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JOHDANTO: SUOMALAISEN TANGON KRIISI

Antti-Ville Karja

Kansallismusiikkimme tango ei voi hyvin. Liian usein tanssipaikoilla
nikee leipddntyneitd humppabéndeji, jotka veivaavat ne pari pakollis-
ta tangoa vailla kunnianhimoa saati iloa. Tangomarkkinoilla tango on
ollut hdvidvé luonnonvara jo kauan. (Koppinen 2011.)

Suomalainen tango on kaikesta paitellen kriisissd. Tanssipaviljon-
kien ja -salien ilottomuuden lisdksi huolta on kannettu viime ai-
koina taiteellisesti turhankin korkeatasoisesta ja etdiseksi jadvis-
td “musiikkitalotangosta” (Kotirinta 2010). Tangomarkkinoiden
osalta epdilykset ovat ulottuneet myos itse tapahtuman jalkeisiin
vaiheisiin erityisesti siind suhteessa, ettd tangot eivit endd kunin-
kaallisten kruunauksen jélkeen vaikuta olevan heidén ohjelmiston-
sa keskiossd. Tangomarkkinoiden ja tangon yleensédkin on ajateltu
muuttuneen iskelmétihtien uraa pohjustavaksi “symboliseksi alt-
tariksi”: uhrauksena menestyksen varmistamiseksi on aluksi lau-
lettava muutama tango, minké jalkeen voi keskittyd muuhun, ken-
ties suositumpaan iskelmémusiikkiin. (Gronow 2004, 37.) On totta,
ettd harva jos yksikdén viimeaikojen tangokuninkaallisista on pro-
filoitunut nimenomaan tangoartistiksi, ja samaan tapaan voi kysydé,
missd madrin vuonna 2009 tehty pdétds kruunata vain yksi tango-
kuninkaallinen aiempien parien sijaan on osoitus musiikinlajin hii-
puvasta suosiosta.

Toisille tosin yritykset elvyttda musiikinlajia “epétavallisten ko-
koonpanojen” ja sitd mukaa erilaisten tangokonserttien” avulla
ovat edustaneet “kekseliditd” ratkaisuja, joissa ’[k]ohtalokas tango
yhdistyy jannittavélld tavalla elokuvamusiikkiin, jazziin, discoon
tai rockiin” (Laitinen 2011, 9). Innovaatioyhteiskunnan etujen mu-
kaista tai ei, tdllaiset musiikinlajien rajoja ylittdvat crossover-tan-
got haastavat vakiintuneita késityksia siitd, mitd suomalainen tango
tai tangon suomalaisuus on. Sitd kansakuntaa tai valtiota vasta odo-



tellaan, jossa diskomusiikki omaksutaan yhteenkuuluvuuden ilma-
ukseksi. Esimerkiksi Suomessa olisi ensin pyyhkéistdvé juuri tan-
gon ja rockinkin painolasti pois.

Tango Suomessa kiinnittyy olennaisilta osin kysymykseen tan-
gon oletetusta suomalaisuudesta. Padmadrina ei kuitenkaan ole tar-
jota mitdén yleispatevad madritelmad siitd, mitd suomalainen tango
on, vaan pohtia yleisemmalld tasolla tangon asemaa ja merkitystd
suhteessa ajatuksiin kansallisesta kulttuurista 2000-luvun alun Suo-
messa. Olivatpa artikkelien ldhtokohdat sitten historiallisia (Suu-
tari, Kontukoski), vihemmistdpoliittisia (Aberg, Kirji) tai insti-
tutionaalisia (Rautiainen, Heinonen), kaikki ovat aikansa tuottei-
ta. Aika muuttaa myo0s tutkijoita, miké vaikuttaa vaistimattd myos
analyyseihin. Muutamat kokoelman kirjoittajista “’palasivat” van-
hoihin aiheisiinsa, mikd sai heiddt miettimédan valittomasti aiem-
pien tulkintojensa osuvuutta. Jopa niinkin “objektiivinen” mene-
telma kuin musiikin rakenneanalyysi osoittautui liukuvaksi ja suh-
teelliseksi tutkijan tietimyksen ja ymmarryksen muuttuessa. Jokai-
nen sukupolvi ei kirjoita uusiksi pelkdstdan historiaansa vaan myos
muoto-oppinsa.

Historialliset alkuperakiistat

Tango-sanan alkuperd on hdmérin peitossa, ja kilpailevia selityk-
sid on useita. Sanalle on haettu vastineita niin nigerildiskongolai-
sista kuin Iberian niemimaan kielistd: Nigerian alueella puhutta-
van ibibio-kielen sana tamgu tarkoittaa tanssimista, kun taas van-
ha espanjan verbi tasier merkitsee soittamista (¢a7io, ’soitan’). Yh-
tend mahdollisuutena on pidetty myos sitd, ettd tavuilla fan-go on
matkittu onomatopoeettisesti tietynlaista rumpusédestystd. Kosket-
tamista tarkoittavaa latinan fangere-verbid on sitékin tarjottu 14h-
tokohdaksi viitaten orjakaupan aiheuttamiin erilaisiin kosketuk-
siin seki erityisesti tangon suljettuun tanssiotteeseen. Témén seli-
tyksen uskottavuus kérsii kuitenkin siité, ettd sanaa on kiytetty jo
ennen tangon paritanssimuodon vakiintumista. Yleisimmin hyvak-
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sytty tulkinta on afrikkalaisiin kieliin nojaten se, ettd sana on alun-
perin tarkoittanut suljettua tai varattua paikkaa ja muuttunut Ete-
l1a-Amerikassa vihitellen tarkoittamaan orjien kokoontumispaikkaa
tai “afrikkalaista tanssi(paikka)a”. Tdstd se on edelleen eriytynyt
tarkoittamaan tietyntyyppisté tanssia ja sithen liittyvad musiikkia.
Lansiafrikkalaisiin kieliin pohjautuva selitys on uskottavampi kuin
muut siksikin, ettd 1700-luvun lopulla fango-sanan rinnalla ja si-
jasta Buenos Airesin viranomaisyhteyksissd kdytettiin usein myos
tambo-muotoa. Samoilta ajoilta tunnetaan lisdksi tangano-nimitys.
(Béhague 2007-2010; Kohan 2002, 142—143; Ferrer 1998, 27-28;
Brodin 1987, 331; Harper 2010; ToTango 2010; Gronow 2004, 17,
Kukkonen 1997, 267.)

Tangon tanssimista ja soittamista koskevista muodollisista mié-
ritelmistd on vihemmaén erimielisyyksié, joskaan niiltdkéén ei tiy-
sin ole viltytty. Olennaisilta osin kysymys on ”synkopoidusta seu-
ratanssista 2/4- tai 4/4-tahtilajissa[,] tyypillisend piirteend osoittavi-
en asentojen katkoma hidas liukuva liike” (OED 2009). Tangon ra-
jat muihin Latinalaisen Amerikan tanssimusiikkeihin voivat kuiten-
kin olla hailyvid, ja keskustelua on heridttianyt erityisesti argentiina-
laisen ja uruguaylaisen tangon suhde kuubalaiseen contradanzaan,
habaneraan ja tangoon. 1800-luvun loppupuolen Buenos Aires
oli tirkednd satamakaupunkina suoranainen kulttuurisen ilmaisun
Baabel, jossa musiikillista sekamelskaa lisdsivit edellisten muoto-
jen ja nimikkeiden ohella muun muassa milongat, vidalitat, tristet,
estilot, zambat, chacarerat, gatot, cuecat, katrillit, valssit, sottiisit,
pasodoblet, masurkat ja polkat. Seurauksena minkéén tyylin tai la-
jin nimike ei ole yksiselitteinen. (Ferrer 1998, 37, 43.) Liséksi voi
Vaittaa, ettd “tango brasileiro ei ollut aluksi mitddn muuta kuin pai-
kallinen versio kuubalaisesta habanerasta.” 1900-luvun alussa al-
kuperdisen” argentiinalaisen tangon rinnalle ilmaantui myos “’kan-
sainvilinen”, eurooppalaisia tanssisalonkeja varten vihemmin kul-
mikkaaksi muokattu tyyli. (Béhague 2007-2010; ks. my06s Suutari
tissd kirjassa.) Tangon erottaa monista muista musiikinlajeista vie-
14 se, ettd tangot ovat yleensd tarkoin sivellettyjé eli niihin ei sisil-
ly juurikaan improvisaatiota (Ferrer 1998, 13).
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Tangon médritelmid, historiaa ja nykypédividd Suomessa ja muu-
alla koskevat kirjalliset esitykset eivét kuitenkaan vain kerro tapah-
tumista, vaan ne luovat pohjaa tuleville tangokéyténndéille. Kerto-
mukset tangon alkuperdstd, menneisyydesti ja nykyisyydestd ovat
toisin sanoen osa laajempaa diskursiivista kokonaisuutta, jossa kie-
lenkéyttd rakentaa ja muovaa sosiaalista todellisuutta. Sama pétee
tietysti toiseenkin suuntaan, ja tango — kuten kdytdnndssd kaikki
musiikilliset kdytdnndt — on erinomainen esimerkki kielellisten, &a-
nellisten, kuvallisten, ruumiillisten, ympérist6llisten ja taloudellis-
ten tekijoiden erottamattomasta yhteydestd toisiinsa. Siind missd
sana “tango” tuottaa mielleyhtymié tietynlaisista rytmeistd, tans-
siotteista, asuista ja ymparistdistd, suussa oleva ruusu tai terdvét
padnkaannokset muistuttavat sanasta.

Myds tangoa ympéroivit sanat ovat merkityksellisid. Kuten ké-
silld olevan kirjan nimi vihjaa, on eri asia puhua ja kirjoittaa suoma-
laisesta tangosta ja tangosta Suomessa. Jalkimmaiinen on neutraa-
limpi ja avoimempi muotoilu, silld se kattaa kaikenlaiset Suomes-
sa esilld olevan tangon muodot. Edellinen puolestaan siséltdd ole-
tuksen jostakin erityisen kansallisesta ilmaisumuodosta ja on sika-
li moniselitteisempi ja kiistanalaisempi termi. Se myds sulkee “ei-
suomalaiset” tangon muodot ulkopuolelleen, méairiteltiinpd nima
sitten sdveltdjén tai esittdjdn kansallisuuden, musiikillisten tyyli-
piirteiden tai milld tahansa muulla perusteella. Lisdksi useat muis-
ta kielistd kdannetyt Suomessa esimerkiksi Tangomarkkinoilla ase-
mansa vakiinnuttaneet tangot ovat osoitus ’suomalaisen tangon”
liukuvuudesta, muuttuvuudesta ja tilannesidonnaisuudesta.

Suomen musiikin historiankirjoituksessa on silti ollut tavan-
omaisempaa painottaa juuri omaperéistd suomalaista tangoa” (Jal-
kanen & Kurkela 2003, 412) kuin erilaisten tangojen olemassa-
oloa Suomessa. Tangosta onkin tullut suomalaisen populaarimusii-
kin perimméinen muoto: esimerkiksi Suomi soi -kirjasarja alkaa ni-
menomaan tangoa kisittelevilld artikkeleilla, muu iskelmi ja suo-
mirock seuraavat kaukana perdssé (ks. Gronow ym. 2004). Ainut-
laatuisuuden korostus johtaa helposti myyttiset ulottuvuudet saa-
vaan kohtalouskoon ja kehdpéatelmiin: “Jotenkin vain kdvi niin”,
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toteaa esimerkiksi Pekka Gronow (2004, 21), “ettd tangoja sdvel-
tiessddn lauluntekijét tulivat valinneeksi sellaisia aihepiirejd ja si-
velkulkuja, joista kiteytyi suomalainen tango.” Vesa Kurkela sen
sijaan suhtautuu asiaan vihemmain sattumanvaraisesti, painottaen
1900-luvun alun torvisoitto-ohjelmistosta sekd 1930-luvulla Dal-
lapén humppamusiikista tutuksi tullutta “vendldistd intonaatiota”
mollitangon suosion perustana sekd yhdistiden tdkéldisen “hakkaa-
van”, takapotkuisen tangorytmin 1930-luvun foxtroteissa kaytet-
tyyn orkesterikitaran soittotapaan (Jalkanen & Kurkela 2003, 413,
421).

Suomalaisen tangon vaiheita on selvitetty jo moneen kertaan,
eikd niitd ole tarpeen toistaa yksityiskohtaisesti (ks. esim. Gronow
2004; Jalkanen & Kurkela 2003; Kukkonen 1997, 283-284). Kul-
lakin kirjoittajalla on lisdksi omat tapansa ja perusteensa korostaa
tiettyjd taitekohtia, joskin erdédnlaisesta aikakausien perusjaottelus-
ta ollaan yhtd mieltid. Niinpd siind missd Alfonso Padilla (1998b:
124-129) jakaa tangon vaiheet Suomessa eurooppalaisvaikuttei-
seen aikaan (1913-1944), “varsinaisen suomalaisen tangon” kau-
teen (1945-1961), tangobuumiin ja laskusuhdanteeseen (1961—
1982) sekd “uuteen nousukauteen” (1982—), voi Gronowin (2004)
yhteenvedon pohjalta tehdd jaon 1910-30-lukujen “ensimmaéiseen
aaltoon”, “suomalaisen tangon syntyyn” 1930-luvun lopulla, 1960-
luvun “’suureen tangokuumeeseen” ja sitd seuranneeseen taantu-
maan sekd “tangon vastaiskuun” 1980-luvulta lahtien. Eri lahtei-
den perusteella voikin hahmotella karkean kronologian suomalai-
sen tangon kanonisoiduista vaiheista:

1910-luvun alku: ensimméinen “tangokuume”.
1920-luku: tango vakiintuu tanssikoulujen ohjelmistoon.
1930-luku: keskieurooppalaisen tangon kulta-aika.
1940-luku: "suomalaiskansallisen” tangon vakiintuminen.

1960-luvun alku: suuri ’tangobuumi” ja romanitangolaulajien esiin-
marssi.

1960-luvun loppu: tangoparodioiden ja salatangojen” aika.
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1970-luvun alku: “’kirjallinen tango”.

1980-luku: piilotangojen ja rockiskelméin “’suuri fuusio” seka rocktan-
gokokeilut.

1985: ensimmaiset Seindjoen Tangomarkkinat.
1990-luku: tangonostalgian aika.

2000-luku: suomalainen “uusi tango”.

Tarkat tangohistoriikit ovat kuitenkin viime kddessd mahdottomia
kahdesta syystd. Historiankirjoitus on ensiksikin valintojen teke-
mistd ja niinpé kukin kirjoittaja valikoi omat merkittdviné pitdmén-
sd yksityiskohdat suurempia kertomuksiaan tukemaan. Populaari-
musiikinkin historiat rakennetaan ja tuotetaan aina joistakin 1dhto-
kohdista ja jotakin tarkoitusta varten, vaikka namaé jaavétkin usein
piiloon (Negus 1996, 138; Wall 2003, 9-10; Samson 2009, 18-20).
Tédmén hyvaksyminen merkitsee my0s metahistoriallisen otteen
soveltamista, mikd tangon yhteydessé tarkoittaa siihen liittyvien
menneisyyden tapahtumien ohella "historiallisen kerronnan ja ké-
sitteellistimisen mallien” sekd kayttdtarkoitusten ja -mahdollisuuk-
sien tarkastelua (ks. White 1973, 4, 22-27). Historiallisen tiedon
objektiivisuus ja totuusarvo eivit ole muuttumattomia. Neuvosto-
suhteiden luulisi tehneen timén selviksi Suomessa.
Historiankirjoituksella on kuitenkin vahva asema totuuden &a-
nitorvena, varsinkin kytkeytyessdédn kansallisvaltioajatteluun ja na-
tionalismiin. Ajatus siitd, ettd jokaisella kansalla on oltava histori-
ansa, vaikka sitten enimmilti osin sepitettykin (Hobsbawm 1983;
Anderson 1991), on ndhtivissd my0s musiikin historiankirjoituk-
sessa. Kirjastojen hyllyt ovat tdynninsé genetiivimuotoisia kansal-
lisia musiikinhistorioita inessiivimuotoisten sijaan. (Ks. Weiset-
haunet 2007.) Suomen musiikin historia on eri asia kuin musiikin
historia Suomessa. Tdma pétee myds tangoon, ja omaa karua kiel-
tddn musiikinhistorian valinnoista ja valtakamppailuista kertoo se-
kin, ettd Tieto-Finlandia-palkinnon saaneessa “alkuperdisessd” ne-
liosaisessa Suomen musiikin historia -Kirjasarjassa ei késitelld tan-
goa esteettiseltd eikd kansalliselta kannalta. Toisen maailmanso-
dan jalkeistd aikaa késittelevdssa sarjan osassa tangoon kylla viita-
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taan ajoittain, mutta vain joko toissijaisena “miljodmusiikkina” tai
osana klassisen musiikin parodisia tai Sokeeraavia sdvellyskeinoja
(Heinid 1995, 34, 162, 275, 365, 458). Valinta kielii siis siitd, ettd
tango ei lopulta olekaan pohjimmiltaan sitd oikeaa Suomen musiik-
kia — tai musiikkia lainkaan.

Morgan James Luker (2007, 68-70) korostaa myods argentii-
nalaisen tangohistorian poliittisuutta 1dhtokohtanaan 2000-luvun
“tangouudistus™ (esp. tango renovacion), jonka taustalla oli vuo-
situhannen alun taloudellinen romahdus ja sen synnyttima tarve
pohtia uudelleen argentiinalaisuuden sisiltdd ja merkitystd. Niissé
pohdinnoissa 1950-luvun lopulta Idhtien suosiotaan menettanyt tan-
go nousi uudelleen nimenomaan vanhojen kéytintdjen ja tyylillis-
ten yksityiskohtien ”luovana (véérin)ymmaérryksend” ja vastaukse-
na nykyhetken ongelmiin. Lopputuloksena argentiinalaisen tango-
uudistusliikehdinndn ymmarrys historiasta ja historiallisen tiedon
kaytto korostavat Lukerin (2007, 71) mukaan pikemminkin “’repey-
tymié ja siirtymid kuin yhteyksié ja jatkuvuutta”, jolloin olennaista
on pyrkid ymmaértimaidn myds musiikin ja sen historian merkitys-
td poliittis-taloudellisten kriisien selvittelyssd. Tdméd vastaa Marko
Ahon (1999, 91, 104-105) tulkintaa Olavi Virrasta, Unto Monoses-
ta ja tangosta suomalaisen populaarimusiikin “myyttisené kolmiyh-
teytend”, jossa kysymys on “kansallisen kulttuurin ponkittdmises-
td, vastaamisesta kansan syvien rivien huutoon ahdistavassa globa-
lisaation ajassa — sekd siind sivussa pienen bisneksen teosta.”

Taydelliset kertomukset suomalaisen tai minkdin muun kan-
sallisen tangon vaiheista jddvit vain haaveiksi siitdkin syystd, ettd
mikdin musiikinlaji ei synny tiettynd kellonaikana eikd “’puhtaas-
sa” muodossaan. Tangonkin historiankirjoitusta hallitsee kuitenkin
vimma 6yté4 ja nimetd ensimmadiset ja alkuperdiset “aidot” esitys-
muodot, jolloin menneisyyden monimuotoisuus ja eri tyylilajien
vuorovaikutus unohdetaan suorastaan tarkoitushakuisesti. Samal-
la on helppo unohtaa myds se, ettd lajityyppinimikkeet vakiintuvat
yleensd jalkijattoisesti ja niiden sisdllot muuttuvat ajan myoté. Toi-
sin sanoen ei ole mitién takeita siitd, ettd tangoksi 1910-luvulla ni-
metty musiikki vastaa 2010-luvun késityksid tangosta.
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Erilaiset késitykset tangosta tuottavat myds erilaisia “ensimmai-
sid” tangoja. Halutessaan voi kiistelld siitd, esitettiinkd tangoa Suo-
messa ensimmadisen kerran vuonna 1912 Bors-ravintolan kabarees-
sa (Jalkanen 1992) vaiko seuraavan vuoden helmikuussa Apollo-
teatterin operetissa Bobbeli Bobb (Gronow 2004, 14; Hirn 1997,
235). Sven Hirn (1999, 175) tismentéddkin, ettd jilkimméisen yh-
teydessd “tango” mainittiinkin korostetusti lainausmerkeissé, kun
taas samainen teatteri mainosti lokakuussa 1913 jarjestdvénsd en-
simmdisen julkisen tangoa siséltédvén tanssitilaisuuden Suomessa.
”Ensimmaéiseksi suomalaiseksi tangoksi” on ehdotettu myos livari
Kainulaisen Tankolaulua vuodelta 1915 (Kaitila 2011, 558), joskin
tdssd yhteydessd epéselvéksi jad, missd midrin mainittua laulua tu-
lisi ajatella pikemminkin tangomuodille irvailevana kuplettina (ks.
Aronen & Pakkasvirta 1998, 12; Gronow 2004, 15-16).

