukan muunnellen ja vapaalla kddelld, pientd improvisatorista sdihketté
hakien. Pohjalla oli aina kirjoitettu sovitus, mutta lopputulos muotoutui vasta soittajan
kisissa. Téllaiselle ksylofonin kdytolle ei valttaméttd 10ydy suoraa esikuvaa amerik-
kalaisista ja eurooppalaisista levytyksistd, vaikka monen lydmaésoittajan arsenaaliin
kuuluivatkin usein myds vibrafonit, marimbat ja ksylofonit. Yleensé nditd soittimia
kéytettiin sddsteliddmmin kuin Dallapén levytyksissd, esimerkiksi antamaan vérid ja
tehostamaan kappaleen jonkin osan luonnetta. Erds esimerkki Ruotsista vuodelta 1927
ilmentda tillaista sovitusajattelua. Siind ksylofonin arpeggio-pohjainen soolo tehostaa
modulaation jélkeistd loppujaksoa.’

Dallapén sovitukset kehittyivdt muutamassa vuodessa varsin monipuolisiksi ja
tayteldisiksi tekstuureiksi. Monitasoisen obligatotekniikan lisdksi alettiin hyodyntaa
laajempaa soitinvalikoimaa, mikd mahdollisti soinnillisesti monipuolisemman ilmeen.
Eri osille, sékeille ja jopa sikeiden osille luotiin vaihtelevia sointeja, mitd tdydensi
taukojen ja erilaisten vuoropuhelujen ytimekés kaytto. Tétd ilmentdd katkelma vuonna
1934 levytetystd kappaleesta Pustan ydssd (nuottiesimerkki 4), jossa eri sovituskei-
noja on kaytetty tehokkaasti nostamaan kappaleen tunnelmaa loppua kohden. Osan
alussa haitari ja viulu kdyvdt solistista vuoropuhelua (t. 1-16). Haitarin osuuksissa
vallitsee kahdeksasosien staccatomainen rytmi, mutta lopullinen rytminen teho syntyy
lyhyiden ja pitkien sévelten yhdistamisestd artikulaatiossa. Pidemmat tenuto-sévelet
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korostavat tdlloin lyhyiden staccatojen tehoa. My0s viulun legatomaisia osuuksia te-
hostaa muutama sekaan sijoitettu staccato, jotka kohottavat sikeiden loppujen rytmisti
intensiteettid. Vibraton kadyttd on maltillista, mutta muutama vahva glissando antaa
melodialle tissd yhteydessa leikkisdd ilmetta.
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Nuottiesimerkki 4. Eri soitinten vdilisid vuoropuheluja kappaleessa Pustan yé
(V. Tynnild — M.Jéippild). A. Aimo ja Dallapé-orkesteri. 1934. Odeon A 228299, Hf
628.

Vuoropuhelu jatkuu kolmannessa sédeparissa orkesteri- ja soolo-osuuksien kesken: sak-
sofonit ja vasket = pasuuna (t. 17-20); saksofonit, vasket ja viulu = haitari (t. 21-24).
Osa huipentuu vahvaan tutti-sidkeeseen, jolle vield viulu vastaa soolona (t. 25-32).
Kompissa bassorummun tihennykset toimivat sékeiden vilisind tdytteind yhdessa
sousafonin kulkujen kanssa (t. 8 ja 16, myds 20 ja 24). Sama tiyttiva tehtdva 16ytyy
my0s saksofonisektiosta ennen neljéttd sdeparia (t. 24). Saksofonien sdestykseen on
loppuun kirjoitettu vield toinenkin tdydentdva tihennys (t. 27), joka yhdessd basso-
rummun tihennyksen kanssa (t. 26) osaltaan nostaa tutti-osan tunnelmaa. Levytyksen
soinnissa on poikkeuksellisen vahvasti esilld bassorumpu, joka jo yksistddn antaa
kappaleelle voimakkaasti eteenpdin vievian luonteen. Sovituksen avulla kappaleen
rakenteesta on saatu vaihteleva ja loppupuolen modulaatio vield nostaa kappaleen
svengaavaan paitosjaksoon, jossa hyodynnetdan koko orkesterin voimavaroja.
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Humppa-Veikkojen sovitusten rakennusaineet

Pustan yossd oli kdytdssd monia niistd sovitustyon periaatteista, jotka periytyivit
Humppa-Veikkojen levytyksiin. Ammattitaitoisen sovittajan tuli tehdd kappaleista
hyvin soivia, ilmeikkditd ja monipuolisia. Aikaa oli rajoitetusti, joten toitd piti tehda
yleensa aina pienen paineen alla. Niin ollen samat ratkaisut toistuivat luonnollisesti
moneen kertaan ja humppasovituksissa olikin olemassa tietynlainen kaava, ldhtien jo
kappaleiden muotorakenteista.

Yksinkertaisimmillaan sdestys rakennettiin vain melodian ja kompin varaan.
Melodia kirjoitettiin oktaaveihin ja unisonoon yhdelle tai useammalle instrumentille.
Soitinnusmahdollisuuksia ei loppujen lopuksi ollut kovinkaan monia ja sektiotyyppi-
nen jaottelu perustui kahdelle ryhmdlle: toisaalta viulu ja haitari, toisaalta saksofonit
(tai klarinetit). Ndiden vuorottelu oli useimpien sovitusten lahtokohtana.

