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1 JOHDANTO

Hartikaisen Matti opetti minulle A-mollin, E-seiskan ja D-mollin. Niitd liikuttelemalla opin

soittamaan Tapio Rautavaaran ”Sinisen unen”. Esitimme sen Matin kanssa yhdessé keikalla.

Seuraavaksi kahlasin ldpi Suuret Toivelaulukirjat. Malmstenin valssit, Kempin humpat,
Kérjen tangot - ne kaikki olivat eldvind ldsnd varhaisissa kokemuksissani musiikin
tekemisessd. Niiden kokemusten innoittamana pdddyin opiskelemaan ja opettamaan

musiikkia.

Kuitenkin jo kouluaikaan huomasin usein pohtivani sitd ristiriitaa, joka vallitsi soivan
ympéristoni ja koulukirjojen aihealueiden vililld; tuntui siltd, ettd koulukirjoissa kisiteltiin

monipuolisesti kaikkea musiikkia, paitsi sitd, joka eniten soi omassa eldméssini.

Sittemmin populaarimusiikin osuus on noussut koulujen musiikinopetuksessa suureksi — ehka
jo liiankin suureksi. Samaan aikaan olen itse péddssyt tarkkailemaan kehitystd yldkoulun
musiikinopettajana. Mutta edelleenkin oman populaarimusiikkimme térkeén alkuajan osuus
on hyvin vidhdinen, vaikka kirjoista 10ytyy kappaleita vaikkapa Saharan eteldpuolisesta

musiikista.

Aloitin tyoni musiikinopettajana yldkoulussa syksylld 1995. Koin itse erdéksi padtehtdvikseni
kansallisen kulttuurihistorian opetuksen ja ryhdyin itse valmistamaan materiaalia suomalaisen
populaarimusiikin varhaisista vaiheista tilanteessa, jossa ainoa alaa késittelevd hakuteos oli
Ilpo Hakasalon “Iskelmén kultainen kirja” ja ainoa alaa tutkinut véitds 1989 ilmestynyt Pekka
Jalkasen ”Alaska, Bombay ja Billy Boy. Jazzkulttuurin murros Helsingissd 1920-luvulla”.
Uusimmissa koulukirjoissa varhainen suomalainen populaarimusiikki oli saanut korkeintaan

yhden kappaleen verran tilaa.



Opetusurani aikana suomalaisen populaarimusiikin teoksia on tullut paljon lisdd,
merkittivimpand  tapauksena  tietysti  Suomen  musiikin  historia  -kirjasarjan
populaarimusiikkiosa, sekd enenevd méérd aihepiiriin liittyvid tutkimuksia. Kuitenkaan vield
vuonna 2009 mistdadn merkittdvastd yldkoulun oppikirjasta ei 10ydy varsinaista koulukédyttoon

soveltuvaa materiaalia varhaisen populaarimusiikkimme ajalta!

Téssd tutkielmassani selvitdn, miten varhaista suomalaista populaarimusiikkia on késitelty
maamme musiikin oppikirjoissa eri vuosikymmenind. Sen jélkeen etsin opetussuunnitelmien
vaiheista ja yhteiskunnan ja kulttuurin suhteista syitd siithen, miksi varhainen suomalainen
populaarimusiikin késittely koulujen opetuksessa on ollut niin vihiistd. Esittelen myds oman
kappaleldhtdisen opetusteoriani sekd neljd opetuspakettia varhaisen suomalaisen
populaarimusiikin aiheista. Lopuksi esittelen oppilaille tekeméni kyselyn tuloksia ja pohdin,

miten varhaisen suomalaisen populaarimusiikin opetusta tulisi kyselyn perusteella kehittada.



2 TUTKIMUSASETELMA

Tutkielmassani pyrin 16ytdiméan vastauksen kolmeen tutkimustehtdvdan. Pohdin tehtivid yksi
kerrallaan, sekd selvitin tutkimusmenetelmid sekd tutkimusaineistoa. Tutkimukseni
aikarajauksella (varhainen suomalainen populaarimusiikki) tarkoitan tdssd yhteydessd Pekka

Jalkasen termein “massakulttuurin ajan” alkuvuosia, noin 1900-luvun alusta vuoteen 1945.

2.1 TUTKIMUSTEHTAVAT

1) Milld tavoin ja missd laajuudessa suomalaisen populaarimusiikin varhaisia vaiheita on

kisitelty koulujemme oppikirjoissa eri aikajaksoina?

Témin kysymyksen kohdalla jouduin tekemddn muutaman rajausratkaisun. Koska
tutkimukseni rajoittuu 1900-luvun alkupuolella maassamme syntyneisiin populaarimusiikin
ilmidihin, olisi ollut perusteetonta tarkastella liian vanhoja oppikirjoja. Péaddyin siis
tarkastelemaan viimeisen neljan vuosikymmenen teoksia, joissa tutkimuskohteestani
ylipadtddn voitaisiin kertoa jotain. Toisekseen, tutkimukseni tulokset synnyttivét
jatkokysymyksen “miksi”, jota my0skin tutkin; luvussa 4 yritin myds etsid niitd syitd, miksi
tutkimusaikakauteni musiikki on jddnyt niin marginaaliseen asemaan maamme

musiikinopetuksessa.

2) Millaista on maamme varhainen populaarimusiikki?

Kun ensimmdiseen tutkimustehtdvdén tutustuminen paljasti sen, ettei tutkimusajanjaksoni
musiikillisista  ilmidistd juuri ole mainittu koulujemme opetussuunnitelmissa, eikd
oppikirjoissakaan, oli jatkokysymys “miksi” looginen. Onko syy tdhdn se, ettei kyseiseni
aikana tapahtunut mitddn kertomisen arvoista? Ja jollei ollut, millainen maamme

populaarimusiikkikenttd tuolloin oli; millaisten sévelten tahtiin tanssittiin, millaisia tyyleja
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tuolloin syntyi, miten maailman tapahtumat vaikuttivat populaarimusiikin kehitykseen
Suomessa sekd millaiset artistit nousivat suosioon?

Toista tutkimustehtdvdd tehdessdni tulin aluksi vahingossa ja myohemmin tietoisesti
tehneeksi sivutuotteena useita opetuskokonaisuuksia peruskoulun musiikintunteja varten.
Niéihin kokonaisuuksiin kuuluivat eri opetussisiltdjen muodostaminen, niiden taustahistorian

selvittiminen, yhteenvetokalvojen kirjoittaminen sekd musisointisovitusten tekeminen.

3) Millé tavoin suomalaisen populaarimusiikin varhaisia vaiheita olisi hyvéa opettaa

peruskoulussa?

Toisen tutkimustehtdavén selvittdmisen aikana minulle kertyi paljon oppimateriaalia. Kolmatta
tutkimustehtdvdd ldhestyin opetustyon kautta. Pyrin kartoittamaan tutkimusaiheeni
opettamiseen liittyvid ongelmia ja pohtimaan niihin ratkaisuja. Myos oppilaiden nikemykset

vaikuttivat ongelmien ratkaisuihin.

2.2 TUTKIMUSMENETELMAT JA TUTKIMUSAINEISTO

Jokainen tutkimukseni kolmesta tutkimustehtivastd pohjautuu erityyppiseen tutkimustydhon.

Ensimméinen on kokonaisuudessaan aineistopohjainen: olen valinnut tdhin kolme
oppikirjaa/kirjasarjaa eri aikakausilta. Kun tutkimuksen tulokset aiheuttavat jatkokysymyksen
“miksi”, tarkastelen myds opetussuunnitelmia sekd tutkin yhteiskunnan ja taidekasvatuksen
suhteita. Aineistona toimivat vanhat kasvatustieteelliset tutkimukset sekd muutamat muut

historialliset ja yhteiskuntapoliittiset teokset.

Toiseen tehtiviin siirryttdessd tutkimusaineisto monipuolistuu: mukaan tulevat kappaleet niin
nuotinnoksina kuin soivina levytyksind, useat artistielaménkerrat sekd populaarimusiikin
tutkimukset ja yleisteokset. Tutkimusmenetelmid on yhé aineistolihtdinen, mutta mukaan
tulee jo oppisisdltdjen suunnittelun ja rajauksen kautta myds oman asiantuntijuuteni liittyvid

tutkimus- ja valintatilanteita.
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Kolmannessa tutkimustehtévissd kirjallisena aineistona toimivat toisessa tehtdvéssd kootut
opetuskokonaisuudet sekd oppilaille tehdyn kyselyn vastaukset. Viimeisin osa on

toimintatutkimusta, jossa olen tutkielman tekijdna sekd prosessin ylldpitdjd ettd kehittdja.

Kolmannessa kohdassa itsereflektoin 15 vuoden opetuskokemuksen kautta muodostamani
kdyttoteorian siitd, milld tavoin varhaista suomalaista populaarimusiikkia tulisi
ylidkouluikiisille opettaa. Arvioin my0s kyselyn avulla oppimistuloksia seki erindisid muita

kysymyksid. Pohdin my®ds sitd, millaisia ajatuksia oppilailla oli kdyttdteoriastani.



3 OPPIKIRJAT

3.1 MUSIIKKI EILEN JA TANAAN (1973)

Kirjan esipuheessa tekijdt mainitsevat kirjansa olevan “maamme ensimmaéinen suuri
musiikinopetuspaketti, joka nuorison lisdksi on tarkoitettu myds aikuisyleisolle.” Kirjasarja
laadittiin 1970-luvun alkupuolella yhteistydssd Yleisradion musiikkiosaston kanssa ja se oli
titen oppikirjana myos radiossa ja televisiossa pyoOrineelle “musiikin kuntokoululle”.

Esipuheessa kirjasarjan tekijét selvittdvit 1dhtdideologiaansa:

”Léansimaiseen taidemusiikkiin rajoittuvan kirjan asemasta haluttiin laatia teos, jonka ndkemys

musiikista olisi huomattavasti avarampi ja jonka siséltd siten olisi monipuolisempi kuin tdhénastisissa

musiikin oppikirjoissa....” (Helistd & Pohjola & Urho 1973, 9-10.)
Kirjan 30 luvussa kisitellddnkin musiikin historian ja teorian lisdksi muun muassa omissa
luvuissaan jazzia (luku 16) ja poppia (luku 17). Oman lukunsa on saanut mydskin
musiikkiteknologia (Thomas Alva Edison uursi uraa, luku 10). Painopiste kirjassa on
kuitenkin lansimaisessa taidemusiikissa. Pelkkid taidemusiikin tyylikausia késittelevid lukuja
kirjasta 10ytyy kymmenkunta (luvut 11 - 15, 20 - 26). Mutta mitd kertookaan kirja
suomalaisen iskelmdmusiikin viidestd ensimmadisestd vuosikymmenestd? Onhan kirja painettu
viitisenkymmentd vuotta suomalaisen haitarijazzin syntymén jilkeen jolloin parikymmenté

vuotta oli ehtinyt kulua my6s kiihkeimpien Rillumarei -kahakoiden ajoista.

Suomalaista iskelmdmusiikkia kisitellddn kirjan viimeisessd luvussa (luku 30), jonka
otsikkona on "Massojen musiikkia”. Koko luku (14 sivua, joista 4 valokuvia) ei kuitenkaan
késittele suomalaista iskelmdmusiikkia, vaan suomalaiselle iskelmadmusiikille on luvussa

varattu puoli sivua, sivulta 242.

Musiikki eilen ja tdnddn -kirjan kokonaissivumddrén ollessa 535 sivua, on suomalaisen
iskelmin (ja samalla koko 1900-luvun populddrimusiikin) osuus kaikesta musiikkikentéstéi 0,1
prosenttia. Vertailun vuoksi: jazzmusiikin osuus teoksesta oli 3,4 prosenttia, kansainvélisen

popmusiikin 1,7 prosenttia ja ldnsimaisen taidemusiikin tyylikausien 47,3 prosenttia.
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Mitd tuossa puolessa sivussa sitten lukiolais- ja aikuisopiskelijoille kerrottiin? Tekijoisté
mainittiin  Oskar Merikanto (jonka laulu- ja pianosdvellyksid maassamme kuunneltiin
vuosisadan alussa), Georg Malmsten (suomalainen popidoli), Toivo Kérki (joka 16ysi
tuottajana Suomen kansan oman sédvelen, 60-luvun alkuun se oli suomalainen tango) seka

Rauno Lehtinen (jonka “Letkis” oli parin vuoden verran yleismaailmallisessa kadytossd).

Tyylillisesti  kirja  mainitsee  1920-luvulla maahamme saapuneet saksalaiset ja
yleismaailmalliset iskelmdt, joita levytettiin suomalaisina kddnndksind. 1930-luku mainitaan
suomalaisen iskelmén loistokaudeksi. Suomalainen tango mainitaan Toivo Kérjen yhteydessé.
Lisdksi mainitaan “letkisaika” 1960-luvun keskivaiheilla. Ylipdénsd tdmédn suomalaisen
iskelmdn vaiheita kasittelevidn sivunpuolikkaan informatiivisyydestd, ja ehkd hiukan myds
asenteesta aiheeseensa, kertoo lause: “Kaikki eivét pitineet tangosta, mutta joka tapauksessa

siind oli jotain omaleimaista.”

Tekstin jélkeen sivun alareunasta 10ytyi kuvat niin Georg Malmstenista kuin Toivo
Kirjestidkin. Malmstenin kuvatekstin alla selitettiin myds hinen suosionsa salaisuus: ”Hén oli
aito ihminen, aina oma itsensd ja sithen perustui hdnen viehétyksensd laulajana ja
saveltdjand.” Malmstenin ja Kérjen kuvan vieressd oli neljd kuvaa: Paul McCartney, John

Lennon, George Harrison sekd Ringo Starr.

3.2 OPUS. LUKION MUSIHIKIN KURSSIT 1-4 (1993)

Opus-kirjasarjassa musiikki hahmotetaan kurssin kokoisissa palasissa. Ensimmadisen kurssin,
nimeltddn “musiikki ja me”, muodostavat musiikin peruselementtejd kartoittavat oppijaksot.
Kaésiteltdviksi tulevat niin rytmi, melodia, harmonia, sointivdri kuin musiikin rakenteet ja
merkintdtavat. Toinen kurssi, ”"Musiikin Aikakaudet”, on kokonaisuudessaan ldansimaisen
taidemusiikin historian esittelyd. Kolmas kurssi, ”Suomen musiikki”, kdy ldpi suomalaisen
musiikin vaiheita historiassa. Lansimainen taidemusiikki saa suurimman painon, mutta myos
kansanmusiikille (10 sivua) ja populaarimusiikille (kahdeksan sivua) on omistettu omat
lukunsa. Viimeisen kurssin, ”Uudet ja vanhat musiikkikulttuurit”, pitdd sisdlladn hieman

maailmanmusiikkia (yhteensd kymmenen sivua), ison jakson 1900-luvun taidemusiikkia (36
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sivua), sekd erilliset luvut jazzista (yhdeksén sivua) sekd musikaaleista (kolme sivua).

Tietoaineksen lisdksi kirjassa on nuotinnettuna 176 laulua.

Suomalaista populaarimusiikkia kisittelevd luku on otsikoitu ”Populaarimusiikkia vuosisadan
alusta nykypdiviin”. Alkuun esitellddn kupletti, varhaiset levytykset, jazz-késite,
gramofonikuume, sekd yleisradiotoiminnan alku. Néiden aikakausien artisteista mainitaan J.
Alfred Tanner, Eugen ja Georg Malmsten, Dallape, Suomi Jazz Orkesteri sekd Tuure Ara.

Aikakauden lauluista mainitaan Sarkynyt Onni, Emma seké Villiruusu.

Seuraavina esitellddn rintamaradio, propagandamusiikki, tanssikielto, aseveli-illat seka
saksalaisten iskelmien suosio sota-aikana. Nimistd mainitaan Toivo Kérki, kappaleista St.

Louis Blues!

Sodan jilkeisen ajan késitteitd ovat amerikkalaiset elokuvaiskelmit, latinalais-amerikkalainen
musiikki, eteldeurooppalaiset kaddnndsiskelmdt, rillumarei-kulttuuri, suomalainen tango,
euroviisut, rock'n'roll, rautalanka, folk, sekd protestilaulu. Artisteja mainitaan monia: Reino
Helismaa, Olavi Virta, Laila Kinnunen, Vieno Kekkonen, Brita Koivunen, Danny, Kirka,
Katri-Helena, Irwin Goodman, Fredi, Hector, Vexi Salmi ja Juha Vainio. Lauluista maininnan

tekstissd saa Rovaniemen Markkinoilla.

Vaikka itse tekstissd keskitytdin enemmén tyylikausien pikaiseen esittelyyn ja tirkeimpien
artistien nimeédmiseen, eikd niink&dn teoksiin, sisdltyy kirjan 176:n laulun nuotinnokseen 17
suomalaista iskelmdd 1900-luvun alkupuoliskolta. Téllaisina voidaan pitdé lauluja On kesdyd,
Kalliolle kukkulalle, Keltaruusu, Hopeinen kuu, Mérkéé asfalttia, Merimies laivan kannella,
Lesken lempi, Laulu on iloni ja tyoni, Akselin ja Elinan hdévalssi, Ranskalaiset korot, Sininen
uni, Rakovalkealla, Kulkuri ja joutsen, Laivat puuta, miehet rautaa, Syyspihlajan alla,

Tulipunaruusut seké Tdhti ja meripoika.

Vaikka suomalaisen populaarimusiikin vaiheita késittelevd tekstiosa kasittddkin vain 1,1
prosenttia kirjasarjan kokonaissivumadidrastd, kasittdvit tutkimuksen ajan suomalaiset

populaarimusiikkikappaleet kuitenkin 9,7 prosenttia kaikista kirjan lauluista!
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3.3 MUSA 7-9 (2003-2005)

Musa 7-9 on WSOY:n julkaisema kolmen oppikirjan sarja, joka on tarkoitettu nimensi
mukaisesti 7-9 luokkien musiikinopetukseen. Kunkin kirjan esipuheessa luodaan kirjoista
kuva ennen kaikkea yhteissoitollisena oppikirjoina. Kirjasarjassa yhteissoittomateriaalin
osuus (nuotit + sointupohjat/ sovitukset) onkin huomattava: nuotinnettuja kappaleita osista

16ytyy yhteensd 165 kappaletta.

Kappaleiden liséksi kirjoista 10ytyy oppikokonaisuuksia. Kirjojen n. 500 sivusta taidemusiikin
osuus on reilu kymmenes. Tyylikausien kohdalla esitelldén saveltdjd ja jokin aikakauden teos,
yhtyesoittoevastyksin. Lisdksi kirjojen ldpi kantaa “kuukauden klassinen” -teema, jossa

tutustutaan kuunnelleen johonkin taidemusiikkiklassikkoon.

Eri maiden kansanmusiikki saa myos suuren osan teoksista. Seitsemidnnen luokan kirjassa
kdyddan Eteld-Amerikassa ja tutustutaan suomalaiseen kansanmusiikkiin. Kahdeksannella
luokalla kierretddn Eurooppaa ja yhdeksédnnelld vieraillaan Kuubassa ja Australiassa.
Yhteensd maailmanmusiikki saa sivuméérdisesti yhtd suuren painotuksen taidemusiikin

kanssa.

Jazz esitellddn yhdeksidnnen luokan ja ndyttimomusiikki kahdeksannen luokan kirjassa, reilun
kymmenen sivun paketilla kumpikin. Loppu tietoaines on populaarimusiikkiin liittyvii,
”Rauhan lauluja - musiikki aseena”, “Tdhdenlentoja tdhtitaivaista”, "Riffipankki”, "Tyylien
kirjoja ja suuria tdhtid”, "Blues ndyttdd suunnan” ja “Suomi-iskelmédstd poprockiin” ovat
nédiden jaksojen otsikoita. Sivumadirdisesti mitaten timi osa saa yhtyesoitto-osion kanssa liki
samansuuruisen painotuksen ja suunnilleen samanlaisen sivumdirdn kuin taidemusiikki,

maailmanmusiikki ja jazz yhteensa.

Suomalaiselle populaarimusiikille on omistettu nuottitranskriptioineen perdti 58 sivun osio
kahdeksannen luokan kirjasta. Tdhdn on pitkd matka Musiikki Eilen ja tdnddn -kirjan
puolikkaasta sivusta. Kun lisdksi suomalaista populaarimusiikkia edustaa kirjan 165

kappaleesta jopa 65, voidaan sanoa aikojen muuttuneen.
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Kuitenkin on huomattava, ettid kirjasarja on vahvasti julkaisuaikaansa sidottu; kappaleista
valtaosa on pophittejd ldhinnd edeltdneen 10-15-vuoden jakson ajalta. Jos tarkastelemme
kappaleita niiden vuosien ajalta, jota timé tutkimus kisittelee (n. 1900-1950), 16yddmme niité
tasan yhden; Jurva-Pekkarisen Viliaikaisen. Liséksi kirjan aikajanakatsaus otsikolla ”Suomi-
iskelméstd poprockiin” on alaotsikoitu ”Kansa laulaa 1950-2000”. Mitddn mainintoja vuotta

1949 vanhemmista tapahtumista ei 10ydy.
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4 OPETUSSUUNNITELMISTA

Esimerkkikirjojen julkaisujen vilisind aikoina on tapahtunut paljon. Vaikka kummassakaan
varhaisemmassa kirjassa suomalaisen populaarimusiikin historian osuus on prosentuaalisesti
pieni, on 1991 julkaistussa oppikirjassa kuitenkin havaittavissa jirjestelméillinen ja
kattavuuteen pyrkivd historiikki aihepiirin osalta, kun taas varhaisemmassa oppikirjassa
maininnan ansaitsivat vain jokuset nimet. Uudessa Musa -sarjassa taas suomalaisen

populaarimusiikin osuus on suuri.

Jotain on tapahtunut musiikinopetuksen siséltopainatuksissa tarkasteltavana ajanjaksona.
Loytyisikd syy opetussuunnitelmista? Seuraavassa tarkastelen suomalaisen
musiikinopetuksen historiaa, keskittyen kansankulttuurin esiintymiseen opetussisalldissd seké
eritoten 1900-luvun puolenvilin ja lopun vuosikymmeniin, jolloin suomalaisen iskelmén

syntyé ja varhaisia vaiheita olisi jo voitu ajallisesti késitelld koulujen musiikinopetuksessa.

4.1 HISTORIAA

Ensimméiset koulut Suomessa perustettiin keskiajalla luostareiden yhteyteen. Ainakin
Turussa, Viipurissa ja Raumalla tiedetddn luostarikouluja olleen (Piha 1958, 16). Kirkko
huolehtikin pienin poikkeuksin (Viipurin lddnin saksankielinen koululaitos, joka oli yliopiston
valvonnan alainen) kansan perusopetuksesta aina kansakoulun syntymédn (asetus
kansanopetuksen jirjestimistd varten Suomen suurruhtinaskunnassa 1858) asti (Kettunen
1999, 21-29). Koska kirkollisissa liturgioissa laulun osuus oli merkittidvi, oli myds kouluissa
laulunopetus térkeimpien aineiden joukossa. Keskiaikana koulun johtaja oli itse useimmiten

laulunopettaja.

Uskonpuhdistuksen aikaan laulu oli latinan ja kristinopin ohella kolmas péadaine.
Laulutaidolla oli myds kdytinnoén sovelluksia oppilaille. Oppilaat lauloivat kirkoissa ja

kerdsivit etenkin uskonpuhdistuksen aikoihin opiskelurahojaan ovelta-ovelle -lauluilla.



15

Lisdaksi monet oppilaat valmistuivat papin tai opettajan virkaan, jossa laulutaito oli

vélttimattomyys. (Piha 1958, 16-24.)

"Koulun opettajan pitdid osata laulaa, muuten en pidd hdntd sopivana”

- Martin Luther —

Uskonpuhdistuksen aikana laulutuntien opetussuunnitelma oli kolmekohtainen: opetusta
annettiin yksidénisessé koraalilaulussa, moniddnisessid kuorolaulussa sekd musiikin teoriassa.
Laulukielend oli latina. Vuonna 1583 Jaakko Suomalainen toimitti ensimmaiisen
suomenkielisen virsikirjan. Tdémd mahdollisti kansankielisen virsilaulun kirkonmenoissa.

Latina sdilyi silti koululaulujen pédkielend. (Pajamo, 1976, 16-17.)

Ensimmadiset maininnat soitinmusiikista kouluissa ovat 1600-luvun puolivilistd. Talldin
kouluihin perustettiin ldhinnd puhallinorkestereita (Piha 1958, 29). Kouluorkestereiden synty
sijoittuu aikaan, johon kuului paljon musiikin vapautumispyrkimyksid kirkon vaikutuksesta.
Puhallinorkestereiden ohjelmisto olikin ”maallista ja helppotajuista” (Piha 1958, 29 ja Pajamo
1976, 20-21). Lisdksi ilmion taustalla oli my6s musiikkieldimén yleinen kehitys; koulujen
ulkopuolisessa yhteiskunnassa ammattimuusikoiden luku kasvoi nopeasti (Piha 1958, 29).
Soitinten yleistymiselld oli ylldttden negatiivinen vaikutus koulujen musiikinopetukseen.
Urkujen tullessa kirkkoihin teinikuorojen tarve kirkonmenoissa hiipui ja tdimén heijasteena
1700-luvulla myos ensimmadistd kertaa musiikin tuntimiirid vihennettiin (Pajamo 1976, 21-

23).

1800-luvulle tultaessa koululaulu oli kriisissd. Joissain kouluissa se oli jopa kokonaan jdtetty
pakollisena pois. Laulunopetusta hoiti koulussa ”sopivin kollega” (Piha 1958, 52.). Tilanne

olisi saattanut myos jatkua samankaltaisena ilman kansakoulu-uudistusta.

1800-luvulla suomalaisessa koulutuspolitiikassa oli vastakkain kaksi kilpailevaa nikemysta:
“Turkulainen” tuomiokapitulijohteinen koulupolitiikka sekd ”Vanhan Suomen” suuntaus,
jossa kirkko ja koulu olivat erotetut toisistaan (Kettunen 1999, 21). Tuomiokapitulien
kaavailuissa kansakoulussa olisi ollut vain vapaaehtoista virsilaulua (Piha 1958, 52). Sen
sijaan kirkosta erillddn olevan kansakoulun dénitorvet, J.W.Snellman, Elias Lonnrot ja Uno

Cygnaeus, olivat vankasti pakollisen laulun kannalla. Lisdksi Snellman ja Lonnrot ehdottivat
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oppiaineeksi mukaan myds kanteleensoittoa (Pajamo 1976, 55). Monenlaisten vaiheiden
jdlkeen senaatti wvalitsi kansanopetusolojen tutkijaksi (1857) sekd kansanopetuksen

jérjestimisehdotuksen laatijaksi (1860) juuri Cygnaeuksen.

Kansakoulu-uudistus oli koulujirjestelmdmme suuri murros. Koulujen laulutunneille murros
161 my0s laineensa. Kirkon ja koulun erottua nousi esille kysymys maallisten laulujen
laulamisesta koulussa (Pajamo 1976, 134). Elias Lonnrotin kerddmi Kalevala (1835) sai
monet innostumaan kansansdvelmistd ja niiden kerdémisestd. 1864 ilmestyi ensimméiinen
maallinen suomenkielinen koululaulukokoelma: Heinrich Wiachterin 50 Koulu — Laulua”.
Myo6s Erik August Hagfors teki tdrkedd pioneerity6td julkaisemalla ldhinnd

opettajankoulutuksen tarpeisiin laulu- ja kuorolaulukokoelmia 1871-1898 (Piha 1958, 53-54).

Maallisen laulun mukaanotto koulujen laulutunneille ei ollut itsestdén selvdd. Aihe oli ollut
yleisen keskustelun aiheena 1850-luvulla Vield kolmannessa kansakoulukokouksessa v. 1875
keskusteltiin “kansan keskuudessa eldvistd epdluuloista” maallisia lauluja kohtaan (Pajamo
1976, 133-137). Osaltaan kyseessa olivat myos kasiteristiriidat ja vadrinkdsitykset. Vihitellen
epdilykset hilvenivét ja havaittiin uusien “huvilaulujen” tuovan uutta eloa” virsilaulujen

savyttdimadan kouluopetukseen (Pajamo 1976, 222-223).

1900-luvun alkupuolella musiikinopetuksen kiistat olivat enemmén metodi- kuin
siséltoaiheisia. Keskusteltiin = siitd, pitdisikd opettaa "kaavalaulua" (sdveltapailu) vai
"korvakuulolaulua". Isdnmaallisia lauluja ryhdyttiin laulamaan hengellisten laulujen,

kansanlaulujen ja suomalaisten sdveltdjien koululaulujen rinnalla. (Kettunen 1999, 44-47.)

1950-luvulla koulujen musiikinopetuksessa tapahtui jédlleen merkittdvd ldpimurto Orft-
soittimien saapuessa musiikinluokkiin (Kettunen 1999, 69). Ennen titd muutosta soittimia oli
kiytetty ldhinnd laulun sdestyksiin (harmooni, monokordi, metallofoni). Orff-soittimien
mukaantulon myd6td musiikkituntien luonne muuttui lauluhetkistd kokonaisvaltaisempien
musisointihetkien suuntaan. Myds tuntien nimi muuttui 1940-luvulla laulutunneista
musiikkitunneiksi.  1950-luvulla  lisdksi ~ dédnilevyt ja radio laajensivat koulun

kuuntelukasvatuksen mahdollisuuksia (Kettunen 1999, 61).
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Kaikista ndistd uusista mahdollisuuksista huolimatta jo vahvaan keski-ikddn ehtinytté
suomalaista iskelmdmusiikkia ei 1960-luvulla kouluissa soitettu. Koululaulun uudistajana
pidetty Olavi Ingman jakoi (1963) laulutunnin (laulunopetus on musiikinopetusta) kolmeen
osaan: alkuharjoitukseen, vanhan laulutehtdvin kuulusteluun ja wuuden laulutehtivin

valmistukseen.

My®ds peruskoulun opetussuunnitelmakomitean mietinndssa II (1970), joka miéritteli uuden
koulumuodon, peruskoulun, oppisisdllét mainitaan, ettd "opetuksen tulee ensi sijassa
suuntautua pitdmddn lauluharrastusta virednd ldpi kouluajan". Vaikka laulupedagoginen
ohjeistus viekin leijonanosan mietinnén musiikkiosion tydtapaluvusta, on osiossa mukana

my0s mainintoja soittamisesta.

"Nokkahuilulla, kitaralla, viululla, harmoonilla, pianolla, kellopelilli tai rytmisoittimilla
esitetty hillitty sdestys voi saada oppilaat kokemaan yhteisen musisoinnin viehdtysté ja antaa

heille merkittdvan musiikkielamyksen"

Vaikkakaan mietinndssd ei vield mainitakaan varsinaisia béndisoittimia (rumpusetti,
bassokitara, sdhkoiset koskettimet, vahvistettu sdhkdkitara jne) mainitaan siind ensi kertaa
musiikillisen  soittoeldmyksen  tavoite. ~ Tamid  tavoite on myds  uusimpien

opetussuunnitelmaversioiden taustalla.

Vuonna 1987 kouluhallitus julkaisi vihkosen "Peruskoulun opetuksen opas: musiikki", jossa
mainitaan ensi kertaa soittosdestykseen kaytettdvin (yldasteella) rumpuja ja sdhkosoittimia,
kuten sdhkokitaraa. Kyseinen vihko onkin jonkinndkdinen siirtymévaiheen opus, silld
sahkosoittimien rinnalla mainitaan tirkeind myos perinteiset Orff-soittimet, kuten nokkahuilut
ja rytmisoittimet. Varsinaisesti nokkahuiluista luovuttiin yldastekdytdssd 1990-luvun alussa.
Jyviskyldn yliopiston musiikin aineenopettajakoulutuksesta nokkahuilunsoitto poistui omana

kurssinaan 1993.

1990-luvun lopulla opetushallitus pyrki yhtendistimién eri koulujen arviointikdyténtdja
julkaisemalla kaikille yhteiset kriteerit padttdarvosanalle kahdeksan eri oppiaineissa.