”Pakko” 16ytdd se oikea ensimmaéinen tango saa historioitsijat
dkkid myos laventamaan lajityyppirajoja tarkoituksen vaatimas-
sa laajuudessa: esimerkiksi Gronow (2004, 20) nostaa ensin esiin
Emil Kaupin (1914) ja Frangois de Godzinskyn (1929) ensimmaisi-
nd suomalaisen tangon sdveltdjind, mutta arvuuttelee sitten molem-
pien varhaisten tangosdvelmien olevan kovin ldhelld pikemmin-
kin habaneraa. Jéljempénd hin vield esittdd, ettd vasta 1930-luvun
lopulla tango “alkoi [--] kehittyd meilld omaan suuntaansa” (Gro-
now 2004, 21). Kysymys on toisin sanoen siitd, méaaritellako tan-
gon suomalaisuus séveltdjien kotimaan vaiko musiikin tyylipiirtei-
den perusteella. Sivuhuomiona voi todeta, ettd Kaupin kotimaa oli
tietysti Vendji ja de Godzinskyn sukujuuret ulottuivat puolestaan
Puolaan, Tsekkiin, Georgiaan ja Romaniaan.

Kansallista hybridieksotiikkaa

Jos ei muuta, niin suomalaisen tangon georgialais-puolalais-roma-
nialais-tSekkildis-vendldinen perusta osoittaa musiikinlajin véista-
mittdmin hybridisyyden. Argentiinalainen tangotutkija ja -tanssija
Marta Savigliano (1995, xv) painottaakin sitd, miten tango méérit-

Nykykulttuuri 108 1 4



tyy yhtéaikaisesti etnisyyden, yhteiskuntaluokan, sukupuolen sekd
eritoten Euroopan ja Latinalaisen Amerikan vélisten siirtomaaval-
ta-asetelmien perusteella, ja miten ndmé suhdekimput saavat eri ai-
koina ja eri paikoissa erilaisia muotoja. Lopputuloksena on banaa-
li, arkipdivdinen sekamuotoisuus, minka takia alkuperén ja aitou-
den etsintd johtaa vain itsensd eksotisointiin (Savigliano 1995, 8-9,
110). T4td ajatusta vasten suomalaisen tangon omaleimaisuuden ja
alkuperdisyyden korostamisen voi ymmaértdd erddnlaisena puolus-
tuksena tangon “omimiselle”. Tdssd suhteessa se, miten tangosta on
tullut olennainen osa suomalaisuutta, on osoitus Suomen osuudesta
maailmanlaajuisiin jélkikoloniaalisiin prosesseihin.

Savigliano (1995, 5) kisittelee tangoa nimenomaan argentiina-
laisuuden kannalta. Hinen mukaansa tangossa on kysymys jatku-
vasta autenttisuuden ja eksoottisuuden vélisestd jannitteestd, minka
takia se on kansallisena symbolina kaikkea muuta kuin vakaa. Ar-
gentiinalaisuuden kannalta timé merkitsee sitd, ettd omaa aitoutta
on korostettava tietoisestikin Eurooppakeskeistd eksotiikannalkad
vastaan. Argentiinalaisen tangon eksotisoinnissa Savigliano (1995,
170-183) korostaa erityisesti ranskalaisen ja englantilaisen tyylin
vaikutusta, yhdistden ne kaksoiseksotismiin” ja suoranaiseen “mu-
siikilliseen kolonialismiin™. Téssd yhteydessé hén kirjoittaa nimen-
omaan tangon merkityksestd Japanissa, mutta hinen huomionsa so-
veltuvat myds Suomeen. Toisin sanoen seké japanilainen etti suo-
malainen tango rakentuvat kaksinkertaisesti eksoottisiksi siksi, ettd
ne ovat eksotisoituja paikallisia versioita keskieurooppalaisista tyy-
leistd, jotka puolestaan pohjautuvat argentiinalaisen tangon eksoti-
soinnille. Molemmat ovat osoituksia nimenomaan tangon vetovoi-
masta “jopa sielld” asti. Tama merkitsee my0s jo alunperin eksoot-
tisen argentiinalaisuuden eksotisointia uudelleen, joskin ilman suo-
raa kosketusta kdytdntdjen valilld. Nailtd osin onkin tdrkedd huo-
mata juuri ’lansimainen mediaatio” eli tangon valittyminen ympéri
maailman Keski-Euroopan metropolien viihdeteollisuuden suodat-
tamana, mika on johtanut muun muassa Suomen “’pieniin ryhmitty-
miin” sekd muihin “paikallisiin ja maailmanlaajuisiin mukaelmiin”
(Savigliano 1995, 3, 255). Uruguaylainen muusikko ja tangosanoit-

1 5 Johdanto



taja Horacio Ferrer (1998, 197) tuomitseekin tangon “eurooppalai-
set sovellukset” rioplatalaisen ’luonnollisen magnetismin”, jousta-
vuuden ja “luovan vapauden” hdivyttdjind kaikessa rytmisessi ta-
sapdisyydessddn ja epdluonnollisuudessaan sekd “kaavamaisista,
toistuvista ja viljahtyneistd askelista kiskotussa tanssitavassaan”.

Kysymys kulloisenkin kansallisen tangon aitoudesta tai eksoot-
tisuudesta liittyy olennaisesti katseen ja kuuntelun suuntaan: oma
on aina aidompaa siitd yksinkertaisesta syysti, ettd epéaito kan-
sallinen ilmaisu merkitsee koko kansan epdaitoutta, miké puoles-
taan ei kdy laajan yhteenkuuluvuuden perustaksi. Tangon “alkupe-
rdinen” yhteys argentiinalaisuuteen tuottaa kuitenkin oman ongel-
mansa, silld ndin erilaisille kansallisille tangoille tarjoutuu kilpai-
leva 7aito” tango. Saviglianon (1995, 183) mukaan tdhén pulmaan
on kuitenkin yksinkertainen ratkaisu: tango argentinosta on tehti-
vi “raaka ja puolivalmis” tyyli, joka “ei tule kuuloonkaan [--] en-
nen kuin se [on] saanut vilttdmattdmén kisittelyn siirtomaavallan
eksotismitehtaissa.”

Ulkopuolisen korvin ja silmin suomalainen tango voi kuitenkin
olla yhtilailla eksoottista. Yhdysvaltalainen musiikintutkija ja ki-
taristi Donald Cohen (2007, 144) toteaa, ettd harvat Suomen ulko-
puolisista tangoharrastajista tietdvit musiikinlajin suosiosta maas-
sa ja sen “sitkedstd otteesta [--] suomalaisten tunteisiin ja psyy-
keen”. Suomalaisten tangojen “’luontaisina” teemoina hén luettelee
rakkauden ja yleismaailmallisten surun ja nostalgian ohella kai-
puun syntymidmaatansa kohtaan” seké kuvitelmat “etdisistd myyt-
tisistd maista, joissa auringonpaiste, kauneus ja onnellisuus vallit-
sevat.” Tama tulkinta nojaa kaikesta paitellen erityisesti Satumaa-
tangoon, jonka Cohen (2007) on valinnut yhdeksi 26:sta laulusta
kokoelmaansa “’kuuluisista tangoista eri puolilta maailmaa”.

Espanjalaiselle tangoesseistille Antonio Paulle (2001, 51, 53)
tango Suomessa on yhtd kuin “tango eksoottisessa maassa” ja yksi
musiikinlajin “aidosti paikallinen” muoto. Hénen mukaansa Suo-
mesta on tullut tangon yksi uusi kotimaa, jossa "bandonéon on kor-
vattu harmonikoilla, tahdeissa on enemmaén ligatuuria kuin stacca-
toa, Buenos Airesin slangin paikan on vienyt suomen kieli ja tans-
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siparien asennot ovat hillitympid ja sivedmpid. Mutta timd musiik-
ki on yhi tangoa, tai tisméllisemmin tankoa, koska suomalaiset ei-
vit osaa lausua sitd muulla tavoin.” (Pau 2001, 53.) Olavi Virran
Tdisikuu on erikoisesta kirjoitusasusta huolimatta yksi tirkeimpid
”tankoja” ja Virran perillisen Reijo Taipaleen Satumaa verrattavis-
sa kansallislauluun. Kotkan ruusu on puolestaan tuonut Arja Sai-
jonmaalle “tangon suurherttuattaren” tittelin. Myds Eino Gronin
Kohtalon tango ilmentdi Paulle (2001, 52—58) nimenomaan suo-
malaisuutta, ja loppujen lopuksi tangon ja suomalaisuuden yhteys
on kuin onkin ennalta méarattya:

Petos, unohdus, viettelys, pettymys, vimma ja kérsimys ovat tunteita,
jotka elavat Suomen lumisilla aroilla alkoholin ja naisten keskelld. Ela-
méd on kestettdvi pilvien purevan valkeuden ja lumen pehmeén val-
keuden vilissd. Vain tango voi tarjota muodon suomalaisten epétoivoi-
selle valitukselle. Vain tango voi olla Helsingin laitakaupunkien laulu.

(Pau 2001, 51.)

Myds Cohen (2007, 123) sitoutuu vastaavanlaiseen kohtalouskoon
todetessaan, ettd kokoomateoksensa muita kuin rioplatalaisia kap-
paleita kuunnellessa niiden ainutlaatuisuus alkuperédkulttuuriinsa
ilmaisuna “kdy nopeasti selviksi”. Hinen mukaansa on toisin sa-
noen ilmi- ja itsestddn selvdd, ettd “esimerkiksi italialaista Scrivi-
mi-kappaletta ei olisi voitu tehdd missddn muualla kuin Italiassa, tai
kreikkalaista Mesanichta-laulua missdadn muualla kuin Kreikassa,
janiin edelleen.” Cohenin (2007, 123, 144) kisittelyssa tangon pai-
kallisuus on jélleen yhtd kuin sen kansalliset muodot, ja vaikka hén
esimerkiksi Satumaan osalta tuo esiin sen séveltdjdn Unto Mono-
sen kotipaikan Someron “’pienend maaseutukyldnd Linsi-Suomes-
sa”, ovat se ja muut tangot tuolta jostain” kiehtovia juuri siksi, ettd
niissd “tangorytmi on ainutlaatuisesti mukautettu yksittdisiin kan-
sallisiin tunnepohjiin”.

Suomalaiseksi mielletyt ja nimetyt tangon muodot tuovat ek-
sotismikeskusteluun vield oman lisénsé “kiistattomien itdisten vi-
vahteiden” takia (Jalkanen & Kurkela 2003, 412—413). Toisaalta
esimerkiksi Monosen tangojen kytkokset venéldiseen romanssipe-
rinteeseen eivét ole niin selvid kuin esimerkiksi Toivo Kérjen, jo-
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ten itdisenkin eksotiikan mahdollisuudet suomalaiskansallisen tan-
gon midrittdjand jaavét suurelta osin tulkinnanvaraisiksi. Kansalli-
sen ilmaisun kannalta erityisen merkittdvé jannite syntyy vield suh-
teessa varsinaiseen kansanmusiikkiin, missi itse asiassa on kysy-
mys erilaisista tavoista kasittdd “kansa”. Tdma jannite kavi ilmi vii-
meistddn 1960-luvun suuren tangobuumin aikaan, kun vastakkain
asettuivat “festivaaleille kohotettu pelimannimusiikki” ja maaseu-
dun vieston jokapiivdinen tango, joka edusti “liian arkipéiviista,
liian todellista ja elédvaé perinnettd”. (Ks. Jalkanen & Kurkela 2003,
4717, 482.)

Myohempid vuosia ajatellen sekd Paun (2001, 51) laitakau-
punkikorostuksen muistaen on syytd kuitenkin pohtia tarkemmin
maaseudun painoarvoa suomalaiskansallisen tangon méérittelyssa.
Kuusikymmenluvun tangobuumi ja Vaasa—Joensuu-linjan “tango-
raja” on saanut jopa myyttisi piirteitd ja kertonee enemmén histo-
rian ja historioitsijoiden poliittisuudesta kuin 2000-luvun tangosta
Suomessa (ks. Kontukoski téssi kirjassa). Tarinat jazz-orkestereita
kirveilld uhkailevista pohjalaisista tangohdjyistd ovat toki viihdyt-
tivid omalla tavallaan, mutta niiden ei parane antaa haivyttad kul-
loisiakin yhteiskunnallisia olosuhteita tietyméttomiin. Puolen vuo-
sisadan takainen tangobuumi ja -raja onkin aiheellista suhteuttaa
tuolloiseen yhteiskunnalliseen muutokseen erityisesti voimakkaan
muuttoliikkeen ja kaupungistumisen takia sekd sen synnyttdiméin
maaseudun yhteisollisyyden korostamishaluun ja nostalgian kai-
puuseen (Jalkanen & Kurkela 2003, 479-482).

Kolmannella vuosituhannella erityisesti “rockpatu” Tuoma-
ri Nurmion tutkimusmatkat “stadilaisen tangon” dérelle ovat "mu-
siikkitalotangon” ohella muovanneet tangoa koskevia kisityksid
peitteleméttd jos kohta eivit kovin syvillisesti myos kaupunkilai-
suuden suuntaan (Karjalainen 2010). Samoin aiemmin rap-artisti-
na tunnetun Mariskan tuore tuotanto mutkistaa tangon suomalai-
suuteen liittyvid suhdeverkostoja: hinen Sua kaipaan -kappalettaan
on luonnehdittu “perinteikkédin tangon peruselementeisté taitavasti
rakennetuksi kokonaisuudeksi” (Satumaa 2010), mutta samalla se
nostaa esiin kysymyksid kaupunkildhtdisestd maaseutuun kohdis-
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tuvasta nostalgiasta (ks. Nyman 2010). Aiheellinen kysymys tés-
sd yhteydessd koskee lisdksi sitd, miten esimerkiksi Tangomarkki-
nat nimenomaan kaupunkifestivaalina sekd kaikessa sepitteellises-
sd kuninkaallisessa loistossaan ja karnevaalitunnelmassaan on vai-
kuttanut késityksiin kansasta ja sen yhteydestd tangoon (ks. Heino-
nen téssé kirjassa).

Kysymykset kansasta ovat Euroopassa ldhes poikkeuksetta
myos kysymyksid etnisyydestd. Suomessa harjoitettavan ja harras-
tettavan tangon osalta keskeinen aihe tissid yhteydesséd koskee ro-
manilaulajien vahvaa panosta. Talloin voi keskustella muun muas-
sa ajoittaisten “etnohuumien” painoarvosta tai perinpohjaisempiin
alakulon ilmaisuperinteisiin liittyvistd oletuksista ja suoranaisista
”suomalaisista vastineista afroamerikkalaiselle bluesille”. (Knutas
2004, 40-43; ks. Aberg tiissi kirjassa). Kisitykset suomalaisen tan-
gon etnisyydesté liittyvit edelleen olennaisesti alkuperékiistoihin,
jolloin keskioon nousevat kysymykset tangosta “lattarimusiikkina”
sekd eritoten se, miten musiikinlajin “mustat juuret” on péaédsdén-
toisesti unohdettu kansallisia tangoja rakennettaessa (Savigliano
1995, 37; ks. Kérja tissi kirjassa).

Tango voi olla Suomessa tietenkin myos argentiinalaista. Gro-
now (2004, 38) huomauttaakin, ettd argentiinalaisen tangon levy-
tyksid oli myynnissd Suomessa jo 1920-luvun gramofonikuumeen
aikana. Hinen mukaansa tyyli kuitenkin osoittautui viimeistdan
1950-luvulla liian nopeaksi ollakseen tanssittavissa takéldisittéin,
eivitki rioplatalaisten kappaleiden tarkat suomennokset olisi vas-
tanneet suomalaista késitystd tangosta. Suhtautuminen tyyliin on
muuttunut kunnioittavammaksi 1980-luvun lopulta 1dhtien muun
muassa Eino Gronin Bandoneon-levytyksen myo6té: levylld on sekd
argentiinalaisia kappaleita uskollisina kd&nnoksind ettd suomalai-
sia tangoja argentiinalaisen tyylin mukaisina sovituksina. Onnistu-
neimpana yrityksend Gronow (2004, 38-39) pitéé silti Tapani Kan-
san 1999 julkaistua levyé Pdivd jolloin rakastat, jossa ” Ahti Tapo-
sen kdannokset tavoittavat hyvin tangoklassikoiden alkuperiisteks-
tien tunnelman” ja esitykset nousevat itsendisiksi tulkinnoiksi”.
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2000-luvulle tultaessa rioplatalaista tangoa ja erityisesti sen uu-
distajana pidetyn, niin sanotun tango nuevon eli “uuden tangon”
suunnanndyttdjan Astor Piazzollan teoksia on versioitu ja sovitettu
uudelleen myds Pohjolan perukoilla. Vuonna 1994 tamperelainen
InTime Quintet voitti ensimmdiset Astor Piazzolla -kilpailut Itali-
assa. Sittemmin esimerkiksi Las Chicas del Tango -kokoonpanon
levy La Voz Femenina on kelvannut kriitikoille perustaksi jopa ko-
konaan uudelle tyylille, ’jossa tango nuevo yhdistyy ugrimelanko-
liaan” ja joka kelpaisi mille tahansa Buenos Airesin lavalle” (Es-
kola 2007). Myos Quinteto jOtra Vez! on saanut kiitosta ’sopivasti
modernisoiduista” Piazzolla-versioista ja tyylistd, jossa ei ole jil-
kedkddn Suomen tanssilavakulttuurista — nyt haisee buenosairesi-
laisen tangoklubin hiki” (Eskola 2009). Uudessa tangossa ei ole
jélkedkadn tanssilavatangosta senkéén takia, ettd sen esittéjét ovat
yleensd pitkille koulutettuja muusikoita ja ddnitteitd arvoidaan tai-
demusiikkiin erikoistuneiden lehtien kamarimusiikkipalstoilla. Uu-
sien ilmaisumuotojen etsintd ja vanhojen rajojen kyseenalaistami-
nen taiteen nimissi on johtanut myos jazz-, lied- ja salsasovituk-
siin tangoista. (Ks. Padilla 1998a, 10; Ferrer 1998, 197-198; Kaita-
la 2011, 561). Tédssd mielessé uutta tangoa voi yhtd hyvin nimittad
“taidetangoksi” tai Kotirinnan (2010) tavoin “musiikkitalotangok-
si”, jonka ”[m]usiikilliset kvaliteetit ovat ylen korkeaa tasoa”, mut-
ta jonka kanssa “’[t]anssilavalla tai tangokadulla menee vaikeaksi.”

Tangon uusi tulevaisuus

Huoli ylenpalttisen korkeatasoisesta tangosta on kuitenkin huol-
ta jostain muusta kuin tangosta. Jos kohta tango Suomessa asettuu
tangokadun ja musiikkitalon muodostamiin &iripdihin, osoittavat
ndmad adripddt juuri tangon monimuotoisuuden. Oli sitten kuinka
lahelld kumpaa déripddtd tahansa, tangosta on lupa nauttia. 2000-
luvun Suomessa ongelmallisempaa onkin suhtautua Suomeen ja
suomalaisuuteen. Musiikkitalotango kaikessa mahdollisessa ja
otaksuttavassakin tekotaiteellisuudessaan ja keinotekoisuudessaan
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jé4 varmasti etdliseksi monille kansanomaisuuden nimeen vanno-
ville suomalaisille, mutta jonkin peruuttamattoman, epdmaérdisen
ja itsestédn selvan suomalaisuuden korostaminen takéldisen tangon
ytimena etddnnyttid yhtélailla monia. Tangon alkuperidn hdmairyys
ja kiistdmaton “’sekasikidisyys” seké erilaisten tangojen olemassa-
olo kdy niin haluttaessa malliksi my®&s niin sanotun monikulttuuri-
sen Suomen jinnitteitd kisiteltiessd ja selviteltiessd (ks. Aberg ja
Karja téssé kirjassa).

Tango on Suomessa monimuotoista ja moniarvoista, eikd yk-
sikddn karaokepubissa esitetty “maahanmuuttokriittinen” vaittima
saati yliopistojen norsunluutorneissa perusteltu akateeminen ana-
lyysi siitd ole lopullinen tai tyhjentdvd. Molemmat voivat kuiten-
kin olla tyydyttévii ja jopa hauskojakin, vaikkakin eri ihmisille eri
syistd. Tango Suomessa — ja Tango Suomessa — tarjoaa pohjan uu-
sille ajatuksille seké tangosta ettd Suomesta.