Seka Kaarlo Valkama ettd Kullervo Linna pyrkivdt monissa sovituksissaan raken-
tamaan osuvia obligato-kulkuja melodian ohelle. Unisonomaisten osien vastapainoksi
he kirjoittivat tiheimpid tekstuureja, joissa vastadénet tdydentévit melodian osuuksia.
Erittdin tyypillinen keino oli sijoittaa sdkeiden ja osien taitteisiin erilaisia tiytteitd
eli “filleja”, jotka toimivat joko vastauksina aiemmalle sdkeelle tai nostoina seuraa-
vaan sdkeeseen. Sovitustyossd hyddynnetddn erddnlaista modulitekniikkaa, jossa eri
soitinten roolit vaihtelevat sovituksen edetessd. Melodia on aina keskeisin elementti,
joka ympirille kompin lisdksi rakennetaan sitten muutamilla peruskeinoilla sdestivia
kuvioita: obligatomelodioita, vastauksia, tdytteitd, sointusdestyksi ja terssistemmoja
(nuottiesimerkki 5). Esimerkissd sovituksen modulirakenne jaottuu sikeiden mukai-
sesti neljan tahdin jaksoihin. Kunkin soittimen osuudesta 16ytyy erilaisia sovituksel-
lisia tehtédvia, jotka olen erotellut suorakulmioilla. Melodian lisdksi sovituksessa on
terssistemmoja, vastauksia ja tdytteitd, mutta varsinaista obligatomelodiaa ei tdssa
esimerkissé ole. Ndissd nuotinnoksissa en ole puuttunut rytmisen sdestyksen osuuksiin
sousafonia lukuun ottamatta, koska ne tavallisesti pysyvit hyvin samanlaisina. Kompin
kohdalla riittda siis tdssd yhteydessé vain erityisten piirteiden kuvailu, jos niilld on
merkitystd muun sovituksen kannalta.
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Nuottiesimerkki 5. A-osa kappaleesta Lentivd hollantilainen (V. Tynnild/M.Jdppild-
M. Jappild, sov. K. Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1964. Scandia SEP
200.

Esimerkin ensimmaéinen sée ja sen kertaus on toteutettu samalla soitinnuksella (t. 1-8).
Neljin tahdin sée pakattu tdyteen tapahtumia neljén erilaisen sovituselementin avulla:
(I) tenorisaksofonin ja viulun oktaaveissa kulkevasta melodia, (II) alttosaksofonin ja
haitarin stemma, jonne on katketty yksi synkooppi muistumana ragtime-obligaton
kaytanndista (tahti 1), (III) stemmalle jatkoa oleva kromaattinen vastaus, (IV) seuraa-
van sikeen melodialle kohotahtina toimiva kromaattinen tiyte viululla ja ksylofonilla.
Humppasovitusten kromatiikka on nopeiden tiytesévelten vilindd, joiden tarkoitus on
luoda tekstuuriin liikettd ja tungosta.

Tahdeissa 9—12 melodia on ksylofonilla, jonka kirkas sointi toimii tehokkaana
kontrastina osan muulle sointimaailmalle. Tatd alleviivaa saksofonien pehmeésti soit-
tama utuinen sointusdestys. Osa paittyy maltillisesti viulun ja haitarin melodiaan tay-
dennettyni alttosaksofonin stemmalla (t. 13—-16). Alkupuolen vilkkaiden tapahtumien
jélkeen sovituksessa valmistellaan jo tulevaa mollitaitetta vihentdmaéllad tekstuurin
intensiteettid. Néin sousafonin laskeva kulku esimerkin lopussa padsee hyvin esille ja
kappale etenee mollitaitteeseen. Tama laskeva kulku on téssd yhteydessé rakenteel-
lisesti hyvin merkittdva, joten sen voi hyvilld syylld laskea itsendiseksi taytteeksi,
vaikka jossain muussa yhteydessd sama kulku saattaisi ennemminkin olla vain osa
normaalia bassolinjaa.

209



MIKKO VANHASALO

Joissain tapauksissa vastaddnen rooli on erityiselld tavalla rytmisesti tdydentava,
jolloin lopputulos on kahden yksinkertaisemman kuvion synnyttdma tihedmpi kudos
(nuottiesimerkki 6). Parhaimmillaan tdllainen sovituskeino on erittdin tehokas tuoden
instrumentaaliosioihin iskevyyttd ja eloisuutta vihéeleisin ja riisutuin keinoin. Myds
tama esimerkki havainnollistaa Humppa-Veikkojen sovitusten modulirakennetta. Jil-
leen eri tehtdvit vaihtuvat soittimelta toiselle. Tassé tapauksessa sovituksen perusajatus
on roolienvaihto, joka tapahtuu esimerkin puolessa vélissi (tahti 9). Kyse on melodian
ja obligaton roolijaolle perustuvan ’kahden rivin’ sovituksen tyypillisestd keinosta,
joka periytyy jo ragtime-ajoilta (Jalkanen 1989: 272). Téssa tapauksessa saksofonien
melodia siirtyy viululle ja haitarille, viulun obligato puolestaan saksofoneille.

Liséksi olen erotellut viulun ja haitarin melodiasta tiytteet, jotka ovat kohotahtien
juoksutuksia seuraavalle sikeelle (t. 8). Téytteiksi voi tulkita myds sousafonin alas-
péiset kahdeksasosakulut (t. 4, 8 ja 12). Téytteiden tehtéva on siis rakentaa tihentymid
erilaisiin taitteisiin, sdkeiden rajoille ja niiden sisdllekin.