Viimeisin musiikin opetussuunnitelmien uudistus tapahtui maamme kouluissa 2003-2004.
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Niille molemmille yhteisend tekijand on musiikin oppikokonaisuuden mieltdminen kolmeen
osaan, musiikin tuottamiseen (musiikilliseen ilmaisuun), musiikin lajien ja tyylien
tuntemukseen sekd analyyttiseen kuunteluun. Uudessa opetussuunnitelman perusteissa
mainitaan nédiden lisdksi my0s musiikin peruskdsitteiston ymmairrys ja kayttd. Lisdksi
oppiaineessa tulisi késitelld myds seitsemdd kaikille aineille yhteistd “aihekokonaisuutta”,
jotka ovat Thmisend kasvaminen, Kulttuuri-identiteetti ja kansainvélisyys, Viestintd- ja
mediataito, Osallistuva kansalaisuus ja yrittdjyys, Vastuu ympdristostd, hyvinvoinnista ja
kestdvastd tulevaisuudesta, Turvallisuus ja liikenne, Thminen ja teknologia. (Peruskoulun

opetussuunnitelman perusteet 2004, 232 — 234.)

4.2 YHTEISKUNTA JA OPETUSSUUNNITELMA

Musiikintunnin  kdytdnnon opetusaiheet 16ytyvédt oppikirjoista. Oppikirjojen sisdllot
médrittelee opetussuunnitelma. Mutta millaisia arvoja l0ytyy opetussuunnitelmien takaa?
Miksi kouluja ylldpitdvét tahot, valtio ja kunnat, ovat pdédtyneet senkaltaisiin ratkaisuihin, ettid
oman kansan populaarimusiikin katsotaan kuuluvan kansalaisen yleissivistykseen vihén tai ei

ollenkaan? Millainen on ollut valtiovallan ja populaarikulttuurin suhde historian aikana?

Erkki Sevédnen on tutkinut suomalaista taidejérjestelmééd kirjassaan Taide instituutiona ja
jarjestelmand (1998). Seuraavassa referoin hinen tutkimuksensa niitd osioita, jotka kuvaavat

populaarikulttuurin asemaa ja arvostusta valtiollista valtaa kdyttavien toimijoiden taholta.

Suomalainen iskelmdmusiikki (haitarijatsi) sai alkunsa tydvden keskuudessa 1920-luvun
Helsingissd, vain joitain vuosia kansalaissodan jdlkeen. Tétd kulttuuripoliittista ajanjaksoa,
“Ensimmadisen tasavallan kautta”, leimasi yksiselitteisesti kansalaissodan voittaneen
porvariston ehdoin harjoitettu patriotistis-nationalistinen politiikka. Tuona aikana kansalliseen
arvo- ja merkitysjirjestelméén ei juurikaan sulautettu aineksia tydvéaenliikkeessd esiintyneisti
sosialistisista ideologioista. Julkisuuteen kohdistettiin ankara monoliittisuuden vaatimus ja
porvarillisten perusarvojen julkinen arvostelu pyrittiin  kriminalisoimaan. Monet
vasemmistolaisten lehtien toimittajat kdrsivédt sotien vélilld vankeustuomioita. Valtiovalta

kontrolloi kulttuuripolitiikkaa myds perustamalla taidelautakuntia (joihin se nimitti jdsenet),
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avustamalla  kuntien kirjastoja  (perustaen samalla  kouluhallituksen alaisuuteen
kirjastotoimintaa kontrolloivia hallintoelimid) sekd hallinnoimalla Suomen Yleisradiota

(valtioenemmistdiseksi yhtioksi 1934) sekid elokuvien tarkastuslautakuntaa.

Erds taidelautakunnista oli sdveltaiteen lautakunta, jossa tyOdvden musiikkijirjestojen
avustushakemukset torjuttiin 1930-luvun alkupuolella jo silld verukkeella, ettd nuo jirjestot
harjoittivat poliittista toimintaa. Myds muut lautakunnat suhtautuivat vastahakoisesti
vasemmistolaisen kulttuuritoiminnan tukemiseen. Syyt vastahangan takana olivat sekd
poliittisia, ettd taiteellisia; sotien vililld vallassa olleet taideteoreettiset teesit torjuivat
ajatuksen taiteen itseisarvosta. Noiden teorioiden mukaan taiteella oli myds muita, moraalisia
ja yhteisollisid tehtavid. Tdmin ajatusmallin mukaisesti vasemmistolainen kulttuuritoiminta ei
tayttinyt mitddn korkeatasoisen taiteen tunnuspiirrettd, se ei ollut tarpeeksi “isdnmaallista”

eikd “korkeatasoista”.

Valtion, kulttuurieliitin ja taidealan asiantuntijapiirien ndkokulmasta 1dhinnd vain
vakavahenkiset  kulttuurituotteet  olivat  oikeutettuja  saamaan rahallista  tukea.
Néytelméaelokuvia pidettiin liian karnevalistisina ja viihteellisind ilmidind, jotka vaikeuttivat
kansallisen kulttuurin kehittdmistd. Mydskin tanssi- ja viihdemusiikkia vierastettiin, jopa
vasemmistolaisissa  kulttuurijirjestdissd, jotka pitivdt yhtend toimintatavoitteenaan
“tyOvdeston taideaistin  kehittdmistd”. Tillaisessa tilanteessa valtion, kulttuurieliitin ja
kulttuurijdrjestjen hylkimin viihteen ylldpitdminen jdikin kaupallisten tuottajapiirien ja

yleison mieltymysten varaan. (Sevidnen 1998, 329-330.)

Toisen maailmansodan jilkeen asetelmat muuttuivat. Ulkopoliittisten muutosten kautta myds
vasemmisto péddsi mukaan méidritteleméddn isdnmaallisuuden ja suomalaisuuden késitteita.
Lailliset oikeudet saanut SKP/SKDL sai edustajansa niin opetusministeriksi kuin yleisradion
padjohtajaksikin. Mydskin taidelaitosten kunnallistamisen kdynnistdminen lisdsi vasemmiston
merkitystd kulttuurisissa toimintajérjestelmissd 1960-luvulle tultaessa. (Sevénen 1998, 333-

334.)

Toisen maailmansodan jdlkeen Suomessa siirryttiin kohti laajempaa ideologista ja
kulttuurillista pluralismia; paitsi uusien sisd- ja ulkopoliittisten asetelmien, myoskin

yhteiskunnan ~ modernisoitumisen  vaikutuksista.  Juuri  1960-lukua on  pidetty
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vuosikymmenend, jolloin suomalainen yhteiskunta modernisoitui laajasti kulttuurisella
tasolla. Kansainvilisten vaikutteiden lisdéntymisen lisdksi my0s elinkeinorakenteen
muutoksen  kithtyminen  (maaseutuvaltaisesta  alkutuotannollisesta  yhteiskunnasta
kaupunkimaiseen palveluyhteiskuntaan) vauhditti titd ilmiotd. Lisdksi 1950-luvulla alkanut
erilaisten nuorisokulttuureiden aalto velloi voimakkaimpana juuri 1960-luvulla (Sevénen

1998, 334-335).

Kulttuuristen hierarkioiden nidkokulmasta on merkittivdd se, ettd modernisoituvassa
suomalaisessa yhteiskunnassa alettiin 1960-luvun lopulla kdyda arvokeskustelua populaari- ja
massakulttuurista, vaikkakaan sen varsinaista legitimointia ei vield télldin tapahtunut

(Sevénen 1998, 337).

Jos suomalainen populaarimusiikkikulttuuri oli kokenut sotien vélilli valtiollisten
vallankdyttdjien syrjintdd sen luokkataustaisuuden vuoksi, jdi se maailmansotien jilkeen
erityisesti taide-eldmin eliitin hampaisiin. 1950- ja 60-luvulla voimassa olleet vaatimukset
taiteen normatiivisesta ja funktionaalisesta autonomiasta synnyttivit maahamme monta
toisistaan eriytynyttd modernia osakulttuuria. Kuitenkaan Suomen kansa ei ldhtenyt
kulkemaan professionaalisen taiteilijakunnan kanssa niitd moderneja polkuja; Sevidnen
esittelee erilaisin esimerkein, kuinka suuri yleisd piti edelleen kiinni taiteen nationalisista
arvoista ja merkityksistd. Tdma ristiriita aiheuttikin kdrhdmid ja yhteenottoja monilla taiteen
saroilla; ”Salama-sodissa”, patsas- ja muistomerkkikiistoissa ja musiikin puolella "rillumarei”

—kulttuuritaisteluissa (Sevinen 1998, 338-339).

“Kerran vuodessa on Teoston vuosikokous ja illalliset. Sielld taidesdveltdjdt ja kevyen musiikin
sdveltdjdt siten istuvat iltaa yhdessd virallisten asioiden jilkeen. 1950-60-lukujen taitteessa olin
tillaisilla illallisilla selvimpid koko porukasta ja kun ...ravintola suljettiin auttelin portsarin kanssa
kavereita taksiin. Kun ldhes kaikki oli hoidettu autoon tuli professori Ahti Sonninen yhtdkkid ja 16i
minua vasten kasvoja. Mitddn polemiikkia tai sanaharkkaa ei vilillimme ollut, ei hdn puhunut,
tdrdytti tosta vaan...sen jilkeen olin toistakymmentd vuotta poissa Teoston vuosikokouksista.
Ajattelin, etten viitsi mennd sinne saamaan turpiini! (Toivo Kdrki, Niiniluoto 1982, 254-255).

Aikaisemmassa luvussa tarkastelin suomalaisen populaarimusiikin asemaa koulukirjoissa ja
totesin merkittdvin muutoksen tapahtuneen vuosien 1973 ja 1993 julkaistujen kirjojen valilla.
1973-vuoden kirjassa (suomalaista) populaarimusiikkia késiteltiin tuskin lainkaan. Sevidsen

kulttuurisosiologinen tutkimus antaa tille kohtelulle taustoja, olihan kansan rakastama
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populaarimusiikki ensin valkoisen yléluokan ja my6hemmin professionaalisen taide-eliitin

toimesta ensin taustoiltaan ja sittemmin laadultaan kansalle ei-sopivaa ja jopa haitallista.

1970- ja 1980-luvuilla kuitenkin tapahtui jotain, joka legitimoi suomalaisen popmusiikin
koulukirjakelpoiseksi. Erkki Sevdnen kutsuu vuosien 1968-1990 vilistd aikaa laajan

hyvinvointivaltion kaudeksi”.

Télle ajanjaksolle tyyppilistd oli taidejdrjestelmén lisdéntyvd yhteenkietoutuminen poliittis-
hallinnollisen jdrjestelmdn kanssa. Erilaisissa yhteyksissd (Valtion taidekomitean mietintd
1962, Kulttuuritoimintakomitean mietintd 1974, Kulttuuritoimintatyéryhmén mietintd 1978)
poliittis-hallinnollisen  jdrjestelmdn kulttuuripoliittiset tavoitteet tiivistettiin  yhtdalta
professionaalisten taidelaitosten ja taiteilijoiden tydskentelyedellytysten turvaamiseen, mutta
my0Os toisaalta  kulttuuridemokratisointiin,  kansalaisten  tasavertaiseen  kohteluun
kulttuuripalveluiden saralla sosiaaliseen tai maantieteelliseen asemaan katsomatta. Tdma
kulttuuridemokratian vaatimus johti muutamaan muutokseen kulttuurikentdlld. Ensinndkin,
taideméérarahojen osuus valtion budjetissa moninkertaistui. Toiseksi valtiosta ja kunnista tuli
yhd enenevdssd maidrin taidelaitosten omistajia. Kunnat ryhtyivit ylldpitiméan teattereita,
orkestereita, museoita ja taiteen opistotason opetusta antavia oppilaitoksia. Korkeinta
taideopetusta antavat oppilaitokset taas muutettiin korkeakouluiksi ja siirrettiin valtion
omistukseen. Kun vield muistetaan, ettd julkisin varoin ylldpidettiin myds yleisid kirjastoja,
valtakunnallisia radiokanavia ja liki koko valtakunnallinen televisiotoiminta, voidaan sanoa,
ettd taidejirjestelmaistd oli tullut valtion ja kuntien ylldpitdimén julkisen palvelusektorin osa-

alue. (Sevénen 1998, 350-352.)

Aivan tdydellistd tuo valtiollistuminen ei kuitenkaan ollut. Jo ldhtdkohtaisesti julkisen tuen
ulkopuolelle jatettiin “kaupallinen tuotanto” eli taidealan liikeyritykset.  Kirjalliset
kustannusyhtiot, ddnilevy-yhtiot ja yksityiset taidegalleriat eivat kuuluneet tukitoimien piiriin.
My0s Spede Pasasen taistelu elokuvatukien puolesta kaupallisesti menestyneille elokuvilleen
osoittaa elokuvienkin puolella tukitoimien olleen melko valikoivia. Samalla kyseiset
taidemuodot suljettiin “taiteen” késitteiden ulkopuolelle. Voidaankin sanoa valtiollistamisen
kauden lujittaneen jakoa taiteellisen ei-kaupallisen ja ei-taiteellisen kaupallisen taiteen vililla,
nyt jakoa ylldpitdnyt professionaalinen eliitti sai tuekseen myoskin poliittis-hallinnollisen

systeemin! (Sevédnen 1998, 352-353.)
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Myoskin kulttuuridemokratian toimivuudesta on jélkikdteen esitetty kritiikkid. Kansalaisten
omatoimisuutta painottavasta ihanteesta huolimatta kuntien asukkailla ei juurikaan ollut
mahdollisuutta vaikuttaa siithen, mitkd ilmiét maéériteltiin kunnissa kulttuuritoiminnaksi.
Kulttuurilainsdddanndn henki ja kunnallisen kulttuuritoiminnan kaytdnnét olivat vakiintuneita
taidelajeja suojelevia. Vain kaikkein pienimmissd kunnissa, joista kunnalliset taidelaitokset
puuttuivat, voitiin tasapainoilla kulttuurielinten korkeakulttuuristen ihanteiden ja kuntalaisten
“kevyempiédn” ja “viihteellisempdén” tarjontaan kiinnittyneiden odotusten vélilld. On myds
kritisoitu kulttuuripalveluiden kohdentamista siltd kannalta, etti rakentuessaan selvésti
taide/viihde erottelun varaan ne tulivat samalla sulkeneeksi jo ldhtokohdissaan ulkopuolelleen

eritoten vihin koulutettuja kansanryhmii. (Sevédnen 1998, 355-361.)

Suomalaisen populaarimusiikin arvostus alkoi kuitenkin nousta laajan hyvinvointivaltion
kaudella, poliittis-hallinnollisen ~ systeemin ja  taiteen professionaalisen eliitin
toisensuuntaisista pyrkimyksistd huolimatta. Suurin yksittdinen tekijd télle kehitykselle oli
Yleisradio. Jo 1960-luvulla radiossa alkanut ensimméinen populaarimusiikin erikoisohjelma,
sdvelradio, sekd muutamat muut populaarimusiikin erikoisohjelmat televisiossa (Eurovision
laulukilpailut, levyraati) toivat populaarimusiikin uudet ilmidt kansakunnanlaajuisen yleisén

tietoisuuteen.

1970-luku ja 1980-luvun alku muodostivat Sevisen (1998, 349-362) mukaan suomalaisen
populaarikulttuurin legitimoinnin kannalta tirkedn ajanjakson. Silloin Peter von Baghin ja
Markku Kosken kaltaiset henkilot rehabilitoivat ensin vanhan suomalaisen elokuvan
tekijékaartin (Helismaa, Rautavaara, Virta) ja pian sen jilkeen myds alkuaikojen Suomirockin
edustajat (Juice Leskinen, Eppu Normaali, Ismo Alanko). Yleisradio toimi levityskanavana
von Baghin dokumenttielokuville, jotka toimivat “kansakunnan salatun menneisyyden
ilmentdjind”. On ilmeistd, ettd tuo legitimointiprosessi ei tapahtunut Yleisradion ansiosta,
vaan pikemminkin aktiivisen nuoren toimittaja- ja tutkijakaartin tyOn seurauksena.
Merkittdvind tekijoind ylld kuvatulle prosessille Sevdnen pitddkin maassamme lisdéntynytté
moniarvoisuuden sietokykyd, sekd tarvetta ohjata suuri yleisd takaisin uudistettuun

kansalliseen arvo- ja merkitysjérjestelmaan.
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Kaikkein tuorein muutos taidejérjestelmdmme ja valtiovaltamme suhteissa tapahtui Sevisen
mukaan 1990-luvulla, jolloin Suomi koki parikin raskaan sarjan geopoliittista muutosta, néista
taidejédrjestelmien kannalta merkittdvdmpdnad liittymisen Euroopan Unioniin 1995. Euroopan
Unioni mahdollistaa periaatteessa aluehallinnollisten yksikkdjen ja Unionin vilisen laajan
yhteistoiminnan ja tdten vidhentdd valtioiden harjoittaman keskusjohtoisen sdéntelyn
merkitystd ja valtioiden kykyd kontrolloida alueillaan tapahtuvaa toimintaa. Tadmé nékyi
Suomen kohdalla jo jdsenyyttd hakiessa alkoholipolitiikkassa. Valtiollisen sddntelyn
purkaminen nékyi taidekentdlld muun muassa 1993 toteutetussa valtionosuusuudistuksessa,
joka vapautti kunnallisen kulttuuritoiminnan valtion yksityiskohtaisesta ohjailusta. Vaikka
valtio ei tuolloin luopunutkaan kulttuurieldimén yllépitdjin roolista, vdhenivdt kuntien
kayttoon tulevat kulttuuriméériarahat selvisti. Kun samaan aikaan myds yhteiskuntaeldmén
alueella  siirryttiin ~ “kilpailutalouden  aikakauteen”  liikeyrityksiltd ~ omaksuttuine
kannattavuuden, tehokkuuden ja tuloksellisuuden kriteereineen, merkitsi se suurta muutosta
kunnallisille  kulttuuripalveluille. Kulttuurilautakuntia lopetettiin, kulttuuripalveluiden
palvelumaksuja nostettiin  ja kulttuuridemokratian ihanteista luovuttiin  ryhtymalla
kisittelemddn kulttuuria osana kuntien imagonrakennus- ja matkailupolitiikkaa. (Sevdnen

1998, 363-369.)

Kunnallisen kulttuurituen vidhetessd valtion tukea jyrkemmin valtion rahoituksen osuus
kunnallisissa kulttuuripalveluissa onkin kasvanut selvésti, esimerkiksi vuosien 1993 ja 1995
vililld 37:a 44:n prosenttiin. Teattereita, orkestereita ja taiteen perusopetusta koskevien lakien
sadtdminen, samoin kuin uusien taidetoimikuntien perustaminen (lasten- ja nuortenkulttuuri,
mediataiteet, sirkus- estradi- ja varieteetaiteet) voidaan tulkita osoitukseksi siitd, ettd
keskushallinnon tasolla laajan hyvinvointivaltion aikana luotua taidepolitiikkaa ollaan
jatkamassa, eikd taide-eldmédn laajamittaista yksityistdmistd ole suunnitteilla. Mutta valtion
kiyttdessd yhd lisddntyvdssd mdidrin  kulttuuritoiminnan  tukemisen  perusteluina
“kotimarkkinoiden  pienuutta®, kuten sdhkodisen viestinndn ja  audiovisuaalisen
kulttuuritoiminnan tukemista koskevassa selonteossa 1993, tarkoittaa se pikkuhiljaista
etddntymistd kulttuuritoimintaa ennen jdsenténeestd taiteen ja kaupallisuuden vilisen
vastakohtaisuuden korostamisesta. Sevésen (1998, 366-367) mukaan nayttadkin siltd, ettd
valtion harjoittama kulttuuripolitiikka tulee tulevaisuudessa vahvistamaan taidejérjestelméssi

markkinasuuntautuneita toimintamuotoja.
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5. SUOMALAISEN POPULAARIMUSIIKIN VARHAISTEN
VAIHEIDEN OPETTAMINEN PERUSKOULUN
YLALUOKILLA

Seuraavassa teen yhteenvedon siitd suomalaisen populaarimusiikin historian opettamisen
kdyttoteoriasta, joka minulle itselleni on kahdentoista yldasteen opetusvuoden jélkeen
muotoutunut. Vastaan kysymyksiin “miksi suomalaisen populaarimusiikin historiaa tulisi
yldasteella opettaa”, “miten suomalaisen populaarimusiikin historiaa tulisi yldasteella
opettaa”, sekd “mitkd ovat suurimmat ongelmat ratkaisuineen suomalaisen populaarimusiikin

historian opetuksessa yldasteella”.

5.1 MIKSI?

Perusopetuksen opetuksen ylin asiakirja on opetussuunnitelma. Nykyiset opetussuunnitelmat
on laadittu opetushallituksen 2004 julkaisemien opetussuunnitelman perusteiden pohjalle.
Naéissd perusteissa nostetaan hyvin esille oman kulttuuriperimin tuntemus, useammassakin
kohdassa. Luvussa opetuksen jérjestimisen ldhtokohdat  mainitaan perusopetuksen

arvopohjasta seuraavaa:

“Opetuksen perustana on suomalainen kulttuuri, joka on kehittynyt vuorovaikutuksessa alkuperdisen,
pohjoismaisen ja eurooppalaisen kulttuurin kanssa. Opetuksessa on otettava huomioon kansalliset ja

paikalliset erityispiirteet....”

Opetussuunnitelman luvussa 7 (Peruskoulun opetussuunnitelman perusteet 2004, 36-37)
esitelldéin kaikissa oppiaineissa lidpikédytdvid aihekokonaisuuksia. Toisen aihekokonaisuuden,

kulttuuri-identiteetin ja kansainvilisyyden, kohdalla mainitaan:

”...aihekokonaisuuden pddmddrdnd on auttaa lasta ymmdrtimddn suomalaisen ja eurooppalaisen
kulttuuri-identiteetin  olemusta, ymmdrtimddn oma kulttuuri-identiteettinsd sekd kehittimdidn

>

valmiuksiaan kulttuurien viliseen vuorovaikutukseen....’

Kun liséksi vield musiikin oppiaineen kohdalla (Peruskoulun opetussuunnitelman perusteet

2004, 230-232) mainitaan, etta
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“Opetuksen tehtdvind on saattaa oppilas ymmdrtdmddn, ettd musiikki on aika- ja tilannesidonnaista.
Se on erilaista eri aikoina, eri kulttuureissa ja yhteiskunnissa ja silli on erilainen merkitys eri

ihmisille”,

voinemme todeta, ettd nykyisen opetussuunnitelman aikana suomalaisen kulttuurin, mydskin
populaarikulttuurin ja populaarimusiikkikulttuurin, opettamista suorastaan vaaditaan, niin

péé- kuin alalukujenkin tarkeissé kohdissa.

Populaarimusiikin historian opettamiselle yldasteella on kuitenkin olemassa myds
syvallisempi syy.

Ténd péiviand yldasteikdiset nuoret eldvdt maailmassa, jossa populaarimusiikki muodostaa
taloudellisesti mitattuna kaikkein suurimman viihdeteollisuuden osa-alueen. Musiikki on
ldsné oppilaiden eldmdssé aina aamuisesta kelloradioherétyksesté illalla nukahtaessa soimaan
jaavaan suosikkibdndin hitaaseen kappaleeseen. Musiikki on ldsnd kotona, koulussa, vapaa-
ajan harrasteissa. Musiikkia kuulee liki jokaisessa TV-ohjelmassa, radiossa, CD- ja mp3-
soittimista, diskoissa, autoissa ja tavarataloissa. Hyvin moni nuori eldd maailmassa, jossa ei
ole hiljaista hetked ilman musiikkia. Harva tiedostaa, ettd musiikki on tdmén péivin nuorelle
ajallisesti mitaten kaikkein eniten esilld oleva “oppiaine”, ehképd vain korkeintaan yhdessa

didinkielen kanssa.

Toinen ilmid, joka myds on yleinen yldasteikdisten oppilaiden kohdalla, on vilistd
fanaattinenkin genreuskollisuus, erddnlainen tyylifundamentalismi, joka useimmiten rajoittaa
oppilaiden kuunteluharrastuksen ohjautumaan vain tietyn tyylin (esim rap/heavy/iskelmd) tai
jopa vain tietyn yhtyeen teosten pariin. Syyt ilmidon voisivat hyvinkin olla uuden
tutkimuksen aihe, mutta sosiaalisten tekijoiden ja sukupolvikapinan ohella erds suurimpia
syitd ilmidlle on mielestini yksinkertaisesti nykymusiikin pirstoutuneen kentin
hahmotuskyvyn puute. Tdmid hahmotuskyvyn puute, joka koskee niin populaarimusiikin
sisélld olevien tyylisuuntien keskindisid suhteita kuin myds populaarimusiikin ja
jazzin/maailmanmusiikin/taidemusiikin tyylien vélisid suhteita johtaa useimmiten siihen, etté
tuosta valtavasta musiikkiviidakosta valitaan yksi turvallinen oksa, jolla keinua sen sijaan,
ettd edes yritettdisiin hallita isompaa osaa tuosta satoja irtotyylejd sisdltiavéstd epdloogisen

oloisesta kokonaisuudesta.
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Populaarimusiikin historian (ja kaiken musiikin historian) opetuksen tirkein pddmaéddrd on
antaa oppilaille evddt maailman eri musiikkityylien ja -kulttuurien jésentdmiselle. Olennaisia
tekijoitd tdmén jdsentdmiskartan luomisessa ovat eri musiikkityylien syntyihin liittyneet
fuusiot, syntyneiden musiikkityylien sisélld syntyneet uudet tyylit kronologisessa
jérjestyksessd sekd vield eri musiikkityylien maantieteellinen paikannus ja sitominen

ldhtokohtaisiin maailmanmusiikkityyleihinsa.

Oppilas, joka yldasteen aikana saa itselleen eviditd oman musiikillisen ilmidkarttansa
rakentamisen aloittamiseen, hyotyy siitd monin tavoin. Kaksi hyotyd on mielesténi kuitenkin

ylitse muiden.

Ensinnékin, oppilas pystyy ldhtemddn liikkeelle omasta, suppeasta genrekammiostaan.
Oppilas, joka pystyy nikemidin kehityksen, joka on johtanut hidnen nykyisen suosikkibidndinsi
syntyyn saattaa kiinnostua béndeistd, joiden musiikki on vaikuttanut hinen nykyisen
suosikkiyhtyeensd linjaan. Ja tuon bédndin takaa voi 10ytyd kokonaan uusi genre musiikkia,
josta oppilas todennékoisesti pitdd. Ja sitten onkin aika menné ajallisesti taaksepdin ja tutustua
béindiin, joka on ollut vaikuttajana bindille, joka on ollut oppilaan nykyisen suosikkibéndin

vaikuttaja....

Toinen hyoty musiikillisen maailmankuvan jisentdmisestd koskee ldhinnd musiikillisesti
lahjakkainta kymmenystd oppilaista: heitd, jotka tekevét itse musiikkia. Heille tdstd
ymmairryksestd on kahtalaista hyotyd. Ensiksikin, he saavat evddkseen valtavan tyylikirjaston,
josta he voivat ammentaa ideoita ja soundimaailmoja sekd rakennella uusilla fuusioilla mité
moninaisimpia musiikillisia ratkaisuja. Ja toisaalta, tuntemalla historian, he voivat myds tehda
jotain kokonaan uutta! He voivat jatkaa jonkun tyylisuunnan tai artistin tuotannon perusteilta
eteenpdin, jalostaen tuota tyylid kohti tdysin uutta kuulokuvaa. Tai he voivat tehdé jotain

sellaista uutta, jollaista ei ole koskaan ennen vield kokeiltu!

Yldtasolla tdmé kaikki koskee tietysti kaikkea musiikkia ja sen historiaa maailmassa. Mutta
alatasolla, meilld Suomessa, muodostaa suomalaisen populaarimusiikin vaiheiden tuntemus

merkittdvan osan musiikillista maailmankuvaamme.
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5.2 MITEN?

Aloitin itse musiikinopettajana yldasteella lukuvuonna 1995-1996. Syksylld 2008 minulla
alkoi 14. lukuvuosi tyon parissa. Liséksi musiikinopettajuuteeni kuuluu instrumentti- ja
teoriaopetusta yksityisessd musiikkikoulussa, sekd kansalaisopiston opetusta, eritoten
bindisoitossa. Myods kesdisin olen toiminut musiikinopettajana erilaisilla kesileireilld, niin
Suomessa kuin ulkomaillakin.

Seuraavassa tarkastelen opetushistoriani aikana muovautunutta kéyttoteoriaani, keskittyen
ldhinnd tirkeimpédén kysymykseen “kuinka suomalaisen populaarimusiikin historiaa tulee

opettaa peruskoulun yldasteella”.

Ensimmadiset vuodet koulussa olivat paitsi tyontiyteisid, myos ongelmallisia. Tyoté teetti seké
kaiken sen materiaalin valmistaminen, josta tdssékin tutkimuksessa esittelen osan, ettd myos
uuden tydpaikkani saattaminen toiminnaltaan ja kalustukseltaan sellaiseksi, ettd se tdyttdd
opetussuunnitelman vaatimukset ldhinnd béndisoiton ja maailman musiikkikulttuureiden
opetuksen saroilla. Aivan ylimiérdisen paénvaivansa aiheutti kuitenkin se, miten oppilaiden ja
itseni musiikkikésitysten erilaisuudet saivat aina sddnndllisesti aikaan pienimuotoisia
ongelmatilanteita, joita en itsedni sosiaalisesti kyvykk&dnd opettajana pitdneend voinut

ymmartaa.

Mindhén opetin, kuten minua oli opetettu! Esittelin aiheen, kerroin aihealueesta tdrkeimmét
tyylilliset piirteet ja ndytin kuvia aihealueeseen liittyvistd séveltdjistd ja muusikoista. Soitin
nauhalta teoksia. Ja aivan lopuksi heijastin taululle sointupohjan ja ryhdyimme musisoimaan,

tyylin soundimaailmaa tavoitellen.

Ja tamén jéilkeen, loppuhuipennukseksi tarkoitetun soittohetken yhteydessd havaitsin usein
motivaation soittoon olevan hukassa, kadonneena jonnekin barokin vuosilukujen, Chuck
Berryn ja Little Richardin naamankuvien ja Cree-intiaanien piiritanssin askelkuvioiden

sekaan.

Sadnnollisen epdsddnndllisesti vaihtelin soittotehtdvid ja tiivistin kalvojen informaatioita.
Hankin opetuksen -eldvoittamiseksi videoita ja dvd-levyjd, sekd etsiskelin kirjastoista

anekdootteja musiikkihenkildiden elon varrelta, mutta perusvire sédilyi samana. Hyvia tuntia
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saattoi seurata kaiken jérjen vastaisesti huono tunti. Oppilaiden vastaanottokyky vaihteli
suuresti, jopa saman ryhmén sisilld. Kesti useamman vuoden, ennen kuin ymmaérsin virheeni:
hienoilla termeilld sanoen olin jatkanut samaa behavioristista perimdi, johon itse olin
kouluaikanani tottunut. Olin itse valinnut ja muokannut materiaalit ja kuvittelin
motivaatiollisesti riittdvéiksi sen, ettd oppilaat saavat tietopainotteisen tunnin lopuksi istua
oikeiden soittimien taakse. Missddn vaiheessa en ollut asettanut itselleni kysymystd: “milld
saisin oppilaat itse kiinnostumaan tuntien aiheista”. Vastaus oli kuitenkin koko ajan edesséni.
Opetustuokioiden kokonaisuudet, tietomateriaali henkilokatsauksineen, ajanjakson teosten

kuuntelu ja musisointi olivat aivan oikeat. Vain niiden keskindinen jirjestys oli véara!