Tango Suomessa -kokoelmaa suunniteltaessa kévi itse asias-
sa nopeasti selvéksi, ettd varsinkin akateemisia ajatuksia tangos-
ta Suomessa on hdmmistyttivin vihidn suhteessa musiikinlajil-
le annettuun kansalliseen painoarvoon. Yleishistoriikkien ja tieto-
sanakirja-artikkelien ohella varsinaiset tieteelliset analyysit musii-
kinlajista ovat melkeinpd sormilla laskettavissa: semiootikko Pirjo
Kukkosen (1996, 1997) ja kirjallisuudentutkija Jukka Ammondtin
(1994, 1999a, 1999b) sanoitusanalyysien ohella esimerkiksi tan-
gon tyylihistoriaa, ”suomalaistumista”, suomalaiskansallista myyt-
tisyyttd, Suomen romanien suhdetta tangoon tai Tangomarkkinoi-
ta on kisitelty vain yksittdisissd artikkeleissa (Suutari 1993, 1994;
Koivusalo 1994; Padilla 1998a & 1998b; Aho 1999; Pekkild 2005;
Blomster 2009; Jaakkola 1999a; Heinonen 2003 & 2004). Tango-
jen sanoituksia on késitelty myos sukupuolen rakentumisen kannal-
ta (Roivas 2003), samoin kuin tangotanssia niin pyoratuolitanssin
kuin elokuvankin yhteydessd (Vaétdinen 2000; Leppénen 2006).
Jalkimmaisissd analyyseissa tangoa ei tosin ole suhteutettu kan-
sallisuuteen juuri lainkaan, vaikka keskeisind 1dhtokohtina ovatkin
Suomessa jérjestetty tapahtuma ja suomenkielinen lehtikirjoittelu.
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Lisiksi erityisesti Toivo Kérjen ja Unto Monosen sévellyksiin
kohdistuvia tyylianalyyseja on jokunen, joskaan niissd painopiste
ei ole vilttdmattd yksinomaan tangossa (Sjoblom 1994; Henriksson
& Kukkonen 2001, 60-63). Oma erityistapauksensa suomalaisen
tangon tyylianalyysissa on varhainen tietokoneavusteinen savellys-
kokeilu, lopputuloksenaan Toivo Kérjen tangojen “’parametreihin”
perustuva tango Kesdn muistatko sen (Nurminen 1971). Muutamis-
sa pro gradu -tutkielmissa on kisitelty muun muassa Kéarjen tangoja
(Saarinen 1999), tangolaulajien tihteyttd (Jaakkola 1999b), niin sa-
nottuja parodiatangoja (Lindberg 2001), "uutta tangoa” Suomessa
(Kallio 2010) seka tanssilavatangon eksotiikkaa (Heikkinen 2011;
ks. myds Laine 2003). Onpa Satumaa vield paatynyt yhden musiik-
kiterapeuttisen tutkielman ainokaiseksi drsykemateriaaliksi nimen-
omaan sen takia, ettd "kansallistangona” se on “’saavuttanut jo kau-
an sitten kansanlaulun aseman” ja "osoittanut kestévyytenséd kansan
syvien rivien parissa” (Romppanen 2001, 2).

Viiledn analyyttiset ammattitutkijatkaan eivit ole voineet vas-
tustaa kiusausta korostaa tangon kansallista merkitysta. Joillekin se
on jopa edustanut kansallisen jatkuvuuden kannalta elintdrkedd ai-
kamme terapiaa ja selviytymisstrategiaa” (Kukkonen 1997, 333),
joka “olemassaolonsa koko voimalla kykenee tarttumaan kansan-
luonteeseemme elimellisesti kuuluvaan perusikdvédin” (Ammondt
1994, 41). Kansallisena ja kansallistettuna musiikkina tango on va-
kava asia, eikd sen tirkeyttd parane kyseenalaistaa edes tieteellisen
tutkimuksen nimissd — vaikka tdiméa merkitsisikin luopumista tie-
teellisen kyseenalaistamisen periaatteista. Téssd suhteessa tango on
Suomessa suorastaan pyhd. My0s Mariska viittaa tdhén vastates-
saan lehtihaastattelussa omaa tangotulevaisuuttaan koskevaan ky-
symykseen: ”Pidén tangosta todella paljon, mutta se on aika vaikea
musiikkityyli ja vakava juttu. Suhtaudun siihen pelon ja kunnioi-
tuksen sekaisin tuntein. Pidén sitd tavallaan enemmén pyhéné kuin
esimerkiksi iskelméd” (Nyman 2010).

Liitoksissaan natisevan Euroopan talouskurimuksessa ja muut-
tolitkepaineissa tangonkin merkitys kansallisena symbolina voi ko-
rostua entisestddn, kriisin merkeistd huolimatta. Toisaalta sitd mu-
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kaa kun tangoa sopeutetaan kansainvéliseen Suomi-brandédyk-
seen”, kansallisesti elimellinen “perusikévi” ja muut ikdvét aja-
tusmallit saavat viistyd. Mikéli tuore Suuri Iskelmdtoivelaulukirja
edustaa timéanhetkistd késitysté siitd, millainen populaarimusiikki
on ja on ollut Suomessa tirkedd, tangon méaarillinen painoarvo on
vain nelji prosenttia: nuottikokoelmaan valitun sadan laulun jouk-
koon ovat paisseet tangot Tdysikuu 1950-luvun osalta, Tango me-
relld ja Satumaa 1960-luvun edustajina sekd Mun aika mennd on
1995 menehtyneen Sauli Lehtosen “enteelliseksi ja koskettavaksi”
muistoksi (SITLK 2009, 170). Tama4 ei kuitenkaan tarkoita sitd, ett-
eikd tangoa voisi valjastaa tarpeen vaatiessa esimerkiksi nostalgi-
seksi matkailumarkkinoinnin ja kulttuuripolitiikan lydmé&aseeksi
(ks. Rautiainen-Keskustalo tédssi kirjassa).

Tangon kriisistd huolissaan olevia kulttuurikriitikoita voikin
lohduttaa silld, ettd kriisi on liikettd. Niinpa tango ei pyséhdy, ei
Suomessa eikd muualla, ei vield pitkddn aikaan. Halutessaan tdsta
voi muistuttaa itseddn Ferrerin (1998, 210) yleispétevilld sanoilla:

on mahdollista ndhdd ennalta, miten yksi [tangon] merkittdvimmis-
td ja ylldtyksellisimmistd aikakausista on kehkeytyméssd, vaikkakin
se poikkeaa tdysin aiemmista aikakausista. Tulevaisuus tulee olemaan
suotuisa, kunhan kukaan ei vaadi, ettd se on samanlainen kuin mikédén
mennyt.
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TANGON MUSIIKKIANALYYTTINEN
TYYLIHISTORIA

Pekka Suutari

Tangon tyylihistorialliset kerrostumat ovat kuultavissa suomalais-
ten tanssiorkesterien esittiméssi ohjelmistossa. Musiikinlajin muu-
tosta 1800- ja 1900-lukujen vaihteen eteldamerikkalaisesta tangosta
kohti nykypdivéin suomalaisia tangokappaleita on mahdollista ana-
lysoida kappaleiden rakenteissa, harmoniassa, rytmiikassa ja me-
lodioissa. Vertailen argentiinalaisia, eurooppalaisia ja suomalaisia
tangoja keskenddn seké tarkastelen lihemmin suomalaisia sivel-
lyksid 1930-luvulta 1990-luvulle. Analyysitapani pohjautuu Olle
Edstromin (1989) esittelemdidn metodiin, jossa varhaisen iskelma-
repertoaarin eri tyylisuuntia vertaillaan nuottikuvan avulla.

Analyysimateriaalin olen poiminut suomalaisten tanssiorkeste-
rien soittamien tangojen joukosta. Alunperin olen tutkinut tanssi-
musiikin tyylilajeja Goteborgin suomalaisilla tanssipaikoilla (Suu-
tari 1993; 2000, 164—196) ja tangojen analyysin olen aloittanut Olle
Edstromin ja Lars Lilliestamin johtamassa seminaarissa Gotebor-
gin yliopistossa kevéilld 1991. Tanssi-iltojen ohjelmistot koostuvat
lukuisista eri tanssilajeista ja musiikkityyleistd aina 1800-luvulta
nykypéivdin: ohjelmiston laajuus kuvastaa sen historiallisesti ker-
rostunutta ja moninaista luonnetta.

Tanssilavoilla kdytetty tyylivalikoima on laventunut, mut-
ta muutoksen voi ndhdd myos pelkistimisend ja erontekoina. Jos
alunperin jokin tyyli on muodostunut eri aineksia yhdistelemailla,
tyylit méadrittyvét ja vakiintuvat vuosikymmenten aikana esikuval-
listen suosittujen kappaleiden myotd (Suutari 2000, 188). Samal-
la kun tiettyd tyylilajia edustavien kappaleiden yhteiset tyylipiir-
teet korostuvat, toisiin tanssilajeihin assosioituvat piirteet karise-
vat pois. Mitd enemmain tyylit vakiintuvat muuttuvan ohjelmiston
osana, sitd kuuluvammin uudet teokset tayttavit tyylilajin tunnus-



merkkejd, maneereja (Nettl 1983, 352). Esimerkiksi tangot erot-
tuvat vahvasti muista tanssilajeista ja odotuksia tangokappaleiden
ominaisuuksista on vaikea ohittaa (Ahlén 1987). Silti tyylilajit ei-
vit sdily muuttumattomina vaan sivellystyylit kehittyvét ja tangoi-
hinkin yhdistetién jatkuvasti uusia ominaispiirteit.

Aineisto

Aineistoni koostuu 24 painetun nuotin valikoimasta (ks. Liite: Nuo-
tit, 59). Nuottien kdytto tutkimusmateriaalina on perusteltua tanssi-
musiikin kohdalla, silld kappaleet esitetddn yleensd nuoteista. Etno-
musikologian piirissd musiikkia pyritdén analysoimaan usein laa-
jemmin kuin pelkdstddan nuottikuvan avulla. Musiikki vilittdd ar-
voja, sosiaalisia suhteita ja perinteitd muissakin muodoissa kuin si-
vellyksind ja nuottien tallentamina sdvelkorkeuden ja keston suh-
teina (Middleton 1990, 105). Varsinkin esitystavan, ddnen ja &i-
nitteiden siséllyttdmistd analyysiin on pidetty tirkednd (esim. Will
1998). Esittdmisen vilineend nuotit tarjoavat kuitenkin hyvén mah-
dollisuuden pédstd kiinni musiikin rakenteeseen eli siihen, millai-
sesta tyylillisestd aineistosta se koostuu. Analyysimenetelmét edel-
lyttaviat kuitenkin jatkuvaa kehittelyd ja tulkintaa. Vaikka toistet-
tavuus toteutuu musiikkianalyysissd paremmin kuin etnografisessa
tutkimuksessa, ovat tulokset tdssékin riippuvaisia tulkinnasta.

Aineisto jakautuu maittain siten, etté argentiinalaisia tangoja on
kolme ja muita kid&nnostangoja neljd. Niistd kaksi on Isosta-Bri-
tanniasta, yksi Italiasta ja yksi Yhdysvalloista. Namé neljd “muu-
ta ulkomaista” edustavat tyylihistoriallista vdlimuotoa, silld Suo-
meen vaikutteet ovat tulleet alunperin Euroopan kautta. Suomalais-
ten tangojen joukosta valitsin 17 kappaletta, eri vuosikymmenilta ja
tunnetuimmilta eri sdveltdjiltd. Uusimmat kappaleet ovat Seindjoen
tangomarkkinoiden sdvellyskilpailun kautta tunnetuksi tulleet kol-
me tangoa vuosilta 1987-1997.

Joistakin kappaleista oli mahdollista tarkastella eri versioita eri
nuottipainoksista. Nuottikuva on viime vuosina yksinkertaistunut
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ja monissa iskelmdkokoelmissa julkaistaan nykydén pelkdstdén
melodia, sanat ja soinnut (7angokirjat 1994; 1995; 2001). Niihin
verrattuna esimerkiksi X-Sévelen 1950-luvulla julkaisemat Toivo
Kérjen tangot ndyttdytyvét hyvin tdyteldisind kaksi- ja kolmidéni-
sind pianosovituksina. Silti kappaleiden rakenne, instrumentaaliva-
lisosat ja sointumerkinnit ovat uudemmissakin painoksissa useim-
miten samat kuin alkuperdisissd. Vain monidénisyys ja séestyssoit-
timen nuotinnos puuttuvat. Poikkeuksiakin tosin 16ytyi: tarkastele-
mani Koyhdn laulajan (1950) versio on laajempi kuin X-sédvelen
kustantama nuotti vuodelta 1970, josta alun sidkeistdosuus on ji-
tetty pois.

24 kappaleen aineisto on varsin suppea ja analyysini on tdssi
mielessd kokeiluluontoinen. Olisikin mielenkiintoista ndhda vah-
vistuisivatko tulokset esimerkiksi suuremman aineiston tietoko-
neavusteisella taulukoinnilla. Aineiston valinnassa olen kuitenkin
pyrkinyt karkeaan edustavuuteen suhteessa siihen, miten paljon eri
tangoja kuuluu suomalaisen tanssimusiikin klassikkorepertoaariin
ja millaista tuo aineisto on. Kukin kappale on analysoitu erikseen
kiyttden hyviksi aputaulukoita ja analyysikaavaketta, johon koko-
sin kappalekohtaisesti tiedot sévellajeista, muotorakenteista, lopuk-
keista, sointujen tyypeistd ja madrastd sekd tahdin mittaisista rytmi-
rakenteista.

Kappalerakenteen tyylihistoria

Tangon “’syntymd” sijoitetaan yleisesti Rio de la Plata -joen suis-
toon Buenos Airesin ja Montevideon satamakaupunkeihin 1800-1u-
vun lopun Argentiinassa ja Uruguayssa. Vuosien 1869 ja 1905 vi-
lilld yksin Buenos Airesin vakiluku moninkertaistui 180 000:sta yli
miljoonaan, silld kaupunkiin muutti suuri médrd kouluttamatonta
maalaisviestdd Espanjasta ja Italiasta. (Ahlén 1984.) Maahanmuut-
tajien valtaosa oli miehié ja prostituutio oli tavallista. Tangosta tuli
tanssittavaa, osin aggressiivista ja osin aistillista miehistd musiik-
kia.
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Tango vakiintui ilotalojen ja tanssipaikkojen musiikiksi 1800-
luvun lopulla. Sitd soittivat pienet kaksi-, kolmi- tai nelihenkiset
yhtyeet. Yksi- tai kaksiddniset melodiat sekd vasta- ja tdytedéinet
saatettiin soittaa huilulla, viululla tai klarinetilla seka tietenkin ban-
doneonilla. Viimeisin on juuri rioplatalaista tangoa olennaisesti
1890-luvulta 1dhtien madrittanyt vaihtodéninen haitari, josta kuuluu
eri 4dni paljetta tyonnettdessad ja vedettdessd. Sdestyssoittimena oli
useimmiten kitara. Téllainen oli ”vanhan kaartin” orquesta tipican
kokoonpano. Mydhemmin “uusi kaarti” muutti kokoonpanoja lisa-
ten sithen pianon ja kontrabasson. Samalla melodiasoittimet pelkis-
tyivét viuluihin ja bandonedneihin, joskin monilukuisina. Niiden
osuus myds sovitettiin monimuotoisemmaksi. (Ahlén 1984.)

Argentiinalaisten tangojen La Cumparsita (ks. nuottiesimerk-
ki 1) ja Adios muchachos muotorakenne on selkedsti erillisten osi-
en muodostama jono ABC ja AB. Jazzin historiassa tillaista ABC-

La Cumparsita

Matos Rodriques

Hil-jaa y&s-sd nytsi-velkai-kaa, tih-teinvyds-si onkum-maatai kaa.
5 D7 Gm Cm
g i f— T ﬂ T T [ p——

Miel-tikieh-too  tddryt-mikuu-ma tul-talieh-too  senou-to huu-ma. Tieni il loin
10 Gm

—— 1 —r T T T — =  Em— |

L i, L bl
kun luok-ses joh - taa, tun - nen sil - loin: mua on - ni koh - taa,
B Gm

rH/ T T

I K 1

A -

mul-le mil-loin suot kuu-man suufdel - man.

Nuottiesimerkki 1. Ragtimemuoto koostuu itsendisistd 16 tahdin mittaisis-
ta osista, kuten tdmé La Cumparsitan aloittava A-osa.
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muotoa kutsutaan ragtimemuodoksi (Lilliestam 1983). Siind on
jonomaisesti kuudentoista tahdin mittaisia jaksoja perékkiin ja kul-
lakin niistd on omat melodiset erityispiirteensd. Kuulonvaraisessa
musiikissa etenkin harmoniset rakenteet ovat melko yksinkertaisia
ja yhtyesoiton kehittyessd melodiaa on voitu jatkaa yksinkertaisesti
lisadmalla B- ja C-osat A-osien perdin.

Lyhyempi kaksiosainen rakenne on eurooppalaisissa tangoissa
Hurmio ja Lacrime. Néiden kappaleiden osilla on erilainen luonne:
A-osa on johdatteleva ja B-osa melodisesti tarttuva kertosékeisto.

Capri ja Kultaiset korvarenkaat noudattavat tyypillistd balladi-
muotoa, joka vakiintui erityisesti laajamittaisen yhdysvaltalaisen
Tin Pan Alley -iskelmétuotannon myo6tid 1900-luvun alkupuolella.
Balladimuodon olennaisin osa on 32-tahtinen kertosdkeistd, joka
koostuu neljistd 8-tahtisesta jaksosta AABA-muodossa. Néistd B-
osa on harmoniselle kehittelylle ja vastakohdille perustuva vélike.
Balladimuotoon kuuluu usein my6s puhelaulumainen kertosékeis-
toon johdatteleva 16-tahtinen sékeisto, joka klassisessa yhdysvalta-
laisessa Tin Pan Alley -iskelmédssé on luonteeltaan vapaarytminen.
(Ks. Middleton 2007.) Néin ollen klassista balladimuotoa voi ku-
vata rakennekaavalla S—FAABA, jossa S on johdatteleva sdkeisto ja
AABA 32-tahtinen kertosékeisto. Tulisuudelman kertosdkeistd on
juuri tdllainen balladimuotoinen AABA, mité seuraa mollista duu-
riin vaihtuva eli moduloituva C-osa. (Suomenkielisestd versiosta
C-osa kuitenkin puuttuu; ks. nuottiesimerkki 2, s. 36.)

Monet eteldamerikkalaiset muusikot ja orkesterit vierailivat
Euroopassa, etenkin Pariisissa, tangon ollessa suosionsa huipul-
la 1910- ja 20-luvuilla. Muusikkovierailuista huolimatta Euroop-
pa pysyi eristyksissd Rio de Platan alueen musiikillisista vaikutuk-
sista, silld eteldamerikkalaisia levyjd ja nuotteja oli hyvin vihin
saatavilla ja harvat eurooppalaiset muusikot tiesivét kuinka argen-
tiinalaista tangoa olisi soitettava. Euroopassa tehdyt tangokappa-
leet muuttuivat suoraviivaisemmiksi ja iskelméllisemmiksi, “mars-
simaisemmiksi”, kun ne otettiin osaksi muuta tanssisalonkien ja
-ndyttimdiden ohjelmistoa. (Ahlén 1987.)
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Nuottiesimerkki 2. Tulisuudelman suomalaisessa versiossa on alkuperdi-
sestd 8-tahtisesta poikkeava 11-tahtinen B-osa AABA-rakenteessa.

Kuten muissakin Euroopan pédkaupungeissa, ensi kosketus tan-
goon saatiin Helsingissé paritanssimusiikin suuren murroksen en-
simmdisessd vaiheessa 1910-luvulla. Tangokuumeesta tuli moder-
nismin, eksoottisuuden ja eleganssin symboli (Jalkanen 1989, 341).
Adinilevyteollisuuden kasvaessa levytettyjen tangojen méri kasvoi
tasaisesti 1930-luvulla. Vield tuolloin levyéénitykset tehtiin ulko-
mailla, muun muassa Berliinissé ja Tukholmassa, jonne solisti saat-
toi matkustaa yksin paikallisten studio-orkesterien séestettaviksi.

Kotimaisten tangojen lisddntyessd myos niiden rakenteet mo-
nipuolistuivat ja sévellykset seurasivat ajan tyylid. Erityisesti Toi-
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vo Kirjen tangot noudattavat balladimuotoa: johdatteleva rytmi-
sesti vapaa sdkeisto (tavallisesti 16 tahtia) johtaa kahdesti soitet-
tavaan 32 tahdin AABA-muotoiseen kertosékeistoon. Esimerkiksi
Hiljaa soivat balalaikat -kappaleessa A-jaksot ovat d-mollissa, kun
taas kahdeksan tahdin B-osassa sointupohja laajenee rinnakkaises-
sa F-duurissa (soinnut F, C7) ja d-mollin vdlidominanteissa (E7; ks.
nuottiesimerkki 3). Sama rakenne on Koyhdssd laulajassa. My0s
Liljankukassa on rubato-sdkeistd, kun taas Tdysikuussa ja Hiljai-
sessa kyldtiessd kertosdkeistdd seuraa vilisoitto.