Obligato-tehtdvit vaihtuvat sikeiden lopuissa runsaan tahdin mittaisiksi melo-
diaosuuksiksi (t. 7 ja 15-16). Tahdin tarkkuudella tehtdvai jaottelua olen kdyttanyt
my0s ksylofonin osuudessa, joka siis tarkkaan ottaen aina alkaa rytmisend obligatona
(takapotkut tahdeissa 6 ja 14) ja pdittyy melodian tuplauksena. Merkillepantavaa
tamén esimerkin obligato-osuuksissa on siis niiden rytminen limittyminen melodian
kanssa: sdvelet on aina sijoitettu melodian taukopaikkoihin, ikdan kuin nopeiksi vas-
tauksiksi melodialle. Tuloksena on kahden sdvelkuvion muodostama yhteistekstuuri,
jossa synkopointi jatkuu tahdista toiseen.
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Nuottiesimerkki 6. Katkelma kappaleesta Tammerkoski (L.Lieppo, sov. K.Linna). Teijo
Joutsela ja Humppa-Veikot. 1962. Scandia KS 465.

Dallapéltd periytyvid koristelevaa melodian séestystd kuulee Humppa-Veikkojen
esityksissid sielld tddlld, mutta aiempaan verrattuna selvésti riisutummassa ja hilli-
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tymmaéssd muodossa. Léhinna tillaisiksi voi laskea muutamat koristeelliset melodiaa
kommentoivat sévelkulut, joissa pyritiédn esitysti eldvdittdvadn solistisuuteen (nuot-
tiesimerkki 7). Esimerkissd haitarin obligatomaiset savelkulut koristelevat melodiaa
kappaleen eri vaiheissa. Melodia pysyy siis samana, mutta haitarin osuuksissa on
pientd solistista muuntelua, kuin kaikuina taannoisista jazz-vaikutteista. Sukulaisuus
Dallapén esityksiin on selked, mutta tyyli on muuttunut tiiviimmaksi ja pelkistetym-
méksi. 1930-luvun ksylofoniryopsytykset ovat poissa ja tilalle on tullut tarkemmin
sovitettu kudos, jossa varsin riisutuin keinoin pyritédén erdénlaiseen monidéniseen
vaikutelmaan.
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Nuottiesimerkki 7. Katkelmia kappaleesta Aropaimen (V. Tynnild — M.Jdppild, sov.
K.Linna). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot. 1960. Scandia KS 702.

Sovituskokonaisuuksien vertailua

Otan vield esimerkin sovitusten kokonaisuuksista ja vertailen kahta saman kappaleen
levytysté, Laitakaupungin lapsen versioita vuosilta 1934 ja 1960. Tyylinmuutoksessa
tapahtunut ilmaisun tiivistyminen tulee hyvin esille tarkasteltaessa kappaleita koko-
naisuuksina, mutta muutoksen ohella myds kappaleita yhdistavit samoina pysyvit
tekijat kdyvat ilmi.

Olen tehnyt kummastakin nuotinnoksen, jossa olen yhdelle viivastolle tiivistanyt
olennaiset sovitusten tapahtumat, soinnilliset ja tekstuuria koskevat ratkaisut. Koko-
naisrakenteeltaan sekd foxtrot- ettd humppa-levytyksethén ovat varsin standardoituja
ja Laitakaupungin lapsen sovitukset toimivat hyvina esimerkkeind kdytetystd kaavas-
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ta. Kappaleissa on aina intro, yleensi kahdeksan tahtia, jossa hyodynnetddn jotakin
laulumelodian tirkedd melodista aihetta, tavallisesti viimeistd sdettd. Kappale jatkuu
tyypillisesti soitinosalla A, jota seuraa varsinainen laulusdkeisto B, ja nditd kahta sitten
kerrataan vield hiukan vaihtelevilla soitinnuksilla. Lauluosuus saattaa rajoittua vain
yhteen sékeistdon, joten laulu toimiikin oikeastaan yhtend soitinddnend, jos ajatellaan
sovitusratkaisuja. Kokonaisuuden kannalta lauluosuus on siis vain yksi soinnillinen
tekijd muiden joukossa, luonnollisesti kylldkin tirked kappaleen sanoman valitta-
misessd, mutta ei kuitenkaan sovituksen jatkuva keskipiste. Punainen lanka kulkee
soitinnusvaihteluiden luomassa sikeiden ja sékeistdjen vélisessd retoriikassa.

Dallapén versio on sikdli monimutkaisempi, ettd siind tehddan kappaleen lopussa
vield modulaatio ja B-osa toistetaan svengaavammalla otteella samaan tapaan kuin
alemmin mainitussa kappaleessa Pustan yo. Tillaiset ratkaisut on Humppa-Veikkojen
repertuaarissa jitetty pois, mikd myds kuvastaa kierrdtyksessa tapahtunutta ilmaisun
titvistymistd. Humppa-Veikkojen klassiset humpat ovat lyhyitd ja ytimekkaitd. Mo-
dulaation sijasta Laitakaupungin lapsessa tunnelmaa kohotetaan tuomalla lauluosuus
vield mukaan viimeisen sdkeiston puolivilissi.

Dallapén levytyksen luonne kiy ilmi heti introsta (nuottiesimerkki 8). Lyyrinen
mollimelodia hehkuu kirkkaana viulun, trumpetin ja haitarin sointiyhdistelména, jon-
ka vastapainoksi on kirjoitettu litkkuva saksofoniobligato. Obligato tuo sovitukseen
rytmid ja iskevyyttd. Nopeat rytmikuviot ovat saksofonisektiolle tarkkuutta vaativa
taiturindyte.
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Nuottiesimerkki 8.