Ténddn tunneillani, vallankin suomalaisen populaarimusiikin historia -tunneillani, kaikki
lahtee liikkeelle kappaleesta. Kappaleesta, jonka kappaleen tekijé on aikanaan kitara sylissdin
kynélld paperille hahmotellut, ihmiseltd ihmisille. Kappaleen esittelyn jélkeen on aika leikkid
silld yhdessd; laulaa, soittaa, esittdd ja kuunnella. Kun kappale on tullut joukolle tutuksi,
onkin jannittdvad kuulla, milld tavoin muut ovat teoksella leikkineet. On aika kuunnella, tehda
havaintoja, 16ytdd ja huomata! Vasta aivan viimeisend voidaan naulata kappale kiinni siithen
suurempaan ladonseinddn, jonka osanen naula on. Seuraavassa kdyn ldpi suomalaisen
populaarimusiikin opetuksen eri vaiheiden tirkeimmat kiyttoteoreettiset kdytinteeni, oikeassa

jérjestyksessddn:

Musiikinopetuksessa kappale - sidvelteos, biisi tai laulu - on kaikkein olennaisin solu.
Koulumaailmaan nykyisin kuuluvassa tuntiresurssitaistelussa muita valinnaisaineita vastaan
tamé on hyvé tiedostaa. Kotitaloudessa kappaleen veroinen essentiaali on leivottava piirakka

tai paistettava munakas. Kuvaamataidossa taideteos.

Kappaleen tekiji pukee (useimmiten Kkirjallisen) ajatuksensa melodian ja harmonian
muotteihin. Tuon jélkeen tekija esittdd teoksensa. Vuosisatojen aikana musiikissakin moni
asia on muuttunut. Vain tuo tekija (esittdjd) - kuulija suhde on sédilynyt samanlaisena. Suosittu
kappale, johon ihminen on suodattanut oman osaamisensa kautta ajatuksensa toisten ihmisten
kuultavaksi, ja joka on aikanaan puhutellut ihmisid, todennékdisesti puhuttelee my6skin uusia

thmisid, kunhan sen ymparilté riisutaan pois kaikki héiritseva.
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Suomalaista populaarimusiikkia opetettaessa nuo héiritsevét seikat tdytyy tunnistaa. Vasta sen
jdlkeen voidaan syventyd vain ja ainoastaan kappaleeseen. Noista hiiritsevistd seikoista

enemman seuraavassa luvussa.

Kappaleiden esittelyssa ja niiden kanssa leikkimisessé (englanniksi termi on juuri oikea: play)
vain taivas on rajana, jos sekdidn. Mielesténi uskollinen tdytyy olla vain kappaleen tarinalle,
sekd sidvellyksen melodian kannalta karaktdérisille sévelkuluille. Liséksi sovituksellisissa

ratkaisuissa ei harmoniaa ja melodiaa tulisi muokata yhté aikaa.

Muutoin vaihtoehtojen maéré on rikas ja kirjava. Itse olen kdyttéinyt ainakin seuraavanlaisia
tapoja:

- Opettaja kertoo kappaleen tarinan omin sanoin.

- Opettaja lausuu kappaleen tekstin.

- Opettaja néyttidd kappaleen tekstin kalvolta.

- Opettaja laulaa laulun.

- Opettaja laulaa laulun itseddn jollain instrumentilla sdestiden

- Opettaja antaa kappaleen etukiteen jollekin oppilaalle (tai opettajalle tai vaikkapa karaokea
harrastavalle siivoojalle), joka laulaa laulun yksin tai opettajan sdestdessé.

- Opettaja antaa kappaleen etukéteen jollekin soittoryhmaélle/bandille. Ryhmé/bindi saapuu
paikalle esittiméadn kappaleen.

- Opettaja opettaa laulun melodian kuoroharjoitusmaisesti, pienissé pétkissd, flyygelin
ympirille kerdéntyneelle luokalle.

- Opettaja kirjoittaa kappaleen soinnut taululle. Muutama oppilas pyydetdén soittimiin.
Opettaja laulaa laulun.

- Opettaja laulattaa laulun flyygelin ympaérille kerdantyneelle luokalle.

Ja niin edelleen. Laulu voidaan laulaa heti kokonaan, tai se voidaan jakaa pieniin soluihin,
joita harjoitellaan erikseen. Opettaja voi etsid kappaleen nuottikuvasta pienid, opetettavia
teoria-asioitakin, joiden kéisittely onnistuu parhaiten aina, kun ne liittyvdt konkreettisesti

johonkin kayténteeseen, kuten tdsséd tapauksessa kisiteltdvdan kappaleeseen.

Laulun esittelyn ja laulusta johdettavien mahdollisten teoria-asioiden jélkeen voidaan siirtyé

laululla leikkimiseen bandisoiton kautta. Aina ndin ei tarvitse tehdi, joskus laulun jilkeen
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voidaan heti siirtyd seuraavaan lauluun, lauluun liittyviin kuunteluniytteisiin tai seuraaviin
aiheisiin. Kuitenkin jokaiseen oppikokonaisuuteen tulisi siséllyttdd vahintdén yksi syventdva

kappale, jonka soittaminen yhdessd bandind iskostaa aihepiirin parhaiten oppilaiden mieliin.

5.3 ONGELMIA JA RATKAISUJA

Varhaisen suomalaisen populaarimusiikin opetukseen liittyy mielestdni vahvana kolme
motivaatiota heikentdvdd ongelmakohtaa; kappaleiden laulu- ja soittomaailmojen soundi,
kappaleiden tarinoiden, kielen ja maailman erilaisuus modernin massakulttuurin maailmaan

verrattuna sekd iskelmdmusiikin huono imago eri nuorisokulttuureissa.

Jos saamme véhennettyd ndiden sudenkuoppien merkitystd, oppilaan vastaanottokyky ja
kiinnostus kasvaa. Seuraavassa pohdin sudenkuoppia ja ehdotuksia siitd, miten noita kuoppia

voisi tietynlaisin tdyttGtoimin madaltaa.

Jos aloittaisimme ihmiskokeella ja soittaisimme yldasteelle tulevalle oppilaalle perdkkdin
jokin suuri tdmdn kuukauden MTV-hitti (Vaikkapa Lordin Hard Rock Halleluja) ja sen
jédlkeen varhaisen suomalaisen populaarimusiikin kappaleista vaikkapa Georg Malmstenin ja
Dallapén Heili Karjalasta ja pyytdisimme vapaata kommentointia - niin reaktio olisi yleensé
tyrmistynyt, jarkyttynyt ja vdhintddn huvittunut. Oppilas itse ei useinkaan osaisi vastata misté
tamé johtuu, vastaukseksi saisimme, ettd eka oli ”ihan hyvad” ja toinen oli “ihan perseestd”.
Jos utelisimme vield tarkemmin, voisimme saada haja-ajatuksia “papan” “hassusti”

laulamasta” “humpasta”.

Ja toden totta; nuo kaksi levyé poikkeavat toisistaan paljon. Laulajan soundi on vanhemmassa
ndytteessd perdisin 1930-luvulta, jolloin sen tuli kuulua suuren bindin takaa. Keinoina
kdytettiin eteenmarssia laulun ajaksi tai jopa megafonia. Lordin matalalta tulevaa

”drindhevid” el taatusti olisi saatu 1930-luvun bandin keskeltd kuulumaan!

My®dskin kitaran, eritoten sarokitaran, kuulumattomuus on nuorelle kuulijalle outo maailma!

Jopa timin pidivdn iskelmissd sdrdkitarat soittavat melodiasooloja ja vahvat kitaravallit
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puskevat ilmoille sointuja. 1930-luvun lauluissa kitaran virkaa hoitivat 1dhinnd piano ja

harmonikka!

Ja kolmanneksi; humpparytmi lyd lopullisen iskun niskaan. Kuitenkin 70-80% moderneista
pophiteistd perustuu jonkinlaiselle 4/4-beat-kompin variaatiolle; foksin, jenkan tai humpan
tapaiset tanssit ovat nuorille outoja, jotain sellaista, mitd mummolan ullakolta 16ytyy ja joita
koulun litkuntatunneilla joskus kokeillaan! Niitd kuulokuvaongelmia tulisi ldhted poistamaan

ensisijaisesti musisoiden. Itse olen lanseerannut muutetaan aina yhti” -periaatteen.
Yy

“Muutetaan aina yhtd” -periaatteessa opettaja voi tehdd kappaleesta sovituksen, jossa
modernisoi yhden noista ongelmakohdista. Esimerkiksi “Heili Karjalasta”-kappaletta

soitettaessa voidaan:

- soittaa kappale puhtailla soundeilla humppakompilla, mutta laulaa biisi rokki-intonaatiolla,
tai vaikka Orindhevina

- tehda biisistd 4/4-beatin tapainen (tai vaikka reggae yms) muuttamatta silti
soinnutusta,tekstid tai suurestikaan melodiaa

- ottaa biisiin mukaan 1-2 sdrdkitaraa soittamaan haitari/viuluriffeja

“Muutetaan aina yhtd” -periaate toimii hyvin koko kurssin ajan. Kurssin aikana kannattaa
tehdd myoskin kokeilu, joka saa oppilaat arvostamaan muinaisia soittajia. Tehddén jostakin
kappaleesta studiodénitys entisaikojen malliin; harjotellaan kappale ja otetaan se nauhalle vain
yhtd mikrofonia kéyttien. Miksaaminen suoritetaan siirtelemélld liilan kovaa soittavia
taaksepdin ja liian hiljaa soittavia eteenpédin. Kuunnellaan lopulta tulos ja verrataan sitd 1930-

luvun mestareiden vastaaviin!

Kappaleiden tekstissd piilee usein toinen ongelma; ne sijoittuvat kontekstiltaan sellaiseen
maailmaan ja yhteiskuntaan, jota ei endd ole. Miten me saamme oppilaille aukeamaan
vaikkapa “Kaksi vanhaa tukkijitkdd”, ”Meripojan breivi”, puhumattakaan “Silmien villiin
ryssdstd”? Tédssd on mielestéini tirkedd tarkastella tekstid ja sen tarinaa “kaksisuuntaisesti”
sekd horisontaalisesti, omaan aikaansa ja historiaansa ndhden, ettd vertikaalisesti, ihmiseen ja

hinen tuntemuksiinsa nidhden.
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Tukkijatkat olivat aikansa kulkureita, kauppamatkustajia, tai jopa naisten ihailun perusteella
jonkinlaisia kyléstd toiseen kulkevia jdédkiekkoilijoita! Meripoika saattaisi tdnd péivdnd olla
pitkdlld armeijan leirilld tai Kosovossa rauhanpuolustustehtdvissd, miksei myos
keikkakomennuksella Brysselissd tai Amerikassa, esittelemissd uutta kéyttojarjestelmad tai
kannykkadd. Silmien villiin ampumaan kaihoava saattaisi olla poterossaan istuva, pyhdi vihaa

taynnad oleva irakilaismies?

Mutta ajatellaan nuo laulun henkil6t sitten nykyaikaan siirrettynd mihin tahansa ty6hon, on
yksi seikka ikiaikainen; heiddn lauluissaan tuntemansa inhimilliset tunteet. Nostalgia, ikdvé,
kaipuu. Viha ja vihan keskelld hirtehinen huumori. Kaksi vanhaa miestd muistelemassa
nuoruutensa hurjuutta. Naistaan kaipaava komennusmies. Yksindinen sotilas poterossa. Nuo
kaikki alkavatkin jo kuulostaa kovin inhimillisiltd. L&heisiltd. Sellaisiksi he tulevat

oppilaillekin, kun vain uhrataan hetki laulun hahmojen hahmottamiseen.

1900-luvun ensimmdisen puoliskon suomalaiset populaarimusiikkikappaleet olivat, ehkédpa
sotavuosien muutamaa hittid lukuun ottamatta, funktioltaan selvasti tanssimusiikkia. Ja koska
tuon ajan suosikkitanssityypit (jenkat, humpat, foksit, polkat, tangot ja tietyin varauksin
valssit) eroavat valtavasti tdmédn ajan nuorison suosimista tanssityypeistd (erilaiset
tekno/dance-pohjaiset ylikansalliset MTV-hitit) sekd ennen kaikkea musiikin yleisemmélla ei-
tanssillisella tasolla 4/4-backbeat -pohjaisesta pop- ja rockmusiikista, on selvéd, ettd nuorison
samaistumismahdollisuudet néihin kappaleisiin ovat jyrkén rajalliset. Tdmén ristiriidan vuoksi
nuoret yhdistdvit vanhan suomalaisen populaarimusiikin vanhojen ihmisten, edellisten
sukupolvien, musiikiksi, jota vastustamalla he lujittavat oman, nuoren sukupolvensa

identiteettia.

Ja tavallaanhan he ovat oikeassa; tuo musiikkihan on syntynyt heidén isovanhempiensa tai
heidin isovanhempiensa vanhempiensa sukupolven tekeméni. Mutta kun tavoitteena on antaa
oppilaille tydkaluja tuon ajanjakson populaarimusiikin ymmaértdmiseen ja siitd nauttimiseen,
on olemassa kuitenkin muutama keino, jolla tuota sukupolvien imagobarrikadia saadaan

madallutettua.
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Ensinndkin, on tarkeda, ettd nuorilla on samaistumiskohteita tdllaisen genren esittéjissd. 2000-
luvulla esimerkiksi Yolintu-yhtye on levittdnyt haitaripohjaisen tanssi-iskelmin sanomaa;

johonkin timédnkaltaisen, nykypéivén yhtyeen hittiin tutustumalla voidaan raja-aitaa alentaa.

Toisekseen, medialla on suuri merkitys oppilaiden asenteiden muokkaajana. Esimerkiksi
2000-luvulla TV:std tulleet ”Tanssii tdhtien kanssa” -ohjelmat nostivat paritanssin ilmioné
populaarikulttuurin  mainstreamiin. Téllaisista ilmidistd kannattaa ottaa suomalaisen

populaarimusiikin opetuksessakin kaikki irti.

Ja kolmanneksi, koska vanhat suomalaiset iskelméit olivat valtaosaltaan tanssittaviksi
tarkoitettuja, niiden opiskeluun kuuluu luontevasti myds tanssin opiskelu. Ja koska
yldkoulujen liikunnan opetussuunnitelmiin tanssi myds kuuluu, on musiikin ja liikunnan
integraatio tdssd kohtaa perusteltua. Toimintamuotoina voisivat olla vaikkapa tanssituntien
levyjen valinta ja miksaus, liikuntaryhmidn tanssiharjoitukset musiikinryhmén livesoiton

tahtiin, tanssiesitys koulun juhlassa ja niin edelleen.
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6. OPETUSPAKETTEJA

Aloittaessani varhaisen suomalaisen populaarimusiikin opetuksen yldasteella, kiytossani oli
hyvin vidhdn materiaalia aiheesta. Niinpé ryhdyin itse tdihin. Aiheeseen tutustumalla padédyin
kuuteen eri opetuskokonaisuuteen, joista tutkimuksessani keskityn neljdédn. Kokonaisuudet
ovat kupletti, varhaiset suomalaiset iskelmidlevytykset, haitarijatsi sekd sota-ajan musiikki.
Opetuskokonaisuuteen kuului alun perin kolme segmenttid: tietoaines (tyylin tunnuspiirteet ja
kehitys, seki artistiesittely(t)), tiivistelmi (kalvopohja) seki kasa tyylille ominaisia kappaleita
(soivia kappaleita + nuotteja ja sovituksia). Seuraavassa esittelen nuo neljd tyylid, seki liitdn

mukaan kommentteja siitd, mitd aika on minulle itselleni tyylien opetuksesta opettanut.

6.1 KUPLETTI

Kupletteja voidaan pitdd erdénlaisena siltana riimillisen kansanlaulun ja suomalaisen
iskelmdmusiikin, tai haitarijatsin, vélilld. Tyylille karaktdérisend piirteend oli, ettd esiintyja
runoili itse tekstin esittimiinsd kappaleisiin. Itse sédvelmien suhteen tyyli ei vield ollut

omavarainen, vaan se lainasi sdvelméat mistéd kulloinkin.

Kuplettilaulajat esiintyivit yleenséd kaksin sdestdjan kanssa. Kupleteissa teksti pyrki olemaan
humoristinen, poliittiset painotukset eivét olleet ratkaisevia. Kuplettimestari J. Alfred
Tanneria voidaan pitdd suomalaisen populaarimusiikin ensimmaéisend koko kansan

supertéhtend. (Hako & Asplund 1981, 207-220.)

Suomalainen kupletti eli kukoistustaan 1900-luvun kolmen ensimmdiisen vuosikymmenen
aikana (Kukkonen 1997, 118 & 192). Sen taustalta l0ydetddn usein ranskan vaudevilleissa 1.
Pariisin markkinateattereiden néytelmissd yleinen “couplet”, humoristinen tai satiirinen,
monisédkeistdinen laulu (Hako 1981, 214.). Jauhiainen (1985) mainitsee ensimmadisind
suomenkielisind kupletteina Carl Axel Gottlundin kdéntdméat Bellmanin laulut, joten myds

lansinaapurillemme kuplettiperintémme on velkaa.
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Miten kupletti médritellddn? Seuraavassa muutamia lainauksia:

"Kupletti on hupaisa laulu, jossa riimillinen parisde” (Leskinen)
“Tarina, jossa vuoroin kerrotaan asiasta, vuoroin lauletaan. Hupaisa. (Jauhiainen)

“Kevyt laulelma, jonka teho piilee pddasiassa ajankohtaisen kirpeissd tai muuten epigrammimaisissa,

satiirisissa sanoissa ja sdvel on vain tuon runoelman “aisankannattaja” (Hirviseppd, 1969, 7)

”Humoristinen, tai satiirinen, monisdkeistéinen laulu” (Asplund & Hako 1981, 214)

Niille méadrittely-yrityksille on kaikille ominaista tyylin tunnelman esille tuominen. Kupletti
on jo ndidenkin mééritteiden perusteella katsottava teksti- ja sisdltopainotteiseksi. Huumori,
satiiri, hupaisuus ja keveys ovat ylld olevien maiiritelmien avainsanat; vain yhdessé
médritteistd mainitaan ohimennen jotain kuplettityylin musiikillisesta puolesta. Tdmi johtuu
tietysti siitd, ettd kupletti ei ollut mikddn musiikillisesti uusi muoto. Kuplettikappaleet

riimiteltiin jo olemassa oleviin lainasdvelmiin. (Hako 1981, 219.)

Hirviseppd (1966) on tutkinut kuuluisimman kuplettilaulajan J. Alfred Tannerin
suosikkikuplettien melodioiden alkuperid. Hammaistystd ei herdtd se, ettd ndiden rallien
taustalta 10ytyy sidvellainoja kaikkialta sieltd, mistd sdvelmid tuohon aikaan muutenkin
maahamme kulkeutui. Suurin osa Tannerin sévelmistd on Hirvisepdn mukaan
ruotsalaistaustaisia. Niiden lisdksi ohjelmistosta 16ytyy runsaasti anglosaksisia, venéldisid
sekd suomalaisia lainoja. Hirviseppd huomauttaa kuitenkin, ettd Tannerin kupletit olivat
harvoin tarkkoja toisintoja alkuperdisistd melodioista, vaan hénelle oli luonnollista muokata ja

yhdistelld melodianpétkid vapaasti teksteihinsé sopiviksi. (Hirviseppd 1966, 22.)

Kupletin kulta-aikana 1915-1925 kuplettilaulajan séestyksestd vastasi yleensd pianisti tai
hanuristi. Sdestdjélld oli kaksi tehtévia: itse laulujen sdestdminen sekd esim. kupletistin
asunvaihdoista johtuvien taukojen tiyttiminen intermezzoilla tai iskelmilld. (Hirviseppd 1966,

13-14.)
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Lopusta vastasi kuplettilaulaja. Yleinen linja oli, ettd kupletisti oli pukeutunut arvokkaasti,
frakkiin, smokkiin jne, kuten tuon ajan operettilaulajatkin (Kukkonen 1997, 188).
Poikkeuksena tésti etiketistd oli tietenkin Tanner, jonka iltamissa erilaiset rooliasut vaihtuivat
tivhaan. Vossikkakuski, merimies, ylioppilas, poliisi ja sotilas ovat vain muutama esimerkki
Tannerin lukuisista roolihahmoista, joilla kaikilla oli yleensd musiikkipitoista asiaa
(Hirviseppd, 1966, 7-24, Kukkonen 1997, 188). Tuona mainittuna aikana termi kuplettiesitys
piti sisdllddn paljon muutakin kuin nipun lauluja. Se oli erdénlainen pienoiskabaree tai -revyy,
jossa laulujen vélilld, tai niiden aikana, yleis6d viihdytettiin kaskuin, elein, stepein,

vihellyksin ja jopa voimistelunumeroin. (Kukkonen 1997, 195-197, Hirviseppd 1966, 10-14.)

Seuraavassa esimerkki, jossa laulusdkeistt tyypilliseen tapaan viliin katkeavat
puheosuuksien ajaksi. Kysymyksessd on Oskari Nystromin kupletti Komppanian kokki
(Jauhiainen 1985, 82). Lopun voimistelukatkelmaan on helppo kuvitella myds

lavakoreografia.

Arvan olen nostanut armeijaan, nyt kokin kolttu on ylld.

Olis minust tullut vaikka timmermanni mutt onhan tdssd virkaa kylld.
Minua komennukselle kéisketd ei, eikd kividrin kantajaksi.

Kersantti kerran karjaisi mulle: ”Mene perunan kuorijaksi!”

Puhuen: Mind aloin véihdn niin kuin vastaan pulikoimaan. Mutta voi sitd mdllid, minkd sain. En
osannut sanoa kuin ai jai!

Sitten hdn tarrasi niskaani ja se poksasi ja potki.
Talutti mun kasarmin keittioon ja siitd asti mind olen ollut kokki.

Puhuen: Eikd tdssd virassa ole hdtdd ollutkaan, eikd minua moiti soltutkaan. Mind keitdnkin sellaista
soppaa, joka varmasti stoppaa!

Apulaiset ne arttelissa lihamyllyd jauhaa. Mutta mind olen kokki
Ja komennan. Enkd kdidestdni hellitd kauhaa.

Puhuen: Vililld tyéni lomassa laulelen silld aikaa kun paistit ja puurot pohjaan palaa. Sitte nauran
salaa ja lomalla tyttoji halaan, ja ne nauraa, nauraa mun vatsaa ' ette tekee oikein pahaa.

Sotapojille soppaa keitdn ettd ne jaksaapi marssii.
Keitdn lehmdn rinnat ja kiljun pinnat ja nahat jdtdin saapasvarsiin.

1llalla kun mind levolle menen, niin heilakin tuleepi mieleen.
Ja sitten kun singnaali soitettu on, nukun kiltisti vatsan viereen.

Puhuen: Aamutyéni on voimistelu ensin, sillid mind olen ankara urheilija. Esim. ndin: Perusasento!
Kauha olalle vie! Kyykkyasentoon: yks ™ kaks’ yks" kaks . Kddnnés vasempaan ja eteenpdin mars!
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Esimerkki paljastaa my0s ajan kuplettityylin anteeksi antamia runoteknisid kompelyyksié:
luvattoman heikkoja loppusointuja (potki-kokki, tahi marssii-saapasvarsiin) sekd tavuméaarien

suurenkin heilahtelun saman sékeen kohdalla eri sikeistoissa (16:sta 21:n).

Tannerin jilkeen kuplettisoihdun tirkeimmaéksi kantajaksi tuli Lennart Matias Jurvanen alias
Matti Jurva, “viimeinen kuplettimohikaani” (Kukkonen 1997, 121, Hako 1981, 218). Hén
jatkoi kulkuaan Tannerin avaamalla polulla siséllyttimélld humorististen, riimillisten

sdkeistojen viliin joskus myds “tanneriaanisia” puheosuuksia (Kukkonen 1997,122).

Jurva muodosti yhdessd Tatu Pekkarisen kanssa tuotteliaan lauluntekijdparin. Heiddn
kuuluisimpia laulujaan ovat esimerkiksi Savonmuan Hilima sekd Pohjanmaan junassa, joissa

molemmissa sével on Jurvan ja sanoitus Pekkarisen (Jauhiainen 1985, 102).

Laulussa ”Téa on vain maailmaa” tulee Hakon (1981, 218) mielesti esiin kuplettitaiteilijoiden

ydinfilosofia:

"Tdd on vain maailmaa

eikd sen kummempaa
paratiisiksi ei tdtd saa.

Eikd kannata tddl

Tamdn maankuoren pddl
Kdydd turhista hermoilemaan.”

Yllda oleva laulu on kokonaisuudessaan Jurvan késialaa. Jurvan omakohtaiseksi
esittelylauluksi nousi Pekkarisen kynidstd ldhtenyt “Maailman Matti”, jossa sama filosofia

toistui, toisin sanoin:

“Mind Matti olen tdssd maailmassa
vaikka varreltani matala.

Eikd ilojani murheiks muuttaa voi
Tdmd maailma niin katala.

En tunne mind suruja,

Etsin onneni muruja.

Hura hurraa hoi, minun lauluni soi
Ndilld maailman markkinoilla!”

Kolmekymmentdluvun  kuplettitaltioinnit eroavat kuitenkin huomattavasti Tannerin

levytyksistd: Afroamerikkalaisen jazzperdisen musiikin sekd eurooppalais-kansallisen
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perinnemusiikin akkulturaatioilmién pohjalle syntyneen haitarijatsi-tyylisuunnan (Jalkanen
1989, 352) soittimisto kuuluu olennaisena osana ko. ajanjakson kuplettilevytyksiin. Liséksi
1930-luvulta alkaen kupleteissa on havaittavissa myos tanssillinen funktio, jollaista taasen

Tannerin kuunneltavaksi tarkoitetuissa laulelmissa ei ollut.

Myo6hempien aikojen kupletdoreiksi Jauhiainen (1985, 168-278) nimedd mm. Reino
Helismaan, Veikko Lavin, Vexi Salmen, Martti Innasen, Junnu Vainion, Mikko Alatalon,
Juice Leskisen sekéd Jaakko Tepon. Kukkonen (1997, 199-200) tdydentda listaa vield Sauvo
Puhtilalla, Esa Pakarisella, Irwin Goodmanilla sekd Mikko Perkoilalla.

Mikaéli kuplettilaululla késitetddn vain ja ainoastaan hauskoja, riimillisid lauluja, niin nididen
nimien voidaan katsoa olevan suomalaisia kupletintekijoiti. Mutta jos taas peilataan
kuplettinimitystd tanneriaaniseen esittdmistyyliin, silloin voitaneen todeta, ettd l&hinnd
Helismaan, Tepon ja Perkoilan, ehkd my6skin Alatalon, esiintymistyyli, jossa he yksin kitaran
kanssa laulaen ja humoristisia tarinoita jutellen viihdyttévit yleisdd, on 1dhinnd alkuaikojen

kuplettien esitystapaa.

Reino Helismaan uralle Tannerilla oli myds suoranainen merkitys: ensimmiisen suuren
julkisen esiintymisensd Helismaa teki Reino Hirvisepdn organisoimassa Tannerin
muistokonsertissa tammikuussa 1947. Konsertti oli menestys ja sitd esitettiin pian myos
Helsingin ulkopuolella, ja Helismaasta kirjoitettiin pian lehdissd “uutena Tannerina”.

(Pennanen-Mutkala 1994, 84-86.)

6.1.1 JJALFRED TANNER

Vaikkakin jo ennen Tannerin aikaa kupletteja esitettiin Suomessa, voidaan suomalaisen
kupletin isdhahmona ja ensimmadisend suurena tdhtend pitdd juuri Johan Alfred Tanneria.
(Jauhiainen 1985, 45.) Varsinaisena laulajana Tanner ei kuitenkaan ollut kummoinen ja
jélkeenjddneet ddnitteet eivdt tee oikeutta miehelle, joka ensimmadisten joukossa ryhtyi itse
esittdméddn omia humoristisia tekstejddn ja virkistimién titd raskassoutuista Suomen kansaa”
(Hirviseppd 1966, 21). Tannerin esiintymiset olivatkin yhté paljon teatteria kuin musiikkiakin:

akrobatiaa, pilanlaskua ja pukuloistetta. (Kukkonen 1997,120.)
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Alunalkujaan Tannerin suunnitelmat olivat toki paljon konkreettisempia: hidn valmistui
rakennusmestariksi 1906 (Jauhiainen 1985, 45). Aivan mestari hén ei ilmeisesti kuitenkaan
alallaan ollut, silld pari vuotta valmistumisensa jélkeen hdnen mestaroimansa talo sortui aivan
projektin loppumetreilld. Tamin on kerrottu olleen hinelle se tapahtuma, joka sai hinet

pohtimaan ammatinvalintaansa uudelleen. (Hirviseppa 1966, 18-22.)

Tannerin nuoruuden urheilu- ja voimisteluharrasteet nousivat myds suureen merkitykseen: ne,
sekd “’kabareekirpinen”, joka nuorta Tanneria oli purrut 1900-luvun taitteessa, toimivat
pohjana Tannerin kuplettiesityksille, joita hdn alkoi valmistella urheiluseurojen juhlailtoihin

(Hirviseppd 1966).

Tannerin suuri ldpimurto tapahtui tyypillisessd kupletdorejd tydllistdvdssd instanssissa:
elokuvateatterin véliaikaviihdyttdjdnd. Lapimurtoesityksessddn “Vossikan Renki” Tanner oli
pukeutuneena hevosajuriksi ja laulaen, puhuen, néytellen ja vihellellen valotti hyvinkin

hauskasti ammatin eri puolia.

Mulla pdividt ol tietyst " niin kuin rengilld,
Vaan laulellen istun kuskipenkilld.

Yhen muijan yli ajoin kerran kdnnissdpdin,
Siitd poliisimme mulle sanoi ndin:

(puhuen): No, nythdn sun piru otti, kun sd ton muijan yli ajot,
eks’ sd tierd, ettd meijdn poliisimestar” tuomihtoo sun siit" kuureks vuotta linnaan.

Jaa — vai niin? No,

Olkoon menneeksi vaan, kunhan sapuskat vaan saan,
Ooh-hm-hei! (vihellys)
Tsjul-lai-lut-takor-va-jut-tan-tei,

Hui-dur-lur-li-a tpruu!

Lopun erddnlainen “scat-laulu”, tarkoituksettomien, hauskojen tavujen toisto on hyvin

leimallista Tannerin teksteille. ”Hei snurre, vurre, vurre, vurre vuppulivei.” hédn toteaa

laulussaan ”Kymmenen pientd neekeripoikaa”. Ja jatkaa teoksessaan “Ugi ugi vau vau”
y

teoksen maagista nimeé toistellen eskimoiden eldmén erikoislaatuisuudesta.

VEi Alffun veroista tihted toista ollut, eikd ollu ollu héntd aikasemminkaan ketddn, joka olisi samalla
tavalla koko suomenmaassa vaikuttanu ja ollu suuri tihti joka laituriin tullessaan”
-Lauri Jauhiainen-
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Tanner aloitti keikkailun Helsingin ulkopuolella 1910 Lahdessa ja jatkoi maamme kiertdmisté
aina verenpurkaukseen loppuneeseen Tampereen konserttiin asti talveen 1926-27 (Hirviseppa
1966, 10&209). Tanner teki my0s pari kiertuetta uuden maailman puolelle Amerikkaan, joista
ensimmadiselld hédn kuitenkin koki suuren pettymyksen: kansalaissotaa meren taa paenneet
suomalaiset pitivat Tanneria ”lahtarina” ja keikkapaikka toisensa perdén kieltdytyi ottamasta

héinté vastaan. (Jauhiainen 1985, 45.)

Tuon Amerikan matkan jilkeen Tannerin terveys alkoi heikentyéd, osittain ehkd myds hintad
kohdanneesta flopistakin johtuen. Tanner kuoli tuberkuloosiin kesdasunnollaan Rautalammen

Vaajasalmella kesélld 1927 (Jauhiainen 1985, 46-47).

Kirjassa ”Kuolemattomat kupletit” vuodelta 1966 on julkaistuna 103 Tannerin teosta. Niitd

analysoiva huomaa Tannerin ottaneen laulunsa aiheet ldheltd ja kaukaa.

Suurimman osan lauluista, 18 kappaletta, muodostavat ajankohtaisia yhteiskunnallisia
tapahtumia kuvaavat laulut: olympialaiset, puhelin, inflaatio, pdivénpolitiikka, tieteen ilmiot
ja Helsingin tapahtumat ovat kaikki kuvattuina Tannerin teksteissd. Myds lemmestd ja
parisuhteesta Tanner lauloi, 15 kappaleessa. Tannerin ldhestymistapa oli kuitenkin
enemmankin riiuutapahtumakeskeinen kuin romanttinen. Myos parisuhteen pulmia Tanner

valotti, kuten my0s kesdlesken eldmin iloa ja autuutta.