Tutkimieni tanssiorkesterien nuottikansioihin sisdltyi nelja Unto
Monosen sdveltaiméd kappaletta, jotka valitsin aineistooni. Néiden-
kin kappaleiden pohjana on balladimuoto. Alun rubato-jakso on
niissé kuitenkin jadnyt pois ja esimerkiksi 7dhdet meren ylld -kap-
paleessa on C-osa (kaavio 1 s. 38). Satumaan rakenne on jo melko
kaukana varhaisempien tangojen balladimuodosta: alku-/vélisoitto
— lyhyt vilike ("bridge”) — sdkeistd — kertosdkeistd (16-4—16-16
tahtia). Sanoituksessa on kaksi sékeistoa.

Muiden suomalaisten tangojen muoto on jokaisessa erilainen.
Balladimuodosta pelkistetty kertosikeisto AABA on Tango pelar-

D Hiljaa soivat balalaikat B
o G’C? F cs F E7
P
5o o |
Soi-ta su-rui- nen____ nyt lau-lu kuol-leen rak-kau- den, a-rontuu-li- hin_
6 H E' A G A’ Dm E®» A7 Dm A7 Dm
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Nuottiesimerkki 3: AABA-rakenteen idea ilmenee Toivo Kirjen Hiljaa
soivat balalaikat -kappaleen kertosdkeistossd. Nuottiesimerkissd nakyvit
AABA-rakenteen osat B ja A..
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Tahdet meren ylld

Unto Mononen & Sauvo Puhtila Unto Mononen
G’

u G G AW Q7 Ddim/C Cm
o
lﬁnCm Cm A’ Cm Fm
A]
[

2 G7 G AN g7 AbTS Ab Edim C7
2

37 G7 G5 AP G7 Ddim/C Cm
5

AABA KERTAUTUU

Kaavio 1. Tdhdet meren ylld -kappaleen sointurakenne.

goniassa, ja vilisoitto on lisdtty samanlaiseen perusrakenteeseen
Kun ilta ehtii -kappaleessa. Pienen syddmen rakenne on sidkeisto-
kertosdkeisto-vilisoitto (8—16—16 tahtia). Kotkan ruusu toistaa kan-
sanlaulunomaisesti samaa 16 tahdin mittaista sidkeistod, joita kap-
paleen sanoitukseen on kirjoitettu viisi kappaletta. Nuoruustangon
rakenne on 1970-luvun iskelmille tyypillinen AB (sdkeisto-kerto-
sdkeistd, 16—16 tahtia), laulusdkeistojd on kaksi.

Suomessa iskelmé- ja populaarimusiikki jakautuivat 1960-lu-
vulla siind méadrin, ettd artistit leimautuivat vastakkaisten tyylien
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edustajiksi. My0s yleiso jakautui kitarapopin ja tangon kannattajiin
ja ryhmit saattoivat olla vihamielisiékin toisilleen. Muusikot pu-
huivat tangorajasta Pohjanmaalta Kaakkois-Suomeen, jonka poh-
jois- ja itdpuolella oli soitettava riittdvasti tangoa tanssilavakeikoil-
la (ks. Kontukoski tdssd kirjassa). Kari Kuuvan tarkoituksellinen
tangoparodia Tango pelargonia vuodelta 1964 oli téssi tilanteessa
ylldttdva ja humoristinen tyylirajat ylittdvad “crossover”, poplaula-
jan tekemd naiivin pelkistetty tangomukaelma. Poliittisen laululiik-
keen sdveltdjan Kaj Chydeniuksen Nuoruustango vuodelta 1971
ylitti sekin tyylirajoja, mutta sen sivelma poikkeaa jo huomattavas-
ti enemmén edellisten vuosikymmenten tangoklassikoista ja nou-
dattaa Chydeniuksen omaa sdvellystyylid (Rautiainen 2003, 173—
186; nuottiesimerkki 4).

Anu Kaipainen . NuoruuStango Kaj Chydenius
A Ab Db Eb Ab Fm Dbmaj’ Bb7
=
#‘L"u ar C— —t— —H ] ] I |
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Nuottiesimerkki 4. Nuoruustango on esimerkki siitd, miten 1970-luvun
populaarimusiikissa ei endd kdytetty balladimuotoa vaan AB-rakennetta.
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Suomessa tangon eldmi on jatkunut tanssipaikoilla ja sittem-
min tanssin harrastajien parissa. Nuorten sosiaalistumiselle tirkedt
tanssilavat rappeutuivat 1970-luvulla. Monilla pienemmilld tanssi-
paikoilla tangon asema séilyi kuitenkin tiukasti osana vanhaa suo-
malaista tanssimusiikkia, “huttua”, kuten muusikot sitd kutsuvat.
Muun muassa ruotsinsuomalaisilla tanssipaikoilla tangoilla on eri-
tyinen roolinsa vakavana, intiimin4 ja tunteikkaana tanssina: “Ettd
saa luvan mennd niin 14helle kuin mahdollista”, sanoi yksi haastat-
telemani nainen minulle Goteborgissa. (Suutari 2000, 120, 170.)

Tangon eurooppalaisten salonkimusiikkijuurien korostaminen
ja klassiseen orkesteriin viittaavat sovitukset ovat erds keino nos-
taa tangojen arvostusta ja suosiota (Vanhasalo 2009, 129). Suomes-
sa vuodesta 1985 jarjestetyt Seindjoen Tangomarkkinat ovat keran-
neet merkittdvin médrdn mediahuomiota musiikinlajille. Tango-
markkinoiden sdvellyskilpailu on my0s lisdnnyt uusien tangokap-
paleiden valikoimaa ja monet uudet teokset ovat vakiintuneet tans-
siorkesterien ohjelmistoihin.

Analysoimani kolme Seindjoen sdvellyskilpailun kappaletta
poikkeavat rakenteeltaan selvisti klassisesta balladimuodosta. Yon
kuningattaren rakenne on sékeisto, silta (bridge) ja kertosde (16-8-
16 tahtia). Kullakin osalla on selkeésti oma melodinen roolinsa ta-
rinan kuljettamisessa. Rannalla-tangossa on sikeisto—kertosde—vi-
lisoitto -rakenne (16—16-8 tahtia), kun taas Olet maailmain -kappa-
leessa on sdkeistd, kertosdkeisto ja ndistd erottuva C-osa. Lopuksi
kerrataan vain sékeisto.

Olen koonnut tangojen muotorakenteet (karkeassa) kronologi-
sessa jérjestyksessd taulukkoon 1, josta nidkee kuinka dominoiva
asema (S—)AABA-rakenteella oli 1900-Iuvulla. Puolet analysoi-
duista kappaleista noudattavat AABA-rakennetta. S—AABA-raken-
netta edelsivit ragtimemuoto ABC ja stroofinen eli toisiaan seuraa-
viin sékeistoihin perustuva muoto (Kotkan ruusu), minké jalkeen
yleistyi AB-muoto (sdkeisto—kertosdkeistd -muoto), jota edustavat
tyypillisimmin Nuoruustango ja Seindjoen kappaleet (Rannalla,
Yon kuningatar ja Olet maailmain). AB-muotoon liittyy usein C-
osa, joskaan ei valttimatta.
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La cumparsita

Adios muchachos

A-B-C (16-16-16 tahtia)
Intro-A-B (4—-16-16 tahtia)

Pieni syddn

Intro—sikeisto—kertosikeist6—vilisoitto
(4-8-16~16 tahtia)

Liljankukka, Capri,
Kultaiset korvarenkaat

Hiljaa soivat balalaikat,
Koyhd laulaja

Rannalla Sama rakenne (4—16—16-8 tahtia)
Kotkan ruusu A (16 tahtia)
Balladimuoto:  sdkeistd6 ~ S—-AABA-

kertosikeisto (16—32 tahtia)

Intro—sikeist6 S—AABA-kertosikeist6
(8/12-12/16-32 tahtia)

Kun ilta ehtii, Capri,

Intro-A ABA-kertosikeisto—

Téhdet meren ylld vilisoitto/C-osa (4/8-32—10/16 tahtia)

El Choclo Sama rakenne (2-32-2x16 tahtia)

Téysikuu Intro—Alku/vilisoitto-ABAB-
kertosikeisto (4—16—32 tahtia)

Hiljainen kyldtie Alku/vilisoitto—sikeisto—kertosdkeistd
(16—16-16 tahtia)

Satumaa Alku/vilisoitto—vilike—sékeisto—

kertosikeisto (16-4—16-16 tahtia)

Tango pelargonia, llta
himmenee, Lapin tango

AABA (32 tahtia)

Kyyneleet (Lacrime)

Hurmio (Ecstacy)
Nuoruustango

Intro—sikeisto—kertosikeisto
(8-16-16 tahtia)
Sakeisto—kertosdkeistd (1732 tahtia)
AB (16-16 tahtia)

Olet maailmain

Intro—sikeisto(t)—-kertosikeisto—C-osa
(5-16-16-32 tahtia)

Yon kuningatar

Intro—sédkeist6—vilike—kertosikeisto
(8-16—8-18 tahtia)

Taulukko 1: Analysoitujen kappaleiden rakenteet.
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Harmonia

Tangojen soinnutukset seuraavat hyvinkin selkeésti keskieurooppa-
laisen taidemusiikin eli ”klassisen musiikin” harmoniaoppia (Mot-
te 1987) ja siksi sointufunktioiden (toonika T, subdominantti S ja
dominantti D; esim. C-duurissa soinnut C, F ja G; mollifunktiois-
ta kdytetddn pienid kirjaimia t, s ja d) analyysi on kéyttokelpoinen
tapa ldhestyd tangoja (vrt. Henriksson 1998; Lilja 2009). Tayska-
denssi eli -lopuke t—s—D—t on selvimpii tangon tuntomerkkeja. Jo-
kainen analysoimani tango péittyy tdyslopukkeeseen (D-t), minka
liséiksi kappaleiden eri osat erotetaan selkeilld lopukkeilla. Usein
lopuketta vahvistetaan vield vilidominantilla (esim. Am-H7-E7-
Am). Muutamissa suomalaisissa tangoissa esiintyy varsinaisen ka-
denssin jilkeen vield puolilopuke, eli kappale pédttyy toonikan si-
jasta dominantille (ks. nuottiesimerkki 5). Talld on tanssikeikoilla
se kdytdnnollinen seuraus, ettd yleiso jda odottamaan jatkoa — niin-
pd yhtyeet usein pédttavit kahdesta tangosta ensimmaéisen puolilo-
pukkeeseen.

Modaalisia eli muita kuin duuri- tai molliasteikoille rakentu-
via sévellajeja tai esimerkiksi laskevia kvartteja (mm. C—G-Dm) ei
tangojen sointukuluissa kaytetd. Blueslopuketta D-S—T ei esiinny
lainkaan, ja vdlidominanttia muistuttava niin sanottu kakkos—viitos
-lopuke (esim. Dm—G-C) on yleistynyt vasta 1970—1980-luvulta
alkaen. Valtaosa tangojen monimutkaisemmistakin sointukuluista
voidaan helpohkosti luokitella Diether de la Motten (1987) analyy-
simallin mukaisesti mollisévellajin kolmeen perusfunktioon (t—s—
D), niiden rinnakkaissointuihin (tP—sP—dP) ja vdlidominantteihin.

Cm Ab7 Cm Ggﬂs

S

=
Nuottiesimerkki 5. Liljankukan loppusoinnut.

NS

Nykykulttuuri 108 42



Harmoniaopin kannalta poikkeuksellinen mutta tangoissa ylei-
nen sointu on kuudennen asteen septimisointu, joka esiintyy puo-
lisdvelaskeleen pédssd dominantista (esimerkiksi Liljankukassa c-
mollissa: Cm—A"7-G7). Soinnun A°7 voi téssi tulkita joko domi-
nanttifunktiota vahvistavaksi hajasédvelilmioksi tai funktionsa mu-
kaan vilidominantin tritonuskorvaussointuna, silli sen ja domi-
nantin dominantin (D7) niin sanotut karakterisdvelet terssi ja sep-
timi ovat samat: téssd tapauksessa c ja ges/fis. Soinnun pohjasével
as puolestaan on tritonusintervallin eli vihennetyn kvintin padssi

Taysikuu

Reino Helismaa

6 Am Dm

F i
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eI s e e

oJ ~—
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Nuottiesimerkki 6. Tdysikuun (sdv. Toivo Kairki) melodiassa erottuvat
sointujen lisdsdvelet (h soinnulla Am, e soinnulla Dm ja a E7-soinnulla).
Soinnutuksessa kédytetddn muun muassa vélidominantin tritonuskorvaus-
ta (F7 tahdissa 15).
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d-sdvelestd. Vilidominantti ja laskevat kvinttiketjut ovat niin taval-
lisia, ettd korvaussointuja tarvitaan vaihtelun lisdidmiseksi.

Toivo Kérki hyddynsi tangoissaan salonkimusiikin, venéldisten
valssiromanssien ja jazziskelmidn harmonian yhdistelmid. Etenkin
varhaisimpien sdvellystensd melodioihin hin otti vaikutteita myos
suomalaisista kansanlauluista marssimaisen siestyksen ja ulkoisen
tyylin tullessa keskieurooppalaisesta salonkiviihteestd. Kérki itse
on sanonut, ettd hin yhdisti tangoihin uudenlaisen laajempiin soin-
tuihin rakentuvan harmonian, kun aiemmin tangot olivat perustu-
neet kolmisoinnuille ja dominanttiseptimille (Niiniluoto1982, 99—
100). Kérjen jazztuntemus ja -kokemus sai hénet kirjoittamaan ne-
liddniset sovitukset viidelle viululle. Niinpd Liljankukan melodia
alkaa Fmé6-soinnun liséséveleltd, noonilta (g) ja myds Tdysikuun
melodia nousee sekstihypyn kautta Am-soinnun lisdsédvelelle, noo-
nille (h) (ks. nuottiesimerkki 6, s. 43).

Seindjoen sivellyskilpailussa nostetta saaneissa kappaleissa uu-
tena tyylikeinona on kakkos—viitos -kadenssien (esim. Hm7”°—E7—
Am) runsas kiytto vilidominantin (H7-E7—Am) sijaan (ks. nuot-
tiesimerkki 7). Tdmd jazzharmonian keskeinen elementti on tullut
Suomessa yha yleisemmaksi jazzteorian opetuksen mydtd ja on va-
kiintunut tangoissakin iskelmisdveltdjien kdyttoon. Uusissa tan-
goissa tavallinen keino laajentaa harmoniaa on my0s soinnun mo-
daalinen muunnos (esim. F—~Fm), joka on tuttu muun muassa The
Beatles -yhtyeen tuotannosta.

Suomalaisissa tangoissa esiintyy modulaatioita eli sdvellajivaih-
doksia hyvin véhdn huolimatta niiden mollisdvellajeista. Parin tah-
din aikana tonaalinen keskus voi olla subdominantissa tai dominan-
tissa, mistd palataan takaisin toonikalle (nuottiesimerkki 8, toinen
sde). Olet maailmain -kappaleessa kuitenkin koko C-osa on siirty-
nyt (c-mollista) C-duuriin, mutta tdssékin tapauksessa sivellajitun-
tu on jokseenkin héilyvé sointujen C ja Fm vuorotellessa keskenéén
(ks. nuottiesimerkki 9 sivulla 46).

Rinnakkaissivellajin sointuja kdytetdan analysoiduissa tangois-
sa vapaasti: esimerkiksi Nuoruustango alkaa A’-duurissa, mut-
ta padtyy f-molliin ilman, etti selkedd modulaatiota olisi misséddn
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T Olet maailmain

Katja Lampela
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Nuottiesimerkki 7. Olet maailmain (sév. Katja Lampela). B-osa siséltdd
runsaasti “kakkos—viitos -kadensseja”.
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Nuottiesimerkki 8. Liljankukan (sdv. Toivo Kérki) sdkeiston melodia alkaa
soinnun lisdsdvelelld, noonilla, ensimmaiisessd ja toisessa sidkeessa.
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Nuottiesimerkki 9. Olet maailmain, C-osan alku.

kohtaa. Niinpéd suomalaisten tangojen jannitteinen harmonia ei ra-
kennu (mutkikkaista) sdvellajivaihdoksista vaan vélidominanttien
muunnesdvelten runsaasta kdytostd ja osin nelisointujen lisdsdve-
listd melodiassa.

Olle Edstromin (1989) analyysimetodin mukaan harmoniaa voi-
daan kuvata laskemalla eri sointujen maard sekd maarittdmalla nii-
den "kompleksisuus” ja "harmoninen tempo”. Ndin voidaan vertail-
la eri tyylisten iskelmien — vaikkapa ruotsalaisen (merimies)valssin,
wienervalssin, englantilaisen valssin ja Boston-valssin — harmoni-
sia rakenteita keskendfin. Omassa analyysissani vertailuryhmind
ovat suomalainen, argentiinalainen ja “ulkomainen” tango. Kappa-
leiden eri osat (sékeistot ja kertosédkeistot) voi analysoida erikseen.
Sointujen kddnnoksid (bassolinjoja) en ole ottanut huomioon.

Sointumaéirien analyysin tuloksena suomalaisten tangojen si-
keistdissd on keskimédérin 5,8 ja kertosdkeistoissd 7,5 eri sointua.
Balladimuodossa (AABA:n) B-osa kasvattaa sointujen mairéd,
minkd johdosta kertosdkeistdissd on keskimddrin enemmaén soin-
tuja kuin sdkeistoissd. Eri soinnuiksi olen laskenut perusfunktio-
taan vaihtavat soinnut: esimerkiksi sointukulku Gm—-Gmo6 on tél-
16in vain yksi sointu. Sen sijaan toonikan muutoksen vilidominan-
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tiksi (Gm—G7) olen laskenut kahdeksi eri soinnuksi (sointujen pe-
rusmuodoista ks. esim. Backlund 2006, 11).

Suomalaisissa kappaleissa eri sointuja on yhteensé keskiméérin
8,8. Uudemmissa menestyskappaleissa Rannalla ja Olet maailmain
on suuri méaré eri sointuja, 12 ja 13, mikd nostaa keskiarvoa hie-
man. Sointujen lukumiérd on kuitenkin suurin saksalaisessa Hur-
mio-tangossa — perdti 16. Muiden kappaleiden sointuméérd on mel-
ko tasainen, kuudesta kymmeneen. La Cumparsitassa on kuitenkin
vain kolme sointua. Monet ulkomaiset tangot moduloivat kertosa-
keistossa duuriin, ja siksi "ulkomaisissa” tangoissa koko kappaleen
sointumadré on keskimédrin perdti kymmenen.

Edstrom (1989) kéyttda harmonian “kompleksisuuden” eli "rik-
kauden” maédrittdmiseen yksinkertaista lukujérjestelmid. Jos kap-
paleessa on vain péésointuja (t-s—D7) ja sen paralleeleja (tP—sP—
dP), se saa arvon 0. Jos kappaleessa on liséksi vilidominantteja,
saa se arvon 01. Mikéli kappaleessa on vidhennettyji sointuja tai
muunnettuja kvinttejd, merkintdén lisétddn numeraali 2. Numeraali
3 puolestaan ilmaisee, ettd kappaleessa on sointukorvauksia (esim.
Cm-G7-Ab7-G7-Cm). Aineistoni suomalaisten tangojen soinnu-
tus osoittautuu Edstromin (1989) mallin mukaan monipuoliseksi,
silld kaksi kolmasosaa erikseen lasketuista osista on sointuvalikoi-
maltaan 012, 0123 tai 013. Ulkomaisista tangoista Tulisuudelma ja
Kultaiset korvarenkaat siséltiavét 0123-sointuratkaisuja (ks. nuotti-
esimerkki 10, s. 48), mutta muiden kappaleiden eri osat saavat ar-
vot 0 tai 01. Hurmion runsaasti moduloiva B-osa kuitenkin saa ar-
von 0123. (Ks. taulukko 2.)

- kompleksisuus (sikeistja)

I | I |I0|IV]| 0 | OL | 012 |0123 | 013 | stkeistd | kertosik.
suom. | 12 | 34 | 37 | 17 | 2 8 | 10 | 4 7 58 73
uk. | 46 | 23 | 31 | - 1 3 1 3 1 5,5 8,3
arg. | 71| - | 29| - | 3 1 2 1 - 54 8,0

Taulukko 2. Yhteenvetotaulukko harmonisen rakenteen tiheydestd ja
kompleksisuudesta.
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Nuottiesimerkki 10. Kultaiset korvarenkaat -tango (sdv. Victor Young) si-
séltdd runsaasti sointuja, muun muassa vélidominantteja (C#7, H7) sekd
tritonuskorvauksen (G7) tahdissa 14.