Humppa-Veikkojen versiossa sovituskeinoja on kiytetty yksinkertaisemmin ja rii-
sutummin. Tdssd levytyksesséd obligatotehtdvid on vain ksylofonilla sielld tdalla ja
muuten pitdydytddn melodiaan tukeutuvassa tekstuurissa. Heti introssa melodia on
vahvasti esilld saksofonien, haitarin ja viulun voimalla, kun taas ksylonin tremolot
helisevit hiljakseen taustalla, lisdten sointiin syvyyttd ja massaa (nuottiesimerkki 9).
Sékeiden paitosten tyypilliset melodiset tidytejuoksutuksetkin on tilld kertaa jétetty
pois, joten sousafonin kadensoiva kulku nousee hyvin esille.
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mel.: saxt+acctv(8va)

Nuottiesimerkki 9

Intron jdlkeen kummassakin levytyksessé seuraa instrumentaalinen A-osa. Dallapén
versiossa sointivaihtelu on nopeaa (nuottiesimerkki 10). Haitarin ja muun orkesterin
vuoropuhelun jilkeen seuraa saksofonisektion kaksiddninen osuus, joka pédttyy
kadensoivaan tutti-fraasiin ja sen toistoon bassorekisterissd. Mukana on myos tavan-
mukainen lopetusjuoksutus, tilld kertaa alttosaksofonilla ja haitarilla.
Humppa-Veikoilla A-osa etenee suoraviivaisesti viulun, haitarin ja alttosaksofonin
melodialla, jota tukee tenorisaksofonin stemma (nuottiesimerkki 11). Eloisaa ilmettd
luovat ksylofonin lyhyet muuntelevat tdytekuviot. Toisin kuin Dallapén versiossa, soin-
ti pysyy siis samana koko osan ajan, lukuun ottamatta lopputahteja, joihin Dallapén
sovitusta mukaillen on sousafonille sijoitettu melodinen rooli, télld kertaa saksofonien
tukemana. Melodian tunnusomaisen rytmin toistolla <<~ -%=2 % on jo itsessddn vahvasti
kadensoiva vaikutus, jolle bassomelodiaa suosiva sovitusratkaisu antaa lisdtukea.

Nuottiesimerkki 10.
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Nuottiesimerkki 11.
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Téssé vaiheessa on sddnnonmukaisesti lauluosuuden vuoro. Dallapélld laulumelodiaa
tukee koko sikeiston eli B-osan ajan viulu, joka yldoktaavissa soiden tuo miesdénen
matalaan sointiin annoksen kirkkautta (nuottiesimerkki 12). Tdima on varsin yleinen
tapa sovittaa lauluosuuksia ja antaa soinnille enemman voimaa. Viulu pysyttelee kui-
tenkin taustalla, samoin kuin saksofonisektio, jonka ravikka obligato padsee kunnolla
esille vasta B-osan instrumentaalikertauksessa (B1). Laulun taustalla soitetaan hiljaa,
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jotta itse péddasia ei peittyisi orkesterin alle. Usein laulun taustalle ei kirjoitetakaan ndin
tihedd obligatotekstuuria, mutta tissd on kappaleelle selvisti haluttu rakentaa litkkuvaa
luonnetta myds lauluosuuksien alle.

Humppa-Veikoilla B-osan melodiassa soivat lauluéénen liséksi viulu ja haitari,
kun ksylofonilla on edelleen téytteilld kommentoiva rooli (nuottiesimerkki 13). Puo-
livdlissd viulu korvataan kaksidaniselld saksofonisektiolla, joka jatkaa osan loppuun
saakka. Viimeisessd sdeparissa viulu on taas mukana. Sointia siis kasvatetaan pala
palalta kohti osan loppua. Kaikki melodiasoittimet soittavat kuitenkin suhteellisen
hiljaa antaen lauluosuudelle tarvittavan tilan.

Nuottiesimerkki 12.
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Nuottiesimerkki 13.
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B-osan instrumentaalikertaus (B1) noudattelee jo laulusédkeistossé kdytettyjd keinoja.
Dallapélla saksofonisektion osuus pysyy samana, mutta se soitetaan télld kertaa ko-
vempaa ja selkeimmin (nuottiesimerkki 14). Melodia puolestaan jakautuu séepareit-
tain kahdeksan tahdin osuuksiin erilaisten soitinnusten vililld: ensin koko orkesterin
laaja sointi, sitten haitarin solistinen osuus, jota seuraa kolmas sdepari sordinoiduilla
trumpeteilla ja lopuksi vield kertaus koko orkesterilla. Sdkeiden lopuissa ovat tavan-
omaisia erilaiset tiytteet, kuten sousafonilla tahdeissa 71-72, pikkurummulla tahdeis-
sa 79-80 ja saksofonisektiolla tahdeissa 87—88.

Humppa-Veikoilla vastaava osa alkaa heti kaksiddnisend saksofonisektion ja hai-
tarin yhteistyond (nuottiesimerkki 15). Ksylofonilla on yhd samanlainen koristeleva
tehtdva. Kolmatta sdeparia korostetaan liittdmalld mukaan viulu melodian oktaavissa,
mutta viimeisessd neljanneksessd palataan taas aiempaan sointiin. Sovituksen johto-
lankana on melodian soinnin maltillinen vaihtelu.
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Nuottiesimerkki 14.
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Tédmén jalkeen kappale muodostuukin A- ja B-osien kertauksista eri muodoissa. Dal-
lapén versiossa A-osa toistetaan samassa muodossa kuin alkupuolella (ks. nuottiesi-
merkki 10). My6s Humppa-Veikoilla A-osan kertaus on miltei identtinen ensimmaisen
kanssa (ks. nuottiesimerkki 11), mutta pientd vaihtelua tuovat muunnelmat ksylofonin
taytekuvioissa (nuottiesimerkki 16). Sovitus on siis edelleen sama, mutta esityksessi
16ytyy pienid eroja.