Erilaiset ammatit kiehtoivat myds Tanneria, ammatinharjoittajien arjesta otoksessa kertoo 11
laulua. Kulkurin tai merimichen eldméstd 12, vieraiden kulttuurien merkillisestd
eldimdanmenosta 11, sekd juhlimisesta, johon kuului myds runsas alkoholin kdyttd, kahdeksan

laulua.

Tannerin tapa kirjoittaa oli hyvin suorasukaista ja tabuja kaihtamatonta. Viinaa juotiin
lauluissa miehekkddsti ja vieraissa kiytiin ja elatusmaksuista viiteltiin. Tannerin jélkeen
taménkaltaisista aihepiireistd uskallettiin laulaa vasta vuosikymmenid mydhemmin.
Varsinaisia tunnustuksellisia rakkauslauluja, isdnmaallisia lauluja tai lauluja luonnosta

Tannerilla oli kovin vihéan.
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6.1.2 KUPLETIN OPETTAMISESTA YLAKOULUSSA

Kupletissa aihealueena horisontaalinen (kulloiseenkin aikaan sidonnainen) ja vertikaalinen
(musiikkityylin sisdinen kronologinen kehittyminen) suunta ovat vahvasti hahmotettavissa.
Vertikaalisella puolella ldhtokohtana voisi olla vitsi (vaikka suomalainen, ruotsalainen ja
norjalainen Kkilpaili...), komediaohjelma (vaikka Kummeli, Velipuolikuu tai Studio
Julmahuvi) tai hauska laulu (vaikka Jope Ruonansuun jokin tuore teos), josta keskustelun

voisi ohjata huumoriin; ihmisen tarpeelle nauraa ja asioihin, jotka meitd naurattavat.

Kuplettilaulun olemukseen voisi pdédstd sisddn nykyhetken koomikoiden kautta. Sitten
voitaisiin ottaa askelia taaksepdin: esimerkiksi Jaakko Tepon, Simo Salmisen ja Reino

Helismaan kautta kupletin kulta-ajan dérelle.

Horisontaalisuudessa on kyse musiikkityylin ankkuroimisesta kulloiseenkin aikaan
yhteiskunnassa. Kupletit ovat aina ajassaan kiinni; yhtd lailla Jope Ruonansuun
piraattituotteiden levitykselle irvaileva “Pieni Hiace” kuin Tannerin “Vossikan renkikin”.
Tabujen késittely huumorin keinoin on my6s kupletille tyypillistd. Joillekin ryhmille voidaan
soittaa vaikka Tannerin “Hiilenkantaja Jokinen” ja pohtia, voisiko tuollaista laulua enéa
esittdd, nykypdivand? Tutkia voi myds, mille uusille ilmidille 1920-luvun Suomessa

vinoiltiin, jos tdndin vinoilun kohteena ovat vaikkapa tosi-tv tai juorulehtien tyrkkyjulkut.

Kuuntelundytteitd on syytd soittaa kolmenlaisia. Ensiksi Tannerin, Jurvan ja aikalaisten
alkuperdisistd levytyksistd hyviksi ovat osoittautuneet 1dhinnd Tannerin omat, “’scatlaulua” ja
’valihopinditd” sisdltdneet pianosidstykselliset kappaleet. Pekkarisen/Jurvan kupletit, joissa
sdestdjdnd on jo useimmiten iso tanssiorkesteri toimivat enemméinkin aasinsiltana haitarijatsin
maailmaan. Toisekseen, kun kuplettia kdsitellddn vertikaalisesti, mydskin huumorilauluketju

Tannerista Ruonansuuhun olisi hyvé kiyda lapi.

Kolmanneksi, tuoreet tulkinnat vanhoista kappaleista tuovat kappaleet useimmiten oppilaiden
lahelle. Vesa-Matti Loirin tulkinnat Véliaikaisesta” tai ”Laulu on iloni ja tyoni” -kappaleesta
aiheuttavat taatusti keskustelua. Viimeksi mainittu on my0s hyvd esimerkki koomikon

vakavasta puolesta; hetken mietinndn jélkeen samanlaista eldminfilosofista ja syvéllistd
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materiaalia 10ytyy kaikilta kuplettilaulajilta (esimerkiksi Helismaa - Pidivdnsdde ja
Menninkéinen, Ruonansuu - Enkeleitd Toisillemme, Koivusalo - Koomikon kyyneleet ja niin

edelleen).

Myoskin soitto/laulukappaleena ”Laulu on iloni ja tyoni” on ehkd hitaasta tempostaan ja
filosofisuudestaan huolimatta kohderyhmié eniten puhutteleva. Sen viimeisessd sdkeistossd,

kaiken syvillisen ja kauniin keskelld, kuitenkin tiivistetddn kuplettityylin ydinsanoma:

”Ottakaamme ilo irti eldmaltd

Jja tayttikddmme ikdvyyden lovi.

Silld mydhdistd on silloin kun tuonen tuvil ollaan
Jja madon suu se viimeinen on ovi!”

Laulu on iloni ja tyoni 16ytyy Toivelaulukirjasta 1 sekd oppikirjasta "Opus - Suomalaisena
musiikin maailmassa”. Muita mahdollisia musisoitavia kappaleita ovat esimerkiksi Vihelldn
Vaan (Tanner), jossa oppilaiden on tdnd pédivandkin helppo samaistua alastomaksi joutuvaan
sankariin (Toivelaulukirja 9), T44 on vain maailmaa (Jurva-Pekkarinen), jota on sanottu
kupletin ydinsanoman julistukseksi (Toivelaulukirja 7), sekd tietysti Jurva-Pekkarisen
Viliaikainen (Toivelaulukirja 1, MUSA 8), joka on edelleenkin erds soitetuimpia

tanssimusiikkikappaleita maamme lavoilla.

6.2 HAITARIJATSI

Ennen ensimmdistd maailmansotaa kevyt musiikki — kuten koko kansakuntakin — oli
enemman tai vihemmain kahtiajakautunut. Oikeistolainen, yldluokkainen Suomi nautti vield
hyvin pitkélle klassisen musiikin traditioihin sidotusta salonkiorkesterilaitoksesta, jonka

kappaleet ja uudet tuulet kulkeutuivat meille ldhinné Pietarin kautta (Jalkanen 1989, 48-49).

Tyo6vden musiikin ystdvét sen sijaan viihdyttivét itseddn torvisoitolla ja haitaritrioilla. Edelld
mainitut soittivat suuremmissa tiloissa ja ulkoilmassa. Jalkimmaiset, yleensd kokoonpanolla
haitari, viulu ja banjo/mandoliini, soittelivat etupdédssid tyOvideniltamissa tyOvéentaloilla.
Yhtyeet esittivit vanhaa suomalaista tanssimusiikkia, kansanlauluja ja ennen kaikkea

ohjelmallisia poliittisia pilkkalauluja, kisallilauluja (Koski ym. 1977, 26-27).
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"Vastuksien muuri eessd ompi suuri
taiston tielld saa kdrsimykset odottaa.
Armeijansa myotd ndd pojat tekee tyotd,
eikd surra uhrausta, armaintaan.
Riemuiten sdihkyvd kalpamme 1yo,
riemuiten tulkoon myds viimeinen yo. Hei!
Eldmd on farssi kun Rajamdki marssii,
ilolaulu raikaa ja haitari soi!”

Y114 olevasta Gunnar Laineen sanoittamasta ”Rajaméen farssista” tuli nopeasti tuon ajan ehké
kuuluisimman kiséllilauluryhmén “Rajaméen poikien” tunnuskappale (Koski ym. 1977, 27).
Yhtye, jonka kokoonpanona toimi tuolloin Martti "Masa” Jappil4, haitari; Ville Alanko, banjo
ja soololaulu sekd Mauno Johansson, rummut (Kidyhko 1973, 8) piti esiintymispaikkanaan

”Sorkan Vennua” eli Sorndisten Arbetets Vinnerin taloa Helsingin Hakaniemessé.

Ensimméiset jazzkosketukset Suomessa liittyivdt ravintoloiden ohjelmapoliittiseen
muutokseen ensimmadisen maailmansodan ja Suomen siséllissodan jdlkeen. Pietarin asema
musiikkityylien ldhteend lakkasi ja hienostoravintoloiden vetonauloiksi alettiin tuottaa
tanssiorkestereita Keski-Euroopasta, piddasiassa Saksan pahoilta tyottomyysalueilta. Heiddn
soittamaansa kabaree-tyyppistd tanssimusiikkia alettiin pian kutsua kotoisasti “melujatsiksi”.

(Jalkanen 1989, 74.)

”...ndhtiin Helsingin asemaa vastapddtd olevassa ravintolassa erddnd iltana ihmeellinen komeljanttari.
Kun soitettiin steppid...hdn [0i helistimiddn lakkaamatta. Sen liséiksi hdn vaihtoi kdsiinsd vililld pienet
rumpupalikat, joilla hdn kalkutteli sivuillaan olevia onttoja puuhelistimid, asetti pddhdnsd pronssatun
metallikypdrdn, nenddnsd pitkdn jatkon ja suuhunsa pillin, johon hdn huikeasti vihelsi. Pieni yhtye
kirkui sdveltd minkd jaksoi, mutta ilman téiytti koko ajan rummunlydjdn nostattama helvetillinen meteli.
Kerrottiin timdn uuden aatteen olevan nimeltddn jatsia ja sen olevan kotoisin neekerimaasta” (H.S.

15.4. 1923, 45-46)

Kuten hyvin monet musiikilliset virtaukset, myds jazz levisi Suomeen yld- ja keskiluokan
kautta. Sen oli kuitenkin voitettava pari perustavaa laatua olevaa vaikeutta ennen kuin se
saattoi tulla hyvéksytyksi myds maallikoiden piirissd. Ensinndkin jazzkappaleet olivat ldhes
poikkeuksetta joko englannin- tai saksankielisid. Niinpd “maallikko-orkesterit” alkoivatkin
sanoittaa jatsi-hittejd suomeksi. Aluksi kappaleet sanoitettiin vanhan kiséllilauluperinteen
mukaisesti  poliittisiksi  pilkkalauluiksi. Ensimmadinen epdpoliittinen koko kansan
suosikkilaulu oli Martti Jappildan sanoittama “Alaska”-foxtrot, jonka syntyvaiheet sijoittuvat

Dallapé-orkesterin perustamissyksyyn 1925. (Kukkonen 1980, 34.)
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“Muistatko vield illan, oi tytto armas, kun sinut ndin?
Muistatko kauniin virran ja pienen sillan, oi ystdvdin?
Sillalla sdi seisoit veteen katsellen.

Venhe pitkin virtaa kulki hiljalleen.
Sulle tytto armas silloin lauloin ndin:
Oi Alaskan sd tytté tumma,

kuin pohjan yo sun silmds hurmaa.
Vaikk® minne maailmassa kuljenkaan,
sua md muistan vaan.

Oi Alaskan sd tytté tumma,

kuin pohjan yo sun silmds hurmaa.

Sd olet neito kaunein kylmdn pohjolan,
sua kaipaan ain!”

Toisaalta tarkkaan nuotinnetut ja musiikillista koulutusta soittajalta vaativat “’salonkijazz” -
kappaleet olivat vield pitkédlti tavallisen tyoldissoittajan taitojen ulottumattomissa. Niinpd
tyovden keskuudessa jatsi alkoi fuusioitua vanhaan torvisoitto- ja kansanlauluperinteeseen.
Kuitenkin pelimannimusiikin soittimisto siilyi sdestysryhmin kokoonpanona. Orkesterin
itseoikeutettuna johtajana toimi haitarinsoittaja ja melodioita soittelivat hidnen lisdkseen
erilaiset puhaltimet ja viulut. Torvisoittokuntien perua olivat taasen orkesterien

lyomadsoittajat. (Jalkanen 1989, 115.)

6.2.1 DALLAPE

Dallapé-orkesterin synty ajoittuu syksyyn 1925. Orkesterin varsinainen luoja ja pitkdaikainen

johtaja Martti Jappild kertoo tapahtumasta ndin (Kukkonen 1980, 33-34):

"Syyskuisena iltana vuonna 1925 kdivelin hyvdn ystdvdni Evkki Majanderin seurassa pitkin alakuloista
Hdmeentietd....kuinka ollakaan, syttyi kummankin aivoissa vildhdyksenomaisesti ajatus orkesterin
perustamisesta...tuumasta toimeen. Olin siihen aikaan lauluyhtye Rajamden Poikien sdestdjdnd ja
sinne asetin toivoni. Keskustelin Majanderin kanssa moneen kertaan asiasta ja lopuksi kddnnyin
tamdn...lauluyhtyeen erddn laulajan, Ville Alangon puoleen. Hdin suhtautui myétdmielisesti ajatukseen,
osti banjon ja aloitti ankarat harjoitukset. Vihdn myohemmin saimme Rajamden Pojista toisenkin
laulaja-soittajan, Mauno Johanssonin, josta tuli orkesterimme rumpali. Ja ndin olimmekin valmiit
aloittamaan.”

Jéppildn mainitsema Majander oli helsinkildinen liikemies-muusikko, joka hoiti pddtoimenaan
huonekaluliikettd Helsingin Simonkadulla. Majanderin mukaantulo koitui orkesterille onneksi
paitsi musiikillisesti, niin my0s taloudellisesti: kdyhilld tydldissoittajilla ei ollut tuohon aikaan
litkaa yliméérdisid pennosia ja esimerkiksi uusien tanssikappaleiden nuotit kdytiin joukolla

kopioimassa helsinkildisten musiikkikauppojen néyteikkunoista! Majanderin suosiollisella
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avustuksella vield nimettomaélle orkesterille tilattiin uudenuutukaiset haitarit italialaiselta

Dallapé & Figlin tehtaalta. (Jalkanen 1989, 111.)

Yhtyeen nimiongelma ratkesi luonnollisella tavalla heti alkuvaiheessa. Tanssiyleiso tavasi
uutuuttaan loistavien haitareiden kyljestd soitintehtaan komealta kalskahtavan nimen ja pian

yhtyettd jo tituleerattiin komeasti ”Dallapén pojiksi” (Malmsten 1964, 130).

Kun nimi alkoi yleistyd tanssijoiden suissa, kddntyi orkesterin puuhamies Majander
korrektisti harmonikkatehtaan puoleen ja kysyi, olisiko mahdollista alkaa kdyttdd heiddn
tuotenimedén orkesterin nimend? Vastauskirjeessd luki: “hyvdd mainostahan se vain on”.

Harmonikkaorkesteri Dallape oli syntynyt. (Kukkonen 1980, 34.)

Orkesterin ensimmdiset keikat tapahtuivat Helsingin ty6ldiskaupunginosien tydvientaloilla.
Aivan ensimmdinen keikka lienee soitettu Herttoniemen tydvéentalolla, vaikkakin mm.
“Fredikan torppa” (Pasilan tydvdentalo) ja Rajaméden Rykmentin kotisali ”Sorkan vennu” ovat

asian yhteydessa tulleet mainituiksi. (Jalkanen 1989, 115.)

Erikoista on, kuinka paljon myos urheilulla oli tekemistd Dallapeén alkutahtien aikana.
Dallapén perustajat Jéppild, Alanko ja Johnsson tunsivat toisensa Rajamien Rykmentin
sdestystehtdvien lisdksi my0s urheilukentiltd. Sorndisten alueen punaisille nuorille urheilu
TUL:n voimistelu- ja urheiluseura Ponnistuksessa oli aivan yhtd luonnollista kuin
kiséllilaulujen laulaminen urheiluseurojen iltamatilaisuuksissa, joissa laulujen véleissi ja jopa
laulujen aikana néhtiin voimistelu- ja voimailunumeroita. Dallapén soittajat olivat erinomaisia
urheilijjoita kirkkaimpana téhtenddn Jéppild, joka oli edustanut Suomea Neuvostoliiton
spartakiadeissa (Kdyhko 1973, 8). Tapasipa Jéppild Dallapén aikoihin silloin tilldin juosta

esiintymispaikkojen vilimatkojakin.

Tétd taustaa vasten ei voi pitdd ihmeend sitd, ettd Dallapé sai ensimmdiisen vakituisen
kiinnityksensé juuri urheiluseuran kerhosta. Dallape-orkesterin ammattilaisen péivit alkoivat
1926 SVUL:n urheiluseuran Helsingin tovereiden kerhossa Antinkatu 13:ssa, jonne orkesteri
sai viiden vuoden kiinnityksen. Soittoja oli ohjelmassa neljésti viikossa: tiistaisin, torstaisin,
lauantaisin  ja  sunnuntaisin.  Kisélliryhméstd alkuun ldhtenyt amatodrimusisointi

ammattimaistui. (Jalkanen 1989, 114-115.)
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Valssi, jenkka ja polkka olivat suuren yleison suosikkitanssit paritanssin tultua muotiin 1800-
luvun lopun Suomessa. Ensimmaéiset muutokset tdhdn kolminaisuuteen saatiin ensimmaiisen
maailmansodan jilkeen Saksasta, josta Suomeen tuotiin saksalainen muotitanssi foxtrot, tai
jatsi, kuten sitd pitkddn tddlld nimitettiin. Kun yldluokka piti edelleen kiinni
salonkiorkesterilaitoksestaan, otti tyovdestd uuden tulokkaan innokkaana vastaan. Tyoviden
amatOoriyhtyeet, kuten alkuaikojen Dallape, ryhtyivdt soittamaan néitd jatseja
perinnemusiikin soittimistolla. Jatseja soitettiin hyvin nopeassa ja “jdykéssd” 4/4-tahdissa ja
jatsahtavaa poljentoa korostaen, jolloin kappale sai ominaislaatuisen "humpahtavan” sykkeen.

(Kukkonen 1980, 48.)

"Kaikki soittivat samaa ddntd kauan ja kovaa. Haitari eli “pirun keuhkot” ja viulu raikasivat
yksiddnistd melodiaa...banjo hakkasi jyskyttden neljisosarytmid kuin ontuva hoyrykone ja laulaja
luritti antaumuksella...ja perdssd marssi horjuen rumpali...” (Helge Pahlman, Kukkonen 1980, 48-
50)

On huomattava, ettd termi “humppa” lanseerattiin kdyttosanastoon vasta 1950-luvulla, jolloin
yleisradion ajanvietepddllikkd Antero Alpola esitteli Kankkulan Kaivolla-radiohupailun
orkesterin nimelld ”Humppa-humppa-orkesteri pumppuveikot”. Monellekaan ei liene yllétys,

ettd tdssd “pumpussa’ soitti useita sen ajan Dallapeldisia.

Siirtymisessd perinnetanssimusiikista saksalaisen foxtrotin ja suomalaisen kansanperinteen
kulttuurifuusioon voidaan Pekka Jalkasen (1989, 315) mukaan havaita kolme eri vaihetta:
ensimmdisen  askeleen ottivat Dallapén  perustajat  laajentaessaan  orkesterinsa
soitinkokoonpanoa haitari-viulu-akselilta jazzorkesteriksi, jossa mukaan tulivat banjo,
rummut, sekd myohemmin saksofoni ja ksylofoni (Kayhko 1973, 12-13 ja Jalkanen 1989,
314). Téssa vaiheessa orkesterin ohjelmisto pohjasi vield paljon perinteiselle tanssimusiikille
sisdltden jenkkoja, valsseja ja rekilauluja, joista tunnetuin lienee Ville Alangon vuonna 1929
Berliinissd levyttimd “Alid sure pappa”. Timin kauden musiikillinen tekstuuri oli
kokonaisuudessaan homofoniaan perustuvaa, kuten yhtyeeseen tdssd vaiheessa liittyneen
Helge Pahlmanin kuvauksesta ylld kdy ilmi. Rytmisoittimet komppasivat ja melodiasoittimet

ja laulaja sooloilivat vuorotellen.(Jalkanen 1989, 315.)

Seuraavan vaiheen, jota Jalkanen kutsuu kddnnoslainaksi, alkuna voidaan pitdd aikaisemmin

mainittua Alaska-foxia. Tdma vaihe oli nimensd mukaisesti kulttuurilainaa, materiaaliksi
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otettiin 1dhinnd saksalaisia, mutta myos amerikkalaisia ja ruotsalaisia schlagereita, joista useat
pyrittiin kddntdmdan suomen kielelle. Kielitaidottomuus ei paljon haitannut, kappaleiden
suomenkielisissd versioissa ei usein ollut hajuakaan kappaleen alkuperdisestd tarinasta.
Riimittely olikin tuossa vaiheessa hyvinkin samankaltainen kisdlliyhtye Rajamiden Rykmentin

runomitan kanssa. (Jalkanen 1989, 314-315.)

Dallapén oma sivellys- ja sanoitustuotanto pyordhti kdyntiin vuoden 1930 paikkeilla.
Suurimpana yksittdisend tekijand télle oli gramofonien myynnin rdjdhdysméinen
lisddntyminen. Jo vuonna 1929 ostettiin gramofoneja viisi kertaa enemmain kuin edellisend
vuonna. Néihin aikoihin tuli markkinoille uusi kannettava gramofonimalli, jota voitiin
kuljettaa mokille ja mummolaan. Luonnollisesti my0s gramofonilevyjen kysyntd kasvoi
huimasti. Kun vield muistamme, ettdi Georg Malmstenin kappale “Sirkynyt onni” myi
nopeasti yli 17 000 kappaletta, on meidédn helppo ymmartdd, ettd kotimaista syntyperdd
olevien kappaleiden tekeminen alkoi tdydelld teholla juuri noina vuosina. Jalkasen (1989,
315) luokituksen mukainen kolmas vaihe, kulttuurifuusio, jolla hén tarkoittaa omaan
tuotantoon perustuvaa perinnemusiikin ja ragtimevaikutteisen tanssimusiikin yhdistymistd, oli

alkanut.

Gramofonilevyjen ohella Dallapén sdvellykset levisivdt myods nuotinnoksina, ns. Dallape-
vihkoina. Ensimmadinen Dallape-vihko painettiin Martti Jappildn toimesta vuonna 1929. Se oli
pelkkd tekstivihko, jossa ensimmdisend oli sanat lauluun “Kuningas kulkureitten”.
Seuraavaan vihkoon vuonna 1930 tulivat mukaan jo melodianuotit ja vuonna 1934, vihkossa
26, olivat mukana viimein myds sointumerkit (Dallapeé-vihko 70). Seuraavassa tarkastelen
ldhemmin Dallapé-sdvelmien musiikillisia rakenteita. Ldhteend olen kiyttanyt 5 Dallape-

vihkoa vuosilta 1934-1949.

Dallapén kappaleiden rakenteelliset ratkaisut olivat 1&hempénd kisilli- ja rekilauluja kuin
tamén pdivan tanssimusiikkia. Kappaleet koostuivat useista erilaisista yleensd kuudentoista
tahdin mittaisista osista, joista useimmiten vain yksi oli laulettu. Kertosdettd tai chorusta ei

Dallapén musiikissa esiintynyt.
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Sdkeistoketju alkoi yleensd kuudentoista tahdin mittaisella soittosékeistolld, joskin sielld
tadlld sitd edelsi kahdeksan tahdin mittainen instrumentaali-intro. Introssa oli, kuten on hyvin

usein tanddnkin, usein kysymys my6hemmin kuultavasta lauluteemasta.

Soittosdkeiston jalkeen oli laulajan vuoro: laulaja astui soittajien keskeltd lavan eteen
alokkaan lailla esittdmédn asiansa. Sékeiston jélkeen hén palasi takaisin ruotuun (Koski-
vonBagh-Aarnio 1977, 34-35). Useimmiten tekstid oli kahden, joskus vain yhden kierron
ajan. Sitten oli jdlleen soitto-osan vuoro ja lopussa vield coda, jossa saattoi olla takaumia
esim. ensimmadisestd kierrosta tai introsta. Coda oli usein, vallankin foxtroteissa, hyvin

synkopoitu.

Melodioiltaan Dallapén kappaleet olivat paljolti kansanlaulunomaisia. Léhes kaikki melodiat
rakentuivat duuri- tai molliasteikoille ja liitkkuivat huomattavan paljon ylos- ja alaspdin
kolmisointukulkuja. Lahes ainoita muunnesdvelid edustivat molliasteikon johtosédvelet sekd
useimmiten nopeiden aika-arvojen soitto-osissa ilmentyneet kromaattiset asteikkokulut

(yleensé ylspdin).

Mollin vaikutus on muutenkin suuri: tutkimistani 88 kappaleesta duurisidvellajissa kulki 12,
ndistd useimmat polkkia. Polkkia lukuun ottamatta kaikki duurisévellajiin kirjoitetut kappaleet

kavivét jossakin vaiheessa ainakin muutaman tahdin verran rinnakkaismollin puolella.

Melodiarakennuksessa mollisévellajien suosimisen jilkeen seuraavaksi karaktdérisin seikka
lienee sekvenssien kayttd. Tdssd on kuultavissa Dallapeén kulttuurifuusiossa omaksuman
saksalaisen schlagerin kaiku. Schlagerin tyypillisimpid ratkaisuja kun oli nimenomaan
mekaaninen, sekuntisuhteinen sekvenssitekniikka, jonka omaksuminen ei tuonut Dallapén

piirin sdveltdjille suurempia pulmia (Jalkanen 1989, 319-320).

Kappaleiden sovituksissa pyrittiin homofonisuuteen: yhden soittimen soittaessa melodiaa,
muut sdestivit. Kun melodialinjaan tuli tauko, toinen soitin saattoi “fillata”. Ja jos joskus
kaksi melodiasoitinta soittivat &dnissd, soittivat he samaa rytmid tiukassa terssi- tai

sekstisuhteessa.
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Dallapén harmoniat rajoittuivat viiteen sointutyyppiin: duuriin, molliin, duuriseptimiin,
molliseptimiin ja dimiin. Selitys télle on yksinkertainen: samat viisi sointutyyppid kun ovat
soitettavissa haitarin vasemman kdden sdestysndppdimilld! Olihan 1920-30-lukujen Dallape

ennen kaikkea haitariorkesteri.

Dimisoinnun lisdksi sdvellajiin “kuulumattomista” soinnuista oli ehdottomasti yleisin
vélidominantti, joka esiintyy l&hes joka toisessa analysoiduista kappaleista. Myo0s siirtymiset
rinnakkaissivellajeihin, kuten jo ylld mainitsin, kuuluivat oikeaoppiseen Dallape-

soinnutukseen, useimmiten siten, ettd duurisidvellajikappaleessa vierailee rinnakkaismolli.

Dallapén kappaleiden alut ja loput ovat yllatyksettomid; kappaleista kolme neljistd alkaa I
asteen soinnulla ja loput miltei poikkeuksetta V asteelta, siirtyen sieltd heti ensimmadiselle.
Loppukadenssi I-V-I on my6skin yhtéd yleinen kuin I asteen aloitussointu, niin duurissa kuin
mollissakin. IV-V-I-kadenssin 10ysin 88 kappaleesta 18 kertaa ja I-IV-I-kadenssin kahdesti.

Riemastuttava poikkeus oli toottikadenssi” foxtrotissa ”Autotyttd”; I-V-Idimi-I.

80 tekstillisestd Dallapé-laulusta kaikkein suurimman ryhmén muodostivat rakkauslaulut,
45%. Huomiota heréttdvad on, ettd vaikka suurin osa sivellyksisté litkkui mollisévellajeissa,
niin siitd huolimatta onnellisesta rakkaudesta kertovia lauluja 10ytyi vain yksi vihemmain kuin
onnettomasta (17/18), mikéli onnellisiksi lauluiksi lasketaan myos ne, joissa laulaja odottelee

innokkaasti rakkaansa saapumista ja sen jilkeen koittavaa onnea.

”Mut kerran viel me varmaan kohtaamme ja alkaa taas onnemme.

Taas silloin syksyn ilta on tumma ja mielen tdyttdd onni niin kumma.

Ma silloin sulle kuiskaan armas ndin: “sd oothan ain’ ystivdin”?!
K.Raikko-M.Maja: Paula (foxtrot)

Matka seuraavaan aiheryhmdin onkin sitten jo pitkd niin prosentuaalisesti kuin
maantieteellisestikin. Maantieteelliset alueet ja varsinkin kaukomaat kiehtoivat Dallapén
lauluntekijoitd suuresti. Tutkituista lauluista 11 (13,78%) oli paépiirteissddn maantieteellisié.
Edustettuina olivat niin kotimaan kaupungit (Kuusamo ja Tampereen Tammerkoski),
luonnonpaikat (laaksot ja korpimetsdt) kuin kaukaiset maat ja paikatkin, joissa ei tuolloin oltu

vield juurikaan vierailtu (Alaska, Tahiti ja Pohjoisnapa).
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Laulujen tekemiseen nimenomaan Suomen paikannimistd vaikutti se, ettd Dallape kierteli
hyvinkin innokkaasti Suomea kesékiertueillaan. Télloin osoittautui kaupallisesti erittdin
kannattavaksi se, ettd orkesterilla oli ohjelmistossaan joku kappale, joka liittyi sithen seutuun
jolla keikkailtiin! Saimaan rannoilla ihmiset halusivat sankoin joukoin ndhdé orkesterin, joka
oli tehnyt “Kesdilta Saimaalla”-foxin, karjalaisiin upposi “Laatokka”, tamperelaisiin

”Tammerkoski” ja niin edelleen (Kayhko 1973, 27-28).

Kaukomaista Kéyhko (1973, 27-28) puolestaan kirjoittaa:

”Myds kaukaisista maista laulettiin. Sellaisista, joissa ei oltu kdyty kuin unissa, mutta jotka jo pelkalld
nimelldédn herattivét kaukokaipuuta. Miképé oli jannittavampad kuin kuvitella mielessdén yota Altailla
tai kylmén kalseata Petsamoa, jolloin sanaseppo kiitti onneaan, kun ei tarvinnut siirtyd sinne hyiseen
maahan tanssisalien leppoisasta limmdstd muuten kuin mielikuvituksensa siivin.”

Kolmantena selvdnd ryhmind erottuvat humoristiset laulut. Niissé kuplettiperinteen suorissa
jatkumoissa (tekijoindkin samoja nimid Tannerista Jurvaan) ylistetddn kesdlesken onnea,
juhlitaan kaveriporukalla, sekd annetaan naimaneuvoja ujoimmille. Osansa saavat myos
yhteiskunnan uudet ilmidt (kieltolaki, radio), sekd kylédkuntien juhlaperinne (kirkonkyldn

tanssit, juhannuspolkka Paksulassa). Erityylisid hupilauluja otoksesta 16ytyi 9 (11,25%).

Lopuista lauluista on vaikeaa muodostaa mitdéin erityistd ryhméainsé. Itsendiset naiset olivat
lauluntekijélle hammaistys: laulettiin “autotytdstd”, jonka &animerkki sai miehet hulluiksi,
sekd “sirkustytostd”, joka korkealla uljaana liitd4. Eldménohjeita annettiin nuorille tytoille.

Merimiehid ja kulkureita tuon ajan lauluissa esiintyi. Myos kehtolaulu otoksesta 10ytyi.

6.2.2 HAITARIJATSIN OPETTAMISESTA YLAKOULUSSA

Haitarijatsin opettamisen ldhtokohtana on takapotkuinen, vaihtobassollinen humppakomppi”.
Vuosi vuoden perdén on ollut riemastuttavaa huomata, kuinka tdmé komppi kiehtoo nuoria
soittajia. Syitd tdhdn l0ytyy ainakin muutama: ensiksikin, humpasta on tullut jotenkin
hilpeyden symboli, erdinlainen outo kulttitanssi. Osaksi tdstd ilmidstd voidaan kiittdd
vaikkapa Eldkeldiset -yhtyettd, joka tekee suomenkielisii humppaversioita kansainvalisisté

rock-klassikoista. Osaltaan humpan myyttistd mainetta pitdd ylld myos se, ettei nykyéén juuri
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yksikddn tanssimusiikkiyhtye levytd humppamusiikkia, vaikka humppa kuuluukin

tanssilavojen vakio-ohjelmistoon. Vaikkei humppaa siis tehdd, humppaa kuitenkin on.