Kolmas Edstrémin (1989) tarkastelema ominaisuus on harmo-
ninen rytmi eli se, kuinka usein sointuvaihdoksia tapahtuu. Tata
varten hén on laatinut viisijakoisen asteikon: I (alle 12 sointuvaih-
dosta/16 tahtia), II (13—18 sointua), III (19-25 sointua), IV (26—
32 sointua/16 tahtia) ja V (enemmén kuin 2 sointua/tahti). Suoma-
laisten tangojen harmoninen rytmi saa useimmin arvot III tai II.
Ulkomaiset tangot sijoittuvat kategorioihin I-III ja argentiinalaiset
enimmékseen ensimmaéiseen ryhmién. (Ks. taulukko 2.)

Eurooppalaisissa tangoissa on kertosidkeen duurimodulaatioi-
den mydtd runsaimmin eri sointuja, mutta sointujen kompleksisuu-
den ja sointuvaihdosten tiheyden suhteen suurimmat lukuarvot ovat
suomalaisilla tangoilla. Etenkin suomalaisten ja argentiinalaisten
tangojen erot sointurakenteissa ovat melko suuria. Argentiinalaisis-
sa tangoissa jannite ei rakennu harmonisista tekijoistd vaan enem-
main rytmisesti ja melodisesti.
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Rytmiikka

Carl-Gunnar Ahlén (1987) on kirjoittanut viitdskirjansa tangon
eurooppalaistumisesta. Hanen mukaansa tango toimi eroottisista
ominaisuuksistaan huolimatta ennen kaikkea turvallisuussymboli-
na (Ahlén 1987, 60, 83). Tuttu kaiku tangoissa oli rytmisti laatua:
kuulija tunnistaa rytmin ja heittdytyy sithen koko ruumiillaan. Var-
haisen tangon harmonia oli yksinkertaista ja sen péélle oli mahdol-
lista improvisoida soitinosuuksia, mutta ennen muuta tanssissa im-
provisointi oli keskeista.

Musiikin tehtdvéna on niin pian kuin mahdollista, mieluiten yhden ai-
noan tahdin aikana tehdé yleisolle selviaksi: “tddlta tulee tango — uskal-
latko, vai jdatko syrjadn”. Miten musiikki ilmaisee timén? Vastaus on:
rytmin avulla. (Ahlén 1987, 83)

Tangojen sdestysrytmit ovat muista tanssilajeista poikkeavia ja tun-
nistettavia. Yllattdvat aksentit ovat tavallisia etenkin kadensseissa.
Muusikot pitévit yleisesti tangojen sdestysrytmejd kaavamaisina ja
kolme tavallisinta rytmiaihetta Ahlénin (1987, 84) mukaan ovat ha-
banera, milonga ja marssirytmi. Liséksi on syyté tuoda esiin Pek-
ka Gronowin (2004, 29) korostama "uusi takapotku tam—tam—tam—
taKA”, jonka loppupaino on tavallinen saksalaisessa ja suomalai-
sessa tangossa (Henriksson & Kukkonen 2001). (Ks. taulukko 3.)

SR S

miong > ) N )

s J J d
-

takapotku”

habanera:

Taulukko 3. Tangojen sdestysrytmit.
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habanera | marssi | milonga | takapotku”

suomalainen 19 % 34 % 5%

“ulkomaalainen” | 22 % 34 % 2% 12 %

argentiinalainen 34 % 39 %

Taulukko 4. Eri sdestysrytmien prosentuaaliset osuudet tahdeittain lasket-
tuna.

Sdestysrytmit 10ytyvit tangonuottien F-klaaviin eli pianon va-
semmalle kddelle kirjoitetuista bassokuluista. Taulukosta 4 ilmenee
tahdeittain laskettuna, kuinka paljon kutakin sdestysrytmia esiintyy
eri kappaleissa yhteensa.

Habanera- ja marssirytmit ovat paljon kéytettyjd, kun taas mi-
longa-rytmi esiintyy ylld olevassa perusmuodossaan hyvin harvoin.
”Takapotkua” esiintyy jonkin verran, joskaan ei lainkaan argentii-
nalaisissa kappaleissa, joissa sen sijaan habanera on jonkin verran
muita tavallisempi.

Eurooppalaistuessaan tangojen melodiarytmit muuttuivat tasai-
semmiksi. Argentiinalainen ja suomalainen poikkeavat melodian
rytmiseltd olemukseltaan toisistaan eniten. Tangoissa tunnusomai-
nen nopea melodinen liike ja esimerkiksi tauko melodiasékeen vah-
valla tahdinosalla (esim. La Cumparsita, Pieni syddn; ks. nuottiesi-
merkki 11) on suomalaistuessaan muuttunut tasaisemmaksi ja mars-
simaisemmaksi (esim. Kun ilta ehtii, Satumaa, Rannalla A-osa).

Melodiarytmeissd suomalaisten ja argentiinalaisten tangojen
vélilld on melko suuria eroja. Olen koonnut melodiarytmin taval-
lisimpia motiiveja taulukkoon 5 (s. 52). Sitd varten olen laskenut
kaikkien erilaisten yhden tahdin mittaisten rytmikuvioiden luku-
mairén eri kappaleiden melodioista ja esittdnyt niiden esiintymisti-
heyden prosentteina.
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Tatu Pekkarinen Plenl Sydan

Valto Tynnild
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Nuottiesimerkki 11. Pieni syddn alkaa melodiasidkeensd heikolla tahti-
osalla.

Edelld nimettyjé sdestysrytmejd esiintyy melodiassakin, vaikka
ei yhté runsaasti kuin bassokuvioina. Suomalaisissa tangoissa ylei-
sin rytmiaihe on habanera, joka on muun muassa Satumaa-tangon
melodiarytmin hallitseva elementti. Taulukosta 5 voi todeta, ettd
eurooppalaisella tangolla on yhteisi rytmimotiiveja sekd suoma-
laisten ettd argentiinalaisten kanssa, mutta suomalaisilla ja argentii-
nalaisilla tangoilla yhteisid melodiarytmin elementtejd on vihem-
min. Erityisen merkittdvaad on, ettd argentiinalaisissa kappaleissa
lyhyitd nuotteja ja pienid taukoja esiintyy muita enemmaén, eika yli
tahtiviivan menevid kaaria ole lainkaan. Toisin sanoen argentiina-
laisten tangojen melodiat ovat rytmiltdén eloisia, “tulisia”. Muuta-
missa suomalaisissa tangoissa (Hiljainen kyldtie, Olet maailmain,
Yon kuningatar, Pieni syddn) on melodisesti omaleimainen trioli-
motiivi eli kahdella iskualalla on kolme sévelta.
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Melodia

Melodioiden osalta eri tangot eroavat toisistaan huomattavasti,
mutta yleisidkin piirteitd voidaan osoittaa. Varsinkin vanhemmis-
sa kappaleissa kéytetdédn tyypillisesti vastakkainasetteluita ja sek-
venssitekniikkaa, jolloin sama sdvelaihe siirtyy muuttumattomana
ylos- tai alaspdin. Samoin miltei kaikissa kappaleissa on runsaas-

Suomalaiset tangot (n=1410) %  Ulkomaiset tangot (n=334) %  Argentiinalaiset tangot (n=166) %
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Taulukko 5. Tahdinmittaiset rytmiaiheet suomalaisissa, “ulkomaisissa” ja
argentiinalaisissa tangoissa.
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ti sivusdvelid, usein pieni sekunti ylos ja takaisin. Muutenkin kro-
matiikkaa ja muunnesdvelid esiintyy runsaasti, kuten myos pida-
tyksid, rytmisti vaihtelevuutta ja edestakaista melodialiikettd. Ah-
1én (1984) arvelee kromaattisten melodioiden periytyvén arabialai-
sista vaikutteista, joita saapui Eteld-Amerikkaan Espanjan kautta
1800-luvulla. Sen sijaan populaarimusiikissa muuten melko taval-
liset suorat kolmisointuarpeggiot eli peridkkéin soitettavat sointusa-
velet ovat tangomelodioissa harvalukuisia.

Argentiinalaiset tangot sopivat parhaiten edelliseen kuvauk-
seen. Lisdksi melodiat ovat nopeita. El choclon C-osa on kuiten-

El Ch0010 A. G. Villando
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Nuottiesimerkki 12. EIl choclon duurissa kulkeva C-osa, joka on jitetty
pois suomalaisesta versiosta. [lmeisesti sen ei ole ajateltu puhuttelevan
suomalaista yleisoé.
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kin erilainen: f-mollissa alkava kappale moduloi F-duuriin ja me-
lodiassa on jopa runsaasti arpeggioita (esimerkiksi c—f—a ja c—e—g;
ks. nuottiesimerkki 12, s. 53). Mielenkiintoista onkin kuinka pal-
jon C-osan duuriksi muuttunut melodia poikkeaa AABA:n sdvys-
td. Ero on nimenomaan C-osan melodiakuluissa eikd niink&én ryt-
meissd, jotka pysyvit melko samanlaisina (ks. nuottiesimerkit 2 ja
12). Adios muchachos on kokonaan duurissa.

Eurooppalaisissa tangoissa on vihiten kromaattisia ominaispiir-
teitd. Kaksi kappaleista moduloi duuriin (Capri, Hurmio) kertosi-
keessd, mollisdvellajin jaddessd vain kappaleen johdatteleviin A-
osiin. Varsinkin Caprin “keped” duuriosa eroaa muista tangoista
kolmisointujen varaan rakentuvan duurimelodiansa takia (ks. nuot-
tiesimerkki 13).

suom. san. Kullervo Caprl Will Grosz
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Nuottiesimerkki 13. Duurikolmisoinnut ovat Caprin kertosékeiston melo-
dialle ominaisia.
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Nuottiesimerkki 14. Ilta himmenee (sdv. Unto Mononen) on vihemmén
tunnettu mutta lajityypille ominainen tangosdvelmi. Melodian kromaatti-
suus sekd harmonian vdlidominantit ja kahdeksannen tahdin tritonuskor-
vaussointu luovat kaikki jénnitteistd, levotonta tunnelmaa.

Suomalaisten tangojen melodiapiirteet ovat pitkélle samat kuin
argentiinalaisten. Séveltdjien henkilokohtaisista tyyleistd riippu-
matta monissa kappaleissa on pienid sekunti-intervalleja, sivusive-
lid, muunnesévelid ja piddtyksid. Kaj Chydeniuksen Nuoruustan-
go edustaa suurinta poikkeusta suomalaisten tangojen melodisessa
tyylissd, sillé siind sdvelma kulkee ldhes yksinomaan sointusévelil-
14. Runsaasti hajasdvelid ja kromatiikkaa esiintyy sen sijaan muun
muassa Unto Monosen kappaleissa (ks. nuottiesimerkki 14).

Muistuttavatko suomalaisten kappaleiden melodiat sitten etelé-
amerikkalaista alkuperdinsd? Kuulokuva ei vahvista titd vaikutel-
maa, silld suomalaisten tangojen rauhallinen tempo, monimutkaiset
harmoniat ja suoraviivaiset rytmit poikkeavat kulmikkaista ja me-
lodiarytmeiltidén nopeista, “temperamenttisemmista” argentiinalai-
sista. Lisénd ovat melodiset erot jazzvaikutteisten nelisointujen li-
sdsdvelten myo6ta Toivo Kérjen kappaleissa.
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Tyylihistoria tangojen kuvastimessa

Karkeat linjat tangon tyylihistorian eri vaiheissa ovat ndhtdvissi ja
kuultavissa klassikkotangojen musiikillisissa rakenteissa — tangon
historian voi rakentaa kappaleita analysoimalla. Varhaiset kuulon-
varaiset sdvelmét perustuivat helposti muistettaville melodioille ja
rytmille, jonka mukaan oli vaivaton improvisoida eri melodiasoit-
timilla ja tanssimalla. Jo vuosisadan alussa eteldamerikkalaiset tan-
got olivat kuitenkin kehittyneet ragtimen tapaan moniosaisiksi kap-
paleiksi. Tangojen urbaani aggressiivisuus on esilld etenkin terdva-
ni rytmiikkana ja nopeakiinteisini melodioina (Ahlén 1987, 83).
My06s Suomessa useista varhaisista harmonialtaan melko yksinker-
taisista 1930-luvun tangoista on tullut klassikoita, kuten esimerkik-
si Dallapén Valto Tynnildn saveltdmaista Pienestd syddmestd.

Vuosisadan puoliviliin mennessd tangoissa omaksuttiin kan-
sainvilinen ja “nykyaikainen” populaarimuoto AABA, jossa som-
miteltiin harmonisesti vastakohtaisia vilikkeitd. Tama jazzissa
yleistynyt rakenne istui tangoihin hyvin, koska kappaleiden vakava
tematiikka suosi harmonisten jannitteiden rakentamista. Toivo Kér-
jen sévellysten joukossa tangoilla on erityinen painoarvo ja niissi
melodian lisdsévelten tuoma jannite on selvimmillddn (Jalkanen &
Kurkela 2003, 412).

Samaan aikaan my6s Unto Mononen ja muutkin suomalaiset
sdveltdjét kirjoittivat kappaleisiinsa monipuolisia sointurakentei-
ta ja kehittivit kappeleiden muotoa edelleen 1960-luvun tyylien
mukaisesti. Muun muassa kertosékeet alkoivat muuttua iskevim-
miksi ja mieleenpainuvimmiksi. Tangoparodiassa Tango pelargo-
nia AABA-muoto ja suomalaiseen tangoon vakiintunut sivellys-
tyyli sen sijaan esiintyivit pelkistyneessd perusmuodossaan. Vas-
taavalla tavalla yksinkertaisena ja selkednd tango oli ndytelmai- ja
elokuvamusiikin kiytossd kappaleissa Kotkan ruusu ja Nuoruus-
tango. Niissi ei kuitenkaan parodioitu traditiota vaan kdytettiin sité
kertomuksen tunteellisena osana. Sittemmin tangoihin on omaksut-
tu jazzteorian opetuksen mukanaan tuomia tyylikeinoja, kuten kak-
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kos—viitos -kadenssit ja modaaliset muutokset. Tangojen melodi-
nen perusta on silti edelleen tunnistettavissa.

Nuottikeskeisen musiikkianalyysin tuloksiin on suhtaudutta-
va varauksella ennen kaikkea kahdesta syystd. Ensiksikin musii-
kin rakenteet voi hahmottaa ja tulkita monin eri tavoin. Toinen ja
mahdollisesti olennaisempi syy on se, ettd painetut nuotit ovat vain
yksi musiikkikulttuurin olomuoto. Esimerkiksi tangon kehitykselle
olennainen tanssi jai tarkastelun ulkopuolelle. Ulkomaisista kappa-
leista kdyttdmaini suomenkieliset ja englanninkieliset versiot saatta-
vat poiketa alkuperdisestd, jos nyt alkuperdistd sdvellystd on edes
jéljitettavissdkéddn. Nuottipainoksiin ja niissd kéytettyihin sovituk-
siin saattaa myds sisdltyd suoranaisia virheiti, eikd analyysini lop-
putuloksia voi taltdkaan osin pitd tyhjentdvini. Tulokset ovat kui-
tenkin patevid suhteessa aineistooni siind muodossa kuin se on ol-
lut kdytettavissini.

Muotorakenteen, harmonian, rytmin ja melodian analyysien pe-
rusteella voi hahmottaa eroja ja suuntaviivoja siitd, miten tangot
ovat muuttuneet tultuaan Suomeen viime vuosisadan alkupuolel-
la eurooppalaisten suurkaupunkien vélitykselld. Vuosina 1945-65
tangojen suosio kasvoi suurimmilleen Suomessa. Tuolloin suoma-
laiset tangokappaleet muovautuivat musiikilliselta rakenteeltaan ja
lyriikaltaan monitahoisiksi iskelmiksi. Ne pystyivit vilittimédn
muuttuvan suomalaisen kulttuurin aikana kokemuksen populaari-
musiikin vakavasta ja puhuttelevasta puolesta. Onni ei ollut aina
todellisuutta, mutta se oli olemassa jokaisen unelmissa. Sinne oli
mahdollista kdyda tangon sivelin.
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LIITE: NUOTIT

Kappeleiden nuotit olen saanut tanssiorkestereilta kopioina. Kéy-
tosséni olleen nuotin julkaisuvuosi (mikéli tiedossa) on ilmoitet-
tu sulkeissa ja hakasulkeissa on liséksi kappaleen alkuperidisjulkai-
sun vuosi.

Adios muchachos (1950) [1927] sév. Julio Sanders, san. Cesar Vedani. Eng-
lanninkieliset sanat Russel Goudey, suom. san Kullervo. Argentiina.
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»JARJEN VEIT JA MINUSTA ORJAN TEIT™:
ETELAPOHJALAISET SWINGSUKUPOLVEN
TANSSISOITTAJAT 1950-60-LUVUN
TANGOBUUMIN PYORTEISSA

Maija Kontukoski

Eteld-Pohjanmaan Lapualla helsinkildisorkesteri sai aina varautua sii-
hen, ettd Lapuan Virkidn kahdeksanhenkinen painijoukkue kdvi ter-
vehtiméssé orkesteria: “Tédldpdin soitetahan sitte vain tankoa!” Pak-
suniskaisten tanakka muuri antoi lisdpontta niin kutsutulle toivomuk-
selle. Niinpd Erik Lindstrom ja Olli Hime kieltdytyivit keikkamat-
koista Eteld-Pohjanmaalle. Sacy Sand muisteli, ettd Kauhajoella oli
jazzia soittanut yhtye kerran uitettu Kyronjoessa.

Ossi Runne (teoksessa Luhtala 2003, 164.)

Useat eteldsuomalaiset muusikot ovat muistelmissaan kuvailleet
1960-luvun etelédpohjalaisia tanssilavoja esiintymispaikoiksi, joi-
hin yhtyeiden oli valmistauduttava kattavalla tango-ohjelmistolla.
Musiikkineuvos Ossi Runnen muistelma on yksi monien joukossa
(ks. esim. Heinivaho 2009; Haavisto 2010). Vaikka tangomusiik-
ki oli 1960-luvun Suomessa hyvin suosittua koko suomenkieliselld
maaseudulla, muusikot ovat usein maininneet juuri eteldpohjalai-
sen tanssiyleison ja tanssijirjestédjien vaatimukset siitd, ettd tangoja
oli soitettava erityisen paljon. Jo 1950-luvun loppupuolella Eteli-
Pohjanmaalla alkoi esiintyé paikallisten tanssimuusikoiden yhtyei-
td, joiden soitto-ohjelmistot koostuivat suurimmilta osin tangoista.

Tangokuumetta kesti Eteld-Pohjanmaalla aina 1950-luvun lop-
pupuolelta 1960-luvun loppuun saakka. Tanssimuusikkojen haas-
tattelut osoittavat, ettd tangontéytteiset esiintymisvuodet ovat ol-
leet musiikillisista mieltymyksistd riippuen joko mieluisia tai san-
gen turhauttavia. Suositun tangon Mustasukkaisuutta alkusanat jér-
jenlahdostd ja orjuudesta voikin tulkita monimielisesti — tanssijoil-
le tango merkitsi voimakkaita tunteita pursuavaa musiikkia, mut-



ta jazz-henkiselle muusikolle pelkkien tangojen soittaminen saat-
toi olla varsin epdmieluisaa. Vield 1950-luvulla paikalliset tanssi-
muusikot saattoivat soittaa laajasti erilaisia tanssilajeja, ja italialai-
set kddnnosiskelmat, latinalaistanssit sekd amerikkalaiset ikivihre-
at olivat myds hyvin suosittua soitto-ohjelmistoa. Kuitenkin vuo-
sikymmenen lopulla alkanut tangovillitys johti Eteld-Pohjanmaal-
la nopeasti siithen, ettd jopa paikalliset jazz-yhtyeet joutuivat teke-
méén rajun ohjelmiston vaihdoksen: tangoa oli soitettava, jos halu-
si esiintyd paikallisilla tanssilavoilla ja seuraintaloilla.

Tartunkin aiemmin melko véhin tutkittuun aiheeseen: tangon-
soittajien paikalliseen arkeen 1950—60-lukujen lavatanssi-Suomes-
sa. Tangovillityksen tarkastelu juuri paikallisten tanssimuusikko-
jen ndkokulmasta on keskeistd siksi, ettd yhtyeiden ohjelmistot,
muusikkojen ammattirooli ja toimintatapa kokivat paikoin suuria-
kin muutoksia. Tuolloin myds yleison ja muusikkojen kohtaaminen
sai ennen kokemattomia piirteitd. Tangoja esimerkiksi soitettiin ni-
menomaan yleison pyynnostd. Sen vuoksi eteldpohjalaista tango-
villitysta tutkiessa on olennaista huomioida yleison merkitys.