Nuottiesimerkki 16.

vl vl R xyl
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Myds sen jéilkeen kuultava B-osan instrumentaalikertaus noudattelee jo aiemmin
kaytettyd sovitusta. Pienid muutoksia on kuitenkin tehty. Dallapén levytyksessé kes-
kimmadisen sdeparin sordinoitu trumpettiduo (ks. nuottiesimerkki 14) on vaihdettu
tenorisaksofonin vérdjéviin soolomelodiaan (nuottiesimerkki 17, t. 121-128). T4lld
tekniikalla voitiin helposti luoda kappaleen samoina toistuviin osiin soinnillista vaih-
telua ilman ettd koko sovitusta tarvitsi miettid uusiksi. Mielenkiinnon yllapitdmiseksi
riitti hyvin vain yhden melodisen osuuden soitinnuksen muuttaminen.
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Nuottiesimerkki 17.
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Humppa-Veikoilla vastaava osa alkaa instrumentaalisena (nuottiesimerkki 18). Yksi-
ddninen melodiaosuus soi kirkkaana viululla ja haitarilla. Ksylofonin tdytekuviot ovat
osittain samoja kuin aiemmin (ks. nuottiesimerkki 15). Laulu yhtyy mukaan puolessa
vilissd yhdessé kaksidénisen saksofonisektion kanssa ja pois jadnyt viulu palautetaan
mukaan viimeisessd neljanneksessd. Tassdkin tunnelmaa siis kohotetaan asteittain
kasvattamalla kohti loppuhuipennusta.

Nuottiesimerkki 18.
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Kappaleen tdssd vaiheessa Dallapén levytyksessd seuraa vield modulaatio ja viimeinen
osa, kun taas Humppa-Veikkojen versio paéttyy codaan, josta tarkemmin tuonnem-
pana. Dallapén version modulaatio tahdeissa 137-140 johtaa e-mollista f-molliin
(nuottiesimerkki 19). Siirtyméissa vilahtaa hdivihdys duuritonaliteetista, kun I asteen
molli muuttuu E-duurisoinnuksi, jonka johdolla modulaatio vieddin laskevien duu-
risointujen (Es ja D) kautta f-mollin dominantille tahdissa 140. Tasté ldhtee kdyntiin
kappaleen loppuosa viulujen kohotahdilla.
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B

_sou( SVbl,

Nuottiesimerkki 19.

Viimeisen B-osan melodia kulkee kirkkaana yldaoktaaveissa viuluilla (nuottiesimerkki
20). Saksofoneille ja vaskille on kirjoitettu vield uusi obligato, jonka rytmiikka on
hivenen aiempaa iskevampad. Sdeparien aluissa junttaavat neljdsosat (t. 141-143 ja
149-151) luovat tehokkaan kontrastin niité seuraaville big band -tyylisille sektioiskuil-
le. Keskimmainen séepari tahdeissa 157—164 on sovitettu keveammaksi vastapainoksi.
Melodiasta vastaa vélkehtivé vibrafoni ja viulujen soljuva pizzicato-obligato korvaa
puhallinsektioiden painokkaat soinnut. Viimeisesséd sdeparissa palataan aiempaan
soitinnukseen, mutta obligatossa ei endd hyodynnetd synkopoivia rytmeji. Tunnelma
on asteen verran rentoutuneempi ja suurin jénnite sijoittui osan alkupuolelle. Puhal-
linobligato etenee sujuvasti noudattaen kappaleen intron rytmiikkaa ja toimii siten
kokoavana paitdskommenttina koko kappaleelle.
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Nuottiesimerkki 20.

Lopullinen solmu solmitaan kuitenkin vasta codassa (nuottiesimerkki 21). Trumpet-
tifanfaari pysdyttda foxtrotin rytmin ja stereotyyppinen dkillinen duuritonaliteetti
toimii valoisana lopetuksena surumieliselle kappaleelle. Mahtipontisen vaikutelman
kruunaavat hidastus, vibrafonin lopetussointu ja pikkurummun tremolo. Kappaleen
lopetus on siten varmistettu monilla eri sovituskeinoilla.
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Nuottiesimerkki 21.

Humppa-Veikkojen levytyksen coda (nuottiesimerkki 22) on selked muistuma Dal-
lapén sovituksesta. Triolimelodia ja dkillinen duuritonaliteetti ovat suoraan Dallapélta,
mutta Humppa-Veikkojen versiosta on hidastus ja siihen liittyneet sdvelkuviot jitetty

pois. Fanfaarimainen lopetus pdittyy sen sijaan jaméakasti sousafonin stereotyyppiseen
kadenssikuvioon.
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Nuottiesimerkki 22.