Humppakompista tekee koulun musiikinopetuksessa hienon myds se, ettdi melko
keskinkertaisella taitotasolla saadaan aikaan komeasti kulkeva, nopea sdestys. Rummuilla
humppakomppi tarkoittaa helpoimmillaan sitd, ettd rumpali soittaa ykkoselld pelkdn
bassorummun ja kakkosella yhtéaikaisesti hi-hatin ja virvelin. Bassolla taas vaihtobassokulku,
jossa basisti soittaa puolinuotein vuorotellen soinnun perusdédnti ja sen alapuolista kvarttia

(ylékvinttid) on bassokitaralla helposti soitettavissa. Se my0s kuulostaa hyvalta!

Itse olen laatinut soitto-opetukseeni “ajokortit” rummuille, bassolle, kitaralle ja koskettimille.
Rumpujen ja bassonsoiton korteissa ndmd humpan kompit ovat osa perustason ldpdisyyn

vaadittavia suorituksia.

Humppakompilla soitettavista kappaleista suurimmaksi suosikiksi vuosien varrella on noussut
Dallapé -orkesterin menestyskappale ”Tammerkoski”. Sen jilkiosan melodia on kyllin helppo
alku/vilisoitoksi esimerkiksi kellopeleilld ja koskettimilla ja sen sointukulku on riittdvin
helppo, vallankin, jos muutaman duurisoinnun ruksaa yli. Liséksi kappaleen vaikuttavuutta
lisdd, jos sen tekstid tarkastelee vaikkapa historiaintegraation avulla Suomen siséllissodan
tapahtumia vasten: “Tampereen muistolle sydommeni ly6”, laulaa tydvdenluokkataustainen
orkesteri ja kaikki aikalaiset varmasti tiesivdt, mihin tapahtumaan nuo laulun viimeiset rivit
viittasivat! Tammerkoski 16ytyy ainakin Suuri toivelaulukirja 6:n sivulta 177 ja Musica 8-9-

kirjan sivulta 44.

Myos Georg Malmstenin Heili Karjalasta (Suuri toivelaulukirja 1) on monelle oppilaalle tuttu
kappale ja sitd on paljon musisoitu. Se toimii yllattdvan hyvin my6s halftime-tyyppisesti beat-
tai bossa nova-tyyppisend slovarina. Yleensdkin on hyvi idea tuoda aikakauden kappaleita
ldhemmaksi nykypéivin soundimaailmaa “vaihda aina yksi’-periaatteen mukaisesti vaikkapa
juuri vaihtamalla komppi beatiksi tai tuomalla kappaleeseen mukaan sédrokitarasoundia ja
vaikkapa kosketinmattoja.

Eréds hauska kokeilu on my6s Elédkeldiset -yhtyettd matkien tehdd jostakin pdivdn pophitisté
humppaversio. Melkein kaikki hitit, joissa tahtien méérd on parillinen ja joissa ei esiinny

muita kuin 4/4-tahteja ovat helposti humpaksi muunneltavissa!
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Dallape -orkesterin ensimmaéinen suomenkielinen iskelmé, Alaska, on kuunneltavien listalla
ykkosend jo kulttuurihistoriallisen merkityksensékin ansiosta. Vaikka se ei moniosaisuutensa
ja runsassointuisuutensa puolesta olekaan yhtd itsestddn selvd musisoitava kappale kuin
vaikkapa Tammerkoski, on se kuitenkin hyvé valinta kuunneltavaksi tai tunnilla laulettavaksi
kappaleeksi; myds keskustelun pohjana se toimii hyvin; sen kaukokaipuisten sanojen myota
on hyvé sukeltaa haitarijatsin lauluaiheiden pariin; ja onhan se samalla myds rakkauslaulu,

eikd teemoiltaan mitenkdén kaukana uusimpien hittien rakkaustematiikasta.

6.3 VARHAISET SUOMALAISET ISKELMALEVYTYKSET

Alakoulussa meille on perinteisesti opetettu, ettd Thomas Alva Edison keksi sdhkdlampun.
Tuon liséksi Edison keksi myds erdénlaiset ddnilieriot, fonografit (1877), joihin voitiin
tallentaa ddntd kuuntelua varten. Varsinaisesti dénilevyn (ja gramofonin) keksi Amerikassa
Emil Berliner 1887 (Kukkonen 1980, 17). Ensimmaéiset suomenkieliset laululevytykset tehtiin
1900-luvun  ensimmadisind vuosina. Usein ensimmdisend levyttdjdnd  mainitaan
sopraanolaulaja Aino Achte, joka tydskennellessdéin Pariisin oopperassa 1897-1903 levytti
suomalaisia kansanlauluja (mm Merikannon “Pai pai paitaressun’). Helsingin yliopiston
kirjaston elektroninen tiedotuslehti Tietolinja (1/2001) kertoo kuitenkin internetissd, ettd
ensimmadinen suomenkielinen levytys olisi tapahtunut Pietarissa 1901, jolloin M.A.Goltison

lauloi levylle neljd suomalaista laulua.

Oli miten oli, ndistd vuosista Il maailmansodan syttymisvuoteen 1939 mennessd suomalaisia
levytyksid julkaistiin reilusti yli 4000 kappaletta (Kukkonen 1980, 278, Jalkanen-Kurkela
2003, 297). Tassa luvussa tarkastelemme termid iskelma”, seka sitd, millaisia vaiheita

siséltyi suomalaisen ddnilevyteollisuuden alkumetreihin.
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6.3.1 ”ISKELMA?”

Ténd pédivdnd sanan “iskelmd” ymmarretddn tarkoittavan musiikkityylid, jossa laulusolisti
laulaa orkesterin sdestykselld ldhinnd tanssittavaksi tarkoitettua musiikkia. Iskelmaélaulajia
maassamme ovat esimerkiksi Kari Tapio, Paula Koivuniemi ja Eija Kantola, iskelméyhtyeité

esimerkiksi Yolintu ja Finlanders.

Koska tillaisen tanssipohjaisen laulumusiikin rinnalle on syntynyt viime vuosikymmeniné
lukuisia uusia tyylejd (vaikkapa suomipop, rap, heavyrock jne) voi oppilaan olla vaikeaa
hahmottaa, ettd itseasiassa kaikki nuo uudet tyylit ovat erddlld tavalla iskelmén péélle
syntyneitd ja ettd “iskelmid”-termin alle voitiin pitkddn luokitella kuuluvaksi kaikki

suomalaiset populaarimusiikkilevytykset.

Itse termi “iskelma” on 14ht6isin Georg Malmstenin luottosanoittajan R.R. Ryynésen kynista.
Hin keksi 1920-1930-lukujen vaihteessa saksalaiselle “schlager” -termille suomalaisen
vastineen “iskusdvelmd”, joka muuntui sittemmin nykymuotoonsa “iskelmd” 1930-luvun
puolivdliin mennessd, jolloin silld tarkoitettiin kaikkia (1&hinnd) laulettuja tanssikappaleita

(Kukkonen 1980, 12-13).

1930-luku oli suomalaisen iskelmdmusiikin suurta voittokulkua, musiikillisen diversiteetin
kustannuksella. Kun vuonna 1929 kaikista levytyksistd 49% edusti “iskusdvelmid”, vuonna
1938 tuo prosenttimddrd ldhenteli jo sataa; poikkeuksena vain sormin laskettavat
kuorolevytykset sekd muutama taidemusiikkilevy (Jalkanen-Kurkela 2003, 298-299). Titen

1930-luvulla termilld "iskelma” tarkoitettiin ldhes kaikkea levytettyd suomalaista musiikkia.

Einari Kukkonen (1980, 9-13) pohtii “Isoisin Gramofoni” -kirjansa ensimmaisessé
kappaleessa iskelméd-sanaa ja tulee sithen tulokseen, ettd silld tarkoitetaan juuri sitd 1930-
luvulla levytettyd tanssillista musiikkia, jossa on teksti ja jossa laulusolistia sédestda
(haitarijazz-) orkesteri. Iskelmédaikaa edeltdneitd levytyksid, joissa solistia sdestéd yksi soitin
tai pienyhtye, Kukkonen kutsuu puoli-iskelmiksi”. Nditd levytettiin 1920-luvulla erityisesti
Amerikassa Hiski Salomaan johdolla, mutta myds osan Jurva/Pekkarisen tuotannosta

Kukkonen katsoo kuuluvan, erityisesti kuplettirintamalla, tdhdn kategoriaan. Seuraavassa
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tarkastelen Kukkosen maédritelmidn mukaisia varhaisia suomalaisia iskelmélevytyksii:

tanssilevytyksid, joissa orkesteri sdestdd laulusolistia.

6.3.2 ENSIMMAISET SUOMALAISET ISKELMALEVYTYKSET

Ensimmadiset suomenkieliset levytykset tehtiin 1901, ensimméinen suomenkielinen iskelma

1925 ja ensimmdinen suomenkielinen iskelmélevytys 1928.

Ennen ensimmadistd maailmansotaa englantilainen “His Master's Voice” (HMV) hallitsi
kokolailla yksinoikeudella suomalaisia levymarkkinoita noin 700 julkaistulla levytyksella.
Maailmansota katkaisi menestysputken ja kun HMV jatkoi liiketoimintaansa 1920-luvun
lopulla &dnilevyjen myyntimairien ldhtiessd taas nousuun Euroopassa, se sai Suomen
markkinoille jo Kkilpailijoita; saksalaiset Parlaphonin ja Odeonin sekd yhdysvaltalaisen
Columbian (Jalkanen & Kurkela, 297).

Kuitenkin HMV sai kunnian olla se levy-yhtid, joka vastasi ensimmaéisten suomenkielisten
iskelmien levytyksestd. Vuonna 1928 kokoonpano nimeltd ”Suomi Jazz Orkesteri” levytti
kaksi “iskelmélevyerdd”, jotka tulivat myyntiin 1928-vuoden lopussa tai vuoden 1929 aikana

(Kukkonen 1980, 21).

Suomi Jazz Orkesteri oli vuonna 1928 perustettu helsinkildinen, haitaripainotteinen
tanssiorkesteri, jonka kantavina voimina toimivat Ekmanin hanuriveljekset, Nils, Lars ja Olof.
Yhtyeessd soitti haitaria my6s nuori mies nimeltd Viljo Vesterinen, josta myohemmin tuli
kansakuntamme haitarinsoiton ikoni. Kun HMV keskeytti 1930 suomalaisten iskelmélevyjen
tuotannon pulavuosien ajaksi myds Suomi Jazz Orkesteri hajosi ja Vesterinen siirtyi Dallape-
orkesteriin. Muita orkesterin muusikoita olivat muun muassa paljon iskelmid 1930-luvulla
saveltdnyt trumpetisti Hannes Konno ja viulisti Martti Parantainen, josta myShemmin tuli

Suomen puolustusvoimien ylikapellimestari. (Kukkonen 1980, 30-31.)

Suomi Jazz Orkesterin ensimmadiset levyt:
* Merimiespoika (jenkka)
* Kohtalovalssi (valssi)

e Kulkurin Valssi (valssi)
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* Anna, oi armas Anna (foxtrot)

* Tukkipoika (jenkka)

* Espanjatar (valssi)

* Puuseppi (foxtrot)

* Poika oli pohjan Torniosta (jenkka)

Néiden levyjen laulusolistista ei ole tietoa. Kukkonen (1980, 22) olettaa hénen olleen jonkun
Suomi Jazz Orkesterin soittajan. Jos levyjé tarkastelee vield hiukan ldhemmin, huomataan,
ettd kahdeksasta kappaleesta perdti kuusi oli suomalaista alkuperdd; ainoat ulkomaiset
kappaleet listalla ovat Anna, oi armas Anna ja Espanjatar. Muutoin kappaleet ovat

rytmiikaltaan tanssikappaleita: valsseja, foxeja ja jenkkoja.

Néiden levyjen tunnetuin sdvelmi on J.Alfred Tannerin Kulkurin Valssi, jolle 16ytyy YLEn
ddnilevystostd jopa toistasataa eri tallennusta. Toinen tunnettu kappale on Jaakko Pullin
lahtelaiselle puuseppéystivilleen séveltima Puuseppi, joka koki uuden tulemisen 1950-luvun

“humpparenessanssin” yhteydessd (Kukkonen 1980, 22).

Edelld mainitun levytyserdn ohella (matriisinumeron mukaan jopa aikaisemmin) HMV levytti
my0s toisen erdn tanssi-iskelmid. Téssdkin erdssd asialla oli Suomi Jazz Orkesteri. Tdmén
erdn solisti tiedetddn, hdn oli Topi Aaltonen, niyttelijd-(ooppera)laulaja Tuure Aran “alter
ego”. Ara levytti vuosina 1928-1929 parikymmenté aaltoslevytystd, sekd omalla nimelldin

hiteiksi kohonneet valssit Emma ja Villiruusu.

Toisen HMV/Suomi Jazz Orkesterin levytyserdn kappaleet olivat:
* Asfalttikukka (valssi)
e Havaij (foxtrot)
* Jukolan Polkka (polkka)

*  Muisto (valssi)

Téstd levytyserdstéd painettu levy, jolta 16ytyivit kappaleet Asfalttikukka ja Havaij myi 28 000
kappaletta, madrén, johon Kukkosen (1980, 24-25) mukaan ei 1920- ja 1930-luvulla yltinyt
mikddn muu levy, kuin tuo jo ylldkin mainittu 1929 ilmestynyt “Villiruusu Emman

takapuolella”.
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Myoskin aikansa suursuosikki, Dallape-orkesteri, teki ensimmdiset levytyksensd noihin

aikoihin (1929). Polyphon levy-yhtidlle tehdysséd erdssd Ville Alanko oli laulusolistina ja

kappaleet olivat:

Aavasaksa (foxtrot)

Lappi (foxtrot)

Puuseppi (foxtrot)
Tuusulan Polkka (polkka)
Taas on pojat yksin (foxtrot)
Amalia (?)

PSO:lle Dallap¢ levytti niin ikdan Alangon laulamana kahdeksan kappaletta:

Mini ja Matleena (valssi)

Taas on pojat yksin (foxtrot)

Al4 sure mamma (jenkka)

Kirje didille (foxtrot)

Marjanka (valssi)

Muistoja Karpaateilta (valssi)
Mai lemmin Sua Pauline (foxtrot)

Villi Orkidea (valssi)

Yhteensd vuonna 1929 levytettiin Kukkosen (1980, 19) arvion mukaan noin 100-150

iskelmdi. Edelld noista levytyksistd on mainittu vain muutama, mutta niistédkin jo saadaan

jonkinlainen kuva ensimmaisten iskelmélevytysten luonteesta.

Ennen kaikkea levytykset olivat tanssimusiikkia; valsseja, foxtrotteja ja jenkkoja. Tango

odotti vield tuloaan kulman takana, eikd "humppa’-sanaa vield tunnettu. Polkkien ykkdnen oli

1929-1930-vuosina neljdnd eri versiona levytetty karjalaistaustainen “Sédkkijédrven Polkka”.

Myoskin ensimmdisten suomalaisten iskelmilevytysten kotimaisuusaste oli merkittiva; ylld

olevista 26 esimerkistd yhdeksén on ulkomaalaista alkuperdd ja 17 kokonaan suomalaista.
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6.3.3 ’GRAMOFONIKUUME”

Monissa ldhteissd gramofoni- ja levymyyntivuotta 1929 kutsutaan “gramofonikuumeen”
vuodeksi (Kukkonen 1980, 19, Jalkanen & Kurkela 2003, 197). Syynd tdhdn on sekd

gramofonien ettd gramofonilevyjen myynnin moninkertaistuminen.

Vuonna 1929 maahamme tuotiin 1 200 000 levyd, yli kymmenen kertaa enemmén kuin
vuonna 1928  (Jalkanen & Kurkela 2003, 197). Fazerin musiikkikaupan
gramofonimyyntitilastot kertovat, ettd kun vuonna 1928 he myivdt 1000 gramofonia, oli
vuoden 1929 luku 8000 gramofonia (Kukkonen 1980, 19). Télle huikealle
myyntirdjdhdykselle 16ytyy viisi taustatekijaa:

1) Suomen valtio alensi vuonna 1929 “gramofoniartikkeleiden” verotusta
neljdsosaan entisestd. Gramofoniartikkeleista maksettiin tuolloin tuontiveroa
painon mukaan; kun tullia alennettiin 100 markasta 25 markkaan kilolta, se
tarkoitti esimerkiksi levyjen osalta tullin putoamista 20 markasta 5 markkaan

kappaleelta (Kukkonen 1980, 19-20).

2) 1929 markkinoille tuli  vanhan  “isotorvisen”  gramofonin tilalle
“matkalaukkugramofoni”, joka oli edellistd selkeédsti helpommin kuljeteltava,
sekd tullialennuksista johtuen myos selvésti halvempi. Matkalaukkugramofonit

olivat suosiossa aina 1950-luvulle saakka, jolloin vinyylilevysoittimet tulivat

markkinoille. (Kukkonen 1908, 19-20.)

3) Suomalaisten tanssilevyjen tulo markkinoille. Ensimmadiset suomenkieliset
tanssilevyt saapuivat Suomeen Amerikasta, mutta 1928 tehtiin Saksassa jo
ensimmadiset suomalaiset tanssi(iskelmé)levyt. Gramofonikuumeen vuonna
suomalaisia tanssi(iskelméd)kappaleita tehtiinkin sitten jo ennétyksellisesti n. 150
kappaletta (Kukkonen 1980, 19-20, 43). Myoskin ensimmadiset hitit” kuultiin
kyseisend vuonna; Suomi Jazz Orkesterin esittimat “Asfalttikukka”,

“Puuseppd”, Tuure Aran omalla nimellddn laulama “Emma” sekd Georg
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Malmstenin ”Sarkynyt onni” myivdat kaikki vajaat 20 000 kappaletta
(Jalkanen&Kurkela 2003, 297).

4) Uusien levy-yhtididen saapuminen Suomen markkinoille aiheutti mydskin
levytysmaéirien ja tdtd kautta levymyynnin kasvua. Suomessa ldhes monopolia
pitinyt HMV sai kilpailijoikseen Parlaphonin, Odeonin ja Columbian.
(Jalkanen&Kurkela 2003, 197.)

5) ”Kaiken taustalla oli tietenkin 1920-luvun loppupuolen taloudellinen
noususuhdanne” (Kukkonen 1980, 20).

6.3.4 GEORG MALMSTEN

”Pdivad. Nimeni on Forsberg. Olen Parlaphon levy-yhtion myyntipdéllikko. Kuulkaa,

laulakaa nyt jotain.” Mies Georg Malmstenin oven takana puhui (Malmsten, 1964, 53-54).

Tilanteen tdytyi olla surrealistinen. Juuri edellisend iltana Malmstenilla oli ollut takanaan
oopperaluokan julkinen niytekonsertti, ja sen jilkeen aamuyohon kestdneet karonkat. Ja
aamuvarhain pOpperdisen nuoren laulajan asuntoon ryntdd “kuin tuulispdd” pitkd mies,
sanomalehtinippu toisessa, hattu toisessa kddessd. Hetkessd hdn on iskenyt nipun aamun

lehtid Georgin poydalle.

”Oletteko lukenut nditd? Saitte hyvét arvostelut ja olen tullut kiinnittimain teidét. Voitteko
matkustaa Berliiniin?” 18.5.1929 Malmsten sitten aloitti ensimmaéisen levytysmatkansa,

laivalla Saksaan. (Malmsten 1964, 54 — 55.)

Malmsten syntyi Helsingissd, rikosetsivd Karl Jarl Malmstenin ja rouva Eugenie Malmstenin
vanhimpana poikana kesélld 1902. Jo lapsuudessaan Georg oli viehtynyt musiikista. Usein
hén karkasi naapurissa olevaan pelastusarmeijan temppeliin laulamaan hallelujaa muiden
laulajien joukkoon. Koulussa laulu oli myds Georgin mieliaine, toisin kuin Georgin mukaan

pojilla yleensd. Ujoutta tai ramppikuumetta hén ei koskaan tuntenut.
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Yhdeksénvuotiaana opettaja ilmoitti nuoren Georgin Helsingin Kaupungin Torvisoittokunnan
oppilassoittokuntaan.  Oppilassoittokunnassa  Georg oppi alkeet alttotorven- ja
kornetinsoitosta.  Viimeisend kansakouluvuotenaan Georg voitti koulujen vélisen
musiikkikilpailun ohjelmistonaan Vaasan Marssi sekd Kesdpdivd Kangasalla Es-kornetilla
tulkittuna. Palkinto, 75 markan stipendi, oli Georg Malmstenin uran ensimméiinen ja

viimeinen.

Kansakoulun jidlkeen Georg pidisi soitto-oppiin Helsingin Musiikkiopiston alkeisluokille,
mutta joutui taloudellisten vaikeuksien vuoksi luopumaan paikasta reilun vuoden jdlkeen.
Sekalaisten juoksupoikahommien jdlkeen hdn péési kuitenkin soitto-oppilaaksi Helsingin
Kaupungin Torvisoittokuntaan, jonka nimi muuttui kansalaissodan myd6ta Valkoisen Kaartin
Soittokunnaksi. Tdssd orkesterissa hin oli soittamassa mm. Mannerheimin voitonparaatissa
Helsingissd 16.6.1918. 1919 Georg astui asepalvelukseen laivaston soittokuntaan. Tdmé pesti

kesti hdanen osaltaan aina alussa kuvattuun pitkédn miehen ovikellonsoittoon saakka.

Laivaston soittokunnan tehtdviin kuului, erikseen palkattuna, soittaa myos Esplanadin
puistossa ravintola Oopperakellarin asiakkaille. Téssd tyossdé Malmsten oppi tuntemaan
vuosien saatossa suomalaisen maun. 1920-luvun loppupuolella hidn oli kohonnut jo
soittokunnan varakapellimestariksi ja sai vililld itsekin johtaa orkesteria. Tdll6in hdn huomasi
saksalaisten schlagereiden aiheuttavan yleisdssé eniten positiivisia reaktioita. Tdmén lisdksi

hén myds laittoi orkesterin pojat laulamaan kertosdkeitd, mikd my0s oli uutta.

Soittokunta oli Malmstenin tyd. Laulaminen Helsingin Musiikkiopistossa harraste. Hén
kirjautui Musiikkiopistoon uudelleen 1922 ja opiskeli laulua Axel von Kothen ja Viind
Lehtisen oppilaana. Hén péddsi myds Aino Actén oopperaluokalle ja lauloi mm. pddosan
Hindelin Julius Caesar -oopperassa. Aino Acte, joka 1930-luvulla ryhtyi puuhaamaan
oopperandytoksid Savonlinnaan, houkutteli myds Georgin mukaan. ”Pohjalaisia”-ooppera oli
menestys ja Malmstenista kiinnostui myds Suomalainen Ooppera. Viliin tuli kuitenkin tuo

pitkdnhuiskean miehen ovikellon soitto.

Ensimméiselld levytysmatkallaan Malmsten lauloi Parlaphon-yhtiélle 14 kappaletta, joista

neljd ruotsiksi. Mukana oli myds kuusi Georgin omaa sdvellystd. Matriisinumeroltaan
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ensimméinen Malmstenin levytys oli ruotsalaisperdinen valssi Tuomien kukkiessa.

(Kukkonen 1980, 40 — 42.)

Toisella levytysmatkallaan Malmsten osui kultasuoneen. Hdn oli havainnut Laivaston
soittokunnassa soittaessaan yleison pitdvin erityisen voimakkaasti slaavilaistyylisistd
mollisdvyisistd kansanlaulutyyppisistd valssisdvelmistd. Hin péétti yrittdd itse jotain
samankaltaista: laittoi nuotit paperille ja pyysi ystdvddnsd R.R. Ryynistd loihtimaan
sdavelmiédn surumieliset sanat. Valssi Sarkynyt Onni oli ndin valmis levytettaviksi (Kukkonen
1980, 54 — 55). Ei se mene, se on liian surumielinen, hilpedmpdd pitdd olla.”, sanoivat
Parlophonin johtajat. Malmsten piti kuitenkin pdinsd ja Sédrkyneestd Onnesta tuli

”suomalaisen iskelmén kantaisé ja prototyyppi (Kukkonen 1980, 53)”.

Kirjassaan Duurissa ja Mollissa (1964, 59) Malmsten kertoo Sirkyneen Onnen olleen
ensimmdinen orkesterin sdestykselld laulettu kotimainen iskelmi. Kertoja muistaa hiukan
valikoidusti esim. Suomi Jazz Orkesterin vuoden 1929 levytyksid, mutta on sinénsi oikeilla
jaljilla, ettd kappaleesta tuli gramofonikuumeen ajan symboli, sitd myytiin perdti 17 000
kappaletta, kun maassamme tuohon aikaan jo 1000 myytyd levyd koettiin menestyksena.
1930-31 Malmsten tyoskenteli Parlaphon-levy-yhtion vakinaisena levylaulajana sekéd yhtion
Suomen-toimiston hoitajana, joutuen silloin talléin myoskin vahittdismyyntitdihin (Kukkonen

1980, 41).

"Kerran erds tukkukauppias, jolle olin myynyt monta sataa levyd, pysdihtyi pois ldhtiessddn

SETENST)

mainosjulisteen eteen ja kysyi: "Onks" tossa nyt se Malmsteeni?”. "Kylld”. "Jaa-a, on se komia poika
jos se laulaakin.”
Seisoin vieressd, enkd voinut muuta sanoa kuin : ”Niin on.

2995

Erds Parlophonin aikana sattunut tapaus ohjasi Malmstenin myds hieman erikoisemmalle
uralle, lastenlaulujen tekijdksi: “Liikkeeseen tuli erddnd pdivand muuan rouva, joka tiedusteli,
oliko meilld levyjd varta vasten lapsille. Niitd ei ollut, ei minkdinlaisia. Mutta dkillisen
padhinpiston vallassa tulin sanoneeksi hédnelle: “Tosiaan, rouva, lastenlevyt puuttuvat meilta
toistaiseksi. Mutta jos tulette kiyméadn tadlld ensi joulun alla, silloin meilld varmasti niitd jo
on”. Se oli selvid lupaus, mutta tdytin sen myds. Jonkin ajan kuluttua valmistui ensimmaéinen

2% 9

lastenlevyni ”Sairas karhunpoika”.
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Sairas Karhunpoika oli ilmestyessddn 1930 Suomen ensimmadinen levytetty lastenlaulu. Sitd
seurasi Tottelematon Tipi sekd trilogia jannittdvid “Mikkihiiri”-musiikkisatuja: Mikkihiiri ja
susihukka 1934, Mikkihiiri merihdddssd 1936 sekd Mikkihiiri ja vuorenpeikko 1938.
Tekstittdjana lauluissa oli tietysti R.R. Ryyndnen ja Mikkihiiren d4nend Georgin sisko Greta,
jonka dkillinen kuolema vain 26-vuotiaana 1938 lopetti Mikkihiirilaulujen sarjan. Sodan
jdlkeen ilmestyi kuitenkin Mikkihiiri Koskenlaskussa yhdessd Ragni-tyttiren kanssa sekd

uusia lastenlauluja Leppékertun Surusta Lasten Liikennelauluun. (Niiniluoto 2002, 6.)

Vuosina 1932-1948 Georg Malmsten toimi sanojensa mukaan “vapaana laulajana”. Néind
vuosina hdn toimi niin levylaulajana, kiertdvind taiteilijjana kuin sdveltdjdnd ja

néyttelijandkin.

Georg Malmsten on eniten iskelmid levyttdnyt suomalainen laulaja, yhteensd 861 kappaletta.
Enemmin kuin puolet ndistd hén levytti vuosina 1929-1939. Naiistd kappaleista enemmaén
kuin puolet oli Malmstenin itsensd sdveltdmid: tangoja, jenkkoja, polkkia, fokseja ja valsseja.
Joitakin laulujaan Malmsten myds tekstitti itse, mutta suuri osa hénen laulamistaan teksteisti
syntyi hinen yhteistyOstddn sanoittaja R.R. Ryynésen kanssa (Hakasalo 1986, 88). Aluksi
Ryynénen kirjoitti Malmstenin didinkielelldédn kirjoittamia lauluja uudelleen suomeksi, mutta
yhteistoiminnan tiivistyessd suomentamisesta luovuttiin ja Ryyndnen ryhtyi tekemddn
suomalaisia sanoja suoraan Malmstenin uusiin sdvelmiin (Malmsten 1964, 100). Yhteensi
kaksikko teki noin kaksisataa yhteistd kappaletta kun mukaan lasketaan myds Ryyndsen
salanimelld R. Ranta riimittimét teokset (Kukkonen 1985, 22). Maarit Niiniluodon (2002, 5)
mielestd Malmsten-Ryynénen kaksikko oli 1930-luvulla ja sota-aikana samassa roolissa kuin

Toivo Kérki ja Reino Helismaa mydhemmin 1950- ja 1960-luvuilla.

1930-luvulla Georg Malmsten teki myos tiivistd yhteistyotd toisen aikansa suosikin, Dallape-
orkesterin kanssa. 1933 Malmsten lauloi ensimmadiset, 1942 viimeiset, levytyksenséd aikansa
suosituimman orkesterin sdestykselld (Kukkonen 1980, 105-107). Malmsten toimi myds
orkesterin musiikillisena johtajana ja laulusolistina kesien 1935-36 menestyskiertueilla, joiden
aikana Malmstenin muistin mukaan (Kéyhko 1973, 128) kahta lukuun ottamatta kaikki keikat

olivat loppuunmyytyja.
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Malmsten jdi pois Dallapén johdosta, kun hidneltd tilattiin musiikki “Lennokki”-nimiseen
revyyteatteriesitykseen Helsingin Kansallisteatteriin. Lennokin ensi-ilta ajoittui loppuvuoteen
1936 ja se sisélsi monia tulevia Malmsten-hittejd kuten “Revontulten maa” ja “Vanhan
merimiehen koti-ikdva”. Lennokin suosion my6td Malmsten oli mukana myos hyvin pitkélle

samalla miehitykselld tuotetussa ”Vetoketju” -revyyssd 1938.

1933 Malmsten teki musiikin puolustusvoimien propagandaelokuvaan "Meiddn poikamme
merelld”, ja sattumien kautta ajautui itse myos elokuvan pédosanesittdjaksi. Filmejd syntyi sen
jilkeen vield wuseita, Malmstenin toimiessa vuoroin sdveltdjdnd, néyttelijind ja

kapellimestarina.

Talvisodan aikana Malmsten toimi erilaisissa sotilastehtdvissd Helsingin laivastoasemalla.
Talvisodan loputtua Malmsten sai ensimmadisen varsinaisen viihdytyskomennuksensa, kun
hin lahti tekemédn konserttikiertuetta kotiuttamistaan odottavien sotilaiden keskuuteen
Suomussalmen ja Raatteen suuntaan. Jatkosodan aikana, kun armeijan viihdytystoiminta
oikein virallisesti organisoitiin, liikkui Malmstenkin laivastotukikohdasta toiseen, sotilaille
esiintyen. Sodan aikana Malmsten teki my0s levytysmatkoja Berliiniin, viimeisen 1942. Suuri
osa néistd levytyksistd oli marssilauluja, kuten saksalaisperdinen “Kaarina” sekd Malmstenin
oma “Meripojan preivi”’. Viimeiset sota-aikaiset levytyksensd Malmsten teki suomessa, mutta
nuo levyt saivat sodalle tyypillisen kohtalon. Laiva, jossa levyjen matriisivahat olivat
matkalla Saksaan painamista varten, torpedoitiin matkalla. Meren pohjaan vajosi muun

muassa “’[lta Skanssissa”. (Malmsten 1964, 158-160.)

Vield sota-aikaan Malmsten oli ahkera levylaulaja. Sodan jélkeen levytysmadarét laskivat ja
uusi nuorempi polvi (Henry Theel, Matti Louhivuori, myShemmin Olavi Virta) nousi
suosikkiorkestereiden laulusolistin paikalta myoskin levylistojen kérkeen (Niiniluoto 2002,
9). Malmsten itse vdhensi laulukeikkojaan, “alkoi tuntea itsensd liian vanhaksi” (Malmsten

1964, 163).

