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Tiivistelm3 - Abstract

Tutkielmassa on tarkoitus selvittdd aiempaa suomalaiseen tangoon kohdistu-
nutta tutkimusta ja sen ongelmia sek# Toivo Kdrjen tangotuotannon piirteitéd
Ja niiden ajallista jakautumista. Ndiden piirteiden kautta avautuu ndko-
kulma paitsi suomalaiseen tangoon, myos vastaavaan aiempaan tutkimukseen,
joka on varsin ongelmaista, monin paikoin ristiriitaista ja virheitakin

Suomalainen tango on yleisesti ymmarretty joksikin tietyksi, omanlaisek-
seen musiikinlajiksi. Tosiasia on kuitenkin, ettd siitd ei ole olemassa
kattavaa, musiikkitieteellistd m&Zritelm#s. Se ei ole mik#ddn yhtendinen
musiikinlaji, vaan sen sisdlle mahtuu useammanlaista musiikkia. Ldhinnd
yhteisin piirre tdlle alueelle on kuitenkin sanoituksen sisdltotyypit
(esim. luonnon kiaytts ihmismielen kuvastimena), ja sekin, mik#li tarkastel-
laan ns. vanhempaa suomalaista tanssimusiikkia ennen 1970-lukua.

Toivo Kdrked on enemmédn tai vdhemm&n epdsuorasti pidetty suomalaisen tan-
gon luojana. Tdmd vdHite ei aivan n#din yksinkertaisesti pidid paikkaansa.
Tosin Kédrjen valtavaa osuutta suomalaisen populaarimusiikin kehittdjanid ei
voida sivuuttaa, mutta varsinaisen suomalaisen tangon luojana voidaan pit#a
kuitenkin useampia suomalaisia s#veltdjid ja sanoittajia, kuten esim. Unto
Monosta. Hdn ei ollut mik#idn Kirjen tyylin edelleen kehittelijia.

Tarkastelen Kdrjen sidvellystyylid lzhinnd motiivisen sekstinkdyton ja
muotorakenteiden ndksdkulmasta. Tuloksien mukaan seksti esiintyy motiivises-
ti ennen kaikkea harmoniassa. Muotorakenteet eiv&t oikein istuneet ns.
verse-refrain -rakenteeseen, niissd esiintyi niin paljon eroja toisiinsa
ndhden. Niinpd olen tdssd tutkimuksessa luonut oman, Kidrjelle omistetun
muotorakennejirjestelmdn. Tuloksien mukaan Karki ei suinkaan pitdytynyt
samoissa muotorakenteissa kolmea vuosikymmentd, vaan selvdd muutosta esiin-
tyi.
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1. JOHDANTO

Suomalainen tango on yksi suomalaisen tangoilmion tekija. Nama kaksi kasiteftd ovat siis
kaksi eri asiaa, ja ne on syyta heti alussa erottaa toisistaan. Tama sen vuoksi, ettd kyseisen
aihepiirin ympérilla tuntuu yha edelleen elavan vaarinkasityksia ja niiden tahatonta ruokkimista.
Ylipdansa koko tutkimuksessani pyrin tuomaan esille néitd vaarinkasityksia ja omalta osaltani
ja omien resurssieni puitteissa korjaamaan niitd. Ja niiden vaitteiden kohdalla, joiden
totuudellisuus johtaa vain mielipide-eroihin, pyrin esittdm&an omat perusteluni.

Alfonso Padilla (1998, 7, 11) kasittelee Musiikin suunta -lehdessd mm. tangon asemaa
Suomessa, ja kertoo seuraavaan tapaan: "Toisin kuin rioplatalainen tango, suomalainen tango
kehittyi muun Euroopan tapaan védeston yla- ja keskiluokan parissa. Jazzorkesterit esittivat
tangoa suurkaupunkien hienoissa kabareissa, teattereissa, kasinoilla ja salongeissa”. Tassé on
kuitenkin nyt kyseessa suomalainen tangoilmio (tai tarkemmin sanottuna sen alkuaskelia), ei
suomalainen tango. Aivan samoin kuin rioplatalainen tango, syntyi suomalainenkin tango
kdyhemman vaestonosan parissa, ja sielld se myds eli ja kukoisti. Nykyaanhan rajat ovat
murtuneet. Ja kuten e.m. kirjoittaja itsekin samalla sivulla myShemmin toteaa, "varsinainen
suomalainen tango syntyi akana 1940-:n puolivdlistd 1950-kn alkuvuosiin®. Mutta
vadrinkasitysten valttdmiseksi tulisi puhua suomalaisesta tangoilmitstd ja suomalaisesta
tangosta, eikd esim. suomalaisesta tangosta ja varsinaisesta suomalaisesta tangosta.
Kyseessa on kaksi eri asiaa, joista jalkimmainen siséltyy edelliseen. Mutta edelleen korjaisin
Alfonso Padillan vaitetts, joka taas kerran esittda suomalaisen tangon luojaksi Toivo Kérjen. On
perusteetonta vaittad Karked sen luojaksi jo senkin vuoksi, ettd toinen, vahintdan yhta
merkittdva suomalaisen tangon saveltdjd, nimittdin Unto Mononen, edustaa savellystyyiiltaan
aivan eri tyyppia kuin Karki. Taytyy suorastaan ihmetelid, kuinka muusikot ja musiikintekijat
eivét itse tdman eron huomatessaan luonnollisesti totea, ettd ei kukaan yksi ainut henkilo ole
suomalaisen tangon luoja. Se, ettd Ké&rki on aloittanut tangotuotannossaan ja ylipdansa
suomalaisessa viihdemusiikissa sellaisen tyylin, jota ei aiemmin ole ollut olemassa miss#an, ei
Suomessa eikd Suomen ulkopuolella, on kokonaan toinen seikka. Karki loi oman,
persoonallisen tyylinsd sédveltijand, ja se on tuntunut iskostuvan suomalaisiin mieliin
‘'suomalaisena musiikkina'. Onhan se suomalaista, ja onhan silld varmasti oliut vaikutusta
suomalaisiksi. Tassé viittaan edelleen Unto Monoseen. Unto Mononen ei ollut Karjen tydn
jatkaja siind mielessa, etta olisi edelleen kehittanyt sitd, mita Karki loi. Se olisi ollut mahdotonta
jo siksikin, ettd Mononen ei hallinnut niitd musiikkiteoreettisia valmiuksia, mitd Karjella oli, eika
Mononen mydsk&an muusikkona vastannut Karjen tasoa. Toinen asia on kuitenkin taas se,
ettd Karkihdn sovitti orkesterille monia Monosen tangoja. Kuinka paljion ne olivat Monosta;
kuinka paljon Karked? Suomalainen tango on todellinen, yhtendinen iimi6 ennen kaikkea
sanallisen tekstuurinsa ja sille tyypillisten siséltdtyyppien ja niiden kasittelytapojen puolesfa.



2/Viihdeohjelmat 1984)) tehneensi yhtdan tangosanoitusta. Tassd kohdin levyiuetteloissa on
virheitd. Unto Mononen taas on sanoittanut suuren osan tangojaan, ja hénen merkityksensa
suomalaisen tangon sanoittajana on ollut vahintaan yhta suuri kuin saveltajana.

Viela viittaan Alfonso Padillan véitteeseen Kérjen tangojen lukuma&arastd. Todellinen
lukumaara ei ole selvilla tana paivanakain johtuen mm. levyluetteloiden luettelointitavasta.
Luultavasti esitetty lukumasra, yli 400 tangoa, on yliarvioitu. Oikeampi lukumaard lienee
lahempana 300 tangoa. Mutta naita epaselvyyksid tulen vielda myShemmin tassid tyossa
tarkemmin pohtimaan.

-----

ulkolaisella ettd kotimaisella- on ollut ja on suuri tilaus Suomessa. Téasta kertoo esimerkiksi
Seindjoen Tangomarkkinoiden suosion jatkuva kasvu, joka ilmenee kasvavista
osanottajamadristd, ns. tangokuninkaallisten saamasta huomiosta ja kyseessd olevien
kilpailujen merkityksesta iskelmalaulajien ponnahduslautana.

Kasitettd suomalainen tango voidaan l&hestyd monin tavoin, se voidaan néhdé vaikka
tapana esittdd tangoa. Talloin silld voitaisiin tarkoittaa esim. suhteellisen hidasta ja eleetonta
esitystapaa. Mutta sitten taytyisi ottaa huomioon myss yksildlliset erot tulkitsijoiden (sek&
laulajien ettd soittajien) valilid. Myos esityspaikka ja -tilanne vaikuttaisivat siihen, miss& maérin
tama kasite voitaisiin e.m. tavalla ymmarnaa. Esim. Seindjoen Tangomarkkinoiden kaltaisilla
festivaaleilla suomalainenkin tango ikdan kuin puetaan eurocoppalaiseen asuun sovittamalla sité
suuremmalle orkesterille kuin mitd on ollut tapana tavallisilla tanssipaikoilla, joissa se
varsinaisesti eldd. Jostain syystd myoOs eurooppalaisen tangon intohimoisempi esitystapa
nayitaa tarttuvan siella suomalaiseenkin tangoon.

Vaikka suomalainen tango ymmérretdsn ensisijaisesti musiikkina, tarkkaa musiikillista
maaritelma3 ei voida toistaiseksi esittda siitd. On mahdollista, ettd musiikillisena késitteena se
epamagraiseksi, saavuttamattomaksi, ikdan kuin tdlidkn tavoin ilmaisemaan sanallisen
tekstinsd suurinta julistusta: jotain tarkeda Ioytyy saavuttamattomien unelmien ja muistojen
kautta. ltse saavuttamattomuudessa on jotain kiehtovaa -unelmien ja muistojen kauneudesta
loytyy erddnlainen turvapaikka arkitodellisuuden ulottumattomista. Olkoonkin se sitten vain
hetkellinen lohtu kovassa maailmassa, on se kuitenkin 6ytanyt paikkansa. Suomalaisessa
tangossa ndyttdd tapahtuvan paljon, mutta pinnan alla, kaikessa hiljaisuudessa. Mielesténi
Helena Parssinen (1997) onnistui erddssa artikkelissan sanomaan hyvin osuvasti ja kauniisti
suomalaisesta tangosta: "Tangosta fuli meilld omaperdinen, hiljaisen kulttuurin syva tulkki".
Ehka suomalaiselle tangolle on vierasta sellainen ajattelutapa, jossa voimakkaasti erottuva
fyysinen viestinté on itseisarvo.

Oman nakemykseni mukaan suomalaisessa tangossa on ikaan kuin s3ilottynd jotain

paneutuu pelkastaan tdman tutkimuskohteen musiikillisin rakenteisiin. Taman kohteen



tutkiminen vaatii ehdottomasti tieteidenvalistd yhteisty6td. On paradoksaalista, ettd tdma
késite, suomalainen tango, jonka méaérittelyd haetaan musiikkisanakirjoista, on iimitné paljon
enemman jotain muuta kuin "puhdasta” musiikkia. Sen voisi ndhda jopa nostalgisena jaftai
melankolisena mielentilana. Enrique Santos Discepolo sanoi: "El tango es un pensamiento
triste que se puede bailar". Pirjio Kukkonen (1996, 17) sovitti timén lauseen suomalaiseen
tangoon sanoen: "Suomalainen tango on nostalginen ajatus, joka voidaan tanssia.”. Oli se sitten
osuvasti sanottu tai ei, niin joka tapauksessa se ainakin hipaisee sité totuutta, ett# kyse on niin
paljon muustakin kuin puhtaasti musiikillisesta ilmitsta.

Suomalainen tango on siis késite iiman todellista méagrittelyd. Juuri tésta kohti nouseekin
taméan tutkimuksen mielekkyys: tarkoitukseni on omalta osaltani ennen kaikkea kartoittaa tété
sekavalta vaikuttavaa tilannetta ja fuoda systemaattiseen analyysiin perustuvaa musiikillista
tietoutta esille. Toivomukseni on, ettd tdma tyd heréttéisi lisdd kysymyksid ja halua tutkia
edelleen téta aihepiiria.

2 TAUSTAA

2.1. Tangon synty ja kulkeutuminen Suomeen
2.1.1. Tangon juuret

Brodinin musiikkisanakirja (painos v:lta 1990, 331) médrittelee tangon modemiksi
seuratanssiksi rauhallisessa 2/4 -tahtilajissa, jolle on luonteenomaista korostettu
kahdeksasosarytmi, nykyéén ilman aikaisemmin tyypillistd synkopointia:
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Ja edelleen, etté tango on korostetun melodinen, ja sitéd soittavat nykyéén mm. entyiset
tango-orkesterit, joiden tdrkeimmat soittimet ovat jouset ja hanuri. Tangon juurista
samainen sanakirja sanoo seuraavaa: tango on alkuaan Keski-Amerikan neekereiden
(fotka jo 1700-1:lla tanssivat "tanganoa”) tanssi seké viime kédessé peréisin Afrikasta.
Neekerit veivét sen mukanaan Argentiinan ja Uruguayn satamakaupunkeihin, missé
sitd eurooppalaisiin, ertyisesti espanjalaisiin aineksiin (habaneraan) sekoittuneena
tanssivat erityisen riettain likkein alemmat luokat, kunnes se péési suosioon hieman
siistityssd muodossa (Brodin 1990, 331).

Mutta tangon juurille palattaessa joudutaan siis kulkemaan toiseenkin suuntaan, e.m.
eurooppalaisten ainesten syntysijoille, nimittdin 1600-kn Englantiin, kontratanssin
(country dances) pariin. Se oli vanha englantilainen rahvaan seuratanssi, joka kulkeutui



my&s ylempien luokkien kayttéon. Nimi 'kontratanssi' (ransk. contredance) tarkoittaa
sitd luonteenomaista piirrettd, ettd herrat ja daamit tanssivat toinen toisiaan vasten
(contre). Nimi on kuitenkin alkujaan syntynyt ilmeisesti erehdyksessé &éntdmyksen
samankaltaisuuden vuoksi: country - contre. Kontratanssi levisi Englannin rajojenkin
ulkopuolelle ja sité tanssittiin jo 1600-i:lla eri puolilla Eurooppaa, mutta suurinta muotia
se oli 1700-kn Ranskassa, missd se syrjdyti menuetin ja mistd kdsin se aloitti
voittokulkunsa kaikkialle maailmaan. (Brodin 1990, 159.)

Kuubalaiset kehittivat kontratanssista oman versionsa, habaneran® (ristitty
Havannan kaupungin mukaan) vuoteen 1825 mennessd. Argentiinaan habanera tuli
ensimmaisen kerran espanjalaisen teatteriseurveen mukana 1860-Llla tuoden oman
panoksensa syntyvaan tangoon. Kauniina esiasteena habaneran ja tangon vélissd
syntyi keped, rytmikds milongaz. Tango sai vaikutteita my0s flamencosta® seki
lansiafrikkalaisesta candombesta, marssista ja arabialaisesta melodia-aineksesta,
jonka vaikutus espanjalaiseen kansanmusiikkin on oliut suurta. (Ahlen 1984, 11-14.)

Habanera'. Habanera on kuubalais-espanjalainen tanssi sykopidussa tai pisteellisessé 2/4 -rytmissi.
Tyypillinen rytmikuvio: =
F,’' o o
Milonga:. Milonga on kepe4, rytmikés tanssi, tangon esiaste. Tyypillinen rytmikuvio:
i T A A
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Flamenco®. Flamenco on mustalaismusiikista kehittynyt andalusialainen laulu- ja tanssityyli.
Tanssitaan kitaran ja rytmikk&iden kéttentaputusten ja korkojen koputuksen séestykselld.

Vastaavan laulutyylin nimitys on cante flamenco.

2.1.2. Argentiinalainen tango

Tango syntyi vuosisadan vaihteessa Argentiinassa Rio de la Plata -joen suistoalueella.
Se on alkuperaltd@n urbaania musiikkia, ja on sitd edelleen kaikkialla muualla paitsi
Suomessa. Olosuhteita, joissa tango syntyi, leimasi kdyhyys ja monenlainen kurjuus.
Tango oli bordellikortteleiden musiikkia, johon oli painettu auttamattomasti
paheellisuuden leima. Témén buoksi tango ei kotimaassaan saanut arvostusta ennen
kuin se valloitti Eurcopan 1910-:lla. Euroopan yli pyyhkéissyt tangokuume muutti
myds Argentinassa suhtautumista téhéd musiikinlajin, ja seurauksena se siirtyi
bordelleista konserttisaleihin.



Alun perin argentiinalainen tango oli instrumentaalimusiikkia, mutta n. vuoteen 1920
mennessa yleistyi myos laulettu tango, jolia oli yhteiskuntapoliittinenkin funktio. Nama
tangotekstit nimittdin sisélsivat tyypillisesti sosiaalisen protestin, ja niitd kirjoittivat
tunnetut runcilijat.

Argentiinalaisen tangon vakiintuneeseen esityskokoonpanoon kuului vuosisadan
vaihteessa 2-4 -miehiset thtyeet, joissa séestyksen hoiti kitara ja diskanttia soittivat
vidlu, bandoneon, huilu tai klarinetti. Vahdn mythemmin, kun ensimmaéiset
argentiinalaiset aanilevyt valmistettin (1911), orkestereista alettin kéyttdd nimitysté
orquesta fipica (criolla), eli "tyypillinen kreoliorkesteri”. Tdm#n ns. vanhan kaartin, La
guardia viejan, soittajat olivat tavallisimmin itseoppineita muusikkoja. Ensimmaéisten
tangojen rakenteet olivat kaksiosaisia ja sovitustekstuurikin oli hyvin yksinkertainen:
yksiagéninen melodia ja séestys. 1900-::n alussa (n.1910) pianistien tulon my&ta tango-
orkestereihin alkoi nuotinlukutaito yleistyé ja tangojen muotokin kehittyi kolmiosaiseksi.
La guardia viejan kokoonpano laajeni ja siitd fuli mybhempien tango-orkestereden
perusta: séestyksessa on piano ja kontrabasso, diskantissa 1-5 bandoneonia ja viulua.

Mustien ja kreolivdeston musiikkiperinteelld ja tanssilla oli oliut ilmeinen vaikutus
tangon kehittymiseen. Téhén viittaa mm. tango-orkestereiden nimikin (tango orquesta
criolla), seké sanan El tango+ alkuperd: 1800-1:n alussa silla tarkoitettin mm. mustien
tanssipaikkaa. Luultavasti mustien musiikille tyypilinen rytmikkyys ja sensuelli luonne
olivat juuri niit4 elementtej4, joista tango otti vaikutteitaan.

Argentiinalainen tango jatkoi kehityskulkuaan kotimaasaan jazzvaikuttein, mutta sitd
ennen se oli jo aloittanut kulkunsa kohti Eurooppaa kabareetanssijoiden ja
gaucholaulajien esittimand. Pariisista tuli tangon keskus ja kulkureitti muualle
Eurcoppaan. Ensimmiiset tangodinityksetkin  tehtin  Pariisissa  v.1907.
Argentiinalainen vaikutus j@ kuitenkin heikoksi Euroopassa, silld tangolevyja ei ollut
saatavilla ja orkesterivierailujakin rajoitti ammattilittojen ankara vastustus. Loppujen
lopuksi tapa jolia tangoa voitiin Euroopassa esittag, ofi aivan toinen kuin se tapa, jolla
orquesta tipicat toimivat. Argentiinalaisten vaikutteiden puuttuessa  siirtyi
eurocoppalaisten salonkiorkestereiden perinne tangoon, erityisesti muodon, esitystavan
ja melodisen rakenteen suhteen. Siitd tuli kuitenkin muoti-ilmié kaikkialla, ja jo ennen
ensimmaistd maailmansotaa se oli levinnyt kaikkiin Euroopan péagkaupunkeihin aina
Ateenasta Pietariin. (Suutari 1994, 15-20.)

Eltango*. Pirjo Kukkonen on kisitellyt kirjassaan Tango Nostalgia. The language of Love and Longing
(1996) sanan tango’ alkuperda. Télld maagisella sanalla on ollut erittédin iaaja kiyttdyhteys,
sehin viittaa toisaalta intochimoon, jopa paheellisuuteen, toisaalta taas melankoliaan ,
surumielisyyteen, ikuiseen rakkauteen ja "onnenmaahan’.



2.2. Suomalainen tango
2.2.1. Suomalaisen iskelman ja tangon kehkeytyminen

Suomessa tango oli 1910-lia ilmeisesti pelkk& néytdstyyli, mutta jo 1920-l:lla alkoi
ainakin ravintolayleist Euroopan pa&kaupungeissa, myos Helsingissé, tanssia tangoa.
Tangon esitystavaksi vakiintui tuolioin saksalaistyyppinen salonkijazzorkesteri, johon
kuului perinteisten salonkisoittimien (viulu, piano, sello) liséksi rummut, saksofoni seka
banjo ja hieman myShemmin kitara. (Suutari 1994, 21.)