Selkein ero Dallapén ja Humppa-Veikkojen sovitusten vililld on obligaton kaytossa.
Esimerkkikappaleessa Laitakaupungin lapsi tima ero tulee korostetusti ilmi. Toki
my6s Humppa-Veikkojen sovituksissa on hyddynnetty rytmisid obligato-kulkuja,
mutta ne ovat aina luonteeltaan riisutumpia kuin Dallapén ragtime- ja hot jazz -tyy-
leihin viittaavat sektio-obligatot. Kierrdtetyssa tyylissa pyrittiin siis ytimekkddmpain
ja iskevdmpadn vaikutelmaan. Yksinkertaistaminen liittyy luontevasti myds humpan
parodiseen synty-yhteyteen. Selkeistd elementeistd koostettu sovitus oli osa sitd
marssiorkesterimaista pilailevaa henked, joka radio-ohjelmasta siirtyi myos Humppa-
Veikkojen levytystuotantoon.
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Karakterisointi

Humppakappaleiden sovituksissa pyrittiin aika ajoin tukemaan laulutekstin sanomaa
erilaisin soinnillisin ja tekstuurin rakenteisiin liittyvin ratkaisuin. Nima laulun viestin
luonnehdinnat eli karakterisoinnit rakentavat sielld tdilld kappaleiden tunnelmaa ja
ominaisluonnetta, mutta aina nditd keinoja ei kdytetd. Sovitusten ratkaisut edustavat
tekijoidensd peruskdsitydtaitoa, jonka avulla kappaleita koostettiin jatkuvaan levytys-
ja keikkatarpeeseen. Téllaisen perustuotannon lisdksi sovituksiin sijoitettiin ajoittain
my06s muita ulottuvuuksia. Karakterisoinneissa hyodynnettiin tiettyjd sidvelkielen
stereotypioita, joiden avulla musiikille voitiin antaa kuvailevia tehtavia. 1930-luvun
levytyksissd ne ovat harvinaisempia, mutta Humppa-Veikoilla niitd esiintyy enem-
mén. Pyrkimykseni oli luoda kappaleelle oikea haluttu tunnelma myos sovitusten
yksityiskohtien osalta. Teksti oli tdlloin yksi luonnollinen ulkoinen viittauskohde,
joka nivottiin mukaan tyylilajin mukaiseen sointiin. Léhtokohtana oli tehdd musiikista
rytmikisti ja tanssittavaa, samoin eri lajityyppien soitinperinteet vaikuttivat sovitus-
ratkaisuihin. Néin ollenhan esimerkiksi jenkassa kéytettiin mieluiten viulua, haitaria
ja klarinettia, foxtroteissa puolestaan saksofoneja ja banjoa.

Karakterisoinnissa muista yhteyksista tutut sovituskeinot voidaan tulkita kunkin
kappaleen kohdalla eri tavoin, riippuen merkitysyhteydestd. Ndiden viittausten tul-
kintaan soveltuu erottelu ikonien, indeksien ja symbolien vélilld. Lyhyesti sanottuna
ikonit perustuvat johonkin samanlaisuuteen kuvattavan kohteen ja itse merkin valilla,
indeksit puolestaan ovat ikddn kuin ’jdlkid’, joilla on jokin ldheisyyteen, jatkuvuuteen
tai kausaalisuuteen perustuva yhteys kohteeseensa, kun taas symbolit ovat vertaus-
kuvallisempia merkkejd ilman edellisten kaltaista suorempaa yhteyttéd viittauskoh-
teeseensa. Niitd peirceldisen semiotiikan peruskasitteitd on sovellettu myos musiikin
merkitysten tulkinnassa. Rajaa niiden vilille voi olla vaikea vetéa, silld musiikillisilla
merkeilld voi olla juurensa esimerkiksi ikonisissa ja indeksikaalisissa viittauksissa,
joista kehkeytyy jonkin muun samaan tai ldheiseen aihepiiriin liittyvén asian symboli.
Esimerkiksi kden kukunta on ikoninen viittaus, kun se tarkoittaa suoraan itse lintua,
mutta se on indeksi, kun sen ajatellaan julistavan kevéén ja kesdn tuloa ("koska on
kevit, niin linnut laulavat’), mutta yleisemman luonnonaiheen osana siitd tulee myds
symbolinen merkki. Samoin huokausta jéljittelevi laskeva melodinen linja voi olla itse
huokauksen eleen kuvaus, siis ikoni, mutta se voi olla my6s indeksi, jos sen ajatellaan
olevan suoraa tuotosta huokauksen aiheuttavasta tunnetilasta ja myds siten, ettd sen
ajatellaan jollakin tapaa tuottavan téllaista tunnetilaa. Néin alkunsa saanut musiikin
kuvio voidaan luonnollisesti liittdd myos symbolisempiin yhteyksiin, esimerkiksi
jonkinlaisen kertomuksen osana tai vakiintuneena fraasina jonkin tietyn tyylin mu-
kaisesti tehdyssd musiikissa. Barokkimusiikissa oli siten huokaus-appogiaturasta”
muodostunut jo vakiintunut murheen symboli. (Ks. Monelle 2002: 193-219).
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Onkin luontevinta kasitelld musiikkiin siséltyvid ulkoisia viittaussuhteita kolmen
mainitun merkkiluokan yhdistelmind, eli niille voidaan 16ytdé eri suhteissa sekd
ikonisia, indeksikaalisia ettd symbolisia funktioita. On my0s perusteltua viittdd, ettéd
ikoniset ja indeksisuhteet vaativat joka tapauksessa myds jonkinasteisen symbolisen
tason, koska kaikkia merkkeja tulkitaan aina jonkinlaisen kulttuurisen viitekehyksen
puitteissa, osana jotakin merkityksen muodostamisen perinnettd (Monelle 2002:
200-202). Tdma mielessé pitden on mahdollista tehdd joitakin erittelyja humppaso-
vitusten karakterisoinneista. Stereotyyppisind kuvioina ne nayttdisivét olevan osa sitd
musiikillisten kdyténtdjen perinnettd, johon kuuluvat 1900-luvun alkupuolen mykka-
elokuvat ja niitd edeltdneet teatterimelodraamat (ks. Juva 1995: 20).