Uusi haaste hénelle 10ytyikin 1946 perustetun Helsingin Poliisien Soittokunnan
kapellimestarin tehtdvistd. 25 hengen puhallinorkesteri esiintyi Malmstenin johdolla paitsi

omissa konserteissaan, myds sairaaloissa, lastenjuhlilla, urheilukilpailuissa ja puistosoitoissa.
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Eldkkeelle soittokunnasta Malmsten jéi 1965. (Niiniluoto 2002, 8 ja Malmsten 1964, 161-
163).

Georg Malmsten teki viimeiset levytyksensd 1970-luvun puolivilissi. Hén kuoli kansakunnan
kunnioittamana ja rakastamana taiteilijana ja pitkdn tien kulkijana 79-vuotiaana vuonna 1981

(Niiniluoto 2002, 9).

“Haluan rakentaa siltaa iskelmd- ja ajanvietemusiikin sekd taidemusiikin vdlille. Thmisid tulee auttaa
pitdmddn kaikenlaisesta musiikista, silld musiikki on lahja kaikille. Eikd ole tdrkedtd vain ohjata
ajanvietemusiikin ystdvid nauttimaan taidemusiikista, vaan myos pdinvastoin.”

6.3.5 VARHAISTEN ISKELMALEVYTYSTEN OPETTAMISESTA
YLAKOULUSSA

Aiemmin haitarijatsiosassa pohdin aihealueen avaamista oppilaille humppakompin” kautta.
Témin lisdksi 1920- ja 1930-lukujen iskelmdmusiikin eldvoittimisessd voidaan yrittda
ainakin integraatiota tanssinopetuksen kanssa, yhden mikrofonin ainityskokeiluita seka
alkuperdisten sovitusten soittamista. N&diden kokeilujen kautta oppilaalle avautuu
mahdollisimman aito kuva ajan musiikista; taidokkaasti soitetusta ja sovitetusta

tanssimusiikista. Seuraavassa pohjustan nditd kolmea eldvdittimistapaa yksi kerrallaan.

Perusopetuksen opetussuunnitelmassa vuodelta 2004 liikunnanopetuksen keskeisissa
sisélloissd mainitaan tanssi. Monissa kouluissa tanssinopetuksessa kiytettdvat tanssirytmit
ovat juuri noita 1920-1930-luvun iskelmidmusiikista tuttuja: valsseja ja jenkkoja, joskus myos

humppia ja tangoja. Olisi siis kovin luonnollista yhdistdd ndma kaksi oppiainetta hetkellisesti.

Pieneen péivitanssitapahtumaan ei hirveidsti vaadittaisi. Ajankohta valittaisiin siten, etti
tanssittavat rytmit olisi ehditty harjoitella liikuntatunneilla. Soittava bindi voisi olla hyva
valinnaisryhmd, joka kdy ldpi varhaista suomalaista populaarimusiikkia, osa tistd ryhmésti,
tai vaikkapa koulun béndikerho tai muu vapaehtoinen bédndikokoonpano. Tunnin
paivatanssitapahtumaan ei tarvittaisi myoskdin ylivoimaisen paljon kappaleita; yksi tanssisetti

riittdisi. Rakenteeltaan setti voisi muodostua vaikkapa seuraavasti:
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1) Valssi
2) Valssi
3) Jenkka
4) Jenkka
5) Valssi
6) Valssi
7) Tango
8) Tango
9) Valssi
10) Valssi

Settid rakentaessa olisi hyva ottaa huomioon kaksi lainalaisuutta; tanssimusiikissa edelleenkin
muodissa oleva tanssien perdkkdinen parillisuus, sekd valssin suosio ehkdpa helpoimpana
tanssirytmind.

Tanssisetin sovituksiin voidaan panostaa kdytettidvissd olevan ajan mukaan, mutta tarkeintd
soitossa on tasainen rytmi eli hyvd rumpusetti-bassokitara -akseli. Pieni béndi voisi koostua
néiden liséksi yhdestd sointu- ja yhdestd sointu/melodiasoittimesta (kitara/koskettimet/haitari)

sekd laulusolistista.

Péivétanssi-ideaa voidaan tietysti myds suurentaa vaikkapa iltatanssiaisiksi. Iltatapahtumassa
tarvitaan tietysti muun lisdohjelman lisdksi enemmaén kappaleita. Niistdkin kappaleista osa
voidaan kuitenkin soittaa levyiltd ja jéttaa livebdndi “sokeriksi pohjalle”. Iltatanssiaisiin

voidaan my®s liittdd loppuillan modernimpi “biletysosio”.

Entédpé kuinka ldhestyd varhaisten levytysten soundimaailmaa: maailmaa ilman sdhkdokitaroita
(ja sdroefektid), syntikkamattoja tai erilaisia kaikuja ja muita efektejd? Yksi ratkaisu on
jdljittelyn avulla. Tuon ajan levytykset olivat yhden mikrofonin ja yhden oton levytyksii.

Mitipa, jos kokeilemme samaa?

Yhden mikrofonin &énitykseen kannattaa valita helppo kappale, jossa ei ole montakaan osaa

tai sointua; vaikeuskerroin toimitukselle 16ytyy aivan muualta.
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Perusléhtokohta yhden mikin dénitykselle on se, ettd bandisoiton hermokeskus, miksauspoyta,
poistetaan kdytostd. Akustiset rummut, piano, kitara ja haitari, sekd kontrabasson puuttuessa
sdhkobasso oman vahvistimensa kautta toimivat bindin sieluna. Kappaleeseen voi myo0s

sovittaa mukaan malletsoittimia (kellopelit, metallofonit) seké pienid lydmaisoittimia.

Kun kappale on harjoiteltu, tehddén ensimmaéinen dénitys viemédlla mikrofoni biandin keskelle.
Adnityksen jilkeen kuunnellaan tulos ja pohditaan soittimien kuulumista sek siti, miten
tiettyjd soittimia voisi hiljentdd ja tiettyjd koventaa. Siirretddn soittimia/laulajia tarpeen
mukaan taakse/eteenpdin. Vaihdetaan rumpukapuloita suteihin. Kédsketddn kitaristin/pianistin

soittamaan soittimiaan lujempaa. Soitetaan uudestaan ja kuunnellaan taas.

Jonkin oton aikana, jonkin soittimen soittaessa vadran ddnen, voidaan kappale laittaa poikki ja
aloittaa taas alusta. A#nityskokeilun jilkeen voidaan sitten kuunnella jokin moniosainen

alkuperdisteos ja hammaistelld sen soittajien taitavuutta sekd miksauksen onnistuneisuutta.

1920-1930-lukujen orkestereista eritoten Dallape oli tunnettu musiikillisesti monimuotoisista
ja rikkaista sovituksistaan. Kappaleet olivat useimmiten 3-4-osaisia ja ne oli sovitettu tdyteen
taidokkuutta vaativia instrumentaalistemmoja ja  -filleji. Parhaiten ndiden kappaleiden
sovitusmaailmoihin péddsee kadsiksi soittamalla jonkin kappaleen mahdollisimman pitkélle

alkuperdissovituksen mukaan.

Parhaana ldhteend nuotinkirjoitukselle toimivat tietenkin alkuperdiset levyt, mutta myds
Dallapé-vihkoista on apua. Vihkoissa ainakin tirkeimmaét instrumentaalimelodiat ja fillit

16ytyvit nuotinnettuina.

Alkuperdissovituksien soittamiset vaativat aika paljon. Siksi onkin syytd pohjustaa soittohetki
védhintddn jo soittoa edeltdvilld kerralla, jolloin alkuperdislevytys kuunnellaan ja soittoroolit
jaetaan. Téssd kohtaa opettajan on hyvd tuntea luokkansa: keneltdi nopeat
kahdeksasosaluritukset taittuvat parhaiten, saakoon kahdeksasosastemman harjoiteltavakseen.
Eniten tekniikkaa vaativissa melodiakuluissa  yhteistyd  oppilaan  mahdollisen
instrumenttiopettajan kanssa voisi myos olla hyvéd idea. Alkuperdislevytyksen kuuntelun
jdlkeen opettaja jakaa oppilaille nuotit harjoittelua varten. Viikon (tai useamman) péasté

yritetddn sitten yhdessa.
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Soittohetkelld on hyvid ensiksi harjoitella komppi (rummut, basso ja komppisointusoitin)
kuntoon. Tdmén jdlkeen otetaan mukaan yksi melodiasoitin kerrallaan. Téten my0s ne, jotka
eivdt soita melodiasoittimia, padsevit kerros kerrokselta tutustumaan sovituksen maailmaan.
Aivan viimeiseksi harjoitellaan mahdolliset biandin yhteiset rytmikoukut ja lisétddn paille
laulu. Kuten aina kaikessa koulumusisoinnissa, oppilailla on hyvé olla edessdén jonkinlainen

sointukierto (joko taululla tai kalvolla), josta selvidd myos kappaleen rakenne.

Ja lopuksi muutama soittovinkki:

Yldpuolella luettelin 1920- ja 1930-lukujen vaihteen térkeimpid levytyksid. Niiden lisdksi
1920- ja 1930-luvulla levytettiin hirmuinen méaré toinen toistaan huikeampia teoksia. Alla on
lueteltuna muutamia sellaisia lauluja, jotka 16ytyvét Suurista Toivelaulukirjoista ja joita voisi

koulussa kokeilla.

Valsseja
*  Yolintu (STLK 7, 188)
* Mantshurian Kukkuloilla (STLK 7, 198)
* Anna Arpisten Haavojen Olla (STLK 9, 160)

Néistd viimeinen menee ehkd edustamassaan suomalaisessa patetiassa jo tahattoman
komiikan puolelle. Ensimmiinen valssi on paitsi tdmén hetken suosikkibidndin nimi, myos

erids edelleenkin eniten tanssikansalle soitetuista valsseista.

Foksihumppia
* Sulamith (STLK10, 176)
* YO Altailla (STLK 9, 154)

Némid ovat ihan klassikoita; kaukokaipuisia, kauniita takapotkuisia teoksia. Sulamithin
melodian muunnesévelet kiehtovat oppilaiden mielid edelleenkin. Jos oluenjuonti tai 1930-

luvun rotuopilliset ndkemykset teemoina eivit hirvitd, riemastuttavia lauluja ovat mydskin

* Kaksi kolpakkoa, neiti ja (STLK 11, 154)
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e Keltaiset banaanit

Varsinainen tangokuume Suomessa koettiin 1960-luvulla ja ensimmdiset suomalaiset
hittitangot sdvellettiin II maailmansodan jélkeen, mutta myds 1930-luvulla Suomessa

levytettiin ulkomaisia tangoja, suomalaisin tekstein. Nédistd ehkd tdndédn tunnetuin on

* Sinitaivas (STLK 8, 214)
e Tango Notturno (STLK 9, 212)

Jilkimmadinen taas on erds ensimmadisid naislaulajan levyttdmid tangoja maassamme.

Kun muistamme liséksi nuo edeltivéssa luvussa mainitut myyntihitit, ’Emmat”, " Villiruusut”,
“Puusepdt”, “Sarkyneet Onnet”, Asfalttikukat” ja kaikki Malmstenin levytykset “Heili

Karjalasta” etunenédsséi, niin olemmekin jo valmiit kasaamaan tanssisettii.
9

6.4 SOTA-AJAN LAULUT

Marraskuun lopulla 1939 Neuvostoliitto aloitti hyokkdyksensd Suomeen osana suurta
maailmanpaloa, II maailmansotaa. Tédmén jélkeen Suomi oli sodissa mukana lidhes

yhtdjaksoisesti huhtikuuhun 1945 asti, reilun vuoden vélirauhan aika poislukien.

Suomalaisen iskelmdmusiikin syntyméd seuranneena aikana tdmi on ollut ainoa kerta, kun
maamme on ollut sodassa. Seuraavassa tarkastelen suomalaisen iskelmdmusiikin ja sodan
keskindistd suhdetta. Kysymyksid on kaksi: millaista iskelmdmusiikkia sota-aikana

levytettiin? Millé tavoin iskelmamusiikki kuului sotilaiden ja kotirintamien arjessa?

Talvisodan aikana rintamamiehet eivdt saaneet nauttia jérjestetystd viihdetoiminnasta
(Malmsten 1964, 153). Syyné tdhdn saattaisivat olla sodan ylldtyksellinen syttyminen, sodan
hektisyys tai talvinen ajankohta. Toki myos talvisodan aikana suomalaiset muusikot
soittelivat iloks’itsens, sekd toisten”; Olavi Virta, viestimichend Kannaksella, kantoi

talvisodan ajan mukanaan kitaraansa (Koski, & VonBagh & Aarnio 1977, 55-57) ja Georg
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Malmsten, laivastoasemamiehend Helsingissd, kévi esiintymisreissuilla sotasairaaloissa

(Malmsten 1964, 152-153).

Ensimmaisen varsinaisen “rintamakomennuksensa” Malmsten sai, kun hidnet komennettiin
Talvisodan pidityttyd “rauhoittamaan mielialoja” Suomussalmen ja Raatteen suuntaan, jossa

kotiuttamistaan odottavat joukot alkoivat kiydé kérsiméttomiksi (Malmsten 1964, 155-157).

Jatkosodassa vithdemusiikki nousikin sitten suureen arvoonsa. Maamme sotajoukot saivat
nauttia iskelmdmusiikin rauhoittavasta voimasta niin joukko-osastojen jdrjestimin
viihdytystoiminnan kuin pddesikunnan viihdytysjoukkojenkin kautta. Liséksi rintamille, jonne

yleisradion radioléhetykset eivit kuuluneet, perustettiin rintamaradioita.

Joukko-osastojen sisdinen viihdetoiminta jirjestyi l&hinnd viihdytystaitoisten henkildiden
kautta. Alikersantti Reino Helismaa riimitteli humoristisia lauluja ensin JR45:n ja sittemmin

JR4:n rivistdssd. Rintamakirjojen kdytostd Helismaa opasti JR4:n ”punamustia”:

"Sodassa sait, Punamusta, useasti tunnustusta,

kuntoas nyt néytd vihdn, kun sd tartut kirjaan tihdn.

Kirjaa dld tahri, rasvaa, siitd tuskin mainees kasvaa.

Al taita kulmaa lehden, tyhmd lukee pahaa tehden.

Sotaa kdydddn hartein levein, tdhdn tartu ottein kevein.”
Ensimmadisten lomiensa jdlkeen Helismaa toi mukanaan kitaran, jolla alkoi séestdé laulujaan.
Seuraavalla lomalla muutamat muutkin keksivdt tuoda omat soittopelinsd ja niin syntyi
Kataksen Kolina, JR4:n 3. pataljoonan kapteenin H. Kataksen mukaan nimetty
sotilasorkesteri (Pennanen-Mutkala 1994, 47-52). On huomattavaa, ettd vaikka armeija, tai
joukko-osasto instituutiona ei ollut suoraan osallisena orkesterin perustamisessa, otti JR4:n
esikunta orkesterin suojelukseensa. Helismaa késitteli ndet lauluissaan niin vihollista kuin
omiakin tyylilld, joka virallisten méérdysten mukaisesti olisi ollut kiellettyd. Esimiehet olivat

kuitenkin jatkuvasti Helismaan puolella, “isdnmaallisia puheita ja runebergildisid esityksid”

kun miehistd ei ndyttanyt kaipaavan (Pennanen-Mutkala 1994, 51).

JR 57 muodostamaan viihdytysryhmédin pyydettiin hanuristiksi Esa Pakarinen. Hén kierteli
rykmentin kuoron kanssa ”Metsdpirtin Paukunméestd aina Rautuun asti”. JR1:n 14-miehisen

suurorkesterin hanuristina Pakarinen kierteli sairaaloita ja kédvi esiintymisreissulla Viipurin
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Pyoredssd Tornissa solistinaan Aulikki Rautawaara. Muutenkin hanuri kulki Pakarisen

mukana sodan kéidnteissd. Nain hin kertoo:

"Hanuri oli mukanani niin iloissa kuin suruissa. Tyrjdn motti oli tulikaste; kahtena pdivind, kolme
kertaa pdivissd kdavi  kuusi hdvittdjdad ampumassa meitd emmekd saaneet yhtdidn pudotettua.
Muistan, kun ladossa oli puolenkymmentd ruumista ja kolmekymmentd reppua. Sitten oli just tullut
etulinjasta poikia helevetin paskaisina ja partaisina. Mind soitin haitarilla pojille ja ne oli tippa
linssissd. Silloin musiikki tuntui todella mielekkddiltd.”

Toivo Kérki maérattiin vithdytyskiertueelle kesalld 1943.

"Kymmenen pdivin kiertuetta nimeltd Iskevdt Kiilat harjoiteltiin divisioonan esikunnassa Syviirin
pohjoispuolella muutama pdivd. Soitin hanuria orkesterissa, jossa Tauno Aikdid soitti pianoa. Lisdksi
oli viulu ja Basso. Esitimme vaihtelevaa viihdeohjelmaa, muotikappaleita ja vihdn saksalaisia
tangoja. Humoristina oli nykyinen teologian tohtori Helge Ukkola, ndyttelijd Heimo Lepisto myds
porukassa. Tauno Aikddn kanssa soitettiin nelikétisesti Rahmaninovin cis-molli-preludi...pddsimme
koti-Suomeen kymmeneksi pdiviksi, esiinnyttiin Suolahdessa ja kdytiin Kurikassa, koska puolet
patteristoni miehistd oli sieltd kotoisin. Sitten mentiin taas takaisin ja ruvettiin jdlleen ampumaan
vendldisid tykeilld (Niiniluoto 1982, 94).”
Virallisten radiolupien méari nousi sotavuosina ldhes kaksinkertaiseksi, noin 300 000:sta noin
500 000:n vuosien 1939-1944 vililld. Kun tuon lukeman péélle lasketaan vield kaikki ne
korsuradiot, jotka eivét varmaankaan olleet noissa lukemissa olemassa, voidaan sanoa radion
tehneen sotavuosina todellisen ldpimurron. Suomen Yleisradio soitti varsinaista iskelmi- ja
tanssimusiikkia ldhinnd toivekonserteissaan, poislukien kuumimpien taistelujen aika, kuten
Talvisota sekd 1941 hyokkdysvaihe. Suurin rooli iskelmédmusiikin levityksessd olikin
rintamaradioilla. Rintamaradioita perustettiin jatkosodan alettua viisi: Aunuksen radio
Adnislinnaan, Kannaksen radio Valkjirvelle, Ainisen radio Karhumikeen, Korven radio

Rukajdrvelle ja Vienan radio Kiestingin Uhtuan-suunnalle (Kukkonen 1985, 48-51).

Rintamaradioiden oli tarkoitus kuulua 1dhinnd rintama-alueilla, joissa yleisradion kuuluvuus
oli heikkoa. Kuitenkin radioita kuunneltiin myds kotirintamilla. A#nislinnassa sijainneen
Aunuksen radion kuuluvuusalue peitti koko itdisen Suomen aina Kouvola-Mikkeli-Kuopion
linjalle asti (Kukkonen 1985, 50) ja A#nisen radion kuuluttajana toiminut Tapio Rautavaara

sai ihailijapostia aina Raumalta saakka (Numminen 1978, 108-109).

Rintamaradioiden ja viihdytyskiertueiden merkitys oli suuri myds suomalaisten
iskelmatihtien sodanjélkeisen “sukupolvenvaihdoksen” vilineend. Sota-aikaa edeltdvin

jakson suosikkitaiteilijoiden vaikutus Suomen musiikkieldmissd pieneni: Georg Malmsten
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véihensi keikkailuaan ja ryhtyi johtamaan poliisien soittokuntaa (Malmsten 1964, 161-163),
Harmony Sisters muutti Ruotsiin (Niiniluoto 1992, 176-184 , Matti Jurva kuoli (Kukkonen
1865, 89) ja niin edelleen.

Seuraavan sukupolven tdhdet olivat kaikki tehneet itsedéin tunnetuiksi sota-aikaisessa
viihdytystoiminnassa. Tapio Rautavaara, Olavi Virta ja Kauko Kéyhkd olivat toimineet
rintamaradioiden kuuluttajina (Numminen 1978, 109-11, Koski& VonBagh & Aarnio 1977,
66-73 ja Niiniluoto 1982, 95), Reino Helismaa JR4:n omissa viihdytysjoukoissa (Pennanen-
Mutkala 1994, 47-75), Toivo Kérki pianistina Aunuksen radiossa (Niinluoto 1982, 95), Esa
Pakarinen haitarinsoittajana pdémajan viihdytysjoukoissa (Niiniluoto 1980, 59-69) ja lidhes

kaikki olivat myos esiintyneet Helsingin Messuhallissa sodanaikaisissa asemiesilloissa.

"Enkd voi ummistaa silmidni siltdkddn, ettd sota muokkasi titd kansaa ja Tapsaa toisilleen entistd
paremmin sopiviksi. Sodan aikana syntyi maineeni laulajana ja esiintyjind rintamajoukkojen
keskuudessa ja kun sota loppui, tuo maine levisi koteihinsa palaavien miesten myotd ympdiri Suomea”
(Tapio Rautavaara, Numminen 1978, 88).

Rintamaradioiden pddohjelmanumeron muodostivat musiikki  ja erilaiset vierailevien
taiteilijoiden editykset (Kukkonen 1985, 50). Soitettu musiikki oli ennen kaikkea suomalaista
ja saksalaista. Jazzia ei soitettu, koska ”sitd pidettiin madrdavien herrojen mielestd neekerien

degeneroivana musiikkina” (Niiniluoto 1982, 95).

Millaista musiikkia sitten sotavuosina levytettiin? Miten ahkeraa levytuotanto oli sotivassa
maassa? Einari Kukkonen on tehnyt yhteenvedon kaikista sotavuosina Suomessa levytetyisté
kappaleista kirjassaan Eldmdd Juoksuhaudoissa (1985). Sotavuosina levytysmédrit laskivat
maassamme selvésti. Kun edellisen viisivuotiskauden (1935-1939) aikana maassamme
julkaistiin noin 1500 levypuoliskoa, julkaistiin sotavuosina (1940-1944) ainoastaan 720
levytystd. Levytysmiérit vaihtelivat noina vuosina suuresti, sodan kulloistenkin tapahtumien
mukaan. Talvisodan paittymisvuonna 1940 vain Sointu-yhtio julkaisi levytyksid, sekin vain
20 kappaletta. Samoin Jatkosodan kriittisten vaiheiden vuonna 1944 levytyksia julkaistiin 43.
Osaltaan  kyseisen vuoden levytysmédrdn laskuun oli  syynd myds levyjen
valmistusmahdollisuuksien tyrehtyminen Saksan suunnalla. Vilirauhan ja asemasodan

vuosina 1942-1943 julkaistiin yhteensé 498 levytettyé kappaletta. (Kukkonen 1985, 148-154.)
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Sotien alkaessa maassamme toimi 4 levy-yhtiotd: suurin niistd, ainakin sota-aikaisten
levytysméérien perusteella oli Fazer (254/720). Fazerin lisdksi Helsingissd ja Turussa
iskelmédmusiikkia ddnittivét ja julkaisivat Pohjoismainen S&ahko (PSO), (Niilo Erik) Saarikko
sekd turkulainen Sointu. 1943 Suomen markkinoille ilmestyi vield Rytmi-levy-yhtio, joka

kaappasi solisteikseen mm. Olavi Virran ja Henry Theelin. (Kukkonen, 1985, 148-165.)

6.4.1 MILLAISIA LAULUJA SOTAVUOSINA LEVYTETTIIN?

Suomalainen iskelmd, nimenomaan tanssi-iskelmd, pysyi edelleen levytysten suurena
enemmistond. Sota ndkyi kuitenkin levytyksissd siten, ettd ei-tanssi-iskelmien osuus kasvoi
sodan kestéessd. Kun 1940 levytyksistd 86 % ja 1941 91 % olivat tanssi-iskelmii, laski ndiden
osuus vuonna 1942 63:n ja 1943 64:n prosenttiin (Kukkonen 1985 149-152).

Tanssi-iskelmédpuolella suosituimmat tanssirytmit olivat valssi (34%), foksit (33%), tangot
(18%) ja jenkat (11%). Kukkonen (1985, 148-154) kuvailee sotavuosia “tangon suuren
tulemisen” alkuvuosiksi, jotka huipentuivat sodanjilkeisen 1940-luvun varsinaiseksi
“ensimmadiseksi tangokaudeksi”. Suosittuja sota-ajan kotimaisia tangoja olivat mm. Anja, Ilta
Kannaksella, Kaukainen Ystidvéd, Kaunis satu vain, Kuubalainen serenadi, Muuttolintujen
1dht6 (kaikki 1942), Kun ilta ehtii, Sua lemmin Anja, Syysorvokki, Syyspihlajan alla,
Virvaliekkejd (1943) sekd Siks oon mé suruinen (1944).

Suosittuja kotimaisia valsseja olivat esimerkiksi Pienet, kukkivat kummut (1941), Ainisen
aallot, Yolintu, Korsuvalssi, Kirje isdltd, Kaunis valhe, Tunturisatu (kaikki 1942),
Keinumorsian, Muistoja Syviriltd, Seitsemén tuntia onnehen, ja Terveisid ulapalta (1943).
Ulkomaalaissdvelisistd valsseista suosittuja olivat muun muassa Eldmd juoksuhaudoissa

(1940), Kielon jadhyviiset (1944) sekd Kodin kynttilét (1942).

Sotavuosina julkaistuista foxtroteista eldmiin ovat jddneet ainakin Pot-pot-pot-pot-potkut sain
(1941), Kangastusta, Sulle salaisuuden kertoa mé voisin, sekd Suurin onni lyhyin onni (kaikki

1942). Sota-ajan jenkoista ajan hammasta on parhaiten kestinyt Kaunis Veera.

1942-1943 ei-tanssikappaleiden mddrd nousi ldhelle 40% kaikista levytyksistd. Tdhdn

ryhmédidn kuuluivat 13hinnd marssilaulut ja “laulut”. Marssilauluista valtaosa oli
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ulkomaalaissédvelisid, yleensd saksalaisia. Toinen yhteinen tekijd ndille marsseille oli niiden
nimedminen naisen nimen mukaan (Kaarina 1941, Orvokki ja Anna-Maija 1942).
Kotimaisista “tyttdmarsseista” tunnetuin oli Aimo Mustosen sdveltiméd/sanoittama Marja-
Leena (1943). Hauskaa marssilauluperimdd edusti Kalle Viaidndsen Iso-lita (1943, sekd

haikeampaa Georg Malmstenin Meripojan breivi (1942)

Marssilaulujen ohella sota-aikana levytettiin  my0s joitain hiteiksi nousseita ei-
tanssimusiikillisia kappaleita, Kukkosen jaotuksen mukaan “lauluja”. Suomalaisista
“lauluista” soitetuimpia olivat Lassi Utsjoen Elli Tuomiston tekstiin sdveltdimd Vartiossa
(1942), seké elokuvasta Katariina ja Munkkiniemen kreivi (1943) tunnetuksi tullut Romanssi
(Sua vain yli kaiken....). My0skin saksalaista alkuperdd edustanut Liisa pien (1942) kuuluu

tahdn ryhméan.

6.4.2 MISTA RINTAMALLA LAULETTIIN?

Millaisia lauluja sitten sota-aikana rintamilla laulettiin? Vastauksen tdhén kysymykseen antaa
paddmajan propagandatoimiston, Propaganda-aseveljet r.y:n julkaisema Aseveikko 2-vihkonen
(Porvoo, 1943). Vihko sisiltdd 147 laulun sanat 138:lla sivulla. Laulut on ryhmitelty

kahdeksaan pédluokkaan.

Ensimmadinen osa, Isdnmaan kasvot, siséltdd 18 isdnmaallista laulua. Maamme-laulu ja Laps’
Suomen ovat kokoelmasta meillekin tuttuja, mutta loput, erilaisiin maantieteellisiin
paikkoihin sijoittuvat laulut vieraampia. Kannaksen laulu, Vienan laulu, Lakeuden laulu ja
Petsamon laulu ovat esimerkkeja ndistd vieraammista suomalaisista lauluista. Yhteinen piirre
ndille maakuntalauluille on tietynlainen “puolustusvakaumus”. Vienan laulussa lauletaan
“Rauetkoon vieras valta kautta kaiken Karjalan”, Satakunnan laulussa kehoitetaan: “Nouse,
kilvan uhris kanna, kansa kaiken maan! Nostakaamme Suomi-diti loistoon, kunniaan. -Mies,
ken ehtii ensi-rintamaan!” ja Uusmaalaisten laulussa luvataan ”Suomeni puolesta henkeni
annan, koska kutsuvi kohtalon hetki”. Noiden sitaattien valossa maakuntalaulut sopivat siis
mainiosti aseveli-iltojen isdnmaallishenkisiin laulajaisiin. Kuitenkaan laulut sindnsé eivét ole
sotaa varten laadittuja vaan oman itsensd isdnmaan hyviksi uhraaminen on aina ollut

maakuntalauluissa kantava teema; muistellaanpa vaikka Vaasan marssia (’Jos vainomies sun
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sulkis ties, niin kuolemaan me taistellaan...”), Haméldisten laulua (“Jos miestd missi
tarvitaan maan eestd vaikka kaatumaan...”) tai Keski-Pohjanmaan laulua ("My0s sankar’

isdin lapset me maan eesté kaiken annamme...”).

Toinen osio, Herdd Suomi, sisdltdd 11 nationalistista laulua, joiden tekstien takaa l0ytyvit
kansallisen herddmisen ajan runoilijat kuten V.A. Koskenniemi ja Paavo Cajander, sekd
heidin jélkeensd tulleet Eino Leino ja Yrjo Jylhd. Témén osion lauluista meidén aikothimme
parhaiten tunnettuina ovat sdilyneet Sibelius-Cajanderin Isdnmaalle (’Yks voima syddmehen
kitketty on...”), sekd Collan-Suonion Suksimiesten laulu (”Jalka potkee, suksi notkee,
sujulevi sukkelaan...”). Témin osion laulujen teksteistd 16ytdd helposti suomalaisuuden

salaisuuden; laulussa Hopeatorvet Ytjo Jylhd riimittelee sen néin:

”On Suomi suureksi luotu ikirikkain sankaritéin.

On uhrit kalleimmat suotu suven pdivin ja talven oin.

Yli maamme koittaa jo aamunkoi

ja hopeatorvet soi.”
Kolmas osio, nimeltddn Meit entisajan sankarhenget tervehtéa, sisiltdd 13 sotamarssia. Osion
avaa Porilaisten marssi ja oman marssinsa kirjaan eri aselajeista ovat saaneet Tankintorjujat,
Hivittdjilentdjit, Motinraivaajat ja Assid-Rykmentti. Marssin ovat saaneet kirjaan myds
Mannerheim ja Kotirintaman tyoldiset ("Sama leijona meissd kuin teissikin lyo, se on tdélld

valveillaan. Ase teilld on - meiddn aseemme Ty0, ty0 puolesta kansan ja maan!”). Osio

loppuu Aapo Similén sanoittamaan ja E.Erikssonin sdveltimédin Suomi-marssiin.

"Valkenee, vahvenee Suomen valtakunta

eestd maansa vapauden kun iskee Suomen mies.
Miehet muistakaamme nuo sankarit taistojen
Heilti uskomme saamme ja voiton varmuuden.
Taattomme vakaiset, nuo haudan takaiset he
vierelld astuvat ja meitd johtavat.

Taistohon, koittohon, vihamiehen voittohon,
eespdin kdy tiemme ndin aina eteenpdin.”