Tassd kokoonpanossa tulee jo selvasti ilmi ero alkuperdiseen argentinalaiseen
tangoon. 1910-:lla argentiinalaisten tango-orkestereiden kokoonpanoksi vakiintui piano,
kontrabasso sekd 1-5 viulua ja bandoneonia, ja edelleen, v:n 1910 jdlkeen ndissé
orquesta tipicoissa ei kaytetty kitaraa, eika juuri koskaan lydmasoittimia.

Kulttuurisuhteet Saksaan olivat tarkedt koko maailmansotien vilisen ajan, ja
tangokin saapui Suomeen Saksasta, sen marssivaikutteisessa muodossa.
Peruspulssi 30-kn tangossa oli sadnnollisesti tasainen marssipoliento ilman
suurtakaan vaihtelua. (Suutari 1994, 21.)

Varhaisimmat suomenkieliset iskelméntapaiset tanssikappaleet levytettiin
Amerikassa sikélaisen suuren levy-yhtion, Columbian, toimesta 1920-l:n alkupuclella.
Aluksi levytettin suomenkielelld l&hinnd kansanlauluja, mutta 1920-Illa enenevisti
myds hanurikappaleita, ja vahitellen mySs ndiden yhdistelmid, kansanlaulupohjaisia
"tanssiralieja” hanurisdestykselld. Tasta alkoi kehittyd suomalainen iskelmé. Léhes
kaikki ndm& Amerikan Columbian “tanssirallien” tekijat ja laulajat olivat
amerikansuomalaisia, mutta yleensd ndmé kappaleet kuitenkin julkaistiin ilman
tekijanimid. N&ama ‘“amerikaniskelmat” toimivat kotimaisen iskelmadmme
ensimmaisind suomenkielisind esikuvina. Mutta rakenteellisesti térkedmpid
suomalaisen iskelmén esikuvia olivat muut ulkomaiset 1920-k:n iskelmét, erityisesti
ruotsalaiset valssit ja saksalaiset “jazz-foxtrotit”. Aluksi tehtin suomalaiset
kaanndstekstit naihin ulkomaisiin iskelmiin, ja vahitellen alettiin tehdd samaan tyyliin
tanssisévelmid omasta takaa. (Einari Kukkonen 1980, 14-21.)

Ensimmadiset kotimaiset iskelmét levytettin v.1928, tosin ne mahdollisesti
iimestyivdt vasta seuraavana vuonna. Ne tuoiti englantiainen His Master's voice
yhteistyssd Fazerin musiikkikaupan kanssa. Namé ensimmaéiset kotimaiset
varsinaiset tanssilevyt soitti Suomi Jazz Orkesteri, ja ne olivat valsseja, foxtrotteja,
jenkkoja ja polkkia. (Einari Kukkonen 1980, 21-22.)

Vuosien 1929-1939 vélisend aikana Suomessa julkaistin yli 2000 levyiskelmas,
joista suurin osa oli kotimaisia iskelmia (Einari Kukkonen 1980, 5). ‘

Pekka Jalkasen (1992, 17-18) mukaan 1920-in lopussa tapahtunut
aanilevyteollisuuden lapimurto synnytti varsinaisesti suomalaisen iskelméan -tai toisin
péin, iskelmé loi kotimaisen &énilevyteolisuuden. Ja edelleen, juuri 1920-:n Suomi



Jazz Orkesterissa alkoi kansanmusiikin, eurooppalaisen viihdemusiikin ja
afroamerikkalaisen musiikin sulautuminen, joka on jatkunut keskeytyksittd naihiin
péiviin asti. 1920-30 -lukujen iskelmé@musiikin symboliksi on muodostunut Dallapé-
orkesterin piirissd syntynyt haitari-jazz: suomalaisen perinnemusikin, vendldisen
romanssin, saksalaisen schlagerin ja afroamerikkalaisen ragtime-hitin fuusio. Tama
kansallinen iskelmétyyli haliitsi koko maailmansotien vélisen ajan levytuotantoamme.

Tynnil, sanoittaja Martti Jappild ja sovittaja Eero Lauressalo.

Pekka Jalkanen (1992, 19) sanoo, ettd 1930-luku oli toisaalta kotimaisen iskelmén
kulta-aikaa ja toisaalta pyséhtyneisyyden aikaa, ja ettd se, mikd vuosikymmenen
alussa keksittin, hyodynnettiin tarkkaan, mutta uuteen ei viitsitty paneutua. ltse
asiassa Toivo Kérki taisi muodostaa jo tuoloin jonkinlaisen poikkeuksen tdssd
suhteessa. Kérjeltahdn ilmestyivdt ensimmaiset levyiskelmét hénen ollessaan 18-
vuotias, v.1934, foxtrotit Unelma téhtien alla ja Sit' en tietdd voi Einari Kukkonen (1985,
41) sanoo, etta Karki edusti jo tuolloin séveltijand modemimpaa swing-vaikutteista
linjaa, joka ei vield tuolloin oikein saavuttanut vastakaikua Suomen kansan
keskuudessa.

Einari Kukkosen (1985, 9) mukaan 30-:n loppupuolisko oli kuitenkin aikaa, jolioin
suomalainen iskelmd muovautui siksi omaleimaiseksi muodokseen, jona Suomen
kansa tuli sen tuntemaan. Valssi oli se tanssimusiikin laji, joka hallitsi koko 30-:n ajan.
Toiseksi eniten oli jenkkoja ja polkkia, ja sitten fokseja. Tangojen madrd oli vield
vahdinen 30-kn alussa, mutta 30-:n loppupuoliskolla paastiin jo 15-20 % osuuteen.
Koivusalon (1994, 36) laskelmien mukaan Suomessa oli ensilevytetty 210 kotimaista
tangoa 30-I:n loppuun mennessé.

Mitd tulee tangoteksteihin, niin 30-in iskelmissd oli yleensd sanoja vain yksi
sakeisto, jonka kertausosa sitten laulettiin kahteen kertaan (Einari Kukkonen 1985, 7).

Sotavuosina 1940-44 levytettin Suomessa ymmérrettavistd syistd huomattavasti
vahemman kuin edellisend viisivuotiskautena, joka olikin siis ollut suomalaisen
iskelmén kultakautta. Julkaistuista n. 720 kappaleesta oli tanssikappaleita 520, joista
421 kotimaisia (Einari Kukkonen 1985, 152), ja Koivusalon laskelmien mukaan
ensilevytettiin t&ind aikana 86 kotimaista tangoa, joka on siis n. 20% aikakauden
kotimaisista tanssi-iskelmista. Sotavuodet muodostuivat paitsi foxin alkaneen paluun,
nimenomaan tangon suuren tulemisen alkuvuosiksi, jotka sitten sodanjélkeiselld 40-
llla tdydentyivat ensimmdiseksi todelliseksi tangokaudeksemme, joka sitten
myShemmin 60-n alussa kertautui vield entistd voimakkaampana. Sotavuosien
suosituin laji oli kyllgkin vield valssi (Kukkonen 1985, 156).

Sotavuosina savelsivit iskelmia vanhat tunnetut tekijst, jo 30-Ila, osin jo 20-llla
sdveltdjintyonsa aloittaneet, yhtd poikkeusta, eniten kaikista séveltdnyita
lukuunottamatta, nimittéin Toivo Kérked. Suosituin iskelmésaveltéja oli kuitenkin Georg



Malmsten, vaikka savelsikin vain noin puolet siitd mairasta, mitd Kérki ofi tehnyt.
Muita olivat mm. Matti Jurva ja Usko Hurmerinta. Myos sanoittajat olivat sotavuosina
lBhes kaikki entisid. Eniten sanoitti Kerttu Mustonen, joka sdilytti asemansa
suosituimpana sanoittajanamme koko 1940-kn. Han sanoitti sotavuosina kaikkiaan
n.100 sévelmad, itse asiassa suurimman osan Kérjen senaikaisista kappaleista. Muita
sanoittajia olivat Eine Laine, R.R.Ryynénen, Arvo Kallialla ja Palle (Reino Hirvisepp3).
Martti Jéppila ja Kauko Kéyhko. (Einari Kukkonen 1985, 160.)

Tassa vaiheessa taytyy mainita, ettd Einari Kukkosen (1985, 44) véite Kéarjen itsensd
sanoittamista kappaleista ei pida paikkaansa. Kérien radiohaastattelun mukaan v:lta
1984 Karki ei ole tehnyt yhtdan iskelmasanoitusta. Tassd suhteessa myds
levyluettelot antavat virheellisté tietoa.

Georg Malmstenin liséksi suosittuja sotavuosien laulajia olivat A.Aimo, Matti Jurva ja
Eugen Malmsten. Olavi Virta ja Henry Theel nousivat enemmaén esille aivan sotien
lopussa (Einari Kukkonen 1985, 161-162).

Nimé& olosuhteet ja tapahtumat olivat siis ne raamit, joihin Suomessa savelletty
tangokin asettui, ja jossa se odotti persoonallisempaa otetta muovautuakseen ainakin
osaksi tai ndenndisesti omaksi musiikinlajikseen. Sodan jélkeinen tilanne tarjosi
kysynnén kaihoisalle tangolle - muistot, jotka sentdén olivat vield tallella, antoivat
varmasti monelle ihmiselle voimaa eldd menetysten keskelld. Ei ehk3 voida sanoa,
eftd Toivo K&rki loi suomalaisen tangon, mutta voidaan ainakin sanoa, ettd tangon
kysynta loi tangosaveltajin. Tosin se oli vain yksi sektori tdman saveltdjan uralla.

Seuraavassa luvussa késittelen myds sodanjdlkeisia olosuhteita Karen
tangotuotannon nakokulmasta ja esitdn myGs maaréllisind lukuarvoina Kérjen
merkitysté saveltdjana.



222 Toivo Karki (1915-1992) ja hénen merkityksensd suomalaisen tangon
saveltiiana

Toivo Kérki syntyi 3.12.1915 Parikkalassa. Han aloitti pianonsoiton opinnot 4-vuotiaana
ja opiskeli myohemmin musiikinteoriaa kapellimestari Eero Kososen johdolla ja
sévellystd Aarre Merikannon oppilaana. Muusikon- ja séveltédjéntaitonsa hén hankki
seka yksityisopiskelun ettd kéytdnnon muusikkouden avulla. Yiioppilaaksi tulon jalkeen
hén loi jazzpianistin uran soittaen mm. vuosina 1935-38 turkulaisessa Ramblers-
orkesterissa, joka oli yksi sotaa edeltivdan ajan edustavimpia jazziin mieltyneitd
suomalaisia kokoonpanoja. V.1939 hdn voitti ensipalkinnon Melody Makerin
jariestdméssa jazzsavellyskilpailussa kappaleella Things happen that way. Mutta sota
keskeytti ja oikeastaan paitti samalla Kérjen jazzuran. Tassa vaiheessa héneltd olivat
iimestyneet jo ensimmaiset levytetyt swingtyyppiset iskelmét, ja jatkosodan aikana,
40+n alussa, syntyivat ensimmaiset, suorastaan historiallisiksi tulevat tangot, mm.
Siks’ oon mé suruinen ja Liljankukka. Sodan jalkeen Karki perusti omia pienyhtyeitd,
hankki nithin suosittuja laulusolisteja, ja ryhtyi noin kymmeneksi vuodeksi kiertdmaén
yhtyeensd kanssa ympéari maata. Hénelld oli laulusolisteinaan mm. Henry Theel,
Metrotytét, Olavi Vita ja Esa Pakarinen. N&illd keikoilla Kérki sai arvokkaan
kosketuksen suoraan yleisoon.(Leskeld 1992.)

Vuonna 1951 Karki aloitti yhteistyon kupletisti, runoilija ja kirjailija Reino Helismaan
kanssa, jonka tuloksena syntyikin mittava tuotanto ja itse asiassa kokonainen
kulttuurisuuntaus, nimittdin ns. fllumarei. Karki teki myOs valtavasti sovitustyotd
soittamisen ja saveltédmisen ohella. Han itse kertoo, ettéd hénella oli sodan jalkeen toista
sataa tanssiorkesteria, joille hén teki tuhansia sovituksia (Karki 1982, 114). 50-n
puolivlissd han luopui yhtyeestasn ja siityi Fazerille kotimaisen kevyen musiikin
tuotantopééllikoksi. Levytuottajana hén kuitenkin vielda matkasi ympédri maata
iskelmalaulukilpailujen merkeissa.

Kaikkiaan Kéreltd on ilmestynyt yli 1500 levytettyd sévellystd ja musiikkia 49
elokuvaan, joista valtaosa on Reino Helismaan kirjoittamia rillumarei-komedioita,
viihde-elokuvia ja tieftyjen teemaiskelmien ympdrille rakennettuja kertomuksia.
Elokuvat tuotti padasiassa Toivo Sérkkd, ja ne syntyivat suurimmaksi osaksi 50-in
kuluessa. Lisdksi hédneltd on imestynyt musiikkia erilaisiin radiokuunnelmiin,
hupailuihin ja sketseihin. Varsinaista jazztuotantoa héneltd on ilmestynyt hyvin vahén
syysté tai toisesta. Ensimmainen julkisuuteen tullut jazzsavellys oli Things happen that
way viita 1939. Pienyhtyeille kirjoitettuja jazzteoksia on levytetty vain pari kappaletta:
Why nameless (1945) ja My Serenade (1946). Kérki on saveltsinyt my6s jonkin verran
kuoro- ja soitinmusiikkia. (Jalkanen 1992, 80.)

ei ole levytetty yhta paljon kuin Toivo Kérjen (Koskimaki 1997). Kérki on saanut useita



palkintoja kotimaisissa sévellyskilpailuissa, ja hénelle myonnettin Kalevala-vuoden
tunnustuspalkinto v.1985, ja Séveltaiteen valtionpalkinto v.1987 (Jalkanen 1992, 80).

Jos erddnd Kérjen tangojen tyylipiirteend onkin pyrkimys vastakohtien asetteluun,
niin eipd tama sdveltijin henkilokohtainen elamankaarikaan jd4 kauas siitd
asetelmasta. Kun oftaa huomioon, kuinka huonossa maineessa jazz oli 30- ja 40-
lukujen Suomessa, sopii ihmetelld, mikd sai papin poikana syntyneen nuoren miehen
ryhtymaan 17-vuotiaana ammattilaiseksi jazzpianistiksi, ja mika sai taas jazzpianistin
luopumaan urastaan 'yksinkertaisen iskelmamusiikin' vuoksi. Ja kuinka luovuutta
pursuava taiteilja pystyi lopulta sujuvasti yhdistim&din saveltimisen ja
tuotantopédllikon virassa istumisen? Suomalaisen tangon kehityksen kannalta ndma
spontaanit suunnanmuutokset ovat tietysti olleet onnellista sattumaa. Oli Kérki sitten
ns. suomalaiskansallisen tangon luoja tai ei, niin ainakin hédn on antanut oman hyvin
merkittdvan panoksensa tangosaveltjana.

Mutta palataanpa vielé sotavuosien jélkeiseen aikaan ja Kérjen merkitykseen tangon
kehittdjiind. Suomessa ensilevytettin syksystd -44 vuosikymmenen loppuun
mennessé n. 370 kotimaista tanssi-iskelmaa, joista Karki oli séveltényt 105 kpl. Néihin
tanssi-iskelmiin mahtui n. 100 tangoa, joista Kérki oli séveltdnyt 41 (Kukkonen 1986, 6,
47). Jos ajatellaan, ettd 40-n loppupuoli oli ensimmaéistd suomalaisen tangon
nousuaikaa, ja ettd Karki on séveltanyt melkein puolet kaikista uusista kotimaisista
tangoista tuolta ajalta, niin ei ole ihmekaan, ettd nimenomaan Kérjen nimi litetdsn
suomalaisen tangon syntyyn niin kiinteésti. Ja edelleen, Kukkonen luettelee vuosien
1945-49 soitetuinta kotimaista tanssi-iskelmaa, ja néistd tasan puolet, siis 20, on
Kérjen sidveltdmia, joista taas 15 on tangoja. Tango on vain yksi laji, mitd Kérki on
saveltdnyt, eikd hdn edes itse ole pitdnyt sitd mitenk3dn erityisen rakkaana lajina
itselleen, argentiinalaista tangoa lukuunottamatta (Kérki 1982, 99). Siitakin huolimatta
Kérki on ilmeisesti juuri tangoillaan sattunut koskettamaan "suomalaista sielua” eniten.

Kérjestd tuli sodanjélkeisen 40-:n johtava levynsoittospesialisti, joka johti ja soitti
hanuristina sadat levytykset Rytmille, Mirvalle, Iskulle, Decalle ja Savel-yhtille.
Suurten nimekké&iden orkestereiden levynsoittoaika oli ohitse v.1946, ja valtaosa eri
yhtididen levytyksista tehtiin nyt tilapaisten levytyskokoonpanojen kanssa, mutta niissa
soittivat paljolti samat ammattimiehet ja ne esiintyivat aina levymerkkiorkestereiden
nimelld. Karjen ohella johtivat néitd levymerkkiorkestereita huomattavan paljon mm.
Georg de Godzinsky ja Klaus Salmi. (Kukkonen 1986, 46.)

Kérjen lisaksi oli sodanjdlkeisen 40-kn suurséveltdjia Georg Malmsten ja Yrio
Saamio, ja saman aikakauden ykkéslaulaja oli Henry Theel (Kukkonen 1986, 212-214).
Muita suosikkilaulajia olivat Georg Malmsten, A.Aimo, Eero Vére ja Olavi Virta.

Toivo Karki tuli suureen suosioon v.1944 tangollaan Siks' oon méa suruinen, ja
nimenomaan 40-luku oli se ajanjakso, jona Karki vakiinnulti asemansa sekd
séveltijand, sovittajana eltd orkesterinjohtajana suomalaisessa viihdemusiikissa.
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Témd oli myds vielda Kérien vapaana taiteiljana eldmisen alkakautta ennen
tuotantopdallikon virkaan astumista v.1955. Kérki jatkoi tassa virassa sitten eldkkeelle
siirtymiseensa asti, tosin hanen sévellys- ja sovitustydnsi ei silloinkaan vield loppunut.
Pekka Jalkanen (1992, 73) sanoo, ettd Toivo Kérki oli maamme viihdemusiikin ehka
merkittdvin vaikuttaja toisen maailmansodan jdlkeen, ja ettd hénen toimintansa
jazzpianistina, kapellinmestarina, séveltijand ja levytuottajana tapahtui ajanjaksolla,
jolloin maamme viihdemusiikki seka uudistui ettd monipuolistui. Ja edelleen, etta Karki
ryhlyi kehittdm&an viihdemusiikin kansanomaisia suuntauksia, yhdisti niihin
eurooppalaisia ja afroamerikkalaisia aineksia, ja sai aikaan kukoistavan, kansallisen
viihdemusiikin lajin. Maarit Niiniluoto (1982, 7) sanoo kirjassa Siks' oon mé suruinen
seuraavasti: "jos kollektiivista kansallista kulttuuritajuntaa on olemassa, on Toivo Kérki
osa sité, halusi tai ei”.