Téarkein tutkimusaineistoni koostuu kahdeksasta teemahaas-
tattelusta, jotka tein eteldpohjalaisille tanssimuusikoille kesilld ja
syksylld 2003 alun perin pro gradu -tutkimustani varten (ks. Lah-
ti 2004; taulukko 1). Haastatteluissa keskityin kunkin haastatelta-
van kanssa heididn tanssimuusikon uraansa seké erityisesti vuosi-
en 1950-1970 tapahtumiin tangon soittamisen ndkokulmasta. Et-
sin haastateltaviksi tanssimuusikkoja useammasta suomenkielises-
td eteldpohjalaisesta kunnasta, silld muusikot kiersivét esiintymaés-
sd oman kunnan alueen lisdksi my6s ldhikuntien alueilla. Lisék-
si kaikki haastateltavat muusikot olivat soittaneet yhden yhtyeen
sijaan useissa kokoonpanoissa. Punaisena lankana sopivien haas-
tateltavien etsimisessd pidin sitd, ettd pyrin 16ytiméaan yhtyeitd ja
tanssimuusikkoja, jotka olivat aikansa suosituimpien joukossa ja
joilla oli siten intensiivinen kokemus tanssimuusikkona tydskente-
lemisestd. Sopivien haastateltavien 10ytdmisessd minua avusti sei-
nédjokinen toimittaja ja muusikko Terho Kemppi, joka on soittanut
useissa eteldpohjalaisissa tanssiyhtyeissd. Tdydentdvana tutkimus-
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Haastatellut tanssimuusikot | Asuinkunta | Yhtyeitd 1950—60-luvulta

Mauno Kurki (synt. 1940) Ylihdarma Oiva Kurjen, Leo Hinkkasen ja Mauno Kurjen yhtyeet
Asseri Hakala (1934-2004) TImajoki Isku-Pojat, Tammilehdon tangoyhtye

Eino Luostari (synt. 1932) Kauhava Kivalo, Eino Luostarin yhtye

Reino Hietamiki (1929-2008) | Jurva Rytmi-Neloset, RH-kvartetti, Jorma Salon yhtye

Jorma Salo (synt. 1933) Seindjoki Swingers, Jorma Salon yhtye, Star Boys

Aarre Kiviméki (synt. 1936) Isokyrd Isku-Pojat

Pentti Kunnari (synt. 1939) Alahdrma Melody, Pentti Kunnarin orkesteri

Terho Kemppi (synt. 1941) Seindjoki Swingers, Pentti Hakalan ja Jorma Salon yhtyeet, Star-Boys

Taulukko 1. Tutkimukseen haastatellut tanssimuusikot.

aineistona olen kéyttinyt Eteld-Pohjanmaan Nuorisoseuran leike-
kirjoihin keréttyd tangoaiheista materiaalia, pddasiassa lehtileikkei-
té ja tanssi-ilmoituksia, sekd Terho Kempin kotiarkiston tanssimu-
siikkiaiheisia materiaaleja, kuten Kempin tekemid muusikkohaas-
tatteluja, lehtileikkeitd, tanssi-ilmoituksia sekd Jorma Salon yhty-
een, Star Boysin, Swingersin ja Pentti Hakalan yhtyeen esiintymis-
kalentereita vuosilta 1957-1961.

Tanssimuusikkohaastattelujen lisdksi olen perehtynyt viiden
eteldpohjalaismuusikon eldmintarinaan teoksessa Soittaja pdrjdcd
aina — eteldpohjalaiset muusikot muistelevat (2005): Reino Hieta-
maéki, Jukka Haavisto (synt. 1930), Aarre Kiviméki, Eila Pieniméki
(synt. 1939) ja Terho Kemppi. Hietaméki, Kivimédki ja Kemppi oli-
vat my0s haastateltavinani.

Tarkastelen tutkimusaineistoja sukupolviteoretisointien avulla:
analysoin paikallisten tanssimuusikoiden toimintatapoja ja niiden
muutoksia tangovillityksen aikana kayttdmalld populaarimusiikin
tutkija Vesa Kurkelan (2005) rytmimusiikin sukupolvimallia. Tut-
kimukseni padmadrdnd on ymmaértad, miten ja millaiseksi eteldpoh-
jalainen tangovillitys kehittyi paikallisten tanssimuusikoiden nékd-
kulmasta tarkasteltuna, sekd tuoda esiin uutta tietoa varsin nostal-
gisoituneesta ajanjaksosta. Ndkokulma on vahvasti paikallinen,
vaikka tango oli 1960-luvulla hyvin suosittua tanssimusiikkia koko
Suomen maaseudulla. En ole kuitenkaan 10ytdnyt vastaavanlaista
tutkimusta, joka kertoisi tangonsoittajien arjesta muualta Suomes-
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ta. Tdmén vuoksi ei ole ollut mahdollista tehdd vertailua muiden
maakuntien tilanteisiin. Sen sijaan olen 10ytanyt viitteitd siitd, ettd
Eteld-Pohjanmaan tangokuume oli Suomen mittakaavassa poikke-
uksellisen voimakas: erityisesti vuosina 1962—1964 maakunnassa
oli tanssipaikkoja, joissa tanssiyhtyeen tiytyi yleison vaatimukses-
ta soittaa lahes ainoastaan tangoja. Siten Eteld-Pohjanmaalle syntyi
tilanne, jossa suuri osa paikallisista esiintyvistd yhtyeistd oli tango-
yhtyeitd nimed myoten. Osansa oli my0s eteldpohjalaisella tehok-
kaasti organisoituneella nuoriso-, urheilu- ja maamiesseuratoimin-
nalla, silld se tarjosi konkreettiset puitteet tanssitapahtumille. Tal-
16in voimakas tangokulttuuri saattoi syntyéd seudulle, jossa tanssi-
paikkoja oli tiheésti ja tansseja myods jarjestettiin ympari vuoden
useasti viikossa (ks. esim. Hakulinen & Yli-Jokipii 2007, 120; Jal-
kanen & Kurkela 2003, 352).

Suomalainen tango ja eteldpohjalaiset tanssien jarjestajat

Musiikintutkija Alfonso Padilla (1998) on tutkinut suomalaisen
tangomusiikin vaiheita tangolevytysten ndkokulmasta. Hin tulkit-
see suomalaisen tangon historiaa eri vaiheina, jotka pitdvét sisdl-
ladn tangojen levytysméiérien huippuvuosia. Ensimméinen vaihe
alkoi vuonna 1913 ja jatkui toisen maailmansodan loppuun saak-
ka. Vuosina 1935-1940 Suomessa levytettiin 274 tangoa, joista
217 oli suomalaista (Koivusalo 1994, 36). Georg Malmstén, Eugen
Malmstén, Arvo Koskimaa ja Usko Kemppi olivat aikakauden tuot-
teliaimpia tangoséveltéjid. Tangoja soittivat muun muassa Dallapé,
Rytmi-Pojat ja Ramblers. Laulajina tulivat tunnetuiksi erityisesti
molemmat Malmsténit sekd A. Aimo. (Padilla 1998, 124-125.)
Tangon toinen vaihe ulottuu vuodesta 1945 vuoteen 1961, jol-
loin Ip-levyt yleistyivdt Suomessa. Yleisesti suomalaisen tangon
ajatellaan kehittyneen juuri tuona aikana, jolloin suomalaisen tan-
gon suurin vaikuttaja Toivo Kérki sévelsi runsaat 400 tangoa. Vuo-
sina 1952—-1955 noin kolmasosa levytetyisti kappaleista oli tangoja.
Kausi oli merkittdvd myos tangoyleison kannalta: tangoja soitettiin
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nyt myos maaseudun védeston ja kaupunkien ty6léisten keskuudes-
sa. Se merkitsi tangon elitistisen salonkileiman nopeaa murtumista.
Toivo Kiérjen liséksi erityisesti sdveltdjd-sovittaja Jaakko Salo vai-
kutti tangomusiikin kehittdmiseen. (Padilla 1998, 125-126.)

Vuonna 1961 alkoi tangon kolmas vaihe, jota kesti 1980-lu-
vun alkupuolelle (Padilla 1998, 126). Kolmas nousukausi oireili jo
1950-luvun lopulla ja oli voimakkaimmillaan vuosina 1962—-1965.
1960-luvun epdileméttd tunnetuin tangosaveltdja oli Unto Mono-
nen: Kohtalon tango, Sateen tango, Tdhdet meren ylld, Kaipuuni
tango sekd Satumaa ovat osa suomalaista tangokaanonia. Ehképa
kaikkein tunnetuin suomalainen tango Satumaa nousi kansansuosi-
oon vasta Reijo Taipaleen tulkitsemana vuonna 1962; ensimmaisen
kerran sen levytti Henry Theel vuonna 1954. Taipaleen liséksi suo-
sittuja tangolaulajia olivat Olavi Virta, Taisto Tammi, Eino Gron,
Markus Allan sekd Veikko Tuomi. Kun tangon neljds nousukausi
alkoi 1980-luvun alkuvuosina, sen huipentumaksi voidaan osoit-
taa Seindjoen Tangomarkkinat -tapahtuma, jossa on valittu vuosit-
tain uusia tangokuninkaallisia vuodesta 1985 alkaen (Padilla 1998,
127).

Eteld-Pohjanmaan tangobuumi sijoittuu Padillan (1998) tulkin-
nassa toiseen ja kolmanteen tangovaiheeseen: tango oli Eteld-Poh-
janmaalla erityisen suosittua 1950-luvun lopusta 1960-luvun lop-
puun saakka ja suosion huippu sijoittui 1960-luvun alkuun. Etelé-
Pohjanmaalla kiersi tangon soittoon erikoistuneita tanssiyhtyeita jo
ennen 1960-luvun alun tangolevytyshuippua.

Tangon eteldpohjalainen kannattajakunta koostui noin 15-20-
vuotiaista nuorista, jotka kuuluivat niin kutsuttuihin suuriin ika-
luokkiin. Tangobuumia edelsi sotien aikaiset tanssikiellot ja sotien
jélkeisen ajan tanssikuume. Talvisodan syttymisen jilkeen sisdasi-
ainministerio julisti joulukuun alussa 1939 tanssikiellon, joka jat-
kui lyhyttd katkoa lukuun ottamatta vuoden 1944 loppuun. Loka-
kuusta 1944 ldhtien sallittiin ohjelmallisissa huvitilaisuuksissa eli
iltamissa tunnin tanssit. Syyskuussa 1948 tanssikielto kumottiin
my0s niistd paikoista, joissa oli anniskeluoikeus tai sotavalaistus
kaytossd. (Nieminen 1993, 45-46, 48.)
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Tanssikiellon kumoutuminen merkitsi kymmenien ja satojen uu-
sien tanssilavojen rakentamista. Tanssikuume valtasi suomalaiset,
silld raskaitten sotavuosien jidlkeen kansa kaipasi iloa ja huvituk-
sia (Hakulinen & Yli-Jokipii 2007, 75-76). Valtion maardama hu-
vivero kannusti edelleen ohjelmallisten iltamien jarjestimiseen, sil-
14 valtio verotti ankarasti tanssien jarjestdmisti: padsylipuista taytyi
maksaa 40 prosentin huvileimavero (leimaverolaki 662/1943, 60—
65§). 1940-1960-luvuilla tansseja jirjestiviat Eteld-Pohjanmaalla
erilaiset yhdistykset ja seurat, kuten nuoriso-, urheilu- ja maamies-
seurat sekd pienviljeliji- ja tydvienyhdistykset omissa toimitilois-
saan. Yksinkertaisimmillaan kesdlld kiytossa ollut tanssilava saat-
toi olla pelkka puurakenteinen lattia tai katoksellinen puulattia kau-
niissa ympéristossd, kuten joen tai jirven rannalla tai metsén lai-
dassa. (Hakulinen & Yli-Jokipii 2007, 79.) Toimitilattomat yhdis-
tykset ja seurat vuokrasivat tiloja muilta huvitilaisuuksien jérjesta-
miseksi. Tanssilavojen midrdn nopea kasvu kertoo osaltaan myos
siitd, ettd huvitilaisuuksien jarjestdjat huomasivat pian tanssitilai-
suuksien houkuttelevan eniten viked. Se oli jarjestoille taloudelli-
sesti kannattavinta varainhankintaa.

Vuosikymmenien ajan tanssien jdrjestdminen pysyi jérjestdjen
tirkeimpénd taloudellisena toimintana. Saaduilla tuotoilla muun
muassa pidettiin ylld toimitiloja ja tuettiin sivistyksellistd toimin-
taa. Lavatanssiperinnettd tutkinut Aila Nieminen (1993, 59) muis-
tuttaa tanssitilaisuuksien merkityksestd myos kyldyhteisdjen voi-
mauttajana. Tanssitilaisuudet yhdistivit kylien nuorisoa, kun he
saattoivat luoda tilaisuuksissa henkilokohtaisia kontakteja. Tanssi-
toiminta lujitti koko kyldyhteison yhtendisyyttd sekd loi ja yllépiti
toimintaa. Suomalaisten paikallisyhteisdjen muutosta tanssilavojen
kuvastamana tutkineen Pentti Yli-Jokipiin (1999, 239) mukaan so-
dan loppuminen vapautti tanssi- ja ravintolakulttuurin lisdksi sek-
suaalisuuden: kiellot poistamalla yhteiskunta helpotti parisuhteiden
syntymisté.

Iltamaperinne hiipui 1960-luvulle tultaessa ja ohjelmallisten il-
tamien sijaan seurat jérjestivit pelkkid tanssitapahtumia (Kurkela
2000). Tanssitoiminnan yleistyessd monet nuorisoseurat poistivat
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toimitiloistaan néyttdman, jotta tanssille saataisiin lisdé tilaa. Kdy-
tinnossa seuroilla ja yhdistyksilld oli yleensé erillinen huvitoimi-
kunta, joka hoiti tanssitilaisuuksien jarjestelyt, kuten tanssiorkeste-
rien tilaamisen. Tansseista ilmoitettiin kauppojen seiniin ja maito-
lavoihin kiinnitetyilld ilmoituksilla ja myds paikallislehdissa. Tilo-
ja tanssien jarjestimiseen oli tarjolla runsaasti 1950-1960-luvuilla.
Samassa pitdjdssd oli tyypillisesti useita toimitiloja, joissa tanssit
saatettiin jarjestdd. Tilojen runsauden vuoksi muun muassa nuori-
soseurat jakoivat pitdjien siséisesti tanssien jérjestdmisvuoroja.

1960-luvulla eteldpohjalaisilla nuorisoseuroilla jérjestettiin
tanssit tyypillisesti kolmena iltana viikossa. Yksi nuorisoseura saat-
toi saada mainetta siitd, ettd he jarjestivit esimerkiksi hyvat kes-
kiviikkotanssit, kun taas joku toinen nuorisoseura veti talon tiy-
teen sunnuntaisin. Tanssien jérjestiminen oli jakautunut eri jérjes-
tojen kesken myds siten, ettid esimerkiksi nuorisoseurat jérjestivit
tansseja pidasiassa talvella ja urheiluseurat kesilla. Kesdisistd tans-
silavoista onkin muodostunut romanttinen mielikuva suomalaisen
lavatanssikulttuurin tyypillisend ympéristond. Sen sijaan seurain-
talot talvimaisemassa, muusikot kakluunin 1dmmdssé paukkupak-
kasilla tanssittamassa nuorisoa edusti toista miljootd, joka on jaa-
nyt unohduksiin 1940-1960-lukujen tanssitapahtumien arkipéivis-
td (ks. esim. Pienimaki 2005).

Mannheimin sukupolvidynamiikka ja tanssimusiikin
sukupolvet

Kurkelan (2005) tanssimusiikin sukupolvitypologia vuosien 1910
ja 1965 vililld syntyneistd tanssimuusikoista pohjautuu sosiolo-
gi Karl Mannheimin (1893-1947) klassiseen sukupolviteoriaan
(1952) ja silld on myds yhtymékohtia sosiologi Jeja Pekka Roo-
sin (1987) tutkimukseen suomalaisista 1900-luvun sukupolvista.
Mannheim (1952, 286) kiinnostui sellaisen sukupolven kisitteen
kehittdmisestd, minkd avulla olisi mahdollista ymmartiéd “sosiaa-
listen ja intellektuaalisten liikkeiden rakennetta”. Mannheimilainen
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sukupolven kisite on kolmitasoinen, alhaalta ylospdin nouseva il-
mid, jonka eri tasot ovat biologinen ikdpolvi, sukupolviasema ja
aktualisoitunut sukupolvi (Mannheim 1952, 302-304). Suomalai-
sessa tutkimuksessa yhteiskuntatieteiliji Matti Virtanen (2001) on
kayttanyt tutkimuksessaan Suomen poliittisista traditioista ja suku-
polvien dynamiikasta osittain samoja ja osittain vastaavia kasittei-
td: ikdpolvi, kokemuksellinen sukupolvi ja mobilisoitunut sukupol-
vi. Kéytidn Virtasen kisitteitd, silld ne havainnollistavat selkedm-
min sitd, mitd kisitteilld tarkoitetaan. Kuten Virtanen (1999, 82)
osuvasti kirjoittaa, "Mannheimin tavoitteena on kehitelld sellainen
kisiteapparaatti, jonka avulla on mahdollista napata sukupolvi len-
nosta, so. ei staattisena rakenteena, vaan dynaamisena sosiaalisena
prosessina”.

Kuten Virtasen késite tuo esiin, yhteinen kokemus tekee bio-
logisesta iképolvesta eli joukosta samaan aikaan syntyneitd ihmi-
sid kokemuksellisen sukupolven. Mannheimin (1952, 297) mu-
kaan samanikaisten ikdpolvesta muodostuu kokemuksellinen suku-
polvi jonkin voimakkaan, erityisen, jopa traumaattisen tapahtuman
tai murroksen myo6té. Tdllainen yhteiskunnallinen murros voisi olla
esimerkiksi sota, lama tai maalta muutto. Tata yhteistd, kaikille sa-
maan tiettyyn aikaan tapahtuvaa kokemusta Virtanen (1999, 84) ni-
mittdd avainkokemukseksi. Kokemuksellisen sukupolvi-identitee-
tin syntymiselle on olennaista se, misséd ikdvaiheessa avainkoke-
mus tapahtuu. Mannheimin (1952, 300) mukaan avainkokemus ta-
pahtuu herkdssé aikuistumisen ikdvaiheessa olevalle ikdpolvelle.
Tuolloin ihmisen oletetaan reagoivan vahvasti maailmankatsomuk-
sellisiin ajatuksiin. Dramaattisen ja yksiselitteisen avainkokemuk-
sen merkitystd kokemuksellisen sukupolven syntymisessid on myds
kritisoitu. Sukupolvea yhdistidva kokemusten side voi syntyd myos
hitaasti ja vaiheittain arkipéivdisten kokemusten lisdéntyessé (Pur-
honen 2008, 161). Sukupolvien viliset rajat eivdt myoskdin ole
tarkkoja, silld sukupolvimallien ikdvuodet ovat parhaimmillaankin
suuntaa-antavia teoretisointeja ihmisten eletyistd eldmista.

Mannheimin (1952), Roosin (1987) ja Kurkelan (2005) suku-
polvimallit poikkeavat toisistaan ratkaisevasti sen suhteen, missé
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vaiheessa samanikéisten ikdpolvesta syntyy kokemuksellinen iké-
polvi. Mannheimin (1952, 300) mukaan kyseinen herkki ikévaihe
on noin 17-25-vuotiaana, kun taas Roos (1987, 51) merkitsee var-
haisen keski-idn (38—48-vuotiaat) vaiheeksi, ’jonka kuluessa eli-
min sisdllot muotoutuvat”. Kurkela (2005, 10) sen sijaan tulkit-
see, ettd "lapsuudessa ja viimeistddn nuoruudessa koettu musiikil-
linen herétys tai eldmys ohjaa koko [tanssimuusikon] uran kehitys-
td”. Kurkela (2005, 10) perustelee tulkintaansa sillé, ettd muusikot
muodostavat oman erityisryhminsé, jonka avainkokemukset ovat
juuri muusikkouteen liittyvid kokemuksia, eivitkd ne liity kovin-
kaan usein kollektiivisiin sukupolvikokemuksiin.

Esimerkiksi sota-ajan yleisolle voimakkain musiikillinen kokemus
liittyi varsin vanhakantaisiin iskelmiin, joissa oli haavetta ja nostalgi-
aa. Tuon ajan nuoret muusikot muistavat aivan toisenlaisen musiikin,
amerikkalaisen swingin, joka méérési monen soittajan uran suunnan.

(Kurkela 2005, 10.)