Sitten tunnelma vaihtuu. Seuraa vihkosen mielenkiintoisin osio otsikolla Sotapoikia Suomen
on kutsuttu. Tdma osio siséltdd 16 humoristista pilkkalaulua, joiden kohteena on vastapuoli,

ryssd. Lauluista suurin osa on runoiltu johonkin olemassa olevaan sévelmédin, joka mainitaan

laulun otsikon alla.
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Oi Molotohvi

Sdvel: ”Oi Susanna, ei pidd sinun sureman’

s

Molotohvi kun joukkonsa marssitti
tdnne Suomen rajalle,
niin hyokkdysvaununsa passitti
heti korjausvajalle
;2 Oi, Molotohvi, tulit vddrdlld vuorolla
tddlld haisevat laumasi vastaanotetaan
tykkien kuorolla :,:
Ylld olevan rallin sanoittajaksi mainitaan Védpeli Kassu. Pddmajan propagandatoimiston
paéllikkd, Reino Hirviseppd eli nimimerkki “Palle” on itse kynineen usean pilkkalaulun
takana. Tunnetuin Pallen vihkossa ilmestyneisté tekstityksistd on Silmien Villiin ryssédé-laulu,
jonka vékivaltapornomaista tekstid nykypédivén ihmisen on vaikea sisdistéa.
”Silmien vdlliin, silmien villiin, silmien vdlliin ryssdd juu.

Mannerheim sano "Nyt sitd ldhtddn silmien vdlliin ryssid tihtddn!”
Silmien villiin, silmien vdlliin, silmien vdlliin ryssdd juu.

Puukolla puhki se Aasian paise, suomessa ryssd ei kauvoja haise,
Silmien villiin...”

Laulun, jonka laulaminen kokoomusnuorten illanvietossa 1990-luvulla synnytti silloinkin
vield pienen poliittisen kriisin, Palle oli omien sanojensa mukaan kirjoittanut 1940
vélirauhanteon pdivénd. ”Sind pdivdnd syddn ja sappi olivat niin pakahtumaisillaan, ettid
annoin mennd” (Koski-vonBagh-Aarnio 1977, 64). Lauluissa “’suosikkihahmoja” ovat tietysti
”Molotohvi” ja “Staalini”, mutta myods Suomessa aikanaan murhattu kenraalikuverndori

Bobrikoff esiintyy kolmessa laulussa, yleensi vihollista varoittavana esimerkkina!

“Vanhaksi ei Suomenmaassa pddssyt Poprikohvi
kauan tddlld molota ei liioin Molotohvi”

Némi sodanaikaiset pilkkalaulut muodostavat oman erikoisen ryhménsd lauluina, joiden
julkaiseminen niin levytettynd kuin yhteislauluvihkoissakin oli vahvassa ristiriidassa aikansa
taidejédrjestelmén sensurointipolitiikan kanssa. Vallankin jos nditd yleisesti hyvaksyttyjd (tai
ainakin siedettyjd) lauluja katsoo Yleisradion sotien jilkeisen sensurointijdrjestelmdd vasten,
huomaa, kuinka huomattavasti kiltimpid lauluja (vaikkapa Suutarin tyttiren pihalla -
kappaleen sensurointi, koska suutarin tytir vastasi aitassaan “juu”) yhteiskunnalliset

instituutiot tuomitsivat pannaan.
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Erds selitys tille voisi 10ytyd sodan poikkeuksellisesta oloista. Reino Helismaa kirjoitti
omassa rykmentissddn paljon lauluja, jotka “vain niukasti pysyttelivit sopivuuden rajoissa”
(Pennanen-Mutkala 1994). Esimiehet kuitenkin pitivit Helismaan puolta katsoen hénen
lauluillaan olevan ”’sotilaiden mielialaa kohentava vaikutus”. Taiteilussa sotilaskurin ja
soveliaisuuden ja toisaalta sotilaallisen moraalin ylldpitdimisen vililld jalkimméinen

useimmiten voitti.

Vihkosen viides osio, Ei meitd surulla ruokita, sisdltdd lisdd hilpeitd ja humoristisia lauluja
sodasta ja muusta, yhteensd 20 kappaletta. Suuri osa lauluista on kuten edellisessékin osiossa
tuttuihin melodioihin véséttyjd, eritoten tekstittdjind tdssd osiossa kunnostautuivat Palle
(Hirviseppd) ja Tatu Pekkarinen. Sota-aiheiset laulut ovat tdssdkin vahvasti aselajeihin
sidottuja; Tykkivéden laulu, Sinitakkien marssi, Pioneeripoika ja Autopoikain laulu saavat
seurakseen ylistyksen huoltokomppanialle, Komppanian kokin. Néiden lisdksi mukana on
kansanlauluja (Méntyharjun pojat, Poika oli pohjan Torniosta), sekd muita kepeitd laulelmia

(Musta Rudolf, Laulu Viipurista).

Kuudes osio, Sotapojan heila, on varmaankin yhdessd neljdnnen osion kanssa sota-ajalle
ominaisin. Osio sisdltdd 34 laulua, joissa muistellaan nykyisid tai entisid heiloja ja
rakkaudenhetkid. Mukana on kansanlauluja (Tuonne taakse metsdmaan, Rakkauden tuli
palaa...), saksalaisia kddnndslauluja (Lili Marleen - Liisa pien, Hannelore — Anna-Maija,
Lebe wohl, du kleine Monika-Tellervo...), suomalaisiin lauluihin tehdyistd pilateksteisti
(Talvelle talikkalan markkinoilla — Suuri illusioni eli Mantan lumoissa, Tuulantei-Allin

lumoissa, seké joitain suomalaisperdisid “naislauluja” (Savonmuan Hilma, Sirkka-Liisa).
9

Suurin osa ndistd sodanaikaisista tyttdjen nimien mukaan nimetyistd lauluista oli
saksalaisperdisid marsseja ja niithin suurimpaan osaan oli tekstin tehnyt propagandatoimiston
pailikko, Palle (Liisa Pien, Kaarina, Tellervo, Anna-Maija, Orvokki jne) (Malmsten 1964,
158). Ensimméinen noista lauluista, Kaarina, syntyi toisen maailmansodan alkamispdivana

1.9.1939 savukeaskin kanteen lentokoneessa matkalla Helsingistd Berliiniin.
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" Eikd ollut mikddn ihme, ettd keskelld tuota hyperjdnnittynyttd ilmapiirid tuollaiset militddris-
romanttiset Herms Nielin Erika-laulun sdkeistét iskeytyivit mieleeni siind mddrin, ettd sitten Itimeren
ylle kohottuamme kyhdsin savukerasian anteen laulun suomenkieliset sanat. Laulu sai nimekseen
Kaarina...sdvelmdn edellyttdmdit rytmilliset korostukset olivat niin mddrddvdt, ettd suomalaisten
tyttonimien suhteen ei jddnyt paljon valinnan varaa. Suomalaista almanakkaa minulla ei ollut taskussa,
mutta tunsinhan erddn vaaleatukkaisen Kaarinaneidon Toolonkadulta...” (Kukkonen, 1985, 25).

Sotapojan  heila-osiossa “Kaarina”-laulu on jo sikdli muuttunut osaksi yhteistd
kokemusmaailmaa, ettd siitd on painettu vihkoseen muunnos “Kanttiinin Maaria”, vaikkei
alkuperdisen suomenkielisen tekstinkdén synnystd ollut mennyt vihkon painovuonna vield

neljad vuottakaan. Tdmad kuvannee laulun levinneisyytté ja suosiota, aikanaan.

Seitsemds osio, Korsujen Kétkdistd, vie meiddt jdlleen hilpeisiin tunnelmiin. Osaa tutkiessa
tulee mieleen, ettd timi osasto koostuu niistd 16 laulusta, jotka jdivit ylijaddmiksi osista neljd
ja viisi. Mukana on jélleen hauskoja, sota-aiheisia teksteja vanhoihin sévelmiin (Honolulu-
Rohon Ranta, Eukko-Pieni-Liisa Pien, Koiviston Polska-Ei surra korsussa), sekd muita
hilpeitd lauluja (Hepokatti) ja nationalistista naapuripilkkaa (Eldankajarven jdi, Kokous

Petroskoissa).

“Petroskoissa kerran oli kokous

ja kokouksen aiheena oli rokotus.

Kun ryssdt huomas ettd linjat alkaa pettdd,
pitdisi nyt keksid yks “vot harashoo”.

Tiltu sielld keitteli vaan samovaariss saikkaa
Molotoffi soitti balalaikkaa

Siell oli myés Staliini, Timoshenko, Kalinin,
Napa-Papaniini sekd Putjonnyi...”

Vihkosen loppu on sitten kaunis. Viimeinen 17 laulun kokoelma sisdltdd kauniita ja
nostalgisia lauluja, joissa muistellaan rakkaita paikkoja (Rantakoivun alla, Muistoja
Karjalasta, A#nisen aallot) tai ihmisti (Muistelo, Mini laulan sun iltasi tihtihin, Mustat

silmit) tai kotia ja perhettd (Kodin kynttildt, Kirje iséltd).

Ilo ja suru - hymy ja kyynel késikynké&ssi toistensa kanssa, askeltamassa vaikealla tiella.

Sellaisia sota-aikana rintamalla laulettiin.
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6.4.3 SOTA-AJAN LAULUJEN OPETTAMISESTA YLAKOULUSSA

Vaikka II maailmansodasta onkin kulunut aikaa, ei sota ole kisitteena ja ilmioné oppilaille
vieras. Niin viisas kuin ihminen onkin, ei se estd hintd sotimasta jatkuvasti eri puolilla
maapalloamme. Sota on tuttu oppilaille paitsi historiantunneilta ja sotakirjoista, myds
iltauutisista, elokuvista ja videopeleistéd. Tétd voidaan kdyttdd hyviksi sota-ajan musiikin
opetuksessa, ottamalla 1dhtokohdaksi affektin, tunteen tai mielentilan, joka lauluihin on

kirjoitettu ja sdvelletty.

Vaikka oppilaan saattaa olla, ainakin ensi alkuun, vaikeaa samaistua vanhojen
savikiekkolevytysten rahisevaan, sihkokitarattomaan sointimaailmaan ja laulusolistin
vahvaan, liioittelevaan laulusoundiin, on oppilaan helppoa samaistua sotilaaseen, joka ydlla
korsussa tai vartiopaikallaan ikdvoi kotiaan ja rakkaitaan (Vartiossa, Kodin kynttilat).
My®0skin marssilaulujen affekti on helppo ymmaértad, kun niitd vertaa vaikkapa oppilaiden
kaveripiirissd kuunneltaviin lauluihin ja niiden merkitykseen sosiaalisuhteita ja yhteishenkea

vahvistavina ilmioina.

Sota-aikana levytettiin myos ensimmadistd kertaa ei-tanssillisia kappaleita, lauluja”.
Esimerkiksi ”Vartiossa”-kappaleesta saa hienon sovituksen kun sen soittaa hitaalla beat-
kompilla ja sdveltdd sithen pienen vélisoiton jollekin soittimelle (tai vaikka 2-déniselle
jollakin vokaalilla liikkuvalle laululle). Marssilaulut (Kaarina, Sillanp4dén marssilaulu)
toimivat hauskasti keskitempoisella rockkompilla, jossa bassorumpu iskee ensimméiisen
neljésosan ja kahdesti kolmannelle neljdsosalle. Télloin tekstin rytmi on riittivan hidas

mahdollistamaan hieman jareimménkin tulkinnan.

Sota-ajan monet valssit (Afinisen aallot, Kodin kynttilit, Elimi juoksuhaudoissa)
mahdollistavat tietysti myds valssikompin harjoittelun. Ainakin A#nisen aallot -valssia olen
joskus kokeillut kohtuullisella menestykselld myos suffle-jazzvalssina, jossa virveli ly0 toisen
neljdsosan jalkimmadiselle, ”lyhyelle” kahdeksasosalle ja basso soittaa a-osassa tahdin

ykkoselle ja b-osassa ykkoselle ja virveli-iskulle.

Sota-ajan musiikkiin liittyy myos suuri méaré oppilaita kiehtovia anekdootteja. Niité

kannattaa kédyda ldpi; lopun kyselytutkimuskin osoittaa, ettd juuri tillaisilla
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irtotiedonomaisilla mielenkiintoisilla faktoilla opittava tietoaines ankkuroituu hyvin
oppilaiden omaan kokemusmaailmaan. Sota-ajan anekdooteista voisi mainita vaikkapa
tanssikiellon ilmidnd, Viipurin linnan suojelemisen ”Sakkijarven polkkaa” soittamalla taikka
Sillanpdén marssilaulun tarinan. Jilkimmaisestd on hyva ottaa esille vaikkapa tekstikohta
”Kuinka kumpujen kétkostd mullasta maan isét katsovat poikiaan™ ja verrata sitd oppilaille
tuttuun Eppu Normaalin "Murheellisten laulujen maahan”, jossa tuota pétkda (lukuisten

muiden kulttuuriviitteiden ohella) lainataan.

Sota-ajan pilkkalauluihin liittyvé ryssittely” saattaa aiheuttaa ongelmia. Opettajan on syytd
kayttad omaa harkintaansa siind, millaisten ryhmien kanssa niité tekstejd kannattaa kdyda
lapi. Vaikka noiden laulujen kieli onkin eldvéa ja varmaankin l&hempéni oppilaiden omien
alakulttuureiden “protestilyriikkaa” kuin varhaisen suomalaisen populaarimusiikin mitkadén
muut teokset, saattaa joillekin oppilaille tuottaa ongelmia sijoittaa noita pilkkalauluja oikeaan
viitekehykseensa, hetkeen, jolloin vihollinen oikeasti uhkasi koko kansakunnan olemassaoloa
ja jolloin yhteenkuuluvuuden tunnetta ja taistelumielialaa oli lupa kohottaa keinoja
kaihtamatta. Fiksulle ryhmaélle ndmai laulut voivat avata ja elavdittdd aihepiirid entisestddn.

Toisenlaiselle ryhmalle opettajan lienee turha antaa mink&énlaisia eviitd rasismin syotavéksi.

7. OPPIMISTULOSTEN TARKASTELUA

Opetettaessa varhaista suomalaista populaarimusiikkia, kuten ldhes mitd muutakin oppiainetta
tahansa peruskoulun yldluokilla, opettaja arvioi jatkuvasti kahta rinnakkaista seikkaa.
Yhtddltd opettajan tehtdvdnd on kerétd riittdvisti faktaa oppilaan oppimisesta, oppilaan
numeroarviointia varten. Tatd arviointiprosessia tdytyy musiikissa pitdéd jatkuvasti ylld niin
musisoinnin, musiikin kuuntelun kuin musiikintuntemuksen saralla (Opetushallitus 1999,
100-102). Toisaalta tatdkin tirkedmpéa on opettajan oma arviointi opetuksensa laadusta: mité

toisin tekemdlld oppimistulokset voisivat olla vieldkin paremmat?

Seuraavassa pohdin arvioinnin kumpaakin kasvoa omien kokemusteni pohjalta. Ensiksi

kerron avaruusoliosta nimeltd Bob. Sen jélkeen teen yhteenvedon oppilaille suuntaamastani
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kyselystd, joka koski edellisessd luvussa esittelemilld materiaaleilla pitdmddni varhaisen

suomalaisen populaarimusiikin jaksoa.

7.1 AVARUUSOLIO NIMELTA BOB

”Olet tulossa kotiin koulun diskosta tummenevassa huhtikuun illassa. Kévellessdsi tuttua kotitietd
ohrapellon laidalla, huomaat &killisen &llistyksen vallassa, kuinka taivaalta sinua l&hestyy suuri valo
kohtalaisen ripeélld nopeudella. Avaruusalus! Alus laskeutuu vierellesi pellolle. Olet kauhun
lamauttama! Aluksesta kuuluu sihahdus ja laskusilta aukeaa. Oviaukosta sinua kohti levitoi vihred
ektoplasmainen avaruusolento. Ylldtykseksesi kuulet olennon puhuvan péadsi sisdlld  selvalld
suomenkielelld. ”Hei, olen Bob, Alfa Centaurin intergalaktisen kirjaston musiikkiosaston virkailija.
Tehtdvdanidni on kierrelld galaksia ja hankkia kirjastollemme néytekokoelmia erilaisten
musiikkikulttuureiden tarkeimmistd teoksista. Voisitko olla ystdvéllinen ja &dnittdd tille CD-levylle 6
olennaista kappaletta varhaisen suomalaisen populaarimusiikin ajalta”? Tuon sanottuaan olento ojentaa
limaisilla ulokkeillaan sinulle CD-levyn.

Mité kappaleita poltat Bobille? Perustele jokainen kappalevalintasi.”

Kevédlla 2000 olin taas tutun tympeyden edessd. Kahdeksasluokkalaiset olivat valinneet
kurssin kertausmuodoksi kokeen, ryhmaétydesitelmien sijaan. Istuin kotona ja nojasin
leukaani. Olin juuri oivaltamaisillani kappaleldhtdisen opetusteorian autuuden ja siind nyt
yritin laatia koetta, jossa kyselisin tympeitd vuosilukuja ja nimid. Silloin jostain Seulasten
takaa mieleeni iski idea kertauskuulustelusta, joka myds olisi kappaleldhtdinen. Kirjoitin

tehtdvén avaruusoliosta nimeltd Bob. Se jii kokeen ensimmaéiseksi ja ainoaksi kysymykseksi.

Kun oppilaat olivat toipuneet yhden ainoan koekysymyksen alkujirkytyksestd, ryhtyivit he
tdihin. Allistys senkun lisdéintyi, kun annoin heille luvan kiyttii kokeessa miti tahansa
ldhteitd, tuntimonisteista ja koulukirjoista internetiin. 45 minuutissa syntyi kasa loistavia ja

monipuolisia vastauksia. Sekd ilmid nimeltd Bob-tehtiva.

Seuraavana syksynd uudet kahdeksasluokkalaiset kysyivdt minulta ensimmaisilld tunneilla,
tuleeko heillekin kevailld Bob-tehtdvd? Vastasin myoOntdvésti. Tdmédn jélkeen jokaisen
aihealueen tunneilla, jossain vaiheessa, huomasimme pohtivamme, olisiko juuri timi béndi
tai timd biisi niin tirked, ettd se olisi syytd ottaa Bobin listalle? Bob ikddn kuin jo
lahtokohtaisesti sitoi tulevan kurssin yhteen aivan ensimmaéisestd tunnista ldhtien,

kokonaisuudeksi. Se antoi kurssille muodon.
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Téni pdivand sekd 8. ettd 9. luokan kevit pééttyy kokeen sijasta erilaisiin Bob-teeman

variaatioihin. Siitd on tullut koulumme musiikinopiskeluun oma, hauska ilmionsa.

Bob on yksi ratkaisu ongelmaan nimeltd musiikkitiedon arviointi. Ongelmallisen aihepiiristd
tekee se, ettd monien mielestd kokeet sopivat huonosti taito- ja taideaine musiikin
luonteeseen; ethdan musiikin kanssa valinnaisainevalinnoista taistelevissa kuvaamataidoissa tai
kasitoissdkddan ole koetta; sielldkin opetusta ldhestytdan produktein; 10ylykauhan, villasukan
tai akvarellimaalauksen kautta, kuten musiikissa kappaleen soittamisen ja laulamisen kautta.
Kuitenkin arviointiohjeissa musiikin tuottamisen ja analyyttisen kuuntelun ohella on mukana
my0skin musiikin tuntemuksen osio. Kuinka musiikin tuntemusta voidaan mitata tai arvioida,
jollei koetta pidetd? Tai vield enemmén; kuinka esimerkiksi timén tutkielman aihepiirista,
josta ei ole juurikaan olemassa edes opetusmateriaalia, voidaan pitdd kokeita? Vai olisiko
musiikin tuntemuksen arvioinnin tueksi olemassa muitakin vaihtoehtoja kuin perinteinen koe?
Itse olen kéyttanyt arvioinnissa kolmea ei-kokeellista metodia. Ensimmaéinen, Bob, on

selitetty ylla.

Toinen oppilaita motivoivaksi osoittautunut metodi on kertauskuulustelun korvaaminen
kurssin aiheeseen liittyvélld ryhméty6lld. Ryhmétyon osia ovat olleet artistista kirjoitettu
eldmankertakirja (hyvin monesta varhaisen suomalaisen populaarimusiikin edustajasta
tillainen on kirjoitettu), vérikds A2-kokoinen seindtaulu artistista valokuvineen ja
kappaleluetteloineen, seké varsinainen esitelma, joka pééttyy “piinapenkki”’-tilaisuuteen, jossa
opettaja ja luokkakaverit saavat kysyd esitelméinpitdjiltd faktatietoa artistin eldmaést.
Varsinkin tdmé osuus paljastaa hienosti sen, ketkd ovat aihepiiriin oikeasti perehtyneet ja

ketka vain kevyesti wikipediaa silméilleet.

Kolmas metodi toimii hienosti kilpailumielisessd ryhmaéssé. Olen laatinut oppijaksoon liittyen
kolmiosaisen musiikkitietokilpailun, jossa 2-3 -hengen ryhmét kisaavat toisiaan vastaan.
Lopuksi 2 parasta ryhmiéd selvidvdt finaaliin, jossa ratkeaa kiitettdvén arvosanan saajat.
Tietokilpailussani on kolme osaa: ”Vaarit hittilistat”, joissa luetellaan tietyn vuosikymmenen
alla kappaleita ja kilpailijjoiden tulee poimia listoilta ne kappaleet, jotka eivit kyseiselle
vuosikymmenelle kuulu. Toisessa osassa pohditaan sitaatteja; miten lause jatkuu ja onko tdma
sitaatti ~ tdméin  artistin ~ lausumana  tosi  vai  epdtosi?  Kisa  huipentuu

vihjetietokilpailukysymyksiin.
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Vaikka parhaimmillaan téllainen kisailu toimii loistavasti arvioinnin tukena (ja on myds
hauskaa), tdytyy muistaa, ettei se sovi jokaiselle ryhmaille. Esimerkki ryhmastd, jolle kilpailua
el kannata jérjestdd voisi olla vaikkapa ryhmi, joka koostuu 1-2 suulaasta ja 15 hiljaisesta
tyypistd. Télloin suullista taitoa edellyttivistd tietokilpailusta tulee helposti 1-2 suulaan oma

show, muiden jdddessé statisteiksi, tietimyksestdin huolimatta.

Se, mitd metodeja musiikkitiedon arviointiin kulloinkin kéytetidén, on hyva selvittdad oppilaille
heti kurssin alussa. Oppilaiden omien ajatusten kuunteleminen ei useinkaan ole huono idea,

vaikka toteutuksesta viime kiddessa opettaja vastuussa onkin.

7.2 OPPILAIDEN PALAUTE

Kevédlla 2006 alkoi tekemini opetusmateriaali olla siind formaatissa, ettd oli aika ottaa
projektiin mukaan myds oppilaiden ndkemyksid ja mielipiteitd kirjallisessa muodossa.

Teetdtin tuolloin kahdelle opettamalleni ryhmille kyselyn, jossa oli kolme vaihetta:

1) Kokonaisuuksien hahmottamista mittaava osa
2) Yksityiskohtaisempaa tietdmystd mittaava osa
3) Kuunnellun soveltamista tietoon mittaava osa

Tarkat kysymykset 10ytyvit liitteestd 7.

Vastaukset kyselyyni sain yhteensd 30 oppilaalta. Yllattivdn pieni osa vastauksista oli
minimalistisia, ”en ma tiedd”-tyyppisid, suurimmassa osassa vastauksia oli ndhty kovastikin
vaivaa. Osaltaan tdmén saattoi selittdd se, ettd olin kertonut oppilaille viikkoa aikaisemmin
pitdvéani heille ensi viikolla ’kyselyn”, jonka moni saattoi tulkita tarkoittavan koetta. Monista
papereista néki, ettd asioita oli selvésti opetusmonisteista kertailtu ennen kyselyd. Tosin

monista niki myos, ettei ollut.



82

7.2.1 ENSIMMAINEN OSA

Ensimméisessd kysymyksessd pyysin oppilaita vapaamuotoisesti kertomaan, mitd asioita
jaksosta heille oli jadanyt mieliin. Tajunnanvirtavastausten joukko oli selvisti jaettavissa
kolmeen ryhméédn: tyylisuuntiin, artisteihin sekd opetusjérjestelyihin liittyviin asioihin. Myos
kappaleita nousi esiin, mutta koska niistd kysyttiin tarkemmin osassa 2, jitin ne tdssd kohtaa

analysoimatta. Opetetuista tyylisuunnista nimeltd vastauksista 10ytyivat

Haitarijatsi (iskelma) 10 (33%)

Rillumarei 6 (20%)
Sota-ajan jélkeiset iltamat 5 (17%)
Varhaiset levytykset 5 (17%)
Kupletti 4 (13%)
Sota-ajan musiikki 4 (13%)

Joissain vastauksissa nédiden tyylisuuntien piirteitd my0s kuvailtiin, seuraavasti:

Sota-ajan jélkeiset iltamat 8 (27%)

Varhaiset levytykset 8 (27%)
Haitarijatsi (iskelma) 7 (23%)
Sota-ajan musiikki 6 (20%)
Rillumarei 6 (20%)
Kupletti 5 (17%)

Téssd yhteydessd on mainittava, ettd vaikka tdmé tyoni késitteleekin rajaussyistd vain neljda
ensimmadistd aihepiirid (Kupletti, Varhaiset levytykset, Haitarijatsi ja Sota-ajan musiikki),
kuului oppilaskyselyyn myds sota-ajan jélkeisid tyylikausia, joista myds tdssd yhteenveto-

osiossani raportoin.

Tyylikaudet ja tyylipiirteet ovat erdéinlaisessa abstraktiudessaan selvésti haasteellinen
opetettava asia. Kyselyn tulosten perusteella oppilaista noin neljdnnes niyttdd olevan hyvin
kartalla niiden suhteen. Haitarijatsin mainintojen isohkoon médaréédn voisi olla kaksi selitysta:

ensinnédkin sen painottaminen suomirockin synnyn ohella toisena suurena musiikkifuusiona
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maamme 1900-luvun populaarimusiikin historiassa ja toisaalta sen (tai sen mydhemmaén
nimen, iskelméin) ndkyminen yhd edelleenkin ténd pédivdnd oppilaiden arjessa jatkumona,
johon kuuluvat monet nuorisonkin suosiossa olevat yhtyeet, kuten vaikkapa Yolintu. Ja onhan
haitarijatsi (iskelm#d) nimenomaan selked tyylisuunta, eikd vain pelkkd oppikokonaisuus,

kuten vaikkapa “’varhaiset levytykset”.

Entdpd konkreettiset artistit? Niitd muistettiin  selvdsti paremmin, Top 10-lista

artistinimimaininnoista ndyttid seuraavalta:

Dallape 18 (60%)
Tapio Rautavaara 16 (53%)
Olavi Virta 14 (47%)
Toivo Karki 14 (47%)
Reino Helismaa 10 (33%)
Georg Malmsten 9 (30%)
Harmony Sisters 8 (27%)
Annikki Téhti 5 (17%)
Esa Pakarinen 4 (13%)
Kipparikvartetti 3 (10%)

Vaikka otanta on pieni ja kuten my6hemmin kiy ilmi, monet odottamattomatkin seikat voivat
vastauksiin vaikuttaa, on ndiden vastausten jdlkeen kuitenkin ndhtdvissi jo jonkinlaista vihid
siitd, minkd aihepiirin opetuskokonaisuus on parhaiten oppilaiden mieliin piirtynyt. Téhén

aiheeseen palataan yhteenvetokohdassa uudestaan.

Muutamissa  ensimmadisen  kysymyksen  vastauksissa  otettiin  myds  kantaa
opetusjdrjestelyllisiin asioithin. Vaikka ndiden mainintojen prosentuaalinen osuus jiikin
alhaiseksi, on huomattavaa, ettd koska opetusjirjestelyistd ei varsinaisesti kysymyksessd
kysytty mitéin, ovat vastaajat itse arvioineet nimé maininnat merkityksellisiksi. Kolme tdmén

kategorian eniten mainintoja saanutta olivat:
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Artistiesitelmit opetuksen eldvdittdjana 4 (13%)
Kappaleiden soittaminen oppimisen keinona 3 (10%)
Infomonisteet 3 (10%)

”Laput olivat mielestdni hyvid (ainoastaan tdrkedt asiat, eikd mitddn tarpeetonta)”

7.2.2 TOINEN OSA

Toisessa kysymyksesséd laitoin oppilaille ndhtdavéksi valmiita otsikoita, joiden alle pyysin

heitd kirjoittamaan tietonsa ja muistikuvansa otsikon aiheesta.

Kun ensimmdisessd kysymyksessd oppilaiden piti kirjoittaa tietdméstdén yleisesti, oli
mielenkiintoista ndhd4, houkuttelisiko oppikokonaisuuksien mukaan nimetty kysymysotsikko

oppilaista esiin tietoa paremmin tai tarkemmin?

Ja korreloisivatko kakkoskysymyksen osaamisalueet ykkdskysymyksen osaamisen kanssa?

Kakkoskohdan kysymysotsikot (vastausyhteenvetoineen) olivat:

A) Kupletti

Hauskuus/huumori 13 (44%)
"Mulle jdi mieleen, kun kuunneltiin joku biisi jostain vaunuajajasta. Laulu oli kai sen
ilmestymisaikanaan hauska, nyt se oli ldhinnd typerd”

Esitys tirkedd (akrobatia, vitsit, puvut) 4 (13%)

Esittdjd esitti omia biisejdén (tekstejdén) 3 (10%)

Lisdksi 3 lapussa mainittiin, ettd kyseiselld tunnilla paikalla oli oman opettajan sijaan sijainen.

Kaikille kolmelle kirjoittajalle sijaisen opetuksessa oleminen tuntui olevan negatiivinen asia.

"Tuolla tunnilla, kun sitd kdsiteltiin, meilld oli sijainen, joka oli aika omituinen. Se tunti oli

kaikkein tylsin tunti, joka minulla on koskaan ollut.”
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Téma siis siitd huolimatta, etté sijainen oli kokenut musiikinopettaja, jolla oli kdytossddn taima

sama materiaali!

B) Haitarijatsin synty
Haitarijatsi olikin tdssd kohtaa termini haasteellisempi kuin ensimmaéisen kysymyksen

kohdalla. Tdssé avainsanat ja TOP3 -prosentit:

Haitari johtavana soittimena 12 (40%)
Fuusio (Amerikan Jazz + Suomalainen kansanmusiikki) 7 (23%)
Dallape — orkesteri 4 (13%)

Yllattdvan monelle vastaajalle kulttuurifuusion luonne oli jdényt paddahén hyvinkin

yksityiskohtaisesti:

"...kun Amerikasta tullut jazzilmio saapui Suomeen. Kun suomalainen perinnemusiikki ja jazz

sekoittuivat, syntyi haitarijazz, myohemmdltd nimeltddn iskelma”

C) Iskelmamusiikki sotavuosina

”Kun kerroit siitd jostain Viipurin linnan sodasta, kun vendldiset halus sen ja yhden kappaleen

avulla suomalaiset sai purettua miinat, kun vendldiset kuunteli sitd! lhan paras juttu ©”

Lainaus osoittaa, ettd pienilld anekdooteillakin on ilmiselvésti arvonsa ja paikkansa, kuten

tarinalla siitd, miten Sdkkijarven Polkka pelasti Viipurin linnan.

Sota-ajan otsikon alle saatiin seuraavanlaisia mainintoja:

Rintamakiertueet 7 (23%)
Tanssikielto (ja salatanssit) 4 (13%)
Rintamaradiotoiminta 4 (13%)

Toisen osion lopuksi kysyttiin vield kappaletta, joka olisi koko jaksolta jadnyt
paédllimmaéiseksi muistiin. Hajonta oli suurta, miké tarkoittaa, ettei jakson aikana ollut yhtd

kappaletta ylitse muiden. Yli yhden maininnan saivat:
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Muistatko Monrepos'n 4
”Se oli vaan niin omalaatuinen (hyvdssd mielessid ©)”
Liljankukka 3
Rekilaulu -reggae (Iso lintu, merikotka) 3
"Sitd oli kiva soittaa ja se kuulosti koko béndin kanssa hyvdltd”
Reissumies ja kissa 2
Heili Karjalasta 2
Sinun silmiesi tdhden 2

”Se on siind silmdoptikkomainoksessa”

Lisdksi kymmenkunta muuta laulettua/soitettua kappaletta saivat yhden maininnan kukin.
Néiden joukossa olivat mm Lentdvd Kalakukko, Juokse Sind Humma, Emma sekd Linnen
Lokari. 4 vastaajaa (joiden laput olivat muutenkin kovin tyhjid) eivét olleet kyenneet

nimedmaddn yhtakadn kappaletta.