Palaten vield tangoon yleisesti ottaen, suomalainen tangohan on ndhty hyvin
omanlaisenaan lajityyppind (siitdkin huolimatta, eitd sitd ei ole todella voitu edes
médritelid), joka on vain etdisesti heijastanut alkuperéisté argentiinalaista tangoa. Mutta
néiden kahden tangotyypin funktiosta yhteiskuntaan I6ytyy jotain hyvin olennaista, joka
on molemmille yhteistd. Jos verrataan argentiinalaisen ja suomalaisen tangon taustaa,
niin erona on tietysti se, ettd argentiinalainen tango syntyi kaupunkimiljioossa, ja oli
lisdksi vahvasti sidottu eroottisuuteen, ja suomalainen tango taas syntyi
sananmukaisesti suomalaisen luonnon ja sodan keskeltd. Kuitenkin niitd yhdistaa juuri
se, ettd molemmissa tapauksissa tango on tarjonnut kanavan ihmisen sisdisen
murtumisen, hidén ja karsimyksen ilmaisuun, ja néin silld on ollut myds erityisen
terapeuttinen merkitys. Ja sitd paitsi eroottisuus ei ole pois suljettu ominaisuus
suomalaisestakaan tangosta. Musiikin terapeuttisesta vaikutuksesta ylipddansa puhuu
myos Karki itse kirjassa Siks' oon mé suruinen (1982, 17). Han rinnastaa itsensd
esiditinsd, runonlaulaja Mateli Kuivalattareen, ja sanoo: "Runonlaulajilla oli
yhieisdsséan terapeuttinen vaikutus, ehkd mind olen lauluillani hoitanut Suomen
kansaa samalla tavalla”. Kérjen tangot asettuvat tdhén asetelmaan erinomaisesti
-siitdkin huolimatta, etté se on vain yksi aspekti néihin tangoihin.
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2.3. Aiempi tutkimus

Suomalaisesta tangosta ei ole kirjoitettu yhtéén ainutta kokonaista kirjaa musiikkitieteellisesta
nakokulmasta. Yksi pro gradu -ty6 on tehty téltd alueelta (Jouni Sjoblom 1994), ja sekin
keskittyi musiikillisassa osuudessaan ainoastaan Unto Monosen sévellysten melodiciden
tutkimiseen. Muu musiikkitieteellinen tutkimus tasta aiheesta rajoittuu muutamiin artikkeleihin,
jotka on enimmékseen kirjoitettu 1990-iHla. Artikkeleita ovat kirjoiftaneet esim. Pekka
Jalkanen, Eija Koivusalo, Pekka Suutari, e.m. Jouni Sjoblom ja Alfonso Padilla. Mutta naita
artikkeleita leimaa usein tietty epdmadréisyys ja toisinaan myos ristiritaisuus toisiinsa
nadhden. Epémairdisyys johtunee yksinkertaisesti siitd, ettd ei ole tarpeeksi tietoa télta
alueelta - systemaattinen ja tarkempi tutkimus on jaényt hyvin vahéiseksi, ja eréénlainen
musiikillinen taustatietokin puuttuu, koska ns. kevyen musiikin musiikkitieteellinen tutkimus
on vield tavallaan lapsenkengissd. Pelkastddn niilld valineilld, joilla taidemusiikkia on
perinteisesti musiikkitieteessé tutkittu, ei saada kokonaisuuden kannalta asiallisia tuloksia,
mutta niitdk&&n ei voida tdysin hylats, jostain taytyy aloittaa. E.m. artikkeleiden ristiriitaisuus
johtunee siitd, eltd aineisto on ollut erityyppinen eri tutkijoilla, mikéli sitd varsinaisesti on edes
ollut. Usein on jadty toistelemaan vanhoja kliseitd ilman lahdekritiikkid. Toisaalta tdmé on
johtunut siitdkin, ettéd tutkimusalue on niin laaja ja alati muuttuva (esim. erilaisina sovituksina
ja tulkintoina), ettd siitd on aika vaikeaa saada otetta musiikintutkimuksen keinoin, ja
ainakaan talld hetkelld yksi tutkija ei voi muuta kuin yrittdd raivata yhden polun: oman
nakemyksensd oman aineistonsa ja tutkimustapansa kautta. Mutta olisi tirkeda ensin
tarkistaa ja tuoda esille aivan perustietoa, ja erityisesti siten, ettd tulokset selvasti

uusilta vasrinkasityksilta.

Erikseen tdytyy mainita Pirjo Kukkosen ja Jukka Ammondtin kirjallisuustieteelliset
tutkimukset suomalaisesta tangosta. Molempien tutkimukset ajoittuvat 1990-llle, mutta
lahestymistavat poikkeavat toisistaan. Kukkosen eduksi on mainittava se, ettd hén kirjoitti
ensimmaisend kokonaisen kirjan (Tango Nostalgia. The Language of Love and Longing.
1996), joka on tieteelinen tutkimus erityisesti suomalaisesta tangosta. Kirjan
musiikkitieteellinen anti rajoittuu i8hinnd viiden sivun mittaiseen artikkelin The Tango and
Finnish popular music, jonka on kirjoittanut Pekka Gronow. Tassd artikkelissa Gronow
(1996, 232) sanoo mm., ettd vertaileva jatkotutkimus on tarpeen, joita voitaisiin selvittaa,
sisélsikd 40-:n suomalainen tango jotenkin erityisesti paikallista varid, siis oliko se jotenkin
erityisesti suomalaista. Kun tiedon puutteellisuus téita alueelta uskalletaan tuoda rehellisesti
julki, voidaan aloittaa paremmin tutkimuskin. Mutta e.m. kirjan julkaisu ainoastaan
englanninkielisena ihmetyttdd. Kylld kai suomalainen tutkimus suomalaisesta musiikista
ansaitsisi tulla kuulluksi myos suomen kielelld kun kyseessa on kuitenkin aivan uutta tietoa ja
nakemysti aiheessta, joka on oflut nimenomaan Suomen kansan oma aihe.

Pirjo Kukkonen keskittyi analysoimaan suomalaisia tangotekstejd kiyttaen apunaan
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Greimas'n aktanttiteoriaa. Tahén ldhestymistapaan verrattuna Jukka Ammondtin artikkelit
samaisesta aiheesta ovat enemmén sanataideteoksia kuin tieteellisid tutkielmia. Muita
Ammondtin artikkelit avaavat kuvailevalla otteella suorastaan ihailtavaa syvyysulottuvuutta
sanoihin. Musiikkitieteelliseen tutkimukseen yhdistettynd hénen tapansa tutkia voisi tuottaa
varsin hedelmallista ja nautinnoliista tulosta.

Suomalaista tangoa kdésittelevdssd kirjallisuudessa nousee yksi nimi huomattavan
merkitykselliseksi: Toivo Kérki. Toisaalta hanta on pidefty yhtend merkittavand saveltdjana
talla alueella (esim. Koivusalo 1994, 30), toisaalta hantéd on pidetty suorastaan suomalaisen
tangon luojana (esim. Ahlen 1984, 148). Mutta kun aletaan musiikkitieteellisestd
nakokulmasta kartoittamaan hanen todellista asemaansa tdssd suhteessa, hajoaa
asetelma jo retoriseen kysymykseen: onko suomalaista tangoa omine musiikillisine
tyylipiiteineen edes olemassa? Kuten aiemminkin tidssd tutkimuksessa todettiin,
suomalaisesta tangosta ei ole olemassa kattavaa musiikillista magrntelmaa. Siitdkin
huolimatta se on yleisesti tunnustettu omaksi, ainutlaatuiseksi tyylilajikseen. Esim. Brodinin
musiikkisanakirja (painos v:ta 1990) kertoo, eftd Suomessa tangosta on luotu oma
"kansallinen” muoto (1990, 331). Ja siihen sen méaéritelmd suomalaisesta tangosta jaakin.
Otavan Iso Musiikkitietosanakirja (1979) on ainakin yrittAnyt maaritelld tdman lajin. Sen
mukaan "suomalaiset tangot olivat ennen kaikkea laulusévellyksid. Muoto yksinkertaistui ja
omaksui usein amerikkalaisen iskelmédn AABA-rakenteen. Tempo ali hitaampi ja rytmi
yksinkertaisempi kuin argentiinalaisessa tangossa’. Tam& madritelmé ei kovin kattavaa
kasitystd anna. Kasitys muodosta on epdméaérdinen ja itseasiassa omien tutkimuksieni
perusteella harhaanjohtava -ainakin Kérjen tangojen kohdalla: yhté lailla esiintyy muitakin
muotoja. Lisaksi vaite on ristiriidassa muidenkin myShempien tutkimustulosten kanssa (jotka
tosin ovat nekin osittain keskena#n ristiridassa). Kérjen lisdksi myds Mononen kaytti
muotorakentelua paljon monipuolisemmin. Rytmin suhteen pitdisi tarkentaa, ettd
argentiinalaisessa tangossa nimenomaan melodiarytmi on monipuolisempi. Sdestysrytmi on
eri asia. Mutta laulusévellyksid suomalaiset tangot kylld ovat. Taytyy muistaa, ettd tdmén
tietosanakirjan kyseinen méaritelma ei voi perustua tieteellisiin tutkimustuloksiin kovinkaan
pitkélle, koska niin laajaa tutkimusta talta alalta ei ole vield ténd paivani tehty, ettd tdma
kasite voitaisiin musiikillisena ilmitna kattavasti maaritelia.

Suomalaisesta tangosta on kylldkin esitetty tyylipiirteita koskien Idhinnd 30-in
saksalaisvaikutteista marssitangoa ja 40-:n Kérjen séveltamié tangoja sekéd Unto Monosen
50- ja 60-:n tangoja, aivan kuin muuta tangoa ei olisi Suomessa sévellettykaén. Vai onko
tuliko Kéren tuomista uudistuksista yleisia piirteitd suomalaiseen tangoon, alettinko
Suomessa Ylipasinsé siveltia tangoa jollain tavoin Kérjen tyyliin. Pekka Jalkanen (1992, 76)
kylldkin sanoo, ettd Karki toi tangon ja rillumarein kehittdjind suomalaiseen
populaarimusiikkiin pysyviksi osoiftautuneita uudistuksia, mutta ei kerro selvasti, kuinka
ndma uudistukset ilmenivat. Eija Koivusalo (1994, 30) sanoo, ettd Toivo Kérki oli
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merkittdvimpia saveltdjia ja sovittajia tangon musiikillista kehityskaarta seurattaessa, mutta
eftd kuitenkin erlaisten kansallisten ja kansainvélisten ainesten synteesind kehittyi se
suormalaiseksi sanottu tango, joka juurtui 40-I:n loppupuolella tavallisen kansan keskuuteen.
Muita tutkimuksensa varsinaisessa analyysissd Koivusalo keskittyi kuitenkin vain
rytmimallien tutkimiseen suomalaisessa tangossa. Artikkelinsa lopussa Koivusalo sanookin,
ettd "palapelin valmistuttua on ehké I6ydettédvissa vastaus siihen, onko tangon musiikissa
sellaisia piirteitd, jotka tekevat tangosta erityisen suomalaisen vai 16ytyykd tangon avain
aivan muista tangoilmion osatekijGista" (1994, 35).

Markku Nurmisen v.1971 tekema tutkimus, jossa hén pyrki kehittdmain mallia
tietokoneelle suomalaisen tangon saveltdmiseksi, heijastaa sitd ajattelutapaa tastd
musiikinlajista, joka vieldkin leimaa siitd kirjoitettuja artikkeleita. Nurminenhan ei ollut
erityisesti kiinnostunut suomalaisesta tangosta, vaan yksinkertaisesti siitd, voidaanko
tietokone saada séveltdmédin kuten ihminen. Koeaineistonsa valintaa han perusteli "tdmén
taidemuodon suhteellisella yksinkertaisuudella” ja sill3, etta "siita oli saatavissa verraten laaja
ja yhtendinen materiaali tutkimuksen lahtokohdaksi” (1971, 29). Tarjotakseen tietokoneelle
tarvittavat musiikkiteoreettiset tiedot suomalaiseta tangosta, hdn analysoi perinteisen
musiikkianalyysin tavoin Toivo Karjen 60-i:lla sévellettyja tangoja. Toisin sanoen hén katsoi
tdmén aineiston edustavan jotain suomalaisen tangon prototyyppid, tai suomalaisen tangon
ylipdansa olevan niin yhtendinen iimi6 musiikillisesti, etté rittda kun aineistoon otetaan téssa
lajissa eniten sdveltdneen miehen yhden kauden 62 tangoa. Eihén tallaisella aineistolla voi
saada asiallisia tutkimustuloksia, mutta yha vieldkin samaa ajattelutapaa I6ytyy enemman
tai vdhemman tieteellisissa tutkimuksissa tasté aiheesta.

Suomalaisesta tangosta kirjoitettuja artikkeleita leimaa tietty epaméiraisyys, joka
puolestaan aiheuttaa sen, ettd lukija mahdollisesti tulkitsee késitettd 'suomalainen tango’
oman miellymyksensd mukaan. Samoja Kliseitd toistetaan: Kérki uudisti suomalaisen
tangon, toi siihen nelisointuharmonian, venélédisen valssiromanssin vaikutteita jne. Tosiasia
on kuitenkin, ettd ndma piirteet eivat talld tavalla yleisesti esiinny suomalaisessa tangossa.
Esim. Unto Monosen sévellystyyli on tyystin erilainen kuin Kérjelld. Ja lisaksi kummallakin
on omia tyylikausia.

Jouni Sjoblom kasittelee pro gradussaan tarkasti Unto Monosen sévellystyylid. Jos
vertaan omia tuloksiani K&rjen 40-I:n tangoista Sjoblomin tuloksiin Monosen sévellystyylista,
niin ero on kyllda suuri. Jos asiaa tarkasteltaisiin vain musiikkiteoreettisesti, jouduttaisiin
puhumaan melkoisesta musiikillisesta taantumasta. Sitten pitéisi peraén kuitenkin todeta, etta
erdisti "taantumuksellisesta” tapauksesta tuli Suomen "kansallistango”, jossa suomalainen
sielunmaisema oikein konkretisoituu. Tassd kohdin nouseekin esiin etnomusikologinen
vaatimus tutkia musiikkia sidottuna omaan kontekstiinsa. Se, mikd on taantumuksellista
yhdelld sektorilla, vaikka musiikillisesti, voi olla jotain muuta toisella sektorilla. Kukaan ei tule
tanssipaikalle kuuntelemaan kolmisointuja ja puuduttavaa, yksinkertaista, saman rytmimaliin
toistoa. Kyse on jostain muusta musiikin "annista”, mika on térke&a ja vaatii muutakin  kuin
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musiikkiteoreeftista analyysid. Ja tutkijan kannalta ei ole kyse pelkastadén jarkeviin
tutkimustuloksiin pyrkimisestd vaan myos hienotunteisuudesta. Sitd paitsi mahdollista on,
ettd erdand paivand musiikintutkijoiden kateen ei musiikillisessa mielessa jai juuri mitdsn
suomalaisesta tangosta: ehkd@ nelisointuharmonia oli yhden miehen yhden kauden
tunnusmerkki, pienen sekstin motiivinen kaytté oli liioiteltua jne. Missd ne varsinaiset
suomalaiset tunnusmerkit ovat? Onko niin, ettd koska suomalaisella musiikilla ylipdansa on
niin lyhyet juuret, ei suomalaiseen populaarimusiikkiinkaan ole voinut tulla erityisen nakyvia
perinteisid suomalaisia tunnusmerkkeja jotain melodian laskevaa linjaa lukuunottamatta? Vai
onko sekin liioiteltua? Suomalaisissa tangosanoituksissahan jatkuu kalevalainen linja:
luonnon kaytté ihmismielen kuvastimena. Kun karjalainen kulttuuri synnytti kalevalaista
runoperinnettd, ndiden taidokkaiden runojen esittamisessd musiikilla oli aivan toissijainen
tehtavd. Tosin pitdisi madritelld kylld, missd mielessd musiikin tehtdva on toissijainen -
vaikka musiikki olisi kovin yksinkertaista, voi sen toteuttama funktio tietysti olla vaikka
valttamaton. Mutta tdma aihe vaatisi jo erikseen omaa pohdintaansa.

Oletan, eftd suomalaisen tangon suomalaisuus kulminoituu ennen kaikkea sen sanoissa
ja esityskdytanndssa. Hidas ja suhteellisen ilmeeton esitystapa on edelleen sille tyypillista
sielld, missa sitd eniten soitetaan: tavallisilla tanssipaikoilla. Seindjoen tangomarkkinat ovat
kylidkin sitten olleet muuttamassa tété tapaa eldvampasn suuntaan. Mutta uskon, etta mikéii
suomalaista tangoa tulkittaisiin toisin, se kykenisi tarjoamaan oivallisen kanavan pehmedlie ja
kauniille aistillisuudelle. Samalla se avaisi uudenlaisen ulottuvuuden siihen suomalaiseen
sielunmaisemaan. Tassd mielessd suomalainen tango on ollut kuin kaksinkertaisesti
peitettya erotilkkaa: ensin sitd, mité ei saa suoraan sanoa ja sitten sitd, mité ei saa sanoa silid
aanelld, milla se pitéisi sanoa.

Otavan Ison Musiikkitietosanakirjan mukaan “kilpailu- ja néytostanssina tango pyrkii
dramaattisuuteen iimentden tavallisesti pidétettya eroottista kiihkoa, miehen agressiivista
maskuliinisuutta ja naisen uhmaavaa asennetta”. Suomalaisen tangon esitystyylissd ei
pyrita téhén, ei soittolavalla, eikd tanssiparketilla. Mutta en usko, ettd suomalaisen tangon
musiikilliset rakenteet olisivat sellaiselle suoranaisesti este. Kyse on pikemminkin
esityskdytantod koskevasta konventiosta. Ja se konventio erityisesti on kai sitten
suomalainen (?).

Vaikka populaarikulttuuriin kohdistuva tutkimus on viimeisen kymmenen vuoden aikana
jatkuvasti noussut, niin varsinaista musiikkitieteellistd tutkimusta taltd alalta on tullut hyvin
vahan. Tamé koskee myds suomalaista tangoa. Harva tutkija on tarkasti perehtynyt edes
johonkin sen osa-alueeseen, ja merkittavaad tieteellistd tutkimustulosta suomalaisesta
tangosta on syntynyt vasta 1990-l:lla. Ja vield tamékin tutkimus on tarkempaa sosiologian tai
kirjallisuuden ndkokulmasta. Jukka Ammondt on artikkeleissaan (1994) keskittynyt
suomalaisen tangon lyriikan ja sitd kautta avautuvan tunnemaailman tutkimiseen -kyllékin
hyvin persoonallisella ja ndkemystd syventavalld otteella. Pirjo Kukkonen, mydskin
kirjallisuustieteen nék6kulmasta, julkaisi v.1996 kirjan Tango Nostalgia. The Language of
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Love and Longing. Kirjan lopussa on my6s Pekka Gronowin artikkeli The fango and Finnish
popular music. Tassé artikkelissa Gronow sanoo itsekin, ettid vertaileva jatkotutkimus on
tarpeen, joita voitaisiin selvittds, sisdlsikd 40-:n suomalainen tango jotenkin erityisesti
paikallista varid, milld tavoin se oli jotenkin erityisesti suomalaista. Tdmén aikakauden
tyypillisiksi suomalaisen tangon piirteiksi hdn mainitsi mollisévellajin ja esim. suomalaisten ja
vendldisten romanssien melodiset elementit. Sen tarkemmin hén ei néitdkadsn elementteja
selvitd. Suomalaista 60-I:n tangoista hidn mainitsee, etta niiden lyriikka ja melodinen rakenne
oli hyvin konservatiivista, mutta niiden ulkoasu (outword form) modemi. Tahén asetelmaan
pitdisi kuitenkin aseftaa erot kahden tunnetuimman tangosdveltdjan vélilla: Kérien 40-tn
tangot ja Monosen 60-kn tangot. Pekka Jalkasen mukaan ndilld kahdella saveltajalia on
melkoisesti eroa: "Kérjistden voisikin sanoa, eitd kahden suosituimman suomalaisen
tangosdvelidjan, Kéaren ja Monosen ero on tsaarinaikaisen sadtyldisromanssin ja
protestanttisen koraalin vélinen ero ... taivasunelman ja helvetinpelon vélinen ero” (1992, 78).
Jalkanen luettelee myds nitd musiikillisia pirteitd, jotka saavat Monosen tangot
muistuttamaan suomalaista virttd. Mutta hdn perustaa véitteensd muutamaan Monosen
tangoon ja yleistdd vadrin perustein. Piirteet eivat tallaisenaan vastaa esim. Sjoblomin
tutkimustuloksia. Mutta Gronowinkaan vaittdma ei oikein toimi kun ottaa tdman tilanteen
huomioon.

Artikkeleita suomalaisesta tangosta on julkaissut myos musiikintutkija Pekka Suutari.
Suutarin artikkeli Mikrotason analyysi tangon kehityksesti lehdessa Musiikkitiede 2/93 on
nimensd mukainen analyysi. Aineistona on 21 tangoa, joista 13 on suomalaista, kolme
argentiinalaista ja viisi muuta ulkomaista. Nama 21 on valittu "intuitiivisesti” 76 tangosta, jotka
kuuluivat Goteborgin suomalaisten tanssiyhtyeiden ohjelmistoon. Kirjoittaja uskoo, ettd
pyrkiessain intuitiivisesti aineiston mahdollisimman hyvaan kattavuuteen vahvistuisivat
tulokset entisestdin aineistoa laajentamalla (1993, 52). Tuloksissaan Suutari vertailee sitten
suomalaista, argentiinalaista ja ulkomaista (eurooppalaista) tangoa keskenaan. Tuloksiin on
suhtauduttava mikrotason tuloksina, mutta Suutarin k#yttdmat Olle Edstromin luomat
analyysimetodit ainakin padsevat kdytannon kokeiluun. Esimerkiksi Edstromin harmonisen
rikkauden maarittdmiseen luotu lukujérjestelma voisi johonkin asti toimia, joskaan sen
tulokset eivat voi antaa kéasitystd esim. sdveltdjélle ominaisista muunnesoinnuista tai
harmonisista kuluista. Suutari puhuu artikkelissaan Kérjelle ominaisista tyylipiirteista esim.
muodon suhteen. Mikali lukija unohtaa, ettd ndma véitteet perustuvat lghinng aineiston viiteen
Kérjen sdveltimédan tangoon, saa niistd vaarallisen yleistdvan késityksen. Kuinkahan
vakavalla otteella tdméan aiheen ympérilla pyoriva tutkimus ylipagns3 toimii?