Suorimmat tekstuaaliset viittaukset ovat ikonisia soinnilliseen samankaltaisuuteen
perustuvia merkkejd. Esimerkiksi kappaleessa Valamo kuuntelijaa muistutetaan so-
vituksen keinoin luostarin kirkon kelloista, Dallapén versiossa kellopelin sdvelin ja
Humppa-Veikoilla putkikelloin. Molemmissa levytyksiss tdtd kellosointia kaytetddn
kertosdkeessd vastauksina melodialle — niille on siis annettu tarked rooli kappaleen
muotorakenteessa. Humppa-Veikkojen versiossa putkikelloja on kdytetty myos
muualla kappaleessa, tirkednd osana sovitusta ja kappaleen kokonaissointia. Toinen
esimerkki soinnillisesta viittauksesta 10ytyy kappaleesta Puuseppd, jossa erilaisin
rytmisoittimin jéljitelldén puutyon dénié, sahausta, hoyldédmisté ja vasaran pauketta.

Soinnillisen viittauksen lisdksi yhteys musiikin ja tekstin vililld voi olla raken-
teellisempi. Arpeggio-kuvio on musiikillisena elementtind liikkuva, yhti lailla sekd
eteenpdin meneva ettd pyorivd, mikd antaa mahdollisuuden liikkeen ilmentdmiselle,
edelleen ikoniseen samankaltaisuuteen pohjautuen. Humppa-Veikkojen Tammerkos-
ki-levytyksessa haitari-arpeggio kuvastaakin kosken loputonta virtausta, eteenpiin
menevéa liikettd, kun taas laulettaessa kartanon vanhasta rukista samainen arpeggio
ilmentdd rukin pyorivaa liikettd, sekd Dallapén ettd Humppa-Veikkojen versioissa.

Rakenteellinen viittaus voi sisdltyd my0s itse sovituksen siséltaimiin asetelmiin.
Kappaleessa Lentdvd hollantilainen lauletaan aavelaivasta ja aavasta ulapasta, mille
antaa lisdtehoa laulusékeistojen taustalle sijoitettu ksylofoniosuus (nuottiesimerkki
23). Yhteinen nimittdjd on yksindisyys, laivan yksindisyys myrskyavalld ulapalla ja
ksylofonimelodian suhteellinen paljaus muiden melodiasoitinten ollessa hiljaa. Lau-
lusédkeiston taustalla vaihdetaan soitinnusta kahdeksan tahdin vélein, kahden sikeen
sdepareissa. Ndin sdestys sdilyy eloisana, mitd edesauttavat myds sinne tinne sijoite-
tut vastaukset ja taytteet. Ksylofonimelodia tahdeissa 17-23 nousee esille erityisesti
sointinsa puolesta, koska tavallisesti sille ei kirjoitettu ndin matalia sdvelkulkuja.
Téma tehostaa sen vaikutusta ja erottumista muista siepareista, luoden samalla sdes-
tykseen tiettyd synkkyyttd ja outoutta. Ksylofonin kdytdssd hyodynnetdén tissi siis
sekd ikonista ettd symbolista ulottuvuutta. Tekstuurin avulla ilmennettidva yksindisyys
Jja matalaan rekisteriin liitettdva aavemaisuus ovat merkitysten jatkumon erilaisia il-
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mentymid. Samasta kappaleesta 10ytyy voimakas symboli myos aivan alkutahdeilta.
Jannitettd rakennetaan neljdn tahdin mittaisella ylinousevalla soinnulla, johon on
romantiikan musiikista ldhtien liitetty erityisid maagisuuden ja demonisuuden merki-
tyksid (Tarasti 1994: 88, 97). Néin heti kappaleen alussa luodaan aavelaivan tarinalle
soveliasta tulkintaymparistoa.
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Nuottiesimerkki 23. Ensimmdinen laulusdikeisto kappaleesta Lentdvd hollantilainen
(V. Tymnild/M.Jappild-M.Jappild, sov. K. Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot.
1964. Scandia SEP 200.

Myds kappaleessa Yo Altailla kdytetddn kevyemman ja tdiydemmain soitinnuksen
vastakkainasettelua. Laulusde ”Kuu kirkas soutaa takaa Altain vuorten, vaan kirkka-
hammin silmés kimmeltdd” saa taustalleen yksindisen vardjavan viulun, joka siten tuo
sovitukseen herkkyytta ja lyyrisyyttd sekd ilmaisun etti sovituksen asetelman osalta.
Samanlainen teho 16ytyy myos Dallapén Sulamith -versiosta, jossa laulusédkeiston
puolessa vilissd alkava saksofoniobligato yhdistyy laulutekstin “’sérkyneen danen ja
nyyhkeen” vaatimaan tunnelmaan. Niissd esimerkeissa siis yksindisyys, herkkyys ja
lyyrinen aihe liitetddn toisiinsa, edelleen hyddyntden ikonisen ja symbolisen funktion
yhdistelmaa.