7.2.3 KOLMAS OSA

Kolmannessa osassa tarkoituksena oli kéyttdd tietimystd hyvéksi soveltavaan tehtdvddan
vastaamisessa. Kysymys kuului: ”Kuulet kuunteluniytteen. Tunnistatko sen? Mitd néyte
kertoo aikansa musiikista? Milld tavoin ndytteen d4nimaailma eroaa 2000-luvun suomalaisen

popmusiikin d&nimaailmasta? Mistd arvelet erojen johtuvan?”

Kappaleeksi valittiin Georg Malmstenin ja Dallapén Heili Karjalasta vuodelta 1938. Kappale
oli musisoitu syksyn tunneilla bossanovamaisena beatsovituksena. Ja téllaisia teemoja

vastauksista 10ytyi:

Kappaleen nimi ”Heili Karjalasta” (Karjalasta Heilin mini 16ysin”) 23 (77%)
Adnimaailmojen ero; ritind (sirini) 17 (57%)
Ainimaailmojen ero; soittimisto (ei sihkdsoittimia) 17 (57%)
Néytteen soitinmaailma; puhallinsoittimien vahva rooli 14 (47%)
Néytteen sointimaailma; haitarin vahva rooli 14 (47%)

Néytteen sointimaailma; viulun vahva rooli 10 (33%)



87

Aidnimaailmojen eron syy; d#nitysteknologian erot 9 (30%)
Aidnimaailmojen eron syyt; yhden oton #nitykset 6 (20%)
Aidnimaailmojen ero; niytteen pitkit alku- ja vilisoitot 5(17%)

"Biisissd kdytettiin erilaista kieltd kuin nykyaikana. En ainakaan tiedd, mikd on heili. Ehkd se

tarkoittaa jotain rakasta.”

Kyselyn lopussa pyysin oppilailta vield arviointia kahdesta seikasta; oppijakson
mielenkiintoisuudesta sekd oppijakson tirkeydestd. Asteikoksi annoin

EI LAINKAAN TARKEA

HIEMAN TARKEA

TARKEA

ERITTAIN TARKEA

joista oppilaiden piti ympyroidd mielestdin osuvin sana. Jos numeroimme vaihtoehdot siten,
etti EI LAINKAAN TARKEAA edustaa numero 1 ja ERITTAIN TARKEAA numero 4

saamme seuraavanlaiset keskiarvot lauseille:

Miten tidrked aihe suomalaisen populaarimusiikin varhaiset vaiheet mielestdsi on?

2,82

Miten mielenkiintoinen oppikokonaisuus suomalaisen populaarimusiikin varhaiset vaiheet
mielestési oli?

2,37

7.2.4 YHTEENVETO OPPILAIDEN PALAUTTEESTA

Kyselyn tulosten selvittyd on syytd esittdd olennainen kysymys: mitd evditd opetuksen

kehittdmiseen opettaja kyselysti itselleen sai?

Ennen kuin ryhdyn tekeméddn sen suurempia johtopédétoksid kyselysti, tdytyy palauttaa mieliin
pari seikka, jotka vaikuttavat siithen, kuinka luotettavana tdllaista kyselyd ja sen tuloksia

voidaan pitdd. Ensinndkin timénkaltainen kysely on otannaltaan kovin pieni; 30 oppilasta ja
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kaksi opetusryhmaii. Ja vaikka yhdelle opetusryhmélle tehty kysely olisi tietysti ollut vieldkin
enemman riippuvainen yksittdisten tuntien satunnaistapahtumista (sijaisopettajat, rikkindinen
kitaravahvistin, sdhkokatkot, oppitunnin keskeyttivit kuulutukset, ulkopuolinen muu héiri6
ym.) ei tdimédkddn otanta riitd minkdénlaisen aukottoman ja objektiivisen oppimiskuvan
muodostamiseen nimenomaan opetusmateriaalista, vaan ehkd enemminkin oppimisen
kokonaistuloksista, jotka rakentuvat materiaalin ja oppimisprosessin eri vaiheiden keskindisen

vuorovaikutuksen varaan.

Toisekseen, kysely ei vastaa kysymykseen siitd, mitd oppilaat ovat aihealueen oppitunneilla
oppineet, vaan se vastaa kysymykseen siitd, mité kohtia opetusta tietoaineksesta on oppilaiden
mieliin piirtynyt. Se ei siis mittaa musisointiprosessin aikana opittuja soitannollisia tai
laulullisia taitoja kuten ei sosiaalisten tai vuorovaikutuksellisten taitojen oppimista.
Ylipdatdan, ehkd tuota soveltavaa kysymystd lukuunottamatta, kysely ei mittaa my6skddn

musiikillisen ymmarryksen miirdé vaan ainoastaan tietoaineksen mieleenjdavyytta.

Mutta ndmaé seikat mielessdkin kysely antaa oppimateriaalin laatijalle jotain konkreettista.

Ensimmaéisend kyselyn tuloksista nousi esiin vastausten suurin diversiteetti kysyttdessé
parhaiten mieleen jadnyttd kappaletta. Yksikdén kappale ei noussut ylitse muiden, vaan dénet
jakautuivat tasaisesti noin 20 musisoidun kappaleen vilille. Tdma tukee opetusfilosofiani
ydinajatusta kappaleldhtoisestd opetuksesta: kappaleita muistettiin paljon - kappaleet ovat

jddneet mieliin.

Olisi néet erikoista kuvitella, ettd jokaiselle oppilaalle olisi jadnyt mieleen vain pieni maira
kappaleita, mutta sattuman oikusta kaikille kuitenkin eri kappaleet. Ennemminkin on
luultavaa, ettd nimenomaan musisoidut kappaleet ovat kokonaisuudessaan jattineet
muistijilkid oppilaisiin muuta materiaalia enemmédn ja sitten tasaveroisten kappaleiden

joukosta ovat kyselyyn vastanneet valinneet oman suosikkinsa.

Ja se seikka, ettd hajonta oli kappaleiden kohdalla noin suuri viestii mielesténi siitd, ettd
biisimateriaali on aika tasapainossa; mukana ei ole yhtddn niin suurta hittid, ettd se peittéisi
muut kappaleet varjoonsa. Toisaalta, mukana ei ole sellaisia merkityksettomid

tusinakappaleitakaan, jotka katoaisivat heti musisoinnin péétyttyd kollektiivisesta muistista.
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Opetusmateriaalin kappalevalikoimaan voi materiaalintekija olla kyselyn perusteella melko

tyytyvdinen.

Mitd sitten voidaan pditelld siitd, mitkd aihepiirit, aihepiirien kuvaukset ja artistit jaivét
oppilaille jaksosta mieleen? Vastaus tdhidn ei ole aivan niin yksinkertainen, kuin miti

prosentit antavat ymmartaa.

Dallapé-yhtyeen muisti ensimmadisessd tehtidviassd 60% oppilaista. Myoskin haitarijatsi
aihepiirind oli samassa kysymyksesséd eniten mainittu. Voidaanko tistd vetdd se johtopditos,
ettd haitarijatsiosio on materiaaliltaan paras? Vastaus on, ettei voida. Mutta toinen johtopdétds

kyllékin voidaan.

Kahdessa vastauslapussa oli mainittu, ettd Dallap¢ muistui mieliin 1dhinnd sen ansiosta, etti
siitd oli tehty hyvéd oppilasryhmityd. Tuon ryhmityon seindtaulu roikkuu edelleenkin
musiikinluokan seindlld. Mydskin seuraavaksi eniten mainituista artisteista (Rautavaara,
Virta, Kérki) oli juuri kyselyyn vastanneen ryhmén siséltd tehty esitelmit, joskin myos se
seikka, ettd ndiden artistien valtakausi oli kyselyn tekohetkelld tuoreimpana mielessi saattaa

prosentteja nostaa ylospain.

Mutta Dallape, joka kyselyssd sai eniten mainintoja, oli kuitenkin kronologisesti ajatellen
aihealueen alkupiin ilmid; titen on helppo vetdd jonkinasteinen korrelaatio oppilaiden omien
esitysten ja aihealueen mieleen painumisen vélilld. Ja todeta myods, ettd aiemmin
tutkimuksessa esittdméni opetusfilosofinen ajatus opetusketjun jérjestyksestd (kappale-artisti-
tyyli) tuntuu kyselyn perusteella hyvinkin pitdvin paikkansa oppilaiden oppimisprosessia

arvioitaessa.

Ensimméisessd kohdassa Kupletti sai vdhiten mainintoja. Tédmikadn ei selity silld, ettd
opetuskokonaisuus olisi vélttdméttd huono, vaan tidytyy muistaa, ettd Kupletti on aihepiireistd
kronologisesti ensimmadinen, eli kauimpana vastaajien muistista. Mutta erds mielenkiintoinen
seikka nousi esille kolmessa vastauspaperissa; kuplettitunnin piti oman opettajan sijaan
sijainen ja tdtd jokainen asiasta maininnut piti negatiivisena seikkana, vaikka sijaisella oli
kiytettdvissddn biiseineen pdivineen kaikki tdmin tutkimuksen materiaali. Voisivatko ndma

kommentit, yhdistettynd kyselyn tuloksiin, herdttdd jonkinlaisia epdilyksid oppilaiden
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tietynlaisesta konservatiivisuudesta; vaikeudesta sopeutua tdménkaltaisiin oppimisympériston

pieniin muutoksiin?

Loppujen lopuksi voitaneen kuitenkin todeta “loppu hyvin, kaikki hyvin”. Soveltavassa
tehtidvissd oppilaat pérjdsivdt hyvin. Suurimmassa osassa vastauksia he pystyivét
analysoimaan kuulemaansa soittimistoa sekd huomioimaan 1930-luvun &énilevyn ja
digitaaliajan dénilevyjen ddnimaisemien eroja. Ja paras kolmannes oppilaista pystyi myds

kiyttamédn taustatietojaan ddnimaisemien erilaisuuden syiden analysoimiseksi.

Itse piddn soveltavan tehtévin vastauksia tirkeimpind materiaalin arvon mittareina. Tietoa on
nykyaikana saatavilla kaikkialla ja osaava sité tarvittaessa 10ytdd. Tarkedmpdd on ymmartaa
kokonaisuuksia ja kéyttdd tietdimystddn kokonaisuuksien ryhmittelyyn, selittdmiseen ja

analysointiin. Siind kyselyyn vastanneet oppilaat tuntuvat olevan hyvélla polulla.

Ja lopuksi yllattdvin tulos. Kysyttdessd oppilaiden omaa késitystd suomalaisen
populaarimusiikin varhaisten vaiheiden opettamisen tirkeydestd asteikolla 1-4, sijoittui
oppilaiden arvio tésté reilusti yli laskennallisen 2,5:n keskiarvon (2,82), kuitenkin siten, etti
aihepiirin kiinnostavuus jii niukasti tdméin keskiarvon alapuolelle (2,37). Timé antaa luvan
opettaa. Oppilaat pitdviat oman musiikkinsa historiaan tutustumista ehdottomasti tutustumisen

arvoisena.

Tédmai synnyttdd myOs haasteita. Opettajana minun tdytyy pystyd muokkaamaan materiaaliani
jatkuvasti mielenkiintoisempaan suuntaan. Minun tidytyy pystyd tunnistamaan toimivat ja
mielenkiintoiset kappaleet, siséllot ja anekdootit ja kehittimdin niiden késittelyd siilyttden
niistd parhaiten toimivat jutut sellaisinaan. Minun tiytyy myds kyetd poistamaan ja

korvaamaan uusilla niitd opetuksen frakmentteja, jotka eivét toimi.

Tavoitteena tulevissa kyselyissa tdytyykin olla aihepiirin tidrkeyden siilyttdminen oppilaiden

mielissd korkealla, samalla pikkuhiljaa materiaalin kiinnostavuusastetta ylospdin nostaen.
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8. POHDINTAA

8.1 TUTKIELMAN TULOKSISTA

Lihdin tutkielmassani liikkeelle siitd perusoletuksesta, ettd 1900-luvun alkupuoliskon
suomalaisen populaarimusiikin kisittely olisi koulumme musiikin oppikirjoissa vidhdista.
Oppikirjoja tarkistelemalla saatoin vahvistaa oletuksen todeksi, joskin silld lisdykselld, ettid
populaarimusiikki yleensdkin on nostanut huimasti osuuttaan oppikirjoissa viimeisten
vuosikymmenten aikana ja timd on tietysti myds heijastunut tutkielmaani siten, ettd samalla
myoskin varhaisen suomalaisen populaarimusiikin osuus, ldhinnéd laulusto, on lisddntynyt.
Kuitenkin prosentuaalisesti tarkastellen varhaisen suomalaisen populaarimusiikin osuus niin

historia- kuin teostarkkailulla on edelleenkin oppikirjoissamme erittdin marginaalinen.

Musiikin opetussuunnitelma kouluissamme on ollut ldpi historian jatkuvaa liikettd
hengellisestd ja elitistisestd lahtokohdasta kohti maallista ja populaaria. Tdmédn kehityksen
tuloksena kouluopetuksen heiluri on juuri nyt ehké litkaakin populaarimusiikin puolella. Siitd
huolimatta oman maamme populaarimusiikin historiaa oppikirjamme eivét meille juurikaan

opeta.

Varhainen suomalainen populaarimusiikki ei ole tdnddn kuitenkaan paitsiossa ensimmaéisti
kertaa historiansa aikana. Ensimmaéinen “sortokausi” maailmansotien vélissd johtui vallalla
olevan porvariston epdluuloisesta suhtautumisesta tyovieston joukossa syntyneeseen uuteen
musiikkityyliin. Toinen sortokausi” koettiin II maailmansodan jéilkeen, jolloin
populaarimusiikki jéi valtaa pitdvén taide-eliitin hampaisiin. 1970- ja 1980-lukujen pienen
legitimointiajanjakson jdlkeen varhainen suomalainen populaarimusiikki on nyt sorron alla

kolmatta kertaa, télld kertaa sortajana on kilpailutalouden aikakausi.

Olen itse toiminut musiikinopettajana peruskoulun yléluokilla 15 vuotta. Koko tdné aikana
olen my0s tehnyt jatkuvaa tutkimustyotd aihealueeseen kuuluvien kokonaisuuksien

opettamisesta itsereflektion, yrityksen ja erehdyksen sekd oppilaspalautteen keinoin. Témén



92

seurauksena olen koonnut neljd opetuskokonaisuutta, joihin kuuluu taustatietoa ilmidsta,
tairkeimpien seikkojen tiivistelmd (kalvopohja) sekd ideoita soitettaviksi/laulettaviksi
teoksiksi. Ndméd paketit toimivat myos tutkimustuloksina ja niitd voidaan kayttda
laajemminkin oppitunneilla materiaalina. Materiaalin ohella vuosien toiminnallisen
tutkimuksen jilkeen olen myds onnistunut kiteyttimadn tirkeimmistd pedagogisista
oivalluksista toimivan kéyttdteorian varhaisen populaarimusiikin opetukseen peruskoulun
yléluokilla. Témén teorian tarkeimpid kulmakivid ovat kappaleldhtdisyys historialdhtoisyyden
korvaajana, kappaleiden tuominen oppilaiden ldhelle affektin tasolla, kappaleilla leikkiminen
kayttden hyvéksi timén pdivdn soundimaailmaa sekd aiheen musiikinopetuksen integroiminen

paivan musiikkieldmé&én ja tanssinopetukseen.

Kevddlla 2006 oppilaille suunnattu kirjallinen kysely vahvisti pddosin késityksidni
kiyttoteorian toimivuudesta. Kyselyn osana ollut arviointitehtdva paljasti myos, ettd nuoret
ndkevdt oman maansa varhaisen populaarimusiikin opetuksen ylldttdvankin tdrkedksi
aihealueeksi. Suurin opetuksellinen haaste tuntuisi kyselyn perusteella olevan oppilaita

puhuttelevan, mielenkiintoisen tarina- ja kappalekirjaston kokoaminen.

8.2 TULOKSIEN LUOTETTAVUUS

Tutkimukseni jakautuu aineistoltaan kolmeen osaan; ensimmaéisessd osassa tutkin koulujen
musiikinkirjoja, sekd muunlaisia opetukseen ja yhteiskuntaan liittyvid teoksia etsiessdni
vastausta kysymyksiin “miten varhaista suomalaista populaarimusiikkia on koulujen
musiikinkirjoissa kasitelty ja miksi?”. Toisessa osassa rakennan opetuspaketteja erilaisiin
lahteisiin turvautuen. Kolmannessa osassa muodostan kiyttdteoriani varhaisen suomalaisen
populaarimusiikin opetukselle kouluissa kéyttden apunani itsereflektiota sekd oppilaiden

palautetta.

Ensimmaéisen osan tutkimustulokset pohjaavat siis olemassa oleviin teoksiin. Koulun
musiikinkirjoista etsin tutkimukseni aihepiirin aineistoa sivu- ja prosenttiperusteisesti.
Opetussuunnitelmaluvussa tutkin historiallisia ldhteitd. Néin saatuja tuloksia voidaan pitéa
hyvinkin luotettavina. Sen sijaan luvussa 4.2. tutkin populaarimusiikin ja yhteiskunnan
suhdetta 1dhinnd yhden teoksen pohjalta; tdssd kohtaa diversiteettid olisi ehkéd ollut hyva

16ytdd hieman enemman.
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Toisessa osassa tutkin historiallisten teosten sekd eldménkerrallisten kirjojen avulla
aiheajanjaksoni ilmiditd, artisteja ja teoksia. Vaikka tdssdkin tapauksissa ldhteet ovat
luotettavat (yleensd artistien elinaikanaan itse kirjoittamia kirjoja) tdytyy muistaa, ettd
varsinaiset aihepiirit ja niiden rajaukset olen kuitenkin paittdnyt itse, opetusvuosieni aikana
kerdamédni kokemukseen nojaten. Joku muu olisi voinut pédédtyd toisennimisiin ja
toisenndkodisiin - oppikokonaisuuksiin.  Myoskin  olennaisten  asioiden  tiivistiminen
“kalvomuotoon” pohjaa tdssd tapauksessa tutkijan omaan harkintaan ja késitykseen

olennaisesta.

Kolmannen osan tulokset ovat yhtdaltd luotettavat ja toisaalta eivit. Silld koska opettaminen
on ennen kaikkea prosessi, on mydskin opetusteoria alati liikkeessd; se etsii koko ajan
parempia viylid ja toimintoja ja on valmis hylkddméédn opetuksen kannalta epédolennaisia
asioita. Mikali suomalaisen populaarimusiikin opetusteoriani olisi tutkimuksen jéljiltd tdysin
valmis, kiveen hakattu ja muuttumaton, olisin paradoksaalisesti keksinyt huonon

opetusteorian.

Mutta muutoin 15 vuoden péivittdiset testaukset eivit voi viedd teoriaa tiydellisesti metséén.
On tutkimuksen kannalta ensiarvoisen tirkedd, ettd tutkimuksessa kiytettyd materiaalia on
pyoritetty, testailtu ja kéytetty juuri sielld, mihin materiaali on tarkoitettu. Taltd osin
luotettavampaa toimintatutkimusta aiheesta olisi vaikea keksid; sithen vaadittaisiin jo ketju

suuria yldkouluja ja useamman tutkijan tydpanos, useamman vuoden ajan.

My®6skin oppilaiden omien arvioiden analysointi parantaa suurelta osin omaan toimintaan ja
itsereflektioon perustuvan tutkimukseni luotettavuuslukemaa, olkoonkin, ettd 30 oppilaan

otantaa ei vield voida jéittisuurena pitaa.

8.3 TULEVAISUUDEN NAKYMIA

Kun tarkastelemme tutkimukseni tuloksia, 16yddmme sieltd suuren ristiriidan. Oppilaat pitdvét
arvionsa perusteella varhaista suomalaista populaarimusiikkia tirkeénd kulttuurihistoriallisena
oppikokonaisuutena. Kuitenkin samaan aikaan materiaalia aihepiiristdi on hyvin véhin

saatavilla; oppikirjoista tai muutenkaan.
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Seuraava askel téilld tielld olisi aihepiirin horisontaalinen ja vertikaalinen ekspansio;
seuraavaksi meiddn pitdisi ennakkoluulottomasti rakentaa lisdd tdménkaltaisia
opintokokonaisuuksia téssd tutkimuksessani késitteleméini ajanjakson kummallekin puolen;
esimerkiksi 1800-luvun puolelta voisimme muodostaa opintokokonaisuuksia vaikka
riimillisestd kansanlaulusta, pelimannimusiikista, salonkimusiikista, kisillilauluista jne. II
maailmansodan jdlkeisten aikojen aarrearkku olisi myds runsas; iltamat, rillumarei,

suomalainen tango, jazziskelmad, rautalanka. ...

Mutta paitsi horisontaalisesti opetuspakettien sisdlld tulisi edetd myds vertikaalisesti.
Ensimmaéisend tyond olisi tehdd kokoelma koulukdyttdd varten sovitetuista kappaleista.
Néiden sovitusten joukossa voisi olla helposti soitettavia alkuperdissovituksia taikka sitten
luvussa 5 mainitun “muuta aina yhtd” -periaatteen mukaisesti uudelleensovitettuja kappaleita,
jotka télld keinoin tulisivat ldhemmaéksi oppilaiden jokapdivdistd kuulomaisemaa. Mydskin
opetuskdyttoon olisi paikallaan tehdd kokoelmalevy ajanjakson tirkeimmistd levytyksistd ja

artisteista.

Oikeastaan nyt, kun pohjatyd ja teoria-alustus asialle on tehty, on vain kyse siitd, kuka

kustantaja ensimmadisend tarttuu haasteeseen!
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LITE 1

KUPLETTI -5 FAKTAA

1) KUPLETIN KUKOISTUSKAUTTA 1900-LUVUN 3 ENSIMMAISTA
VUOSIKYMMENTA

2) KUPLETILLE TUNNUSOMAISIA PIIRTEITA
e HUMORISTINEN TEKSTI
e TEKSTIN RAKENNE YLEENSA RIIMILLINEN PARISAE
e SAESTYS NIUKKA, YLEENSA VAIN YKSI SAESTAVA SOITIN

3) KUPLETTILAULAJAT ENSIMMAISIA SUOMALAISIA "POPTAHTIA”
e ESITTAJAT SANOITTIVAT ITSE KAPPALEENSA (MELODIA
OLI USEIN LAINAA)
e  TANNER ENSIMMAINEN POPLAULAIJA, JOKA TEKI KOKO
MAAN KATTAVIA ESIINTYMISKIERTUEITA

4) KUPLETTIESITYKSET OLIVAT NAYTTAMOTAIDETTA
 LAULAMISEN LISAKSI VITSEJA, NAYTELMIA,
AKROBATIAA...
e LAULUAANEN LAADULLA EI OLLUT SUURTAKAAN
MERKITYSTA

5) TUNNETTUJA KUPLETTILAULAIJIA
VARHAISIN KUPLETTITAHTI J. ALFRED TANNER
e 1930-LUVULLA MATTI JURVA
* MYOHEMMIN KUPLETTIPERINNETTA OVAT JATKANEET
ESIM REINO HELISMAA, JUHA VAINIO, MIKKO PERKOILA,
JAAKKO TEPPO JA JOPE RUONANSUU
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PAHKINANKUORESSA J. ALFRED TANNER (1884-1927)

1y

2)

3)

4)

5)

6)

KUPLETTILAULAJA, HUMORISTI, TEKSTITTAJA

VALMISTUI RAKENNUSMESTARIKSI, RYHTYI KUITENKIN
VIIHDYTTAJAKSI

LAPIMURTO TAPAHTUI ELOKUVATEATTERIN
VALIAIKAVIIHDYTTAJANA

LAULUISSAAN TYYPILLISTA HAUSKAT PUHEOSAT

OLI ENSIMMAINEN POPTAHTI, JOKA TEKI SUOMENKIERTUEITA.
ESIINTYI MYOS AMERIKASSA.

LAULOI AJANKOHTAISISTA AIHEISTA HAUSKASTI JA TABUJA
KAIHTAMATTA
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LIITE 3

HAITARIJAZZ - 5 FAKTAA

1)

2)

3)

4)

)

HAITARIJAZZ SYNTYI 1920-LUVULLA HELSINGISSA
AMERIKKALAISPERAISEN JAZZMUSIIKIN JA SUOMALAISEN
KANSANMUSIIKIN SULAUTUESSA YHTEEN.

AMERIKKALAISPERAINEN JAZZMUSIIKKI KULKEUTUI SUOMEEN
LAHINNA SAKSAN KAUTTA. SUOMEN JA SAKSAN SUHTEET
TIOVISTYIVAT 1920-LUVULLA SAKSAN TUKEMIEN VALKOISTEN
VOITETTUA SUOMEN SISALLISSODAN.

SUOMESSA ENSIMMAISET KUPLETTILAULAJAT JA TYOVAEN
KISALLIRYHMAT OLIVAT JO ENNEN 1920-LUKUA ALOITTANEET OMIEN
LAULUJEN RIIMITTELYPERINTEEN.

HAITARI OLT KOHONNUT 1920-LUVULLE TULTAESSA SUOMALAISEN
KANSANMUSIIKIN KESKEISIMMAKSI SOITTIMEKSI

FUUSIOSSA HAITARIJATSI SAI
SUOMALAISESTA KANSANMUSIIKISTA:
- TARKEIMMAT MELODIASOITTIMET (HAITARI, VIULU)
- TEKSTITYKSEN RIIMILLISEN SAKEISTORAKENTEEN
- SUOMENKIELISET SANAT
JA JAZZMUSIIKISTA:
- ORKESTERIN KOMPPIRYHMAN (ERITOTEN RUMPUSETTI)
- SUUREN OSAN ALKUAIKOJEN SAVELMISTA
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VARHAISET SUOMALAISET ISKELMALEVYTYKSET

SANA "ISKELMA” YLEISTYI KAYTTOON 1930-LUVUN

LOPPUPUOLELLA, JOLLOIN SILLA TARKOITETTIIN KAIKKEA

ORKESTERIN SAESTYKSELLA LAULETTUA TANSSIMUSIIKKIA.
ISKELMAA” EDELSI SANA ”“ISKUSAVELMA”, JOKA OLI SUORA
VASTINE SAKSALAISELLE TERMILLE ”SCHLAGER”.

. ENSIMMAISET SUOMALAISET ISKELMALEVYTYKSET LEVYTTI

1928 SUOMI JAZZ ORKESTERI. 2 ENSIMMAISTA LEVYTYSERAA
SISALSIVAT JENKKAA, VALSSIA, FOXTROTTIA JA POLKKAA.
LEVYTYSMAANA TOIMI SAKSA.

1929 OLI "GRAMOFONIKUUMEEN” VUOSI. NIIN LEVYMYYNTI-

KUIN  GRAMOFONIMYYNTIMAARAT  MONINKERTAISTUIVAT.

MYOSKIN UUSIEN LEVYTYSTEN MAARA OLI VALTAVA; 1929
TUOTETTIIN YHTA PALJON AANILEVYJA KUIN MITA OLI
TUOTETTU SITHEN MENNESSA YHTEENSA!

1920-1930-LUKUJEN TAITTEEN SUURIMMAT HITIT OLIVAT SUOMI

JAZZ ORKESTERIN “ASFALTTIKUKKA” JA “PUUSEPPA”, TUURE

ARAN "EMMA”, SEKA GEORG MALMSTENIN "SARKYNYT ONNI”,
JOTKA KAIKKI MYIVAT LIKI 20 000 KAPPALETTA.

. LAMA LOPETTI SUOMALAISEN ISKELMAN I KULTA-AJAN. KUN

SUOMEEN TUOTIIN 1929 1 200 000 LEVYA, OLI SAMA LUKEMA
VUONNA 1933 ENAA 60 000.
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LIITE 5

PAHKINANKUORESSA GEORG MALMSTEN (1902 — 1981)

1)
2)
3)

4)

5)

6)

7)

8)

LAULAJA, LAULUNTEKIJA, KAPELLIMESTARI, NAYTTELIJA
STADIN KUNDI, LEMPINIMIA "MOLLI-JORI” JA ”SORKAN SIBELIUS”
SUOMEN KAIKKIEN AIKOJEN LEVYTTANEIN ARTISTI

TUNNETTU LASTENLAULUISTAAN; MERELLISISTA VALSSEISTAAN JA
JENKOISTAAN

ENSIMMAISTEN SUOMALAISTEN ISKELMALEVYTTAJIEN JOUKOSSA
* 1929 LEVYTTI I SUUREN ISKELMAHITIN ”SARKYNYT ONNI”
e KAVILEVYTYSMATKOILLA SAKSASSA 1920-1930-LUVUILLA

OLI RUOTSINKIELINEN, TEKI YHTEISTYOTA SANOITTAJA R.R.
RYYNASEN KANSSA

TOIMI MYOS DALLAPEN SOLISTINA JA HELSINGIN POLIISIEN
SOITTOKUNNAN KAPELLIMESTARINA

TUNNETTUJA KAPPALEITA MM MIKKI-HIIRI-LAULUT, HEILI
KARJALASTA, LEILA, PENNITON UNEKSIJA, NIKKELIMARKKA,
KOHTALOKAS SAMBA, LASTEN LIIKENNELAULU, KATARIINAN
KAMARISSA, AURINGON LAPSET, SAIRAS KARHUNPOIKA, SUURIN
ONNI....



104

LITE 6

Iskelmidmusiikki sodassa (1939-1944); 3 FAKTAA

1) SOTA-AIKANA TANSSIKAPPALEIDEN RINNALLE SUURI JOUKKO EI-

TANSSIKAPPALEITA
* Saksalaisperdisid marssilauluja (Kaarina, Anneli, Orvokki...)

* Suomalaisia lauluja (Vartiossa) ja marssilauluja (Meripojan breivi)
sodasta kertovin tekstein

2) VIIHDYTYSTOIMINNAN MERKITYS SUURI
* Joukko-osastoihin perustettiin omia vithdytysryhmia

* Piddmajan viihdytysjoukkojen toiminta: radioituja Asemiesiltoja &
kiertuetoimintaa rintamilla

3) RADION LAPIMURTO
* Sotien aikana radiolupien mééri kasvoi puolella (300 000 -> 500 000)

* Rintamille perustettiin 5 rintamaradioasemaa jotka soittivat iskelméaé ja
joissa aikansa artistit vierailivat suorissa ldhetyksissi

* Rintamaradioiden toimittajista ja esiintyjisté tuli sodanjdlkeisen ajan
tahtid (mm. Tapio Rautavaara, Olavi Virta...)
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LIITE 7
Suomalaisen populaarimusiikin varhaiset vaiheet; kysely keviilla 2006
Osa 1:
Syksyllda 2005 Vihtavuoren koulun 8. luokan musiikin valinnaisryhmaldisilla oli
oppikokonaisuuden aiheena ”Suomalaisen populaarimusiikin vaiheita; varhainen suomalainen

populaarimusiikki”.

Kerro vapaamuotoisesti, mitd asioita kokonaisuudesta jéi parhaiten mieleesi? Miksi juuri
ndmi seikat?

Osa 2:

Seuraavassa on lueteltu joitain oppikokonaisuuksia. Vastaa lyhyesti, mitd otsikko mieleesi
tuo?

a) Kupletti
b) Haitarijatsin synty
c) Iskelmidmusiikki sotavuosina
Mika yksittdinen soitettu/laulettu kappale on jadnyt sinulle parhaiten mieleen? Miksi juuri se?

Osa 3:

Kuulet kuuntelundytteen. Tunnistatko sen? Mitd ndyte kertoo aikansa iskelmamusiikista?
Millé tavoin ndytteen ddnimaailma eroaa 2000-luvun suomalaisesta popmusiikista? Miksi?

Osa 4

Miten tirked aihe suomalaisen populaarimusiikin varhaiset vaiheet mielestiisi on? Alleviivaa
EI LAINKAAN TARKEA — HIEMAN TARKEA — TARKEA — ERITTAIN TARKEA
Miten mielenkiintoinen oppikokonaisuus mielestisi oli? Alleviivaa

EI LAINKAAN MIELENKIINTOINEN - HIEMAN MIELENKIINTOINEN —

MIELENKIINTOINEN — ERITTAIN MIELENKIINTOINEN