Artikkelissaan Tangon akkulturaatio suomalaiskansallisen iskelmédn avainsymboliksi
(1994) Suutari kisittelee mm. Kérjen asemaa tangon uudistajana Suomessa. Hin puhuu 30-
Illa kdytetysta verse-refreng -muototyypista iskelmisséd. Tassé tyypissé refreng on péétaite

mittainen verse-osa. Suutarin mukaan Kérki omaksui tangoihinsa tdmén rakenteen, eiké
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mydhemminkasn sitd juuri muunnellut. Edelleen Suutari vaittas, ettd Kérjen tangot eivét
koskaan moduloidu duuriin. Omien tutkimusteni mukaan kumpikaan véite ei pidd
paikkaansa. Esim. Kérjen tangoissa 40-iita 60-:n loppuun tapahtui paljonkin muutoksia
muodossa. Naitd muutoksia tarkastelen tarkemmin tutkimustulosten yhteydessa. Mutta
tulkinnanvaraa on seké néissd muodoissa eftd modulaatioiden tutkimisessa. Tosin ongelma
ei olekaan niin palion tdssd tulkinnanvaraisuudessa, vaan siind, et ei esitetd tarpeeksi
tarkasti perusteluita omalle tulkinnalle tai ylipdansd ei esitetd tarpeeksi tarkasti omaa
analysointitapaa ja aineistoa.

Jouni Sjoblom kasittelee pro gradussaan (1994) Unto Monosen eldmén ja teosten
yhteyttd. Tdssd hén on myds laatinut mielestdni musiikkitieteellisestikin pétevan mallin
Monosen shvellystyylistd siihen sisdltyvine tyylikausineen. Yhtd tarkkaa ja
musiikkitieteellisestikin pétevasd sévellystyylin tutkimusta ei ole tehty yhdestékéén toisesta
suomalaisesta tangosiveltdjasta. Pro gradu -tutkielmansa tuloksissa Sjoblom toteaa, ettd
Mononen loi teoksensa oman eldménsé pohjalta (1994, 81). Heikki Metsdmé&en ja Petteri
Pelkin kirjoittama kirja Satumaa, joka kuvaa Unto Monosen eldmés, on kuin tarkoituksella
kirjoitettu kumoamaan tdma véite. (Kirjan toinen tekijd, Petteri Pelkki, on muuten Unto
Mononen -yhdistyksen puheenjohtaja) Musiikkitieteellisesti katsottuna koko asialla ei paljoa
tieteellistd painoarvoa ole, mutta kiria on kylld omiaan sotkemaan jo entisestiénkin
sotkuiselta ja ristiriitaiselta vaikuttavaa tutkimusaluetta. N&mé& populaaritieteelliset kirjat
saattavat hdmartda entisestdsin alalta olevia epavarmoja faktoja. (Mitd taas tulee ndiden
kirjojen viihteelliseen tai kaupalliseen merkitykseen ja painoarvoon, siihen en ota kantaa). Ja
sellaistakin sattuu, ettd sosiologit ja kirjallisuustieteilijit ymmaértavat vésrin musiikkitermejg,
pyrkivat omin sanoin iimaisemaan musiikillisia piirteité ja luovat "salakieltd” musiikintutkijoille.
Mutta ilman sosiologin tai kirjallisuudentutkijan apua musiikkitieteilijd ei kuitenkaan kykene
sitomaan poplaarimusiikin musiikillisia rakenteita omaan kontekstiinsa siind maérin kuin olisi
tarpeeliista tulosten jarkevyyden kannalta. Tassd kohden nouseekin vaatimus
tieteidenvélisests yhteistyGsta.

Pekka Jatkasen kirja Pohjolan yossé (1992) on ollut Idhdeaineistona monelle kirjoittajalie.
Esim. hénen ajatuksiaan Kérjen sévellystyylistd siteerataan (tai tulkitaan) usein. Mutta
Jalkanen ei ole perusteellisesti ndyttédnyt perehtyvan Karjen sévellystyyliin. Lahinnd hén
luonnehtii tata tyylid yleisesti ottaen. Ja liséksi hdn ei ole tehnyt eroa mainitsemiensa
piirteiden merkitsevyydesté laadullisena ja maarallisend iimiona.

Suomalaisesta tangosta julkaistut tutkimukset tai kirjoitukset ylipdsnsd ovat osittain
virheellisid tai sitten monella lailla tulkittavissa. Ongelmalliseksi tilanteen tekee vield se, ettd
monet musiikilliset piirteet jo itsessdan ovat monella lailla tulkittavissa. Tama koskee tassa
tapauksessa esim. motiiviteknikan kayttod ja melodian yleistd luonnetta. Ja edelleen,
tuloksiin vaikuttaa se, painotetaanko nuottikuvaa vai kuulonvaraista vaikutelmaa. Tassd
yhteydessi ei ole mydskaan olemassa mitéén yhtd ainoaa 'oikeaa’ esitystapaa tai edes yhta
ainoaa 'oikeaa’ sovitusta. Niinpd musiikkitieteellisesti tutkimustulokset eivédt voi koskaan
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tdysin yhtenevia ollakaan. Mutta tdh&n ongelmaanhan on ratkaisu: tutkija voi aina rajata ja
magrittd3 aineistonsa tarkasti, ja tuoda tulokset julki aineistotyyppiinsad sidottuina. Jos néin
olisi tehty téh&nkin asti, titanne olisi jo nyt paljon selvempi.

Tilanteen yleisen sekavuuden vuoksi olen aloittanut omat tutkimukseni aivan alkutekijGisté,
Kérjen omien tyylipiirteiden ja niissé tapahtuvan muutoksen kartoittamisesta. Pyrin myos
nostamaan tdssi tyGssi esiin niitd ongelmia, jotka tdhdn tutkimusalueeseen liittyvét ja
ehkdisemain ndin samanlaisen ristiriitaisen ja sotkuisen tutkimuksen (tai tulkinnan)
jatkumista kuin mité se on téhén asti ollut.

3. AINEISTO JA TUTKIMUSMENETEL MAT

Aineistonani on Kérjen itsensé laatimat 80 pianosovitusta omista tangoistaan. Kérjen tangojen
lukumaéran on arvioitu olevan 300-400 tangon vélilla. Oma arvioni olisi lahempané 300 tangoa.
Samaa arvelee esim. Pekka Suutari. Tarkkaa lukumé&araa on toistaiseksi mahdotonta saada
selville, mikd johtuu &3nilevyjen luettelointitavasta. Urpo Haapasen &&nilevyluettelosta olen
laskenut, ettd Kérki oli sdveltanyt 79 tangoa vuoden 1952 loppuun mennesséd. Mutta tdmén
vuoden jilkeen alettiin valmistaa vinyylilevyjd, jotka ovat tiydellisesti luetteloitu ainoastaan Arto
Kyldnpdsn toimittamassa levyluettelossa (1994). Tamé luettelo on kuitenkin musiikintutkijalle
tanssilajeja ole merkitty kappaleisiin. Niinpé tarkkaa lukumaaras ei esim. Kérjen tangoista saa
selville vin 1952 jilkeen, ainakaan toistaiseksi. Oma aineistoni kasittdd 80 tangoa, jotka
ajoittuvat 40-, 50- ja 60-kHe. 70-uku, jolloin tango siityi pois muodista Suomessa, jakaa
suomalaisen tangon ainakin sovitustyylillisesti kahteen eri aikakauteen: tangon pikkuhiljaa
noustessa muotiin 80-l:lla ja 90-:lla sitd ei endd soiteta big band tyyppisilla kokoonpanoilla, ja
ainakaan tavallisilla tanssipaikoilla orkesterit eivét yleensd kirjoita valmiita sovituksia. Téhén on
mahdollisesti vaikuttanut solistin roolin kasvu suhteessa orkesterin. Oma kiinnostukseni
suomalaiseen tangoon ajoittuu vanhemmalle kaudelle.

Seuraavassa esitdn listan tutkimusaineistoni tangoista. Tangot ajoittuvat tarkasti ottaen
vuosien 1942-1969 vilille. Taytyy kuitenkin muistaa, ettd kappaleen yhteydessé oleva vuosiluku
on ensilevytysvuosi. Varsinainen sévellysty0 on saattanut tapahtua jo parikin vuotta aiemmin.
Mutta koska olisi mahdotonta saada selville tarkka sévellysajankohta, on jérkevampéi laatia
luettelo ensilevytyksen mukaan, joka sentdsn on tiedossa jokaisesta kappaleesta. Aineiston
valintaan on vaikuttanut yksinkertaisesti nuottien saatavuus. Ja on syyta uskoa, ettd Fazerin
julkaisemat Toivo Karjen tangoja 1-5, josta aineisto on perdisin, edustaa myds eniten soitettuja
kappaleita, joilla taas loogisesti ajateltuna on ollut mahdollisesti eniten vaikutusta suomalaiseen
tangoon.
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Tutkimusaineisto
- Toivo Kérjen 80 valittua tangoa vuosilta 1942-1969:

Vuodet 1942-1949: (20 tangoa)

1. Muistojen tie (-42)

2. Siks' oon mé suruinen (-44)

3. Hiljaa soivat balalaikat (-45)

4. Joka ainoa hetki (-45)

5. Lifiankukka (-45)

6. Tule hiljaa (-45)

7. Sind pieni rakas tytténen (-46)

8. Jos muistelet mua (-46)

9. Surullinen tango (-46)

10. Joko uuvuit s& uneen (-47)

11. Naisten tango (-47)

12. Syddmeni sével (-47)

13. Toukokuu (-48)

14. Soidessa tangon ja loisteessa kuun (-48)
15. Eron hetki on kaunis (-48)

16. Kevatyon serenadi (-49)

17. litahetkend (-49)

18. Meren dérelld -kuutamossa (-49)
19. Katkennut sével (-49)

20. Viimeisen kerran (-49)

Vuodet 1950-1959: (30 tangoa)

1. Harhakuva (-50)

2. Kéyhé laulaja (-50)

3. Kun kynttilét sammuvat (-50)
4. Muistoja Pariisista (-50)

5. Unteni valtiatar (-50)

6. Unettomia ditd (-51)

7. Kohtalo kutoo (-51)

8. Kun rakastaa (-51)

9. Orpopojan tango (-52)
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10. Min& soitan sulle illalla (-52)
11. Hiljainen kylitie (-53)

12. Muista minua (-53)

13. Taysikuu (-53)

14. Odotin pitkén illan (-53)

15. Ald unohda hymyi (-53)
16. Surun ja ilon kyyneleet (-54)
17. Alfonso (-54)

18. Sydin lyo (-54)

19. Rakasta, kérsi ja unhoita (-55)
20. Keskiyon tango (-55)

21. Sininen hetki (-56)

22. Tango suviydssé soi (-57)
23. Kuutamotango (-57)

24. Varjot kuutamossa (-58)
25. lian tullen (-58)

26 Tango sinun kanssasi (-58)
27. Se ifta oli eilen (-58)

28. lllan viimeinen tango (-59)
29. Yon romanssi (-59)

30. Rakkauden tango (-59)

Vuodet 1960-1969: (30 tangoa)

1. Keséyén tango (-60)

2. Tahdet kertovat (-60)

3. Tulenliekki (-60)

4. Tango Havaijilia (-61)

5. Kamevaalitango (-61)

6. Tangoserenadi (-61)

7. Argentiinalainen tango (-61)
8. Kahvila "Flamenco” (-62)
9. Tango Mandolino (-62)

10. Kasakkatango (-62)

11. Torremolinos (-63)

12. Tango merelid (-63)

13. Katso, jo nousee kuu (-63)
14. Tulen luoksesi (-64)
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15. Mustalaistyttt (-64)

16. Tummanpunainen ruusu (-64)
17. lllan kaunein tytto (-64)

18. Lilie (-65)

19. Valkeat pilvet (-65)

20. Anneli (-65)

21. Tango meille kahdelle (-66)
22. Tango Sinikalle (-66)

23. Tallinnan laulu (-66)

24. Ruiskukkanen (-66)

25. Ritva (-67)

26. Viime keséné (-67)

27. Ei kukaan toinen (-67)

28. Hieman enemmén (-68)

29. Yksindinen (-68)

30. En vastaa, jos nyt soitat (-69)

Tutkimusmenetelmé@ni ovat osittain muotoutuneet aineistoa analysoitaessa. ensimmaéinen
piirre, joka kiinnitti huomioni, oli muotorakenteiden moninaisuus, ja se, etta tangot eivét noin vain
sopineetkaan ennalta mainittuihin verse-refrain -rakenteisiin. Loppujen lopuksi tulin siihen
tulokseen, ettd ndméa muodot ovat tarkasti iimoitettavissa ainoastaan uuden muotojarjestelmén
kautta - muotojdriestelman, joka on luotu néiden tangojen pohjalta.

Jossain mé#rin samoin kavi seksti-intervallin motiivisen esiintymisen suhteen. Tarkoitukseni
olikin kylid jo alun perin tutkia téta seikkaa, koska aiemmat vaitteet siité olivat niin ristiriitaisia ja
epéselvia. Kiinnitin huomioni sekstin mahdolliseen motiiviseen iimenemiseen melodiassa, mutta
sen matiivinen iimeneminen tulikin i&hinna harmonian kautta esille aineistoa analysoitaessa.

Muotorakenteiden ja sekstiesiintyvyyden tutkiminen oli lopulta sen verran iso tyd, eitd
muunlaiseen tutkimiseen tdman lisdksi olisi tarvittu jo suurempi tutkielma. Ninpd olen

keskittynyt ndiden kahden e.m. piirteen analysointiin, ja muuten pyrkinyt kuvailemaan siind

samassa ilmenevia piirteit ja niiden kehitysta.
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4. TUWLOKSET: TOIVO KARJEN TANGOJEN ERITYISPIHRTEITA JA
NHDEN KEHITYSKULKUJA

Olen jakanut aineistoni muotonsa puolesta neligédn eri muotorakenteeseen seuraavassa
esitettdvien médritelmien mukaisesti. Eri rakennetyyppien luokittelun perusteena eivéat ole
niinkddn olleet tahtim&&rat -paitsi 1.-luokan alaryhmissd- vaan pikemminkin taitteiden
asettelutavat, ja jossain madrin myos kertaukset huomioonottaen. Mikéli kaavassa ei esiinny
kertausmerkkeji ollenkaan, tarkoittaa se sitd, ettd koko teos kerrataan sellaisenaan (tai
joissain tapauksissa ilman vélikettd) alusta loppuun. Kun taas kertausmerkit on esitetty,
tarkoittaa se sitd, etti teoksen ensimmaisen "ldpiviennin” yhteydessé kerrataan merkitty osa.
Télléin on siis kyse ns. kertausosasta, refrainista (refreng). Myds vélikkeiden kertaukset on
merkitty kaavaan. 2.-rakenteen kohdalla kertaus on iimoitettu sanoin selkeyden vuoksi.

Muolotyyppi 1. Rakenne, joka koostuu selkeésti kahdesta eri osasta, joista jalkimmainen
kerrataan. Molemmat osat koostuvat yhdestd tai useammasta taitteesta. Taitteiden tahtimaarét
ovat joko 8, 12, 16, 20 tai 32 tahtia. Tdma rakenne jakautuu vield alaryhmiin, joissa tahtimaarat
on myfs madritelty. Alaryhmét ovat: AMl., B/. ja CH. Seuraavassa on esitefty naiden
alaryhmien maaritelmat.

AN1. Ensimmainen osa sisaltd 16 tahtia, ja jalkimmainen, kerrattava osa, 32 tahtia. Tasté on

kaytetty myGs nimitysta verse-refrain -rakenne.

BA. Ensimmainen osa siséltéds 12 tahtia, ja jalkimméinen, kerrattava osa 32 tahtia. Tamakin

rakenne on voitu mahduttaa verse-refrain -nimikkeen alle.

CH. Ensimmainen osa siséltéé 16 tahtia, ja jdlkimmaéinen, kerrattava osa 16 tahtia.

DA. Molempien osien tahtimaérét ovat méadrittelemattomat. Muuten kuitenkin erottuu selvasti

kaksi osaa, joista j@lkimmainen kerrataan.

Muotolyyppi 2. Rakenne, joka koostuu A-, B-, C- ja D-taitteista sekd vélikkeistd, mutta ei
valttamatta nadistd kalkista. Taitteiden tahtimaarat ovat maaritteleméttomét. Koko teos soitetaan
ensimmaisella kerralla alusta loppuun, ja toisella kerralla jétetdan viimeinen taite pois, jolloin se
lopulta muodostuu ikézn kuin lauletuksi vélikkeeksi. Rakenne ei sisélld alaryhmia.

Muotolyyppi 3. Rakenne, joka koostuu A-, B-, C- ja D-taitteista sekd vélikkeistd, mutta ei
vilttamattd ndistd kaikista. Koko teos soitetaan sellaisenaan alusta loppuun yhden tai
useamman kerran. Jakautuu alaryhmiin seuraavasti:

A3. Rakenne ei sisélla véliketts.

B/3. Rakenne siséltas vélikkeen. Sama vélike voi toimia my6s loppusoittona.
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Muototyyppi 4. Edelld mainitiujen rakennetyyppien ulkopuolelle jaavat rakenteet. Saaftaa
sisaltds myds rakenteita, jotka kuuluisivat muotonsa puolesta useampaan ryhmaan.

Useimmissa tapauksissa taitteiden tahtimairit ovat kahdeksan tahtia. Mikdli taitteen
tahtimézrs on kuitenkin jokin muu, on se ilmoitettu suluissa heti taitetta vastaavan kirjainmerkin
jalkeen. Tama merkintatapa koskee koko tutkimusta.

Periaatteessa ldhes koko aineisto voitaisiin jakaa kahdeksan tahdin mittaisiin taitteisiin, mutta
toisinaan ndmé kahdeksan tahdin pituiset osat muodostavat niin kiinteén kokonaisuuden, ettéd
niiden jakaminen esim. muotoon BCBC' ei olisi mielekéstd, tai se antaisi harhaanjohtavan
kisityksen esim. melodisten aiheiden kaytostd. Téastd on esimerkking vaikka tango nr. 5/50-1.,

kirjainmerkinté antaisi vé&rdn kisityksen, koska C' olisi puoliksi sama kuin C, ja puoliksi sama
kuin B. Seuraavassa esitéin nuottiesimerkit jokaisesta muototyypista.

NUOTTIESIMERKKI 1. Tango 1./40-\., Muistojen tie. Tim3 tango edustaa muotorakennetta A/1. Se koostuu
selkedsti kahdesta eri osasta, joista jilkimmainen kerrataan. Ensimméinen osa sisdltéd 16 tahtia, ja jalkimmainen,
kerrattava osa 32 tahtia. Osat on merkitty rcomalaisilia numeroilia [ ja I, ja niiden sisdiset taitteet kirjaimilla A, B ja
C. Koska l-osa on merkitty nuoteissa Verse-rakenteeksi, en késittele sitd pelkkénd introna, vaikka se onkin
instrumentaal nen osa.

Muistojen tie

Tango

Sév.: Toivo Karki
Sanat: Kerttu Mustonen
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NUOTTIESIMERKKI 2. Tango 2./40-l., Siks' oon mé suruinen. Téma tango edustaa muotorakennetta B/1. Se
koostuu selkeésti kahdesta eri osasta, joista jilkimmainen kerrataan. Ensimmainen osa siséltda 12 tahtia, ja
jélkimméinen, kerrattava osa 32 tahtia. Osat on merkitty roomalaisilla numeroilla | ja ll. Toisin kuin ensimmaisessd
nuottiesimerkissé, tdssé tangossa myds l-osa on sanoitettu.

Siks’oon ma suruinen

Nu gar jag sorgsen har
San. Kerttu Mustonen )
Svensk text. J. R. Sav. TOIVO KARKI
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NUOTTIESIMERKKI 3. Tango 4./40-1.,, Joka ainoa hetki. Tama tango edustaa muotorakennetta C/1. Se koostuu

selkedsti kahdesta eri osasta, joista jélkimméinen kerrataan. Molemmat osat siséltévét 16 tahtia. Osat on merkitty
roomalaisilla numeroilialjalil.