Tangonsoittajatkaan eivét soittaneet vain omalle samanik&isten su-
kupolvelleen, vaan péddasiassa seuraavalle, nuoremmalle sukupol-
velle, jota Roosin (1987, 55-56) sukupolvimallin mukaisesti voi
kutsua suuren murroksen sukupolveksi (vuosina 1940-1950 syn-
tyneet). Suuren murroksen sukupolveen kuuluivat myds vuosina
1945-1950 syntyneet suuret ikdluokat, joista 1960-luvun eteldapoh-
jalainen tangoyleisd enimmékseen koostui. Sen sijaan haastatellut
tangonsoittajat kuuluivat Roosin (1987, 54-55) jaon mukaan péa-
asiassa jilleenrakennuksen sukupolveen (vuosina 1925-1939 syn-
tyneet). (Ks. taulukko 2 seuraavalla sivulla.)

Mannheimin (1952) sukupolvikésitteen kolmas taso on mobi-
lisoitunut sukupolvi. Mobilisoituneeksi sukupolveksi voidaan kut-
sua niitd samaan kokemukselliseen sukupolveen kuuluvia yksiloita,
jotka haluavat tietoisesti osallistua ”oman kohtalonsa muokkaami-
seen” ja aktivoituvat toimijoina oman yhteiskuntansa “’sosiaalisissa
ja intellektuaaleissa liikkeissd” (Mannheim 1952, 303). Késitteen
keskeisend tavoitteena on selittdd juuri erilaisten poliittisten liik-
keiden syntymist ja toimintaa. Mobilisoituminen on aina tietois-
ta, esimerkiksi haluamalla vahvistaa hyvéksi koettua eldméntyylia.
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Valssiromanssin |Hotjazzin ja [ Swingin Popmusiikin | Punkmusiikin
sukupolvi Dallapén sukupolvi sukupolvi | sukupolvi
sukupolvi
[Kurkela 1900-1910 1907-1924 [1925-1946 1943-1960 | 1958-1965
|R00s 1900-1925 1925-1939 1940-1950 [1950-1959
Sodan ja pulan Jalleenrakennuksen | Suuren Léhiosukupolvi
sukupolvi sukupolvi murroksen
sukupolvi

Taulukko 2. Roosin (1987) ja Kurkelan (2005) sukupolvitypologiat synty-
méivuosijakoineen.

Mannheim (1952, 302-304) vertaakin mobilisoitunutta sukupolvea
luokkaan, joka tulee tictoiseksi omasta asemastaan eli kyseessd on
tilloin luokkatietoisuuden ja sen perusteille syntyvien poliittisten
litkkeiden syntymisesté.

Edellytyksend kokemuksellisen sukupolven mobilisoitumisel-
le on se, ettd yksilot kuuluvat samaan historialliseen ja kulttuu-
riseen ympéristoon. Virtanen (1999, §83) selittdd mobilisoitumisen
siten, “ettd saman sukupolvikokemuksen omaavat tiedostavat yh-
teisen tilanteensa ja pyrkimyksensi, ja tekevit téstd tietoisuudes-
ta ryhmisolidaarisuutensa perustan”. Kurkelan (2005) tanssimuu-
sikoiden sukupolvimallissa mobilisoituminen tapahtuu populaari-
musiikin vilitykselld. Mannheim (1952, 309) kuitenkin huomaut-
taa, etteivét kaikki kokemukselliset sukupolvet mobilisoidu. Yh-
teinen avainkokemus ei riitd sukupolven ainoaksi mobilisoitumi-
sen voimaksi.

Kaikki haastattelemani ja elaméntarinakokoelmasta valikoimani
tanssimuusikot ovat syntyneet vuosina 1929—1941, joten Kurkelan
(2005, 13) jaottelussa he kuuluvat kaikki samaan muusikkosuku-
polveen, swingin sukupolveen. Toisin kuin Roosin jaottelussa, jos-
sa 1940-luvulla syntyneet kuuluvat samaan sukupolveen, Kurkelan
mallissa he jakaantuvat kahteen eri ryhméén: vanhemmat swing-
sukupolveen ja nuoremmat popsukupolveen. Kurkelan (2005, 15)
mukaan luonnollinen raja kulkee vuodessa 1945, jota seuranneiden
kymmenen vuoden aikana syntyneet kuuluvat suuriin ikdluokkiin.
Swingin ja popin sukupolvet menevit lisdksi 1940-luvulla melkoi-
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sesti péillekkdin. Kurkelan (2005, 15) mukaan avainkokemuksen
ja ympdriston vaikutus on tilloin ratkaisevaa sukupolvi-identiteetin
muodostumisessa 1940-luvun puolivilissd syntyneille tanssimuu-
sikoille. Sen sijaan 1960-luvun nuori yleisé muodosti mielimusiik-
kinsa perusteella pddasiassa kaksi sukupolvea: tangosukupolven ja
popsukupolven. Kurkelan (2005, 15) mukaan tanssimuusikoissa
samankaltaista jakautumista on hankalampi havaita.

Suomalainen swingin muusikkosukupolvi hallitsi tanssimu-
siikin soittoa 1960-luvun loppupuolelle saakka ja se vaikutti vie-
14 1970-luvulla olennaisesti suomalaiseen dédnilevy- ja iskelméituo-
tantoon (Kurkela 2005, 14—15). Nuoremmille swingin sukupolveen
kuuluville muusikoille saattoi swingid merkittdvimmaksi avainko-
kemukseksi nousta amerikkalainen rock’n’roll. Rock’n’roll ei kui-
tenkaan lyonyt lépi Eteld-Pohjanmaalla, ja tima lienee ollut tilanne
my0s muualla Suomessa. (Ks. Jalkanen & Kurkela 2003, 460.)

Mannheimin (1952) sukupolvikehittelyn ydin 16ytyy mobilisoi-
tuneesta sukupolvesta, joka jakaantuu toisilleen vastakkaisiin osa-
ryhmiin eli sukupolviyksikdiksi. Virtanen (2001) ja Kurkela (2005)
nimittivit nditd yksikoitd fraktioiksi. Molemmat termit vaikuttavat
kuitenkin késitteen merkityksen selvyyden kannalta jossain médrin
hankalilta. Kéytéinkin mobilisoituneen sukupolven siséisisté erillis-
ryhmisti yksinkertaista termid osaryhmét. Osaryhmissi on kyse sii-
td, ettd ne “jakavat saman avainkokemuksen, mutta eri syistd tul-
kitsevat sen merkityksen toisistaan poikkeavalla [--] tavalla” (Vir-
tanen 1999, 85). Ndin toisiinsa sidoksissa olevia ja toisistaan hyvin
tietoisia olevia osaryhmid yhdistdd aina yhteinen avainkokemus,
joka sitoo ne kaikki samaksi kokemukselliseksi sukupolveksi.

Osaryhmien syntymisti tutkittaessa huomio kiinnittyy osaryh-
min jisenten ajatusmaailman samankaltaisuuksiin, puhetapoihin,
tunnuksiin ja ideoihin, joilla on osaryhméi sosialisoiva ja sitova
vaikutus. Samoista perusideoista innostuneet samanikéiset yksilot
muodostavat yhdessd sukupolvensa osaryhmén, kerdéntyessién yh-
teen harjoittamaan, sisdistimédn ja ylldpitdméén yhteistd eliménta-
paa. Mannheim (1952, 304) korostaa vield, ettd osaryhmén veto-
voiman perusta on aina sukupolven yhteinen avainkokemus, vaik-
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ka osaryhmait syntyvitkin yksiloiden ideoista. Yksiloiden ideoilla
Mannheim (1952, 307-308) viittaa jokaisen osaryhmén sisilld ole-
vaan osaryhméé huomattavasti tiiviimpéaédn ydinryhméén, joka ke-
hittelee aina uusimmat ideat ja kdytannot.

1950-60-luvulla Eteld-Pohjanmaalla toimineiden tanssimuusi-
koiden toiminnan tarkastelu sosiologisen sukupolvikésitteen avul-
la auttaa ymmértiméén tangonsoiton merkityksid itse muusikoil-
le ja my0s yleisolle. Mannheimin (1952) sukupolviteoriassa on oi-
vallettu yksinkertainen, mutta tirked ryhmanmuodostuksen mal-
li. Roos (2002) on kuitenkin my®os kritisoinut Mannheimin néke-
mystd avainkokemuksen merkityksestd kokemuksellisen ja mobi-
lisoituneen sukupolven muodostumisessa. Hinen mukaansa ongel-
mana on avainkokemuksen taipumus tuottaa itse itsensd huolimat-
ta siitd, ettd esimerkiksi 1960-luvun suomalainen sukupolvi sopii
mannheimilaiseen kulttuurisesti ja sosiaalisesti rakennettuun su-
kupolvimédritelmdan. Roos (2002) on oikeassa siind, ettd empiiri-
sen ndyton saaminen avainkokemuksien merkityksesta itse ihmisil-
td on hankalaa. On tietenkin mahdotonta odottaa, ettd haastatelta-
vat alkaisivat kertoa elaméantarinaansa “mannheimilaisittain”, silla
haastateltavat kertovat henkilokohtaisesta eldmistién ja kokemuk-
sistaan. Kuitenkin tanssimuusikoiden kohdalla haastateltavien mu-
siikillinen toiminta johdattaa tutkijaa melko selvépiirteisesti suku-
polvianalyysin tekemisessd. Kun tanssimuusikkouteen liittyy vield
olennaisesti ryhmétoiminta, on sukupolvien osaryhmienkin 16yta-
mien ja hahmottaminen muusikkohaastatteluista oletettavasti hel-
pompaa kuin niin kutsuttujen tavallisten ihmisten eldmékerroista
(vrt. Roos 1987).

Swingin sukupolven tanssiorkesterit 1950—60-luvuilla

1950—-60-luvuilla Eteld-Pohjanmaalla toimi useita kymmenié tans-
siorkestereita. Ndiden maakuntayhtyeiden tarkkaa Iukua on vaikea
arvioida edes karkeasti. Jotain kertoo osaltaan ilmajokisen muu-
sikko Heikki Ketosen ja jurvalaisen muusikon Reino Hietamden
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yhdessé kerddmd luettelo yli kolmesta sadasta vuosina 1910-1980
esiintyneestd Ilmajoen ja ldhikuntien tanssiorkesterista (Ketosen
yksityisarkisto). Tarkastelen seuraavaksi tarkemmin haastattelemi-
eni swingin sukupolveen kuuluvien tanssimuusikkojen musiikilli-
sia avainkokemuksia ja pohdin myds maakuntayhtyeiden tyypilli-
sid kokoonpanoja, toimintatapoja ja ohjelmistoja.

Haastatelluista tanssimuusikoista Kemppi, Kivimiki, Hietamé-
ki, Kurki ja Salo kertovat omakohtaisista nuoruudenaikaisista jazz-
kokemuksistaan. Swingit soljuivat nuorille muusikonaluille monin
tavoin, kenelle BBC:n kello viiden tanssihetkien my6té (Salo 2003)
tai liettualaisten ja latvialaisten radiokanavien vilitykselld (Hieta-
méki 2003), kenelle paikallisten tanssitilaisuuksien tauoilla soi-
neiden jazzlevyjen vilitykselld (Kivimdki 2003). Kemppi (2005a,
117) puolestaan kuvailee kiinnostuksen swingiin syntyneen vihi-
tellen erilaisia musiikkivaikutteita aktiivisesti hakemalla. Lapsuu-
denystivin luona nihdyt viulu ja mandoliini herittivét ensin kiin-
nostuksen soittimiin. Ensimmadisen oman soittimen, nokkahuilun,
avulla Kemppi huomasi, ettd hédnelld on tarkka sdvelkorva ja ryt-
mitaju. Nokkahuilu vaihtui sittemmin klarinettiin, saksofoniin sekd
poikkihuiluun ja nuottikirjana ollut Lauri Parviaisen Koulun laulu-
kirja (1949) puolestaan Olli Himeen Rytmin voittokulkuun (1949).
Eldvan musiikin kuunteleminen oli Kempille (2005a, 118) tarkedd
aina kun siihen oli mahdollisuus:

Lisdd musiikkivaikutteita hain [vuonna 1956] kdymaélld kuuntelemas-
sa Seindjoen tydvidentalon ikkunan takana orkestereiden soittoa tans-
si-iltoina. Lumipenkan pailtd yritin kurkotella verhojen raosta sisdin
minkéd ndkoisid soittajat olivat. [--] Varsinkin vaasalaisen klarinetis-
tin Erkki Karjalaisen EK-kvintetti oli suosikkini, samoin vaasalainen
Arnolds seld seindjokelainen Isku-Pojat. Isku-Poikien soittoa kuunte-
lin my6s Kino-Hotellin ikkunasta kolmannesta kerroksesta. Seisoske-
lin hotellin seinustalla pimedssé pitkit ajat ihastellen Aarre Kivimden
klarinetinsoittoa.

Kurki (2003) kertoo, ettd hin aloitti tanssimuusikon uransa vuon-
na 1955 15-vuotiaana isdnsd Oiva Kurjen perheyhtyeessd, jossa oli
ajan muotivirtausten mukainen kokoonpano: hanuri, kitara, havai-
jinkitara, rummut ja kontrabasso. Havaijinkitaralla soitetut Tiikeri-
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hain ja Kuningaskobran kaltaiset kdénnoshitit olivat yhtyeen kil-
pailuvaltti. 1950-luvun lopulla yhtyeeseen liittyi my0ds saksofonis-
ti ja myohemmin my0s vibrafonisti. Laulaja tuli aina perheen ulko-
puolelta. Italialaiset swingiskelmait, latinalaistanssit, mambot, slow
foxtrotit ja tangot muodostivat Kurjen ensimmdisen soitto-ohjel-
miston. My0s Luostarin (2003) ensimmaéinen soitto-ohjelmisto si-
sdlsi erityisesti slow foxtrotteja, jotka olivat amerikkalaisperdistd
swingié.

Millaiset yhteiskunnalliset kokemukset yhdistdvét haastatte-
lemieni tanssimuusikoiden kokemuksellista sukupolvea? Roosin
(1987, 54-55) sukupolvimallia lainaten osalle jadlleenrakennuksen
sukupolven ihmisille on yhteistd kokemukset lapsuuden ja nuoruu-
den ajan turvattomuuden tunteesta ja kulutustavaroiden puuttees-
ta sekd pula-ajan ja sotavuosien jélkeisestd vaurastumisen ajasta.
Kova tyon tekeminen, siéstiminen, perheen perustaminen, useissa
tapauksissa muutto maalta kaupunkiin ja elintason nousu ovat myos
tyypillisid piirteitd. Jalleenrakennuksen sukupolvi kuunteli radiosta
Benny Goodmanin klarinettiswingit, Glenn Millerin Moonlight Se-
renaden ja In The Moodin, Toivo Kérjen tangot ja rillumareit. Sovi-
tetut swing-iskelmait ja italialaiset kafnndsiskelmaét olivat erityisen
toivottuja, ja slow foxtrot, valssi ja tango olivat suosittuja tansse-
ja. Rock’n’roll ei jadnyt sekdin huomaamatta, ja pian Rock Around
The Clock taydensi seindjokistenkin tanssiyhtyeiden swingpitoista
soitto-ohjelmistoa (Salo 2003).

Musiikkimaultaan samantyyliset nuoret soittajat muodostivat
yhtyeité, joissa oli suuri innostus soittamiseen ja esiintymiseen.
Té&ma piti erityisesti jazzista innostuneisiin soittajiin (esim. Jorma
Salon yhtye). Toisenlaista yhtyepohjaa edustivat yleensé pitkéikai-
set perheyhtyeet (esim. Oiva Kurjen yhtye ja Isku-Pojat). Ne tarjo-
sivat monelle soittajalle ensimmadiset kokemukset yhtyesoitosta ja
soittamisesta yleensd. Muusikot saattoivat vaihtua yhtyeissé useas-
ti ja yleisin syy siihen oli armeijaan 1dht6. Etenkin perheyhtyeissi
soittajanalut pédsivit esiintyméin jo hyvin nuorena, jopa 11-vuo-
tiaina (Kurki 2003), silld perheyhtye oli tuttu ja turvallinen ym-
péristo soittamista aloittelevalle lapselle. Haastatellut tanssimuusi-
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kot oppivat soittamaan ja kartuttivat soitto-ohjelmistojaan monilla
eri tavoilla: opettelemalla tekniikkaa omatoimisesti soitinoppaista,
saamalla soitinopetusta tutulta muusikolta, matkimalla muita soit-
tajia, liittymaélld yhtyeeseen tai perustamalla oman, soittamalla kor-
vakuulolta ja nuoteista, radiota kuuntelemalla ja kappaleita d4nitta-
maélla. Muusikot tulivat tunnetuiksi esimerkiksi omaperiisista soit-
totavoista ja sointujen kéytostd (Kurki 2003).

Eteldpohjalaisorkestereiden yleisimpid soittimia 1950-60-Iu-
vulla olivat hanuri, viulu, tenori- ja alttosaksofoni, trumpetti, kla-
rinetti, kitara, rummut ja kontrabasso. Harvinaisempi mutta suosit-
tu soitin oli vibrafoni, jota kéytettiin yleensé jazzin soittoon suun-
tautuneissa yhtyeissi. (Kemppi 2003; Kunnari 2003; Hakala 2003;
Luostari 2003; Kurki 2003; Kiviméki 2003; Hietaméki 2003.) Muu-
sikot ostivat soittimensa usein kéytettyind, silld uudet soittimet oli-
vat melko kalliita. Ensimmaiiset kokemukset soittimesta liittyivit
tyypillisesti kansakoulun urkuharmonin tai jonkun muun tuttava-
piirissé olevan soittimen kokeiluun (Luostari 2003; Hakala 2003).
Soittoharrastus saattoi alkaa esimerkiksi oman kylén soittokunnas-
sa (Kunnari 2003). Yhtyeet olivat yleensd kvartetteja tai kvintette-
jé eli kokoonpanoja, joilla oli suhteellisen vaivatonta kiertéé esiin-
tyméssd. 1950—60-luvuilla maantiet olivat suurimman osan vuo-
desta kurjassa kunnossa, autot vanhoja ja huonokuntoisia. Perin-
teisen keikka-auton tunnisti 1dhinnd katolle kdytetystd kontrabas-
sosta. (Hietamiki 2003; Kemppi 2003.) Myds esiintymispaikkojen
taso vaihteli:

Sielld [Ilmajoen] Ruissaaressa ei ollut [ 1950-luvun lopulla] sdhkoja ol-
lenkaan, oli vain paljon myrskylyhtyjd. Mini vihasin sitd, kun ei ollut
séhkojéd, silla minulla oli sithen aikaan jo mikrofonit hanurissa, ja kun
ei ollut sdhkojé, piti soittaa kovaa. Kun Ruissaareen tuli monta keik-
kaa, niin tein akkukdyttdisen vahvistimen ihan téitd lavaa varten. Kun
tulin Fordilla perille, niin autosta akku vain rauhallisesti irti ja sinne la-
valle. (Hietaméki 2005, 39.)

Adinentoistolaitteiston kiyttd oli hyvin harvinaista, ja vahvistimet
olivat ldhes poikkeuksetta yhtyeen laulusolistia varten. Soittimien
vahvistimet tulivat yleisemmin kdytt6on vasta myéhemmin 1960-
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luvulla. (Kurki 2003; Salo 2003; Hietaméki 2003; Kunnari 2003;
Kemppi 2003.) Vaivatonta tanssikvartettien ja -kvintettien arki oli
siis siind mielessd, etti pienelld porukalla oli helppo liikkua ja esiin-
tyméén kyettiin lyhyelldkin varoajalla.

Vield 1940-luvulla maakuntayhtyeissé ei ollut juurikaan laulu-
solisteja. Vain silloin télloin joku yhtyeen soittajista saattoi esittda
satunnaisen laulukappaleen. (Luostari 2003; Kiviméki 2003.) Lau-
lusolistit alkoivat yleistyd vasta 1950-luvulla ja laulajan merkitys
kasvoi nopeasti vuosikymmenen loppupuolella sekd 1960-luvulla.
Tuolloin iskelmitihdet ja etenkin tangotidhdet olivat yhtyeiden keu-
lahahmoja ja yleison kiinnostus kohdistui hanuristin taitojen lisik-
si laulajan kykyihin tulkita kappaleita, erityisesti tangoja. 1950—60-
luvulla laulusolistit olivat tyypillisesti miehid, ja muutenkin nais-
muusikot olivat harvinaisia. Kiertdvd eldmintyyli alkoholiongel-
mineen ei houkuttanut naisia alalle. Monet miespuolisetkin tans-
simuusikot olivat uransa alkuvaiheessa vield nuoria poikamiehii,
joiden ura loppui tai ainakin taukosi perheen perustamiseen (Haka-
la 2003). Laulaja Eila Pieniméden (2005, 105) mukaan 1960-luvulla
tavallisilla maakuntien tanssilavoilla yhtyeilld oli jo omat lauluso-
listinsa. Pieniméki aloitti 1960-luvun alussa ravintolaesiintymiset.
Tangot olivat lisdksi lauluteksteiltdéin useimmiten mieslaulajan lau-
lettavaksi tarkoitettuja, eikd tangomusiikki silld tavoin edes antanut
samanlaista mahdollisuutta naislaulajille kuin mieslaulajille.