Valamon laulusikeiston alussa on melodialle sovitettu tdydentivid vastauksia, joilla
on sovituksellisen perustehtdvinsa lisdksi myos laulutekstiin liittyvid merkityksid
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(nuottiesimerkki 24). Saksofonien ja sousafonin vastaukset (t. 3—4 ja 7-8) viittaavat
Laatokan aaltoihin nousevan ja laskevan liikkeensd puolesta, miké perustuu ikoniselle
suhteelle. Matalan rekisterin tumma sévy liittyy jarven suureen kokoon ja myrskyjen
hurjuuteen, minké lisdksi nouseva sivelkulku sisdltdé tietynlaista pahaenteisyytté
tukien kuvausta Valamon saaresta, joka jidrven vaaroja uhmaten kuitenkin pysyy
paikallaan. Seké saaren ettd luostarin lujuutta ilmentévitkin heti perdén seuraavat
trumpettifanfaarit (t. 811 ja 15-16)., jotka viittauksina ovat vahvasti symbolisia
voiman ja lujuuden merkkeja. Yleisemmall4 tasolla kyse on luonnon ja ihmisen vili-
sestd jannitteestd, joka juuri musiikin karakterisointien tasolla ilmenee pelkistetyssd
muodossa. Niin kappaleen aiheen perusasetelma on siséllytetty sanojen lisdksi myos
musiikillisiin merkkeihin heti aloitussdkeistossa.

) . .| Vestaus N . S ~ /'
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Nuottiesimerkki 24. Laulusdkeiston alku kappaleesta Valamo (V. Tynnild — M.Jdppild,
sov. K. Valkama). Teijo Joutsela ja Humppa-Veikot 1964. Scandia KS 515.

Sovitukselliset ratkaisut ja rakenteet merkitsevat siis ndissid tapauksissa jotain tunnetta
ja vaikutelmaa, joka pyritddn rakentamaan osaksi kappaleen kokonaisuutta. Teksti,
melodia ja sovitus kertovat samoja asioita eri tasoilla, unisonoina ja vuoropuheluina.
Karakterisoinnit ovat kommentteja laulun musiikillis-verbaalisiin tapahtumiin. Niiden
toteutus on perustunut sovittajien ammattitaitoon ja lopputulokset toimivat myos esi-
merkkeina vallitsevista ammatillisista ihanteista. Musiikin tuli olla hallittua, rentoa ja
sujuvaa, siind piti olla rytmikkyytti ja tanssittavuutta, minka lisdksi kappaleille pyrit-
tiin luomaan monitasoista ilmettd. Kokonaisuudesta haluttiin siis tasapainoinen mutta
vaihteleva. Lisdksi karakterisoinnit liittyvit luontevasti humpan nostalgis-parodiseen
synty-yhteyteen. Sidvelkielen stereotypiat mahdollistivat sovituksen tasolla ilmenevin
hienovaraisen viittauksen humpan alkuperdéan. Ne ovat kuin mykkéaelokuvien foxtrot-
aikakauden salattuja merkkeja kierritetyn tyylin uudelleen tulkitussa kuosissa.

222



HUMPAN SYNTY: KIERRATYSTA JA KRISTALLISOITUMISTA

Parodiaa ja yksinkertaistamista

Humppa-Veikkojen esitysten parodinen syntytilanne vilittyi musiikkiin varsin hieno-
varaisin keinoin. Sen sijaan, ettd koko tyylilajia olisi pistetty ranttaliksi, jdi parodinen
vivahde enemmaén nuottien valiin. Tama liittyy siihen, ettd kyse ei ollut uuden suku-
polven esiinmarssista vaan tanssimusiikin kokeneiden ammattilaisten kokoonpanosta,
joka oli koottu tiettyd ohjelmallista tarvetta varten. Ndin ollen parodia vilittyi hiukan
ylily6tyna soittotyylind ja pelkistettyind sovituksina, jotka sitten jdivitkin eldméén
uutta elamddnsd. Radio-ohjelmassa soittotyyli oli varsin rempsedé ja suurpiirteistd
eikd sovituksissa noudatettu samanlaista tarkkuutta kuin levytuotannossa, mika epdi-
lemittd sopi hyvin tavoiteltuun parodiseen yhteyteen (YLE Radioarkisto: 2). [lmeisesti
humpan suosio yhdessé levytystilanteen tarkemman luonteen kanssa johtivat siihen,
ettd levytetystd humppasoinnista tuli asteen radioldhetyksié tyOstetympi ja jopa hie-
nostuneempi, huolimatta tyylilajille tarkeéstd yksinkertaisuudesta.

Vanha foxtrot siis kristallisoitui humpaksi, jonka klassista kulta-aikaa Humppa-
Veikkojen 1960-luvun sointi edustaa. Siind kiteytyi jokin sellainen puoli perinteisyy-
destd ja suomalaisuudesta, joka toimi vastavetona iskelmdmarkkinoiden muuttuville
virtauksille. 1950-luvun alkupuolella suomalainen iskelmakulttuuri oli vield suhteel-
lisen omavaraista, mutta tilanne alkoi muuttua, kun dénilevytuonti vapautettiin 1956 ja
kdannosiskelmistd tuli yha tarkedmpi levytuotannon alue (Jalkanen & Kurkela 2004:
438-439). Viimeistddn 1960-luvulle tultaessa uudet ulkomaiset tyylit rantautuivat
entistd vahvemmin my0s Suomeen. Pelkistetty soitto- ja sovitustyyli edesauttoivat
osaltaan humpan erottumista muista tyylilajeista, jotka kilpailivat tanssivan yleisén
huomiosta. Ne olivat hienosditdd siind suosion prosessissa, jonka perustana olivat
nostalgia, perinteisyys ja kansallisuus. Viimeksi mainittuhan nousi humpan kliseemai-
seksi ominaisuudeksi 1970-luvulla. Humpan suomalaisuudesta tuli jotakin térkeédksi
koettua ja omaa, minkd vuoksi humppaa saattoivat sen kaikessa yksinkertaisuudessa
ihailla my6s muutkin kuin kansanmiehet.
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