Joka ainoa hetki

Tangolaulu

Sonat:‘KerHu Mustonen Toivo Karki
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NUOTTIESIMERKKI 4. Tango 25./60-i., Ritva. Tamé tango edustaa muotorakennetta D/1. Se koostuu selkedsti
kahdesta eri osasta, joista jélkimmainen kerrataan. Osien tahtimaérat ovat kuitenkin madrittelemattomat, tdssa

tapauksessa 12(A-osa) + 20(B-o0sa), merkitty myds roomalaisin numeroin.

Sanat: JUHA VAINIO
TOIVO KARKI

TANGO
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NUOTTIESIMERKKI 5. Tango 2./50-1., Kéyhé laulaja. Tama tango edustaa muotorakennetta 2. Se koostuu A-, B-
ja C-aitteista. Tassd esimerkissd ei ole D-taitetta eikd valikettd, jotka my0s voisivat kuulua rakenteeseen 2.
Useimmiten vilikettd ei kuitenkaan esiinny. Taitteiden tahtim#rat ovat médrittelemattomét, mutta tassa
tapauksessa A ja A ovat 8 tahtia, A" on 12tahtia, Bon 8 tahtia ja C on 12 tahtia.

Koyhi laulaja

Sanat: Kullerve A
TOIVO KARK!
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NUOTTIESIMERKK! 6. Tango 17./50-1., Alfonso. Témé tango edustaa muotorakennetta A/3. Se koostuu A- ja B-

taitteista, ja se soitetaan sellaisenaa alusta loppuun yhden

tai useamman kerran. Rakenne A/3 ei sisdlld viliketta,

ja eroaa siind rakenteesta B/3, joka sisdltdd vilikkeen. Tahtimddrat ovat méadritelemattdmét, mutta tissd

tapauksessa A-osat ovat 8 tahtia ja B-osa 20 tahtia.

Alfonso

TANGO

Suom. sanat: Orvokki Iti
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T

. RS S
—i =
17 ]

7 )

S ns o

. - A
A Am - €7 Dn(ﬂ"#
Alfon-s0 - &, to.re.vo.a  nei-dot kau-neim-mat - - man-til-jois- saan. bal-ti-ois-sasn
Al-fon-sol - le, to. re-rolle, -1l it- kii-re var- maan.kos-ka a7 maan
—H—‘ﬁ—i‘i—‘-j—

Hd

8.
w x 8 . 4
7 ra 7

~7 - i ” i

i

~Am b [ .- “Dm

il-loin oot- ta- vat — par - vek-keil - le
par - vek-keil - le

tar kas kuo  kun lois
tur  haap kuu oyt  lois - - . -

—=S===Ss s=S=s= ==

! ‘ — —
¥ ﬁ’__r % —_—
7 7 A am ¢ ® © O
taa. Al-fon-sol-la, to-re.rol-la, hie-no -l on: kiertia len-kit,kaikki penkit
N taa, Se-no-rii-tat, silkki-vii-tat, kai;o simis.sio;n Al-fon-?o- 3, to-re-ro-a,
— 7 : B::?J ? 7 —7
E # “Am L < < Dm g*
di-sen To - le-don — 1o - kai-sel - le lem . pe.din bhin tois. . . . .
{ai -vat sit - ti-mdan — jo kai-nen  nyt sa - mat sa - nat tois - . . - .
;}gﬁ

== ==

=4t

i

7 EES

-Am

'y

30



31

taa: Su-a vain mid lem-min, Do-lo - res! Su-a  vain ju-ma.loin, Ra-fa.
tas: Taal-1& on - ne-ton on Do-lo - resl Taal-la  kai-pai-lee nyt  Ra-fa-

A
e - laf ~ Sul-le wvain oyt lau-lan, Mer.ce - desl Sul-le
e - laf Tidl-la wmur - heis- saan on  Mer-ce - des! Taal-la

¥ 4 i3 | ¥ 74
=" ==c =
P 3

3 & & P —

e - lal Sul-le  vain mi  kuu-lun, Con-chi-
e -l Taal-lda rai - vos- tuu pian Con-chi- (

1 N | [
e = ‘ﬁigiﬁ:
+ <+ & < v _

AT L
tes! Sul-1 6 sy-da-mein, Es-te - re-lal Ni-ke-miin — Do-lo-res,. .- Mer-ce-
tes! Tnl-l; b‘g;’mn;:m E.m: - :ee-hl Oolh: :‘fgs tiil-lg 'f; - Pe:-;ie-

=

e
- A7 D DOm A
des, Con-chi - tes, Ra-fa - e-ia, Ma-nu- ¢ -la, Es-te - re: la — ni- ke- (

to, Ro-dri - go, Pa-blo, Luis ja Fer-nan-do -ja pik-ku  Pe-dro “— oot:taa




NUOTTIESIMERKKI 7. Tango 3.60-l., Tulenliekki. Tima tango edustaa muotorakennetta B/3. Se koostuu A- jaB-
taitteista ja valikkeestd muodossa AABAw.

Tulenliekki

" Tango
S + 0. 1T
Sanat ANTONIO BRAVE

1. Tolen . lickki-nd sag-vuir
2. Tulen . liek-ki-nd Ikh-dic
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NUOTTIESIMERKKI 8. Tango 12./60-1., Tango merelld. Tamé tango edustaa muotorakennetta 4. Se jad edella
mainittujen rakennetyyppien ulkopuolelle. Toisaalta se voidaan nihdi edustavan useampaa muotorakennetta
yhtd aikaa. Tangon rakenne on I1:A(16):IB(12). B-osan jilkeen kerrataan vield A-osa. N&in se asettuu lopulta
ainakin kehysmuotoon.

Tango merella

San. Rauni Kouta A Sav. KARI AAVA

1. Tango me-rel-li soi ja se mietteeni saa ko-ti-
me-rel-1i soi ja sc kaipuunivie sin-ne,
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Seuraavassa esitetddn taulukko, josta kay ilmi kaikkien aineiston tangojen muotorakenteet ja
rakenneryhmat. Introt ja loppusoitot on jétetty tassd kohdin ilmoittamatta selkeyden vuoksi
(poikkeuksena tango nr.1/40-.). Enimmékseen ne koostuvatkin varsinaisen laulumelodian
osista. Aivan itsendisidkin alku- ja loppusoittoja tosin esiintyy, mutta niitd en ole katsonut
valttdmattomaksi sen enempda tarkastella. Vilikkeet (w) olen ilmoittanut kaavoissa siksi,
ettd ne ensinndkin vaikuttavat kyseisen teoksen rakenneluokkaan, ja toiseksi, niilld saattaa ofla
rakennefta jakava vaikutus muutenkin, esim. siten, eftd kaksi suurempaa kokonaisuutta
erottuu tarkemmin.

Tangon nimi Jarjestyshumero Rakenne Rakennetyyppi
{ensilevytysvuosi) utkimuksessa/
wvuosiuku

Muistojen tie (-42) 1./404. i(CO)MI:ABAC:HI A,

(intron 16 jalkimm.

tahtia merkitty

verse-osaksi.)

== A(16)Il:-BCBD:Il
Siks’ oon mé suruinen (-44) 2./40-. A(12)II:BBCB:II BA.
Hiljaa soivat balalaikat (-45) 3./40-1. A(16)il:BB'CB"lI A,
Joka ainoa hetki (-45) 4./40-1. AA'I:BC:H cA.
Lilfankukka (-45) 5./40-. AA'IBCBC:Il A,
Tule hiljaa (-45) 6./40-. A(16)I:BBCB"li A,
Sind pieni, rakas tytionen (-46) 7./404. A(16)il:BB'CB"ii A,
Jos muistelet mua (-46) 8./40. ABAB' A3,

Kertaus intron(16)
puolivilista loppuun.

Surullinen tango (-46) 9./40. ABA'CD(16) 2.
Kertaus alusta
ilman D-osaa.

Joko uuvuit s& uneen (-47) 10./40-. AA'WI:BC:I cH.



Naisten tango (-47) 11./40-1. I:AA'BA"II A3

Sydémeni sével (-47) 12./40. A(12)11:B32):H BA.

Toukokuu (-48) 13./40-l. AA'IBB'CB":II A,

Es—zgessa langon ja loisteessa kuun  14./40-. AABA' A3

Eron hetki on kaunis (-48) 15./40-. A(16)A'(16)B(16) 2.
Kertaus alusta
ilman B-osaa.

Kevatyon serenadi (-49) 16./40-1. AAIlI:-BB'CB":li A1,

lfahetkena (-49) 17./40-1. AA'IEB(16):H CH.

Meren &érelld - kuutamossa (-49) 18./40. A(12)I:B(6:0 DA.

Katkennut sévef (-49) 19./40-1. AAIEB32):1 A,

Viimeisen kerran (-49) 20./40-1. A(16)II:B(32):i A,

Harhakuva (-50) 1./-50-. A(16)ii:B:H DA.

Koyha laulaja (-50) 2./-50. AABA"'(12)C(12) 2
Kertaus alusta
ilman C-osaa.

Kun kynttildt sammuvat (-50) 3./50. AAB(12)w(16) CH.
B-osa kerrataan
vélikkeen jalkeen.

Muistoja Pariisista (-50) 4./50-1. AA'BB'w(16) B/3.

Unteni valtiatar (-50) 5./50-. AAI:B(32):1i A/,

Unettomia &itd (-51) 6./50-1. ABII:CC'DC"Il Al

Kohtalo kutoo (-51) 7./50-1. AA'll:w:lIB(16) 2.
Kertaus alusta

iiman B-osaa.
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Kun rakastaa (-51) 8./50-I. All:BCBC'(12):li Di1.
Ormpopojan tango (-52) 9./50-. ABw(16) B/3.
Miné soitan sulle illalia (-52) 10./50-1. Ali:BB"1l DA1.
Hiljainen kylétie (-53) 11./50-1. AABCIE:w:il cn.
Viélikkeen jalkeen
B- ja C-osien
kertaus.
Muista minua (-53) 12./50-1. AA'BAw(16) B/3.
Taysikuu (-53) 13./50. i(20)ABAB’ A/3.
Kertaus intron
viidennesta tahdista
loppuun.
Odotin pitkan iflan (-53) 14./50-1. ABII:C(16):1I cn.
Ald unohda hymyaé (-53) 15./50-1. A(12)li:BCB'":i D/.
Surun ja ilon kyyneleet (-54) 16./50-. A(16)BB'll:w:il B/3.
Kertauksessa
B-taitteet ovat
duurissa.
Alfonso (-54} 17./50-1. AA'B(20) A/3.
Sydin lyo (-54) 18./50-. A(12)iI:BB'CBl B/1.
Rakasta, kérsi ja unhoita (-55) 19./50-. A(16)w(12) B/3.
Keskiyon tango (-55) 20./50. AA'B(10) 2.
Kertaus ilman
B-osaa.
Sininen hetki (-56) 21./50-i. AABAAwW B/3.
Tango suviydssé soi (-57) 22./504. AAB(16)w B/3.
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Kuutamotango (-57) 23./50-1. AA'BA'C(12) 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Varjot kuutamossa (-58) 24./50-1. AABA"C(16) 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Hlian tullen (-58) 25./50-1. A(16)A'(16) A/3.
Tango sinun kanssasi (-58) 26./50-I. AABA'C(12) 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Se ifta oli eilen (-58) 27./50-1. AA'BA' A/3.
Illan viimeinen tango (-59) 28./50. AABAIL:w:I B/3.
Yén romanssi (-59) 29./50-1. ABC(16)wii:D(16):ll DA.
Rakkauden tango (-59) 30./50-1. AABA'C(12) 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Keséyén tango (-60) 1./60-. AABA'w B/3.
Tahdet kertovat (-60) 2./60-1. AA'BA'C(12) 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Tulenliekki (-60) 3./60-1. AABAwW B/3.
Tango Havaijilla (-61) 4./60-I. A(16)A'(16) A/3.
Karnevaalitango (-61) 5./60-. AA'I:BB'CB':il A,
Tangoserenadi (-61) 6./60-1. All:BC:lI DA.
Argentiinalainen tango (-61) 7./60-1. ARHI:BA6):H DA.
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Kahvila Flamenco (-62) 8./60-. A(16)B(16) A3
Tango Mandolino (-62) 9./60-1. AABA'l:w:il B/3.
Kasakkatango (-62) 10./60-1. iABAB'lIC 4.
Torremolinos (-63) 11./60-1. A(12)B(20) A3
Tango merelld (-63) 12./60-1. :A(16):11B(12) 4,

B-osan jalkeen

kerrataan vield

A-osa.
Katso, jo nousee kuu (-63) 13./60-. AABAIL:w:l B/3.
Tulen luoksesi (-64) 14./60-. AABA’ A/3.
Mustalaistytto (-64) 15./60-1. ABII:Cii DA.
Tummanpunainen ruusu (-64) 16./60-1. ABAB' A/3.
lian kaunein tyto (-64) 17./60-. AABII:C:il Di.
Lilie (-65) 18./60-1. AABA A/3.
Valkeat pilvet (-65) 19./60-1. AABA'wW@i.C:li D/
Anneli (-65) 20./60-1. ABIE:w(4):i B/3.
Tango meille kahdelle (-66) 21./60-1. AA'BA' A/3.
Tango Sinikalle (-66) 22./60-. I:A:NBILA: N 4,
Tallinnan laulu (-66) 23./60-1. ABCw(10) B/3.
Ruiskukkanen (-66) 24./60-1. ABAB'li:w:li B/3.
Ritva (-67) 25./60-1. A(12)Ii:B0):H Dr.
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Viime keséné (-67) 26./60-I. AABA'C 2.
Kertaus alusta
ilman C-osaa.
Ei kukaan toinen (-67) 27./60-.. AA'BAA’ A/3.
Hieman enemmén (-68) 28./60-l. Ali:BC:l Di1.
Yksinéinen (-68) 29./60-1. All:B(32):11 DA.
B-osan kertaus
40 tahtia.
En vastaa, jos nyt soitat (-69) 30./60-I. AA'BB' A/3.

Seuraavassa on esitetty taulukko, josta tulee ilmi eri rakennetyyppeihin kuuluvien tangojen
lukumaarat vuosikymmentd kohti. Lukumdardn alla on ilmoitettu prosentuaalinen osuus
kyseisen vuosikymmenen aineistosta.

Rakennetyyppi 40-uku 50Huku 60-uku
(Aineistona 20 (Aineistona 30 (Aineistona 30
tangoa) tangoa) tangoa)

A1, 9 2 1

Ensimmainen osa sisdltda 45% 6,7% 3,3%

16 tahtia, ja jalkimmaéinen,

kerrattava osa, 32 tahtia.

BA. 2 1 -

Ensimmainen osa sisditad 10% 3,3%

12 tahtia, ja jalkimmadinen,

kerrattava osa, 32 tahtia.

CH. 3 3 -

Ensimmdinen osa sisaitdd 15% 10%

16 tahtia, ja jdlkimmainen,

kerrattava osa, 16 tahtia.

DA. 1 5 8



Molempien osien tahtimaarat 5% 16,7% 26,7%
madrittelemattémat. Muuten

kuitenkin erottuu selvésti kaksi

0saa, joista jalkimmdinen kerrataan.

2 2 7 2

Rakenne, joka koostuu A-, B-, C- jaD- 10% 23,3% 6,7%
taitteista sekd vilikkeistd, mutta ei

vélttdmditd ndista kaikista. Taitieiden

tahtimdarat maarittelemattomat.

Koko teos soitetaan ensimmadiselid

kerralla alusta loppuun, ja toiselia

kerralla jétetadn viimeinen taite pois,

jolloin se iopuita muodostuu ik&an kuin

tauletuksi valikikeeksi.

A3 3 4 9

Rakenne, joka koostuu A-, B-, C- jaD- 15% 13,3% 30%
taitteista (ei vélikkeistd), mutta ei

valttdmatid ndista kaikista. Koko teos

soitetaan sellaisenaan alusta loppuun

yhden tai useamman kerran.

B/3. - 8 7

Rakenne, joka koostuu A-, B-, C- ja D- 26,7% 23,3%
taitteista {(ei valitamatts kaikista néista),

sekd vilikkeistd. Sama vélike voi toimia

my&s loppusoitiona. Koko teos soitetaan

sellaisenaan alusta loppuun yhden tai

useamman kerran.

4 - - 3

Edelldmainitiujen rakennetyyppien 10%
ulkopuoielle jadvét rakenteet. Sisaitdd

my0s rakenteita, jotka muotonsa puolesta

kuuluisivat usempaan ryhméaan, ja siksi

jaavat ndiden tyyppien ulkopuolelle.

Kuten edeilisesta taulukosta ilmenee, tietyntyyppista siirtymistd muotorakenteiden kohdalla
on tapahtunut 40-iita 60-lle tultaessa. 40-iukua hallitsee selvasti A/1. -muotorakenne 45%
osuudella. Tdma rakenne nimenomaan on nimetty verse-refrain -rakenteeksi, joskin tata
nimitysté on valjasti kaytetty muulloinkin, esim. tahtimaarien ollessa vaikka 12 + 32, kunhan
teos itsessain on jakautunut kahteen osaan, joista jalkimmainen on oliut kertausjakso (refrain).
Tassa tutkimuksessa olen kuitenkin luopunut verse-refrain -nimikkeestd juuri sen viljan
kayton ja siitd johtuvan epéaselvyyden vuoksi. Kdytdn e.m. 12 + 32 -maliisesta rakenteesta
yksinkertaisesti nimitysta B/1. Ja sentyyppisten rakenteiden maara on 40-in aineistosta 10%.
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Muiden rakenteiden maird 40-kn aineistosta vaihtelee 5%:sta 15%:iin. 60-tlla melkein
kolmasosan (30%) ottaa rakenne A/3. Huomattavaa nimenomaan on, ettd tdssé rakenteessa
ei ole erillista kertausjaksoa, vaan koko teos soitetaan sellaisenaan alusta loppuun yhden tai
useamman kerran. Myoskdan vilikkeitd ei ole. Mutta onko kyse yksinkertaistumisesta, on
vield eri asia. Er taitteiden véalilla saattaa olla huomattaviakin eroja, eivatkd
instrumentaalivalikkeet valttdmatta rikastuta musiikillista tekstuuria - mikdli ne ovat ilmeisen
"kiireessé ja mauttomasti latkaistyja" lisdkkeitd, niiden vaikutus voi pdinvastoin olla latistava.

50-:n tangot asettuvat muotonsa puolesta sitten luonnollisesti tahan véliin. Eniten esiintyy
rakenteita B/3. (26,7%) ja 2. (23,3%). 1-ryhm&an alaryhmineen kuuluu selvasti véhemmaén
tangoja (3,3%-16,7%) kuin 40-:lla. Ja 60-lla ainoastaan D/1. -ryhm&&n kuuluu peréti 26,7%
aineistosta. Tassd ryhméssahan tahtimaarat ovat méaarittelemattomat, vaikkakin teos jakautuu
kahteen osaan, joista jalkimmainen on ketausosa. 4.-ryhmaan kuuluu 10% 60-i:n aineistosta.
Huomattavaa on, ettd yhtdén tangoa 40- tai 50-kita ei kuulu tAhén ryhmaan. Selva suuntaus
johonkin muotorakenteiden puolesta on siis ollut, ainakin pois péin perinteisestd 16 + 32
-tahtisesta muodosta. Niinpd totean vaaréksi vaittdman, ettd naihin rakenteisiin ei olisi tullut
muutoksia 40-:lta eteen p&in mentaessa.

On valitettavaa, etté se tilanne, missa Kéarki n&ita tangoja savelsi, ei antanut mahdollisuuksia
todelliseen taiteelliseen kehittymiseen tdman enempai. Mutta koska kyse ei todellakaan ole
pelkdsta musiikillisesta ilmitstd, ndin yksipuoliset toteamukset eivét ole rakentavia, vaan
kiinnittavat turhaan huomion asioihin, jotka eivét kyseisen ilmion varsinaisen merkityksen
kannalta ole kovin oleellisia. Taytyy muistaa, ettd se ymparistd - tanssilavat, missa tdma
musiikki eli tai edellenkin eld3, ei ole ollut musiikintutkijoiden tai kriitikoiden ohjaamaa, toisin
kuin ns. taidemusiikin kohdalla, jossa kritiikin historia on muovannut my6s musiikin historiaa ja
musiikkiohjelmistoa. Suomalainen tanssilavakulttuuri on ensisijaisesti sosiaalinen ilmig, ja sen
todellinen merkitys ja arvokin loytyy sitd kautta.

Koska seksti-intervallin esiintymisesté Kérjen tangoissa on esitetty hyvin ristiriitaisia véitteita,
eikd asiaa selvastikd@n ole kunnolla tutkittu, valitsin erityisesti tdméan ilmién esiintymisen
tutkimusteni kohteeksi.

Pekka Jalkanen (1982, 289) nakee Kérjen tangojen muodostuneen kahden eri perinteen,
venaldisen valssiromanssimelodian ja jazzin nelisointuharmonian synteesistd. Nakyvimpina
tunnusmerkkeina vendlaisiin romansseihin han néakee mollisdvellajin ja sekstimotiivien runsaan
iimenemisen. Mybhemmin (1992, 77) hén esittdd nousevan so-mi -motiivin tangojen
avausintervaliina olevan esimerkki jalkimmaisesta piirteestd. Taméan tarkemmin Jalkanen ei ole
kuitenkaan esitellyt vaittimansa sekstin motiivista kayttdd. Myoskaan nelisointuharmonian
suhteen hén ei ole esitellyt esimerkiksi mitdan tiettyja sointuja tai sointukulkuja.

Eija Koivusalon (1994, 32) mukaan pienen sekstin yleisyyttd suomalaisessa tangossa on
lioiteltu, ja myGs muita intervalleja, niin nousevia kuin laskevia on kaytetty motiivisesti
suomalaisessa tangossa. Taman tarkemmin Koivusalo ei kuitenkaan ndiden motiivien kaytt6a
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esittele. Koivusalon (1994, 31) mukaan 40-::n kuluessa suomalaisen tangon melodialinjaksi tuli
useimmiten laskeva ja rakenteessa oli yleistd sekvenssitekniikan kaytto. Melodian eraané
erityispiiteend Jalkanen (1992, 76-77) mainitsee alaspéin purkautuvat nooniappogiatuurat,
jotka korostuvat riitasévelen pitkittymiselia.

Seuraavassa kasittelen erikseen 40-, 50- ja 60-iit , ja tuon esiin Karien savellystyylia
erityisesti seksti-intervallin esiintymisen osalta. Tarkastelen sekstin nahdollista motiivista
esiintymisté seka harmoniassa ettd melodiassa

40-In tangot

Niissi tangoissa sekstin kaytto motiivisena intervallina ei niink&an tule ilmi melodiassa, vaan
harmoniassa muunnesointujen yhteydessd seké tekstuurissa rinnakkaissekstikulkuina.
Joissakin harvoissa tangoissa voisi melodiassa erikseen kiinnittda huomion laskevaan seksti-
intervalliin. N&ita tangoja ovat ensinndkin tangot nr. 2/49-l., Siks' oon mé suruinen (1944) ja
nr.5/40-., Lillankukka (1945), joissa molemmissa on kylld makuasia, kiinnittddkd huomiota
nimenomaan laskevaan sekstiin vai laskevaan kvinttiin. Lisgksi tangossa nr.6/40-., Tule hiljaa
(1945), esiintyy A-osassa seksti paikalla, jossa siihen voisi kiinnittd&d huomiota. Mutta toisaalta
nousee esiin ajatus, ettd mikali tallaista painokkuutta annettaisiin sekstin esiintymiselle, miksi ei
yhtd hyvin muiden intervallien esiintymiselle, kylidh#n niitakin esiintyy tarkeissa kohdin. Voi olla
mahdollista, ettd kun sanatkin ovat kaihoisat, kiinnittyy jotenkin huomio melodiassa esiintyviin
molliseksteihin, tai laskevaan kvinttiin, joka tuo mieleen ehka virsien sanat.

Seksti-intervallin osuus sekstikulkuina on verraten suuri. Karki sanoi ajatelleensa big band
-orkesteria tehdess@dn niitd pianosovituksia. Sitd kautta tallaiset sekstikulut on helppo
ymmartéa. Sekstikuluista en esita esimerkkia, koska ne voi havaita jo muistakin esimerkeisté.

Lisdsekstisointuien yhteydessd nousee esiin tulkintaongelmia. Monessa kohdin voitaisiin
yhta hyvin tulkita sointu IV asteen lissekstisoinnuksi tai sitten Il asteen septimisoinnuksi.
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Hailyvyytta tulkintaan tuo vield se, ettd tangoihin merkityt sointumerkit tarjoavat usein IV
asteen soinnun kun kyseessa on Il asteen septimisointu. Naihin valmiisiin sointumerkkeihin en
ole kuitenkaan suhtautunut kovin vakavasti, koska ne vaikuttavat hieman ylimalkaisilta,
sekstejikaan ei ole nithin merkitty. En mytskaén esita niit esimerkeissani.

Seuraavassa esimerkki e.m. piiteesta, joka I0ytyy vaikkapa tangosta nr. 5, Liljankukka
(1945):

0 I = == BT
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Intron alku voitaisiin tulkita IV asteen lisasekstisoinnuksi, jossa on lisdksi nooniappogiatuura,

joka purkautuu soinnun perusséveleen, g':een. Soinnun funktiona saattaisi kuitenkin yhta
hyvin olla I tai IV aste. Juur tissd kohdin muuten Jalkanen ngkee pidennetyn
nooniappogiatuuran. Mikali sointu tulkitaan Il asteen septimisoinnuksi, olisi kyse
kvarttiappogiatuurasta, joka purkautuu terssiin. Naiden sointujen funktio hdmartyy, koska Karki
ei kaytd lisdsekstia valftamatta yla-danessd, vaikka sointu vaikuttaisikin  selvasti
lisasekstisoinnulta, eikd esim. Il asteen septimisoinnun k&dannokselta.

Laajemmin katsottuna ndisséd 40-n tangoissa kaytetddn runsaasti neli- ja viisisointuja seka
erilaisia muunnesointuja. Harmoniassa tapahtuu kuitenkin selvd muutos aivan 40-i:n lopussa.
Tangosta nr. 16/40-., Kevétyon serenadi (1949), idhtien harmonia alkaa kdyhtyd, ja aivan
viimeisissé tangoissa harvojenkin muunnesointujen késittely muuttuu kémpelommaksi.

Mutta palatkaamme vield 40-in alkuun. Harmoniassa kaytetddn niin paljon erilaisia
sekstisointuja, etté tdssd kohdin nyt voisi jo puhua motiivisesta kaytosta. Seksti tulee esiin
maantieteellisind  ylinousevina sekstisointuina, lisdsekstisointuina sekd V asteen
septimisekstisointuina. Joissakin harvoissa tangoissa seksti esiintyy tahdin alussa
appogiatuurasévelend, mutta ei niin yleisesti, ettd mielestani voisi puhua Kérjelle ominaisista
so-mi -motiiveista tangojen alussa. Sekstin esiintyminen erntyisesti mollisekstind, pienend
sekstind, ei mydskaan késittddkseni ole mitenk&an erityistd, motiivista niissa tangoissa, vaan
sitd esiintyy yhti lailla suurena ja ylinousevanakin.

Edelleen harmonian tulkintaa hdmanaa kromaattisten kulkujen kaytto. Kérki kayttaa lyhyita
kromaattisia kulkuja satsin sisélid. Mikéli kyseessd olisi varsinainen orkesteripartituuri,
saattaisi sen avulla ehkd varmemmin analysoida, mitd sévelia on haluttu milloinkin korostaa,



milloin on kyse tosiaan muunnesointusévelistd, milloin vain satsin sisdlid kulkevasta
itsendisestd kulusta. Toisaalta K&rki ei ehka itsekésn ole kulkuja ja sointuja niin loppuun asti
harkinnut, vaan intuitiivisesti laittanut, mitd mieleen on tullut. Hanhan teki valtavasti
sovitustyOta, ja ilmeisen kiireelld. Esimerkki téllaisesta epavarmasta tapauksesta loytyy vaikka
tangosta nr. 7./40-1., Sind pieni, rakas tytténen:
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C-osassa soinnut ikd3n kuin hddmottavat taustalla, varsinkin validominantin yhteydessa. C-
osaan tultaessa on tapahtunut modulaatio f-molliin, ranskalaista sekstisointua esiintyy, ja C-
osan puolivdlissd satsi hamartyy harmonisesti: iimeisesti tdssd kuljetaan kohti Es-duuria
vélidominanttien ja kromaattisten muunnesointujen kautta. Onko tekstuurin sisdlid kulkeva
alaspédinen, osittain kromaattinen kulku tarkoitettu itsengiseksi kuluksi? Samaa tyylia oytyy
myods esim. tangoista nr. 840-., Jos muistelet mua (1946). Mikdli kyse ofisi
laajamuotoisemmista teoksista, sointujen varsinaiset funktiot olisi helpompi ehkd hahmottaa,
koska niitd ehtisi tukea useammilla soinnuilla ja kuluilla. Nyt tuntuu silté, ettd Kérki on joutunut
sananmukaisesti mahduttamaan itsensa liian pieneen tilaan. Toisaalta tima on mielenkiintoinen
esimerkki siitd, kuinka paremmatkin edellytykset omaava saveltdjd joutuu kaupallisuuden
painostuksessa toimimaan torsona. Mutta ndmé "torsosévellykset" ovat kuitenkin idyténeet
oman funktionsa yhteiskunnan sisélid, ja vielépa varsin térkeén funktion. Surulliselta kuitenkin
tuntuy, etta mies, jota on pidetty jopa suomalaisen tangon luojana, on saanut tamén fittelin t6illa,
jotka tuskin vastasivat hdnen omaa kunnianhimoaan. Pitikd sdveltdjan kuolettaa omat
ambitionsa epaméasrdisen musiikinlajin vuoksi? Se kaunis myytti, joka on luotu suomalaisen
tangon ympérille, on tosiaan syntynyt paitsi tuskasta, myds tuhkasta, sekd konkreettisen
sodan, etta henkilokohtaisen sielun tuhkasta.
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Erds varsin ominainen piirre Kérjelle esiintyy my6s harmoniassa, ja ldhes joka ikisen
aineiston 40-:n tangon kohdalla, jopa silloin, kun harmonia on jo muuten Ightenyt kdyhtymaan.
Kutsun tatd ilmiota termilla vélidominantin purkautumisen pidéttdminen, ja esitdn siitd
useamman esimerkin. Tassd ilmidssd juuri ennen vilidominantin purkaussointua véliin
laitetaan kromaattinen muunnesointu, jolla usein on ylinousevan sekstisoinnun luonne.
Ensimmainen esimerkki on tangosta nr.2/40-., Siks’' con mé suruinen (1944). Ranskalainen
ylinouseva sekstisointu (F ¢) on mahdutettu satsiin ennen purkaussointua:

Muita esimerkkeja ovat: nr.6/40-l., Tule hiljaa (1945), intro:
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nr.11/40-., Naisten tango (1947)

heb-kuu, lim-mit - tii.
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seka lisdksi tangot nr.12/40-l., C-osa , nr. 13/40-l., C-osa ja nr.14/40-., B-osa, seka tango
nr.15/40-1., Eron hetki on kaunis (1948), B-osa, josta seuraava esimerkki:

Muistojeni kirjaa lehdin, - herkistyen syddn lyd.
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Ennen dominanttiin purkausta tekstuurin sekaan on sullottu kromaattinen muunnesointu, joka ei
aivan ole ranskalainen seksti, mutta melkein. limeisesti alaspéinen kromaattinen kulku on
tallaisissa tilanteissa se varsinainen itsetarkoitus.

Sitten tangossa nr.16/40-l., Kevétydn serenadi (1949), B-osan lopussa on vélidominantin
yhteydessa viliin suliottu uusi kromaattinen muunnesointu, joka tekee dominantin dominantista
undesimisoinnun. Vield tatd ilmi6ta esiinty tangoissa nr.17/40-l., A-osan lopussa ja nr.18,
kahdellakin eri tavalla. Tangossa nr. 19/40-., Katkennut sidvel (1949), validominantin
pidattédminen kuullostaa jo kdmpeloita.

Lisaksi sekstid esiintyy "muuten vain” satsissa.

Edelld esitetyt esimerkit antavat jo jotain kuvaa Kérien sévellystyylistd. Taytyy kuitenkin
muistaa vield, etta faktoistakin huolimatta musiikin, vaikkapa melodisen parametrin kokeminen,
on varsin subjektiivista. Esimerkiksi Pekka Suutari (1994, 25) on kokenut Karjen tangomelodiat
tiheind ja mietiskelevind, ja tAssd suhteessa samantyyppisind kuin Unto Monosen
tangomelodiat. Ja nimenomaan 40-:n tangomelodiat hdan on ndhnyt hiljgisen melankolisina ja
tuskaisen dissonoivina (1994, 23-24).
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50+Huku:

Tango nr.1/504., Harhakuva, alkaa sitten ‘pidennetyilld appogiatuurilla’, (vit. Jalkanen).
Appogiatuurat eivét kuitenkaan suinkaan ole pelkkid nooneja, vaan A-osan ensimmaisessé ja
toisessa tahdissa kulietaan noonista oktaaviin, seuraavassa seplimistd sekstin, ja
nelignnessa ja viidennessd tahdissa kvartista terssiin. Sen jalkeen palataankin normaaliin
toonikasointuun. Tasté esimerkki seuraavassa, A-osan viisi ensimmaista tahtia:

1. Pdiviin-kehrid pai-nu-nut on taivaanrannan taa,
2. Hi-net, jos-g! mie-lges-sii- ol ai-na u-nelmoin
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Tangon rakenne kayttdd muuten tyypillisida Kéarjen keinoja: 16-tahtisen A-osan voisi
perigatteesa tulkita nelifin tahdin mittaisina osina muodossa AA'BA. Mutta on mielesténi
kokonaisuuden kannalta jarkevampai hahmottaa koko tdma osio yhdeksi A-osaksi. N&in olen
pyrkinyt tekemain muissakin vastaavissa filanteissa, ellei jotkut aivan erityiset syyt ole
vaikuttaneet toisenlaisen tulkinnan muodostamiseen.

A-osan neljissa viimeisessa tahdissa esiintyy validominantteja {il asteelle, G-duuriin, jossa
siis soinnun kvinttid, e-mollin johtosaveltd, ei ole korotettu. B-osassa ei niinkdan esiinny enaa
muunnesointuja, kromaattisia hajasévelid kylldkin. Triolikuviot tuovat uutta savya melodiaan.
Yleisesti ottaen voisi sanoa, ettd koko t&ma tango on erityisen onnistunut tyyliltaén, seka
melodisesti, harmonisesti, etti rytmisesti. Tdm& on huomattavaa varsinkin siksi, ettd Karjen
40-I:n lopun tangoissa néytti alkavan jonkinlainen taantuminen.

Minkaznlaista sekstimotiivin kayttoa en kylldkasn tasti tangosta voi havaita. Seksti ei esiinny
erityisesti soinnuissa eikd melodian hypyissa tai pitempien melodiakaartenkaan taustalia.
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Tangon viimeinen sointu kylla kiinnittda huomion: sen voisi tulkita alennetun toisen asteen
undesimisoinnuksi, jolloin se olisi vahdan sukua Kéren kayttdmille maantieteellisille
muunnesoinnuille, jotka alkavat alennetulta toiselta tai kuudennelta asteelta. Toisaalta
kappaleen loppuminen kromaattiseen muunnesointuun tuntuu olevan yleinen piirre tangossa
ylipagnsa - niin Kérjelldkin useasti. Siksi en kiinnité siihen enaa erityistd huomiota.

Tango nr.2/50-., Koyhd laulaja (1950), alkaa nyt sitten nousevalla pienelld sekstilla. Tata
keinoa ei ole syytd korostaa Kéarjen tangoille tyypilliseksi piirteeksi. Sitd esiintyy kylld, ja
jostain syystd tunnetuimmissa tangoissa, kuten esim. Tadysikuussa tdmén tangon liséksi.
Voihan se laadullisena piirteend olla tarkeékin, ja jos ei muuten muista ulkoa pienté sekstia, voi
muistella vahan Kérjen muutamaa tangoa, niin sielti se ainakin i6ytyy.

Taméan tangon B-osassa esiintyy Kérjelle tyypillistd raskassoutuista 'sekstikulkusatsia'.
Soinnutuksessa han kayttdd seplimisointuja ja noonisointuja etenkin B- ja C-osassa. Jo
aiemmin mainittu validominantin purkautumisen pidattaminen, talld kertaa ranskalaisen
sekstisoinnun kautta, tulee myds iimi.

Tangon viimeinen sointu noudattaa suurin piirtein edellisen tangon tyylia: alennetun toisen
asteen undesimisointu. On selva3, ettd myos naissad maantieteellisissa ja niiden sévyisissa
soinnuissa tulee esiin Karjen sidokset jazzmuusikkouteen.

Tango nr.3/50, Kun kynttildt sammuvat (1950), alkaa hyvin 'karkimaisesti: ensimmaisen
soinnun voisi suoraan tulkita VIl asteen septimisoinnuksi, mutta sen savy on Idhella IV asteen
lisasekstisointua, jossa lisdseksti on melodiassa. Karki nayttdd usein ikadan kuin kuljettavan
mukanaan jonkinlaista sekstitaustaa, sekstin sévya. Tassa mielessa kylld toden totta voidaan
littAd Karen tyylin tunnusmerkiksi seksti, mutta mik& seksti tahansa: pieni, suuri tai
ylinouseva.

Téassd tangossa, A-osan alusta alkaen, voidaan myos néhda kromaattisen melodiakulun ja
muunnesointusatsin yhdistelma, josta ei oikeastaan tieda varmasti, kunpaa Kérki on enemmaén
tarkoittanut. Voidaan kylld ajatella, eftd ndissé pianosovituksissa itsendisiksi &&niksi ehkd
tarkoitetut kulut muuntuvat selkedmmin sointuséveliksi, koska muita instrumentteja ei ole. N&in
ollen jad mieleen kuva joistain taustalla hdamottavista tarkoituksista, sekstin tai ylipdansa
muunnesointujen varidantavista tehtdvista. On ihastuttavaa néhdd ndin ikdan kuin Karjen
omaan mieleen. Toisaalta taytyy taas kerran todeta, kuinka surullista on, etta ndma musiikilliset
ideat ja ajatukset jdivat vain salaperdisind hdamottamaan johonkin taustalle -  ulottumattomiin.

Seuraavassa on nuottiesimerkki A-osan alusta:

Kynt-tilait hoh-detta luovat iltaan, nostavat kaaria kaipuun
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Palaten viela tangoon nr.3/50-., tangon viimeinen sointu jatkaa edellisten perinnetta:
alennetun VI asteen sdvya. Tama on kiintoisaa vield siksikin, etté tangon varsinaisen savellajin
voi katsoa olevan joko Es-duuri tai c-molli. Ainakin A-osa pitdytyy Es-duurissa, mutta
esimerkiksi instrumentaalivélike (joka ei ainakaan tahan asti ole ollut kovin tavallista Karjelle),
on c-mollissa. Tangon viimeinen sointu voisi olla joko Es-duurin alennetulta VI asteelta lahteva
tai c-mollin alennetulta Il asteelta Iahteva. Seuraavassa vield tastéd esimerkki:
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Hailyminen kahden vaiheilla on iimeisen lujassa Karjen omassa mielessa. Jos romanttisesti
ajateltaisiin, voitaisiin esittdd, etta tdma hailyminen on sukua sille ristiriitatilanteelle, ettd papin
pojasta tulikin jazzmuusikko, miké silloin aikoinaan oli varmasti hyvin epéatavallista. Oliko
iskelma@musiikkiin sitoutuminen sitten jonkinlainen kompromissi? Oliko se ehk& alitajuinen,
turha anteeksipyyntd pappi-isélle? Pyrkiko Karki alitajuisesti kuolettamaan omat
jazzambitionsa, ja todellisen kehittymisen saveltdjand? Joka tapauksessa Kérjen merkitys on
ollut suuri suomalaisessa iskelmamusiikissa, ja niin ironista sitten kuin onkin, suomalainen
tango saa kiittd3 taman saveltdjan henkilokohtaisia valintoja.

Tango nr.4/50-l., Muistoja Pariisista (1950), on hyva esimerkki siitd, ettd vaikka on puhuttu
Kéarjen kameleonttisista kyvyisté vaihtaa tyylia kappaleissaan, eivét silti hénelle hyvin tyypilliset
optimistinen, intro, B-osa ja instrumentaalivilike ovat C-duurissa, A-osa on c-mollissa.
Tunnelmassa on jotain ranskalaista, ehkd sen saavat aikaan hiukan normaalia runsaammat
hypyt, varsinkin 1/16- kulkujen hypyt B-osassa. Mutta kromaattisissa, alaspéisissa itsenéisilta
kuullostavissa kuluissa Ioytaa Kéarjen, samoin kuin ranskalaisissa sekstisoinnuissa, joita
kaytetaan tAssé tangossa paljon validominantin sijaisena.

Kun on puhuttu paljon suomalaisen tangon melankolisuudesta, on hyvé myds muistaa, ettid
yksi tarkeimmistd suomalaisen tangon saveltdjistd on oliut tallainen kameleontti, joka on
suvereenisti vaihtanut tangoissaan tyylistd toiseen (omat piiteensa kuitenkin siilyttéen), ja
tuonut esiin myds iloa ja raikkautta tangoissaan.

Tassd tangossa (ainakaan tdméan sovituksen yhteydessd) ei esiinny raskassoutuisia
sekstikulkuja, Karki kdyttaa enemmankin tersseji, joka sekin kevyempéné viittaa enemman
ranskalaisuuteen. Sekstin motiivista esiintymistd melodiassa ei [6ydy, sen sijaan harmonian
ylinousevat sekstisoinnut ilmentavat sekstin motiivista kayitoa Karjella.



Tango nr.5/50-., Unteni valtiatar (1950), sisaltda taas Karjelle tunnusomaista sekstikulkua,
vélidominantteja, sekd muita muunnesointuja, joita ei voi tarkoin maaritella miksikéan tietyiksi
muunnesoinnuiksi, myos kromaattinen kulku validominantin yhteyteen I6ytyy, mutta vasta
purkauksen jilkeisessd soinnussa. Tangossa nr.6/50-l., Unettomia oitd (1951), jatkuu sama
linja. Toisaalta ei olla 40-I:n lopun kompelommissakasn keinoissa, mutta musiikin yleinen iime
lahestyy kylla jonkinlaista suomalaista kansanlaulutyylia (vrt. Jalkanen). Ehkd hiukankin
runsaampi daktyylikuvioiden kdyttd tuo téllaista ilmettd. Eron huomaa aika selvasti
siirryttdessi saman tangon D-osassa kromaattisiin 1/16 -kuvioihin: ilme muuttuu ikdsn kuin
‘tangomaisemmaksi’. Karki kayitdd kromatiikkaa -silloin kun kéyttdd- enemmaénkin
sivuaanissa kuin varsinaisessa paamelodiassa -toisin kuin esim. Unto Mononen, jolle melodian
kromatiikka on hyvin ominaista.

Edellisen tavoin voidaan myos tangosta nr.7/50-., Kohtalo kutoo (1951), I6ytd3 eraanlaisia
‘pelastavia keinovaroja’, joista sentddn tunnistaa, ettd kyseessa on tango. Tall& kertaa se on
triolien vahan runsaampi kayttd. Muuten tdmé tango kylla sopisi kansanlauluksi, sanatkin vield
lisdAvét sellaista tuntua. Harmonian osalta tosin tdmékin vaite hajoaa: nelisointuja on sentéan
suhteellisen paljon. Mutta vaidominantin purkausta ei pidatetd. Edelleen samaa linjaa jatkaa
tango nr.8/50-1., Kun rakastaa (1951), ja oikeastaan voidaan taas havaita hutaisun jalked. Naivit
sanat sopivat hyvin kuvioon. En tiedd, milld tavoin Jalkanen on nahnyt laskevan kvintin
suomalaisessa tangossa motiiviseksi tai jotenkin tarkedksi elementiksi. Mielestani mitéan
intervalleja ei kayteta ndissd Kérjen tangoissa erityisen huomiotaherattivasti, paitsi seksteja
harmoniassa. Mutta jostain sidokset kansanlaulutyyliin kuitenkin tulevat. Ja kuten aiemmin
mainitsin, ainakin daktyylin runsas kayttd, ja varsinkin ilman kromaattisia kulkuja, antaa
suuntaa tangosta pois pain, kohti suomalaista kansanlaulua. Samaa tyylid sitten jatkuu
edelleen, mutta poikkeuksiakin on. Positiivisia poikkeuksia ovatkin jo tangot nr. 10-13/-50-i:
tango nr.10/50-., Mind soitan sulle illalla (1952), on loytdnyt melodiassaan pehmeda
aistillisuutta, harmi vain, ettéd sanojen tuoma komiikka pilaa sen. Tangossa nr.11/50-., Hilfainen
kylitie sanatkin osuvat paremmin kohdalleen. Tango nr.11/50-l., Hiljainen kylétie (1953), on
kaunis tango, ja olisi sellaisenaan vientikelpoinen ulkomaillekin tadm&n musiikinlajin
suomalaisena edustajana. Tangon A-osa alkaa trioleilla, ja Kéarjelle hyvin tyypilliselld
sekvenssitekniikalla. Kromaattista, alaspéistd linjaa on mahdutettu satsin valin. Kaunis on
mybs tango nr.12/50-., Muista minua (1953). Tassa vilin taytyy muuten huomauttaa, ettd
Kérjen kayttédmat validominantit il asteelle, jossa johtosdveltd ei ole korotettu, tuovat tiettyd
ristiriitaisuutta, héailyvyyttd Kérjen sévellystyyliin. Esim. e.m. tangossa syntyy tietty hailyvyys
c-mollin ja es-duurin vallld. Harmonia on hiukan tassé 50-:in alussa ainakin yksinkertaistunut.
Septimi- ja noonisointuja kylld esiintyy, ja jonkun verran lisésekstiakin, mutta vahemman kuin
404Ha. Itse asiassa muutoksen vaikutus on oikeastaan puhdistavan tuntuinen. Nama e.m.
tangot, ja niiden liséksi tango nr.13./50-., Tdysikuu (1953), edustavat musiikillisesti pehme3aa,
notkeaa, lyyristd, ja hiljaisen aistillista linjaa. Niihin ei edes soveltuisi liian varikds soinnutus, tai
sitten melodialinjan taytyisi tulla erityisen korostetusti esiin, mutta siten, ettd sointivari ei olisi

51



liian raskas tai paksu.

Tango nr.14/50-l., Odotin pitkdn illan (1953), alkaa introssaan jo Kéarjen tyypillisin keinoin:
intron kulminaatiosével, h, on appogiatuurasével, ja purkautuu terssiin. Soinnun voisi tulkita
olevan H asteen septimisointu. Toisinaan juuri tallaisissa tapauksissa Karki hdmartaa rajan IV
asteen lisdsekstisoinnun ja ll asteen septimisoinnun valilla. Mutta tassa tapauksessa lienee
viisainta tulkita se ll asteen septimisoinnuksi. Mutta mahtoiko Pekka Jalkanen tarkoittaa
‘pidennetyilld appogiatuurillaan’ tallaisiakin kohtia? No, lienee makuasia, missi nikee rajan
normagalin ja pidennetyn appogiatuuran valilli. Seuraavassa esimerkki tasté tapauksesta:
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Muilta osin tangossa on ensinnékin harvinaisen suuria hyppyja melodiassa -A-osan melodia
alkaa jopa oktaavihypylld. Sekstin motiivista ilmentymistd ei IGydy, ei suuremmin edes
harmoniassa, vaikka pari kertaa lisdsekstisointu vilahtaakin.Validominantteja esiintyy, ja C-
osassa tapahtuu modulaatio rinnakkkaisduuriin, G-duuriin.

Tango nr. 15/50-.., Ald unohda hymyéd (1953), tuo pakostakin mieleen Kérien tavan puhua
sdvellyksistddn 'ralleina’. Vaikka tédssd tangossa trioleitakin esiintyy, eivat ne onnistu
pelastamaan laulun ‘rallatusiuonnetta’. Ja ajatellaanpa sanoitustakin: "Huolen héiva jos
sydantasi viiltdd, ala unohda hymya!l". Kirjallisuuden tutkijoilla olisi enemmankin tutkittavaa
ndiden tangosanoitusten luonteessa. Eri asia on sitten, onko nin antoisaa tutkia
'rallatustangosanoituksia’ kuin syvdllisempaa melankolista sanoitusta. Mutta ehkd ns.
rillumarei-suuntauksen n&kokulmasta voisi katsoa téllaisiakin tangoja. Nythdn téssa
tutkimuksessa kuljetaan 50-ukua, ja juur silld vuosisadalla rillumarei kukoisti suomalaisessa
Karki ja Reino Helismaa.

Mutta viela tistd nimenomaisesta tangosta: kun on puhuttu Karjen moduloivasta satsista,
voidaan nyt ainakin tésséd tangossa néhda siitd esimerkki. ltse asiassa kyse on kuitenkin
padsdvellajin ja sen rinnakkaissavellajin kietoutumisesta toisiinsa, siis tonaalisesta
héilyvyydestd. Sama keinohan havaittiin tdssé tutkimuksessa jo aiemmin, 40-:nkin kohdalla
(vit. esim. validominantit Il asteelle, jossa johtosdveltd ei korotettu). Kuitenkaan ei pidd
paikkaansa, efteiké Kérjen tangoissa tapahtuisi selvid modulaatioitakin. Kyse on sen verran
pienimuotoisista teoksista, ettd modulaatiot eivat voi kovin pitkia ollakaan. Mikali saadaan edes
esiintymé&an uuden sévellajin |, IV ja V aste sointuina tai melodiassa, voidaan jo puhua selvista
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modulaatioista. Mutta tietysti, mikali alati hypitadn puolelta toiselle, voi korva kokea tilanteen
tonaalisesti epaselvana.

Tassa tangossa esiintyy Kérjelle normaalin tapaan validominantteja ja septimisointuja,
saksalainen sekstisointukin vilahtaa, ja se on asetettu G-duurisoinnun ja C-duurisoinnun valin,
kuten aiemmin mainitussa vilidominantin purkautumisen pidéttamisessa. Téssa tapauksessa
ennen téta ilmidta on oltu muutaman soinnun ajan d-mollissa. Tango itsessddn muuten pasttyy
taas erikoiseen sointuun, des-sdveleltd alkavaan undesimisointuun. Siitd voisi pastelld, eftd
ehki tangon varsinainen savellaji oli ainakin tarkoitettu C-duuriin. Lopukkeista puhun kuitenkin
vield myochemmin. Mutta palaten vield validominanttien purkauksiin, tassa 50-:lla eteenkin
péin on 40-tlla yleinen vélidominantin purkautumisen pidattaminen siirtynyt enemmaén vain
soinnuksi paisavellajin dominanttisoinnun eteen, eli normaaliin maantieteellisten sointujen
kayttoon.

Taytyy nyt viela mainita, ettd kun on puhuttu Kérjen harmonian koyhtymisesta 50-ila, niin
tassd vaiheessa tutkimusta ei voida kovin suuresta soinnutuksen yksinkertaistumisesta
puhua, ja missaan tapauksessa soinnutuksen kdyhtymiselld (ainakaan ndissa teoksissa) ei
ole suoraa yhteyttd savellyksen tyylitajuun tai muuhun onnistuneisuuteen. Muutosta on kylla
tapahtunut silhen suuntaan, ettd satsi ohentuu, ja ylimairdisten sekstien esiintyminen
soinnuissa on hiukan véhentynyt. Satsihan oli paksua 40-:Ha ennen kaikkea runsaiden
sekstikulkujen vuoksi. 50-:lla siis sekstin esiintyminen motiivisesti edes soinnuissa alkaa
hieman vahetd. Sen sijaan muita septimi -ja noonisointuja yhd esiintyy aika lailla kuten
aiemminkin.

Tango nr. 16/504., Surun ja ilon kyyneleet (1954), jatkaa samaa linjaa, paitsi, etta vlilla jopa
etumerkintakin muutuu muunnosduuriin. Taytyy kylld todeta néiden lapsellisten rallatustangojen
‘kohdalla, ettd musiikifisesti ngilld on arvoa ldhinna historiallisena kuriositeettina. Mutta koska
tosiasia on, ettd aika oli tuolloin erilainen, ja ndmé sévellykset ovat olleet vahvasti
suomalaisessa kansanhistoriassa mukana, e naitd voi kokonaan sivuuttaakaan.
Tieteidenvilinen yhteisty6 avaisi paljon levedmmalti tété historiallista tangomaailmaa’.

Seuraavat aineistoni 50-:n tangot jatkavat ilman uusia piirteitd, eikd niitd ole muutenkaan

syytd sen enempa esitelld. Muutaman kerran vilahtaa etumerkinnén vaihdos, ja duurissakin

olevia tangoja Ioytyy, mutta esitdn hiukan mychemmin tissa sdvelajien esiintymismadrat. d-

molliahan on esitetty sellaiseksi erittdin suomalaiseksi savellajiksi. Ja myds on esitetty véite, -

eita suomalaiset tangot ovat vahvasti mollitangoja. Mollin esiintyminen paésavellajina on paljon
suurempaa kuin duurin, mutta muunkinlaisia tapauksia on. Tat3 ilmi6téd késittelen vield hiukan
mydhemmin. Lopuista 50-i:n tangoista muodostaa positiivisen poikkeuksen tango nr.28/50-1.,
lllan viimeinen tango (1959). Parhaimmillaan Kérki on I0ytdessddn notkean, hiljaista
aistillisuutta huokuvan tyylin, jossa eivét kansanlaulunomaiset ainekset liikaa tyGnny esille, tai
raskaat sekstikulut paina melodiaa ikd@n kuin alas (dhestytddnkd tassd muuten
paradoksaalisesti Unto Monosen tangoja?). Tdma tango on taas esimerkki téllaisesta
onnistumisesta. On selvai, ettéd daktyylit 32-osina 16-osien kanssa vélisoitoissa ovat aivan eni
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asia kuin 16-osadaktyylit varsinaisessa melodiassa. Tassa nimenomaisessa tangossa sekin
tulee iimi. Ja kuriositeettina taytyy vield mainita, ettd timakin tango alkaa pienelld sekstilii.
Aiemminhan oli puhefta siitd, ettd pienseksti-intervalli ei yleisesti esiinny Kérjen tangojen
melodiassa, mutta sattuu olemaan muutaman tunnetuimman tangon alkuintervalli. Siksi se on
kiinnittanyt huomiota.

Jotain 'tavallisen kansan' arvostelukyvysta kertoo se, etté juuri ndméa Kérjen onnistuneimmat
tangot ovat eniten soitettujakin. Toisaalta se on vain merkki siitd, ettd nimenomaan melodia on
se musiikillinen parametri, jolla on suurin vaikutus tajuntaan. Ehka myGs rytmi on sité ldhella.

Yhteenvetona voidaan vield verrata 40-:n ja 50-:n tangoja. Muutosta on tapahtunut. 40-:n
tangot ovat yleisesti oiftaen satsiltaan raskasrakenteisempia. Niissd esiintyy enemmén
rinnakkaissekstikulkuja, ja sekstin osuus soinnuissakin on merkittdva. Tyypillinen piirre on
vélidominantin purkauksen yhteydessa tapahtuva pidattyminen, jossa ennen purkaussointua
siirrytddn enemman tai vahemman kromaattisesti maantieteelliseen muunnesointuun tai sitd
laheisesti muistuttavaan sointuun. 50-n tangoihin on varmasti vaikuttanut rillumarei-
komedioiden sdveltaminen: ajoittain tangot ovat latteasti tehtyja 'rallatuksia’, joita vield sanatkin
taydentdvat. Mutta myGs toiseen suuntaan tapahtuu kehitysti: muutamat tangot ovat erittéin
onnistuneita koko yleiseltd olemukseltaan. Voidaankin sanoa, etta tallaiset heittelyt tasossa
ovat 50-lla suurempia kuin 40-:lla. 50-:lla soinnutus on hieman muuttunut, mutta ei mielesténi
huonontunut. Neli- ja viisisointuja esiintyy suunnilleen samassa méaérin kuin 40-I:lakin. Vain
sekstin kdyttd harmoniassa on hieman vahentynyt, ja muuttanut luonnettaan - maantieteellisia
muunnesointuja, &hinnd ranskalaista ja saksalaista, esiintyy normaalisti pédsavellajin
dominanttisointuun purkautuen. Maarallisesti iimoiteftuna esiintyy n. yksi maantieteellinen
sekstisointu tai septimisekstisointu per tango. Edelld mainittua validominantin purkauksen
pidatysta ei endd juurikaan esiinny. Yleisesti ottaen satsi on kevyempaa kuin 40-:lla, mika
johtuu siita, ettd rinnakkaisia sekstikulkuja ei endd esinny samalla tavoin. Mutta nyt taytyy
muistaa, ettd tdssa ovat kyseessd vain pianosovitukset. Muuttuiko satsin raskassoutuisuus
orkesterisovituksissa, on eri asia. '

Savellajien kadytossd on myos eroja 40-kn ja 50H:n vililld. 40-lukua hallitsee tosiaan molli
padsavellajina, eikd etumerkintia myoten duurissa esiintyvid taitteitakaan ole, lyhyempii
modulaatioita kylidkin, sekd hailyvad satsia mollin ja sen rinnakkaisduurin vélilld. 40-kn
aineiston 20 tangosta kuusi on d-mollissa, viisi g-mollissa, kaksi h-mollissa, kaksi e-mollissa,
kaksi c-mollissa,' kaksi f-mollissa ja yksi a-mollissa. Padsévellajina d-mollin yleisyydesta saa
ndin kasityksen, eftd noin kolmannes tangoista on ollut tuolloin d-mollissa. Mutta useita
muitakin mollisavellajeja siis esiintyy.

50-:n aineiston 30 tangosta ensinndkin seitseman on duurissa padsavellajiltaan. Joissakin
niistd saattaa kuitenkin tapahtua héilymista duurin ja mollin vélilld (tangot nr. 3/50-.. ja 8/50-.).
Koko 50-i:n aineiston tangoista seitseman on a-mollissa, kuusi c-mollissa, kolme e-mollissa,
koime h-mollissa, kolme d-mollissa, yksi g-molissa, ja kolme F-duurissa, kaksi Es-duurissa,
yksi B-duurissa ja yksi C-duurissa. N&in ollen voidaan todeta, ettd ei d-mollin esiintyminen
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padséavellajina niin kovin yleistad ainakaan 50-k:lia ole. Ja verrattuna siis 40-lukuun erona on nyt
sitten ndiden duuritangojen esiintyminen, mihin on varmasti oliut syyné jo aiemmin mainittu
rillumarei-kausi. Modulaatioita duuriin esiintyy kylld ndissa mollitangoissakin, ja esim. tangoissa
nr. 15/504., 16/50-. ja 17/50-. esiintyy myds etumerkinnén vaihdos duuriséavellajin.

Seuraavassa siirrytdankin sitten 60-lukuun ja sen mukanaan tuomiin piirteisiin naiss3
tangoissa.

Tango nr.1/604., Kesdyon tango (1960), jatkaa Karjelle tyypillisin keinoin. Mikali 50-:ia
lisdsekstien kdyttd hieman vahenikin, niin nyt 60-illa niitd nayttds taas tulevan. Lisdseksti
esiintyy IV asteen lisdsekstisoinnuissa ja V asteen septimisekstisoinnuissa. Sen sijaan soinnut
eivat sisdlld yhtd runsaasti sekstikulkuja kuin 40-:lla, satsi on siis kevyempai siind mielessé.
Tyypillistd Karked on myos validominantit llf asteefle iiman johtosivelen korotusta (esim. a-
mollissa C-duuriin), samoin rajan h@mértaminen IV asteen lisésekstisoinnun ja Il asteen
septimisoinnun vlifld. Mitdan modulaatioita ei tissa tangossa esiinny. Sen sijaan seuraavassa
tangossa, joka muuten jatkaa samaa linjaa, tango nr. 2/69-l., Téhdet kertovat (1960), Ibytyy
mielenkiintoinen soinnuliinen esimerkki Karjen tavasta pitia ylia ikdsn kuin kahta vaihtoehtoa:
Satsissa saavutaan ranskalaiseen sekstisointuun, joka alkaa d-mollin alennetulta kuudennelta
asteelta, sitd seuraa toinen ranskalainen sekstisointu alennetulta I asteelta, josta taas jatkuu
soinnutus  vélidominanttina IV asteelle g-mollin. Mutta tihén kahden ranskalaisen
sekstisoinnun yhteyteen on ikdsn kuin rakennettu kulku E-duurista A-duuriin -taustalla
haamottaa siis jotenkin dominantin dominantti -kulku. Seuraavassa téstd esimerkki:
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P — -3 N i
%ﬁ:ﬁ:ﬁ? 1:.::&:.&:#? iﬁ%___ﬁﬂ’»:
1 4 [re————
= F 2 e
_‘_ i K v
4. u” Vi FOF VV ™

55



Tass& kohdin voidaan muuten mainita erds rytminen keinovara, jota Karki kéyitdd aina
silloin talioin, ja joka on aivan iimeisesti periytynyt jazzista: Karki kéyttaé paallekkain triolia tai
hieman sen tapaista rytmikuviota ja habaneran trokeeta, seuraavaan tapaan:
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Eija Koivusalo -tutkiessaan suomalaisen tangon rytmeja- sanoi, etid Karki kaytti rytmeja
hieman monipuolisemmin kuin muut. Ehka tdssd on ainakin yksi pieni esimerkki tdstd
monipuolisuudesta. Muutenhan Koivusalon mukaan suomalaisen tangon rytmikuviot
noudattavat aika lailla habaneran rytmii ja erilaisia daktyylinyhdistelmid. Naistd oli esimerkki
aiempana.

Tango nr.3/60-1., Tulenliekki (1960), on hyvin yksinkertaisilla keinovaroilla aika onnistunut, ja
onhan se soitettukin. Soinnutus kulkee enimmakseen I-IV-V’ -rataa, mitdan lisdsekstejakiin
ei esiinny, eikd modulaatioita, vain yksi pieni poikkeama dominantin muunnosmoliiin.

Seuraavat kaksi tangoa, Tango havaijilla (1961) ja Kamevaalitango (1961) ovatkin molemmat
B-duurissa, jA@lkimmaisessa on kylldkin yksi taite c-mollissa. Luonteeltaan ndmé tangot ovat
varsin iloluonteisia. Tassa taas esimerkki siitd, kuinka iloista suomalainenkin tango voi olla, tai
voisi olla, jos nditd tangoja ylipdansa soitettaisiin. Mutta ndidenkin kahden ansiot ovat niin
suppeat, eftd ei ole ihme, ettei niitd ole juuri soitettu. Uusia piirteitd ei juurikaan tule.
Vidlidominanttien kaytté on runsasta, muutama lisasekstisointu esiintyy vahan edellisten
tapaan. Pienet poikkeamat toiseen sévellajiin ovat kdmpeloitd, iimeisen kiireessa tehtyja.

Toinen tangoista on tehty nimimerkilla Kari Stein. Ja on useinkin esitetty véite, etta Karki olisi
vaihtanut tyylid nimimerkin mukaan. On totta, eftd h#n toisinaan kayttelee taitavasti
tyylimuutoksia eri tangoissa, mutta varsinkin ndissd vahemmaén onnistuneissa tangoissa kylla
iapi kuultaa niin selvét Karjen tunnusmerkit muiden tyylivivahteiden ohi, ettéd on vaikea kuvitella,
etta Karki alkoinaan tosiaan onnistui katkeytymaan nimimerkkiensd taaksen. Esimerkiksi
asken mainittu Tango Havaijilla pyrkii kylld kromaattisuuteen (miten 'havaijilaista se sitten
on?), mutta kyllda muista keinoista nakyy selvdsti Karki [8pi (vrt.esim. runsas
sekvenssitekniikka, tapa kayttda maantieteellisia muunnesointuja, suhteellisen runsas septimi-
ja noonisointujen kiyttd). Mutta ehkd on niinkin, et niissd onnistuneimmissa tangoissa
huomio kiinnittyy siihen notkeaan, hdmyiseen aistillisuuteen ja tyylikkdampasn yleiskuvaan,
huomio ei niinkd3n kiinnity nimenomaan Kérjen tunnusmerkkeihin. Ja vahemman
onnistuneemmissa tangoissa kun ei oikein ole muuta, pistad Karjen omat tunnusmerkit sitten
enemman siimaan.

Seuraavat tangot jatkavat iiman sen kummempia uusia piirteitd, ellei oteta huomioon
pyrkimyksid ‘'ulkomaalaiseen’ suuntaan tangoissa nr.7, Argentiinalainen tango (1961), Tango



Mandolino ja Kahvila "Flamenco” (1962), jotka molemmat on sévelletty nimimerkilld Pedro de
Punta. Mutta kuten aiemmin tésséa todettiinkin, Kérjen omat tyylipiirteet paistavat kylla Iapi,
siitdkin huolimatta ettd soinnutus on niukempaa. Koyhempi soinnutus ja hiukan tulisempi
rytmi  32-osakuvioineen viittaa eurooppalaiseenkin tangoon, kilpatanssitangoon, ja taytyy
huomauttaa, ettd mikéali Karjelld ofisi ollut enemmén aikaa paneutua téllaiseen savellystyyliin,
olisi hdn varmasti voinut tulla kuuluisaksi kotimaansa rajojen ulkopuoleliakin Jacob Gaden
tavoin.

Aineisto alkaa kylidéntya jo 60-l:n alkuvuosina. Soinnutuksessa on taas tdssd vaiheessa
koyhtymistd, muissakin, kuin argentiinalais/eurooppalaistyylisissé tangoissa. Validominantin
purkautumisen pidattamista kuitenkin esiintyy, talld kertaa vilin on sijoitettu IV asteen
lisasekstisointu (tai 1l asteen septimisointu, miten nyt tulkitseekin). Tatd 40-Llla runsaasti
esiintyvaa piimettd  ei ollutkaan tdhan mennessa 60-lila esiintynyt. Seuraavassa esimerkki
asken esitetysté tavasta tangossa nr.13/60-l., Katso, jo nousee kuu (1963):
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Seuraavat tangot jatkavat siis aiempia piirteitd. Tangossa nr. 14/60-1., Tulen luoksesi (1964),
Ioytyy pienid, esim. yhden soinnun poikkeamia toiseen sdvellajin, mutta ei varsinaisia
modulaatioita. Tastd tangosta ei I0ydy sekstisointuja, muita nelisointuja kylldkin. Seuraavasta
tangosta loytyy ranskalaisia sekstisointuja ja Kérjelle tyypillista niiden kaytossé on, etté raja
ranskalaisen sekstin ja vélidominantin valilla hdmartyy: dominantin dominanttin kuljetaan
septimisoinnun kautta, jossa kvintti on alennettu - sointu on siis paasavellajin alennetun
kuudennen asteen ylinouseva sekstisointu, samalla kun sen funktiona on toimia validominantin
sijaisena. Samantyyppistd vélidominantin hamartimséta tapahtuu muutamassa muussakin
tangossa, esim. tangossa nr. 19/60-l., Valkeat pilvet (1965). Sekstisointuja esiintyy tosiaan
harvemmassa, mutta niitakin vield Oytyy. Muita Kérjen tunnusmerkkejd néissd 60-kn
tangoissa ovat validominantit [l asteelle puhtaaseen duuriin, samoin tonaalisuuden
hdmartdminen myds muiden muunnesointujen avulla ja pienet kromaattiset kulut, joista ei
niistakdan aina saa selvad, onko kyse sointusévelista vai hajasavelistd. 60-kn loppupuoli ei
tainnut olla Kérjelle kovin inspiraatiorikasta aikaa -ainakaan tangojen suhteen. Ei ole ihmekaan,
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ettd Unto Mononen tuli tuolioin enemman esille tangosaveltdjana.
Lopuksi voidaan viela tuoda esille aiemmin mainitun Markku Nurmisen tutkimusta. Hanhan

pyrki konstruoimaan tietokoneelle mallin automaattiseksi tangon sdveltdmiseksi. Kokelilu

itsessddn ei tuottanut haluttua tulosta, mallinteko ei onnistunut, vaikkakin Nurminen saattoi
kayttdd mallin antamia aiheita hyvakseen kootessaan tuloksia soivaan muotoon tangoksi
(Nurminen 1971, 29-37).

Nurminen rajasi tutkimuksensa aineiston pelkdstddan Kérjen 60-n tangoiksi. Alun perin
hdnen aineistossaan oli 62 tangoa, joista hén vield karsi pois kolme, koska ne olivat
duurivoittoisia, eivitkd téten kuuluneet samaan populaatioon enemmistén kanssa. Kéarki siis
pitaytyi mollivoittoisuudessa vielda 60-luvullakin. Oma aineistoni kasittdd 60-ita 30 tangoa.
Niista noin puolet on joko a- tai d-mollissa, lisdksi I6ytyy c-, h-, g- ja e-mollia, sekd kolme
tangoa duurissa, ja yksi epéselvi tapaus C-duurin ja c-moliin vililts,

Nurminen luettelee artikkelissaan niita keskeisia piirteitd, joita ndistd Karjen 60-tn tangoista
I6ysi. Melodiassa hén tuo esiin sekvenssitekniikan, ja kertoo sen olevan ainoa suuremman
kokonaisuuden koossapitivd voima. Nurminen esittdd myos taulukon, josta kdy ilmi eri
suuruisten sekvenssi-intervallien yleisyys eriteltyind ylospéin ja alaspéin kulkeviin (Nurminen
1971, 31). Taulukko on mielenkiintoinen, ja todistaa myos osaltaan kuinka alaspdinen sekunti-
intervalli on sekvenseissé yleisimmin kdytossd. Taman vaitteen on esittinyt myds Pekka
Jalkanen (1992, 78). Seuraavassa tdma taulukko:

Intervalli ylospain alaspéin yhieensa
kvintti 1 1 2

kvartti 6 2 8

terssi 12 14 26
sekunti 16 48 64
yhteensi 35 65 100

Nurminen esittdd sekvenssien esiintyvan yleisimmin kun rytmiltddn ja rimiftdan samaniainen
sde esiintyy uudestaan samassa faitteessa. On totta, ettd sekvenssien kaytto on erittdin
runsasta Kérjen tangoissa. Sen asian suhteen ei varmasti tule tulkintaongelmia.

Nurminen(1971, 33) puhuu my0s harmoniasta. Hén transponoi kaikki aineistonsa tangot
samaan saveliajiin, ja sai esiintyviksi soinnuiksi 34 kpl, joista suurin osa esiintyi vain muutaman

......
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nooni. Se saattoi myds esiinty varustettuna vahennetylld kvintilla tai vahennettyna nelisointuna.

Ja edelleen hadn jatkaa, ettd kaikilla huippusoinnun muunnoksilla on kuitenkin sama
dominanttifunktio. TAssa kohdin taytyy mainita, ettd mikali Nurminen olisi analysoinut myds 40-
ja 50-ukujen tangoja, olisi néitd muunnesointuja Idytynyt sieltd tihedmmaissd ja vahan er
tavallakin. Aiemminhan oli puhetta, ettd nimenomaan ylimaardisen sekstin esiintyminen vaheni
50-lle siirryttdessd. Ja mita tulee e.m. vahennettyyn kvinttiin, niin saman soinnun voi tulkita
maantieteelliseksi muunnesoinnuksi, kuten ilmeisesti omassa tutkimuksessani olen tehnyt. Ja
se liittyy nimenomaan validominanttiin ja sen purkaukseen omalle dominantilleen. Seuraavassa
on esimerkki tangosta nr.25/60-., Ritva (1967). Paasivellaji on e-molli. Satsissa esiintyy
validominantti V asteelle. Mutta validominantin ja sen purkaussoinnun valiin on asetettu sointu,
joka olisi muodoltaan Fis-duurin alennetun Il asteen ranskalainen sekstisointu, siis ylinouseva
sekstisointu. Mutta nuotteihin merkityisséd sointumerkeisséd se on esitetty sointuna, jossa on
vahennetty kvintti. TAssé tapauksessa onkin ehka perustellumpaa tulkita se soinnuksi, jossa on
vihennetty kvintti, koska sitd se olisi e-mollin nakokulmasta. Kuitenkaan kaikki vastaavat
tapaukset eivat toimi ndin, vaan funktio on selvasti padsavellajin ndhden alennetun Il tai Vi
asteen ylinouseva sekstisointu. Kumpaa Kérki on itse ajatellut? Tassd huomaa taas Kéarjen
ristiritaisuuden, pyrkimyksen kahtaalle yhta aikaa.
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Tassa on tietysti yksi esimerkki tulkintaeroistakin. Mikali naihin valmiisiin sointumerkkeihin
nojauduttaisiin, voitaisin kaikki esiintyvat maantieteelliset ja muut sekstisoinnut tulkita
dominanttifunktion omaaviksi. Ja koska nima maantieteelliset soinnut ovat joko vélidominantin
yhteydessa tai joka tapauksessa muuten purkautuvat dominantille, on koko ilmién rajaaminen ja
tulkinta kuin veteen piirretty viiva, ja siten olisi makuasia, katsooko Kérjen tangojen edes jollain
lailla noudattavan sekstimotiivisuutta vai katsotaanko, etté hénen tangonsa eivat millaan keinoin
edusta sekstin motilvista kéyltod, eivdt melodiassa eivatkd harmoniassa. Jaisikd siteeksi
vendldiseen valssiromanssiin pelkkd mollisavellaji? Kuinka moni muukin musiikinlaji kayttda
runsaasti moliia? Mita tulee vield Nurmisen tutkimuksiin, niin hdn muuten toteaa, etta néissé
tangoissa esiintulevat yleiset melodiset lainalaisuudet. Suuren hypyn aiheuttama tasapainon
jarkkyminen pyritaan korjaamaan liikkeelld vastakkaissuuntaan (1971, 35). Eikohén tdma koske
koko K&rjen tuotantoa.



PAATANTO

Lopuksi siis voidaan todeta, ettd Toivo Kérjelld on oma savellystyylinsd tangoissaan, joka on
muuttunut 40-, 50- ja 60-lukujen aikana. Kuitenkin kaikkein tyypillisimmaét Kérjen tunnusmerkit
ovat ainakin jossain maarin sailyneet ennallaan.

Muotorakenteiden kohdalla on selvd siityminen 40-luvulta 60-luvulle mentédessd. Léhes
puolet, 45 % 40-tn aineistosta edustaa muotorakennetta A/1. Tdss# rakenteessa voidaan
erottaa kaksi osaa tahtimaarind 16 + 32 tahtia. Ja tama jalkimmainen osa kerrataan. Tata
muotoa esustaa 50-:n aineistossa endd 6,7 %, ja 60-in aineistossa vain 3,3 %. 50-luvulla
suurimmat osuudet ottavat rakenteet 2. ja B/3. Rakenne 2. muodostuu A-, B-,C- ja D-taitteista
sekd vilikkeistd, mutta ei vilttdmattd ndistd kaikista. Taitteiden tahtimadrat ovat
madritteleméattomat. Koko teos soitetaan ensimmaiselld kerralla alusta loppuun, ja toisella
kerralla jatetdsn viimeinen taite pois, jolloin se lopulta muodostuu ikdén kuin lauletuksi
vilikkeeksi. Rakenne B/3. eroaa rakenteesta 2. siing, ettd koko teos soitetaan sellaisenaan
alusta loppuun yhden tai useamman kerran. 60-lla rakenne A/3. ottaa suurimman osuuden
aineistosta, 30 %. Se eroaa rakenteesta B/3. siiné, ettd se ei sisélla vélikkeitd. Toiseksi eniten
on sitten rakennetta D/1, 26,7 %. SiinA erottuu selvdsti kaksi laajempaa osaa, joista
jlkimmainen kerrataan, ja molempien osien tahtimaarat ovat maarittelemattomat. Yleisesti
oitaen voitaisiin sanoa, ettd Karki on siirtynyt 40-luvulta 60-luvulle vaihtelevampaan muotojen
kayttdon siind mielessé, ettd mik&an yksi tietty rakenne ei vie huomiotaherattédvan suurta osaa,
vaan muodot ovat jakautuneet tasaisemmin. Mutta aivan selvasti vanhasta verse-refrain
-rakenteesta on pyritty 40-I:lta I&htien pois péin.

Mitd tulee viitettyyn sekstimotiivien kdyttoon, niin totean, ettd sellaista tapahtuu idhinnd
harmoniassa, ei melodiassa. Tama vaarinkasitys on johtunut iimeisesti siité, ettd muutama
hyvin palion soitettu tango on alkanut pienenlld sekstilla. Mydskaan muita intervalleja en voi
nahdd motiivisesti melodiassa kaytettdneen. Ja mitd tulee vield harmoniaan, niin edelldhén
todettiin, ettd ndma maantieteelliset sekstisoinnut on voitu jossain méaérin tulkita toisinkin
tavoin. Joka tapauksessa sekstié I6ytyy soinnuissa -seké pienend, suurena, etta ylinousevana
- ndissé tangoissa niin palion, ettd voidaan puhua motiivisesta sekstin kaytdstd harmoniassa.
Joka tapauksessa on selvad, ettd Karki on soveltanut jazzista periytyneitd sointukasityksia.
Namid tangot ovat jazzmuusikon tekemid. Ja tdma jazzmuusikkous ndkyy muuten
rytmiikassakin: Karki yhdistelee paéllekkain triolia tai sen tapaista rytmikuviota trokeen kanssa.

Sekvenssitekniikka on usein mainittu Kérjelle tyypilliseksi keinovaraksi. Se pitda paikkansa.
melodialinjan laskevuudesta sanoisin, ettéd se menee jo vdhan makuasian puolelle. Kysehan ei
kuitenkaan ole mistadn gre?'goﬁaanisesta laulusta, vaan musiikista, joka hyppii asteelta
toiselle, ja noudattaa yleisia melodian lainalaisuuksia siind mielessa, ettd pyrkii tayttdmaan
hypyn. Mutta yleisimmin toistuva sekvenssi, ainakin 60-Llla, ja oletettavasti jo aiemminkin, oli
kuitenkin nimenomaan alaspéinen intervalli. Tdstd on varmasti tullut yleiskuva melodian
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laskevuudesta, ja kylléhén se siihen osaltaan vaikuttaakin.

Alaspéin purkautuvista nooniappogiatuurista sanoisin, ettd aina ei voida puhua noonista,
muitakin asteita esiintyy appogiatuurasdvelend tai -sointuna. Kuinka paljon on kyse sitten
pidennetyisti appogiatuurista, on kylld makuasia.

40-:n tangoissa Karjen sévellystyyli on aika raskassoutuista, johon vaikuttaa etenkin
rinnakkaissekstikulut, tAssakin mielessd siis sekstid esiintyy motiivisesti soinnuissa. Mutta
tama piirre selvasti harventuu 50- ja 60-1:lla -silloin satsi alkaa muuttua ohuemmaksi.

Kérjelle varsin ominaista on rajojen hd@martdminen, ei ole siten ihmek&an, eitd
tulkintaongelmia syntyy néissa tangoissa. Yksi téllainen esimerkki on Il asteen septimisoinnun
ja IV asteen lisAsekstisoinnun rajan hdméartaminen. Useissa tapauksissa on vain makuasia,
kummaksi soinnun tulkitsee. Valmiissa sointumerkeissd on usein esitetty neljatta astetta,
mutta lisdseksti on jatetty iimoittamatta.

Kérjen harmonian kdyhtymisesté 50-:lla on myds puhuttu. Sanoisin, ettd tuossa 40-:n lopulla
esiintyy tietty tasonlasku hénen tangoissaan ylipdansa. Mutta sen han kylla korjaa muutamalia
hienolla onnistumisella 50-klla (vrt. tangot Harhakuva, Koyhé laulaja, Hiljainen kylatie, Muista
minua, Taysikuu, Hllan viimeinen tango). Mutta muuten harmonian kdyhtyminen ei ole niin
suurta kuin on vaitetty. Raskaat sekstikulut kylld ohenevat, ja sekstin kaytté harmoniassa
hiukan vdhenee 40-I:lta pois tultaessa, mutta yha edelleen muita neli- ja viisisointuja kaytetdan
suhteellisen paljon 40-I:n jalkeenkin. Eri asia on sitten, kuinka naitd tangoja on sovitettu eri
orkestereille.

Kérjelle tyypillinen rajan hamartaminen tulee ilmi siindkin, ettd han kiyttdd kromaattisia
kulkuja satsin sisélld, eikd niistd voi aina n&hdd, onko kyse vain melodisista kromaattisista
itsendisista kuluista, vai sointusévelistd, ehkd molemmista. Ja edelleen Kérjelle tyypillistd rajan
hamaéartamistd on siindkin, ettd hén usein laittaa validominantteja lll asteelle puhtaaseen duuriin.
Nain hieman sekoittuvat mollipdsisévellaji ja sen rinnakkaisduuri. Useimmitenhan namé tangot
ovat mollissa, vaikkakin duuritangoja kylid esiintyy (tosin vasta 50-Illa). Ja edelleen, Kéarki
saattaa vaannelld harmoniaa siten, ettd on vaikea saada selville varsinaista sévellajia, mutta
myds selvid modulaatioitakin esiintyy, jopa etumerkintdd myoten. Siis toisin kuin on vaitetty.

Kérjelle aivan oma piirre on vilidominantin purkautumisen pidattdminen (jonka nimen annoin
itse télle iimidlle). Tassd iimitssé juuri ennen purkaussointua viliin laitetaan kromaattinen
muunnesointu, jolla usein on ylinousevan sekstisoinnun luonne.

Kérjen kameieonttisiia kyvyistd on puhuttu -hdnen tavastaan vaihtaa tyylid nimimerkin
mukaan. Se on totta, ettd nimimerkin mukana saattaa tulla tietynlaisia eksoottisia piirteitd,
mutta ndmé edelld esitellyt piirteet paistavat kuitenkin 1api, oli kyseessé sitten Pedro de Punta
tai Karl Stein.

Aineisto alkoi kyliagntyé jo 60-I:n alkuvuosina. Uusia piirteitd ei enda esiintynyt, ja muutenkin
taso oli enimmakseen aika huonoa. Ehk& tdhan on vaikuttanut Kérien siityminen 50-in
puolivalissd tuotantopaillikoksi, vapaa, luova taiteilijaeldma oli jadnyt taakse. Hén ei siis
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