Hauska yksityiskohta on tanssiorkesterien yhteneva esiintymis-
asustus. Tanssimuusikot pyrkivit pitiméan vaatetuksen yhtyeen si-
sdlld yhtendisend, milld myos Hietamden (2005, 40) mukaan hou-
kuteltiin yleis6a keikoille:

Kaikilla porukoilla alkoivat tuohon aikaan olla tirkedd ndmid vaat-
teet. Voi sanoa, ettd esiintymisasut olivat numero yksi. Toiset yhty-
eet mainostivat esiintymisasujaan jopa tanssi-ilmoituksissa. Kun yh-
tyeelld oli uudet takit, niin sekin oli jo lehti-ilmoituksen véarti. Leh-
den mainoksessa saattoi lukea: ”Lauantaina soittaa Tiukan Rytmi uu-
silla takeilla.”

Vield 1940- ja 1950-luvuilla yhtyeet ilmoittivat paikallislehdes-
sd ottavansa vastaan esiintymistilauksia. Jos tanssiyhtye otti itse
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yhteyttd tanssien jérjestdjiin, jarjestdjit pitivét sitd kummallisena
ja saattoivat saada vaikutelman, ettei yhtye ollut endd kovinkaan
suosittu eikd sitd kannattaisi tilata (Luostari 2003; Kemppi 2005a,
120). Tanssipaikkoja ja -tilaisuuksia oli toisin sanoen valtavasti.
Usein uusi esiintyminen sovittiin jo edellisen keikan yhteydessa.
Myo6hemmin 1950-luvun lopulta alkaen yhtyeitd valittdvat ohjel-
matoimistot yleistyivét vihitellen ja yhtyeiden lisddntyessd kilpai-
lu keikoistakin lisddntyi, jolloin yhtyeet ryhtyivit itse aktiivisesti
myymaéén esiintymisié. Esimerkiksi Kempin (2005a, 122) mukaan
Seindjoella toimi vuonna 1957 viisi tanssiyhtyettd: Swingers, Isku-
Pojat, Aimo Tolosen yhtye (kdyttivit myos nimed Laulavat Tolo-
set), Jam Session ja Star-Boys. Néistd kaksi ensimmadisté soittivat
paljon swingii, kun taas Tolosten ja Jam-Sessionin ohjelmistot pe-
rustuivat enimmaikseen Dallapé-tyyliseen haitarijatsiin. Star-Boys
puolestaan keskittyi iskelmiin ja tangoihin — jazzia yhtye soitti vain
hieman tanssien aluksi.

Kun swingin sukupolven tanssimuusikot olivat kukin aloittaneet
soittoharrastuksensa keskenddn hyvin samantyylisen musiikin in-
spiroimina, eteldpohjalaisille tanssiyhtyeille muodostui soittovuo-
sien myotd erddnlainen perusohjelmisto. Sen avulla uusia yhtyei-
td voitiin perustaa ja harjoittaa esiintymiskuntoon ilman kokonaan
uuden ohjelmiston harjoittelua. Liséksi tarpeen vaatiessa oli help-
poa 16ytda sijaisia keikoille. Perusohjelmisto koostui ikivihreistd
ja paivan muotihiteistd. Ohjelmisto helpotti huomattavasti tilantei-
ta, joissa maakuntayhtye sdesti vierailevaa, usein eteldsuomalaista
suosittua laulusolistia. Esiintymistilanteessa laulaja usein vain il-
moitti soittajille kappaleen nimen ja sivellajin, nuotteja oli harvalla
mukanaan (Luostari 2003; Hakala 2003; Kunnari 2003).

Seindjokinen tanssiyhtye Swingers toimi jo 1940-luvulla, mut-
ta yhtye lakkasi esiintyméstd vuosikymmenen vaihteessa. Vuonna
1957 hanuristi Matti Konttinen ryhtyi kokoamaan yhtyettd uudel-
leen uusilla soittajilla. Uusi Swingers oli Terho Kempin ensimmai-
nen yhtye, ja hén soitti siind klarinettia. Muita soittajia olivat rum-
pali Pertti ”Kikke” Latvala, kitaristi Markus Loppi ja basisti Raimo
Ristild. Kokoonpano oli tyypillinen swing-kvintetti, jossa piano oli
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korvattu hanurilla. Soitto-ohjelmisto koostui pddosin swingeistd ja
swing-iskelmistd, mutta my6s muutamista tangoista ja latinalaissé-
velmisté, kuten beguineista. (Kemppi 2003.)

1950-luvun lopulla tanssiyhtyeiden soitto-ohjelmistot koostui-
vat monipuolisesti swingeistd, kdannosiskelmistd, suomalaisista
tangoista, beguineista, samboista, mamboista, slow fokstroteista ja
hitaista valsseista. Jorma Salo oli Star-Boysin laulajana 1950-1u-
vun puolivilistd vuoteen 1960, jolloin Kemppi, Hietaméki ja Salo
perustivat yhdesssid rumpali Veikko Blombergin ja basisti Tapio
”Tipu” Kuusiston kanssa uuden yhtyeen — Jorma Salon yhtye. Star-
Boysin ja Jorma Salon yhtyeen soitto-ohjelmistoissa oli perin eri-
laiset painotukset. Paavo Kaupin johtama Star-Boys soitti foxtrot-
teja, tangoja, slow foxtrotteja, valsseja ja latinalaiskappaleita. Star-
Boysin ohjelmisto oli hyvin suosittua erityisesti maaseudun tanssi-
lavoilla ja esiintymisid oli tihedsti. Vuonna 1959 Star-Boysilla oli
118 keikkaa ja kevadlld 1960 44 keikkaa (Kemppi 2005b, 16, 18).
Jorma Salon yhtyeen soitto-ohjelmistossa puolestaan painottui jaz-
ziin rakastuneiden muusikoiden lempimusiikki: swing-instrumen-
taalit sekd Salon laulamat amerikkalaiset ikivihredt ja muoti-iskel-
mit. Yhtye esitti myds suomalaisia ja hollantilaisen Arie Malan-
don tangoja. Vuosina 1963—1964 ohjelmisto tdydentyi muun muas-
sa muutamilla The Beatlesin kappaleilla. Jorma Salon yhtyeen soit-
to-ohjelmisto sai vastakaikua erityisesti Eteld-Pohjanmaan ruotsin-
kieliselld rannikkoseudulla ja kaupunkilaisten opiskelijoiden kes-
kuudessa (Kemppi 2005b; 2003; Salo 2003).

Pian tangoja vaativa yleisd syrjdytti swingin soiton. Tangon
suosio muokkasi ja jopa muutti radikaalisti monen yhtyeen ohjel-
miston. Haastattelun yhteydessd Salo (2003) néytti lehtileikkeita,
miten tanssien jarjestdjdt alkoivat mainostaa Salon yhtyettd leh-
ti-ilmoituksissa sanoilla ”Tangojen tulkitsijat”, ”Jorma Salon yh-
tye viihtyy tangojen parissa” tai “Kohtalon tangon soittaa suosittu
jazzyhtye”. Tarkoituksena oli houkutella yleisod paikalle seké taa-
ta, ettd yhtye my0s tangoja soittaisi — olihan se lehti-ilmoituksessa-
kin mainittu. 1960-luvulla oli myds tanssitilaisuuksia, joissa ylei-
s0 sai kirjoittaa padsylippuun suosikkitangojensa nimid. Esiintymi-
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sen aikana Salo nosti toiveita pahvilaatikosta ja niin tangoja soitet-
tiin ldhes koko ilta. (Salo 2003.) Kun jokaisen tanssiyhtyeen soit-
to-ohjelmisto alkoi pursuilla tangoja, halusivat soittajat erottautua
toisistaan erilaisin tyylikeinoin. Téssé piili kuitenkin yllattdva han-
kaluus: yleisolld oli usein vahva radiosoiton perusteella muotoutu-
nut mielipide siitd, miltd paivén hittitangot kuulostivat. Niinpa im-
provisointi tai omalaatuiset sovitukset eivét olleet yleison joukossa
kovin suosittuja. (Hietamiki 2003.) Silti soittajat pyrkivét tuomaan
esiin persoonallisia soittotyylejdan:

Kullervo Jylhén porukka, ne soitti oikeen todella hitahasti ne tempot.
Ne oli sitten hitaita, oikein raskahan hitaita. Tammilehrolla oli me-
lekeeen aivan nditd suomalaisia tangoja, Murtunut kalossi, Sdrkynyt
toive -linjaa. Meilld oli Salon Jompan kanssa ihan espanjalaas niité,
Jomppa lauloi espanjaksi ja italialaasia tangoja ja niitd Tango D ’amore
ja tdlladsid. Se opetteli levyltd ne lausumaan ja me yritimma soittaa ne
niinkun argentiinalaiset soitti. Kempin Tehukin se soitti hyvin poikki-
huilua, alttohuilua, ja saatiin komeeta stemmojakin vililld. (Hietami-
ki 2003.)

Tanssiyhtyeet soittivat tansseissa yleensé neljédsti viiteen tuntia, il-
tatilaisuudessa tyypillisesti kello 20 alkaen. Soittajat saattoivat pi-
tad kaksi 15 minuutin taukoa illassa tai my6hemmin 1960-luvulla
kerran tunnissa. Joissakin paikoissa orkesterin pitimét tauot tiy-
tettiin levymusiikilla, joka tangobuumin aikaan sekin oli yleensi
tangomusiikkia. Perinteisesti yhtyeet aloittivat valssilla ja jatkoi-
vat ohjelmiston esittdmistd kappalepareittain: kaksi valssia, kaksi
tangoa ja niin edelleen. Etenkin vuosina 1962—1964 oli kuitenkin
tyypillistd, ettd aloitusvalssin jdlkeen yhtye soitti 1dhes tauotta tan-
goja, kunnes tangoputken katkaisi esimerkiksi jenkka tai italialai-
nen kddnndsiskelmd, joka oli tavallisesti nopea tai hidas foxtrot.
(Kemppi 2003; Kurki 2003.)

Swingin soittajille soitto-ohjelmistojen raju yksipuolistami-
nen ei arvatenkaan ollut mieluisaa. Jazzmusiikin asiantuntija Juk-
ka Haavisto (1991, 280-281) kuvailee 1960-luvun alun tunnelmia
jazzmuusikkojen nidkokulmasta tulkittuna lannistaviksi:
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Toinen ilmid, joka tanssipaikoilla vahvistui, koettiin maamme puo-
liammattilaisten jazzmuusikkojen keskuudessa paljon vakavampana ja
kiusallisempana uhkana: tangon ties monesko tuleminen. [--] Jazzia
saattoi keikoilla soittaa ensimmadisen tunnin verryttelyn aikana ja ehkd
sarjan tunnissa, jos sitdkddn. Tanssimusiikkijazzin kulta-aika oli paét-
tymdsséd. Yli kolmekymppiset jazzorientoituneet tanssimuusikot ka-
dottivat rautalangan, rockin ja tangon puristuksessa motiivinsa.

Haaviston tulkinta saa tukea myds omasta tutkimusaineistostani:

Vuoden 1964 kesilld illan ohjelmistomme tangopaikoissa oli yksitoik-
koisen selvd: aluksi valssi, sitten kaikki tangoja, valiin yksi jenkka ja
lopuksi valssi. Tilanne meni monesti jo pilailun puolelle. Soitimme sa-
malla sointupohjalla itse keksimidmme tangomelodioita tai aloitim-
me tangolla, mutta muutimme puolesta vilistd kappaletta jazzballadik-
si samalla tempolla. Milldén ei tuntunut olevan endd vélid, mutta uusi
aika tuntui tulleen jaddakseen. (Kemppi 2005a, 133.)

Ja jos ei huvittanut soittaa tangoa, niin piti kehittdi se valetango. Aloi-
timme oikealla tangolla, mutta yleison pdéstyd tanssin alkuun vaih-
doimme lennossa saman tempoiseen slovariin. Esimerkiksi /'m In the
Mood For Love oli hyvi tangonjatke. (Hietaméki 2005, 42.)

Haavisto (1991) Iuonnehtii 1960-luvun alkua tanssimusiikin val-
lankumoukseksi, jossa yleiso eli tanssijat olivat aiempaa aktiivi-
sempia esittdméén tanssimusiikkia koskevia vaatimuksia.
Haastateltujen tanssimuusikoiden avainkokemuksen synnytti
joko selked musiikin kuuntelemiseen liittyva hetki ja tapahtumat
(Salo 2003; Kivimaki 2003) tai muusikon ensimmdéisen soitto-oh-
jelmiston muodostaneet kappaleet (Luostari 2003; Hakala 1987).
Siten aiemmin esitetty kritiikki jonkin yksittdisen ja dramaattisen
avainkokemuksen vilttiméattomyydestd on paikallaan. Tanssimuu-
sikon musiikillisen sukupolvi-identiteetin muodostuminen ei ollut
niin sanotusti yhdestd kappaleesta kiinni, silld identiteetti soittaja-
na kehittyi arjen kuluessa muusikkoutta kehittdessa ja harjoittacssa.
Lisdksi selvemmin jazziin suuntautuneet haastatellut tanssimuusi-
kot toivat muita useammin esiin esikuviaan, seki paikallisia ettd ul-
komaisia muusikkoja (Kemppi 2003; Kiviméki 2003; Salo 2003).
Musiikillisesti kaikki haastatellut tanssimuusikot sopivat mainios-
ti Kurkelan (2005, 14-15) kuvaamaan swingin kokemukselliseen
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sukupolveen. Soitto-ohjelmistojen perusteella sukupolven toisessa
pédssd oli amerikkalainen swingmusiikki ja toisessa pdédssd kain-
nosiskelmien muodossa omaksutut slow foxtrotit.

Amerikkalaisen jazzin, erityisesti tanssiorkesterijazzin, vaiku-
tus suomalaiseen populaarimusiikkiin oli 1940-50-luvuilla suuri
(Jalkanen & Kurkela 2003, 355). Jazz oli erityisesti muusikkojen
musiikkia ja ndin oli my6s Eteld-Pohjanmaalla: jazzia soittavia yh-
tyeitd 10ytyi maakunnasta useampia, mutta harva muusikko olisi
elattanyt itsensé ja perheensd puhtaalla jazz-ohjelmistolla. Suurin
osa yhtyeisté soitti 1940-50-luvulla hyvin monipuolista tanssimu-
siikkiohjelmistoa (Kemppi 2003; Hietamiki 2003; Luostari 2003;
Kiviméki 2003; Kurki 2003; Jalkanen & Kurkela 2003, 373). Etela-
Pohjanmaalla swingin muusikkosukupolvi alkoi véhitellen 1950-
luvun aikana mobilisoitua musiikissa kahteen suuntaan: jazzin osa-
ryhméén ja tangon osaryhmédin. Edelliseen kuuluivat yhtyeet, joi-
den pyrkimyksena oli ensisijaisesti kansainvélisen pienyhtyeswin-
gin soittaminen. Jalkimmaéisen muodostivat ne yhtyeet, joiden oh-
jelmistosta suurin osa oli tangoja ja valsseja. Vield ennen 1960-1u-
kua ndma kaksi osaryhmda saattoivat menestyd rinnan, mutta mo-
lemmat osaryhmét aktivoituivat juuri 1950-luvun lopussa. Seiné-
joella perustettiin ensimmaéinen jazzmusiikin yhdistys Seindjoen
Jjazzkerho vuonna 1958 (Kiviluoma 1987), kun vuotta myéhemmin
sai alkunsa yksi Eteld-Pohjanmaan merkittdvimmista tango-orkes-
tereista, Tammilehdon Tangoyhtye, joka erikoistui yksinomaan tan-
gon soittamiseen.

Tangon osaryhma ja Tammilehdon Tangoyhtye

Toisin kuin jazz-suuntautuneet soittajat, tangon osaryhméan muusi-
kot eivit haastatteluissa korostaneet musiikillisia esikuviaan (Ha-
kala 2003; Kunnari 2003; Luostari 2003). Tangomuusikot arvosti-
vat kuitenkin Toivo Kérjen ja hollantilaisen Arie Malandon kaltai-
sia nimekkéimpid tangosdveltdjid, joista etenkin Malandon tango-
jen osaamista kunnioitettiin. Tangon osaryhmé muodostuikin Ete-
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ld-Pohjanmaalla tavalla, jossa yhdistyi muusikkol&htdinen uusi yh-
tyeidea yleison voimakkaaseen vastaanottoreaktioon. Tammileh-
don Tangoyhtye on hyvé esimerkki Mannheimin (1952, 302, 304—
307) hahmottelemasta osaryhmén sisdisestd ydinryhmaésté, joka ke-
hittdd aina osaryhmén uusimmat ideat ja kédytinteet, ja jonka toi-
mintaa tarkastelemalla voi analysoida koko osaryhmén toiminnal-
lista muutosta.

Kevailld 1959 dhtérildinen laulaja ja kitaristi Yrjo ”Y1li” Tam-
milehto pyysi hanuristi Asseri Hakalaa mukaansa uuteen kehitteilld
olevaan yhtyeeseenséd (Hakala 1987; 2003). Yhtyeen nimi ja kon-
septi oli Tammilehdolla valmiina mielessd: Tammilehdon Tango-
yhtye keskittyisi lauletun tangomusiikin esittdmiseen. Useimmat
haastatellut tanssimuusikot (Salo 2003; Kemppi 2003; Hietaméaki
2003; Hakala 2003; Kivimdki 2003) kertovat juuri Tammilehdon
Tangoyhtyeen olleen ensimmainen eteldpohjalainen tango-orkeste-
11, jonka ohjelmisto koostui ldhes yksinomaan tangoista: suomalai-
sista ja ulkomaalaisista, lauletuista ja muutamista instrumentaaleis-
ta kappaleista. Tammilehdon ja Hakalan liséksi yhtyeeseen kuului-
vat nurmolainen rumpali Jukka Seies ja alavutelainen tenorisakso-
fonisti ja klarinetisti Esko Ahopelto. Kvartetin kokoonpano pysyi
samana noin kolme vuotta, jonka jilkeen rumpaliksi vaihtui Pert-
ti ”Kikke” Latvala ja uutena basisti Vain ”Viiski” Niemi, molem-
mat Seindjoelta. Soittajat vaihtuivat vield timénkin jalkeen. Hakala
jattaytyi yhtyeestd vuonna 1964. (Hakala 1987; 2003.)

Tangon soittoon omistautunut yhtye oli jotain uutta ja erikois-
ta tuohon aikaan, vaikka tangon suosio oli yleison keskuudessa jo
selvissd kasvussa 1950-luvun lopulta ldhtien. Syitéd siihen, miksi
Tammilehto perusti juuri tangoihin erikoistuneen yhtyeen Haka-
la ei tiedd, mutta heilld molemmilla oli hallussaan jo entuudestaan
melko vankka tango-ohjelmisto. Hakalan ensimmaéinen soitto-oh-
jelmisto Isku-Poikien Ensio Kiviluoman antamassa soitinopetuk-
sessa piti siséllddn etenkin Toivo Kérjen tangosovituksia. (Haka-
la 1987.) Tammilehto oli puolestaan soittanut aikaisemmin dhtéri-
laisessé Viihde-Pojissa, joka Hakalan (1987) mukaan oli suosittu
Kalervo Kankiméen johtama tanssiyhtye. Haastatteluissa niin Ha-
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kala (2003), Hietamaiki (2003) kuin Kemppikin (2003) ounastele-
vat, ettd Tammilehto oli supliikkina kansanmiehend hyvin ajan her-
molla: hin tunsi yleisonsd musiikkimaun ja aavisti tangonmusiikin
potentiaalin tanssiyhtyeen menestymiselle. Tammilehto hyddynsi
my0s auto- ja musiikkikauppiaan taitojaan tanssimusiikkibisnek-
sessd (Hakala 1987; Katka 2005, 204). Hietaméden mukaan (2003)
Tammilehdon ajoitus oli osuva, silld tanssikansa oli jo kylldstynyt
pitkdén jatkuneeseen swingiskelmén kauteen: “’Sille nyt vaan sattui
olemaan sellaanen tilaus, jotta kun oli ollut muuta musiikkia niin
kauan, niin sitten kun tuli télld&nen porukka, joka soittaa tangoa
koko illan, niin se oli sitten uutta.”

Tammilehdon Tangoyhtyeen menestys tanssilavoilla ei kuiten-
kaan perustunut yksinomaan taidokkaaseen tangonsoittoon, vaik-
ka Hakalan hanurinsoittotaito ja Tammilehdon vahva laulutulkin-
ta olivatkin menestyksen avaimet. Monet tanssimuusikot muiste-
levat Ylli Tammilehdon olleen karismaattinen tangon tulkitsija,
joka osasi ottaa yleison huomioon erityisen hyvin. Tammilehtoa oli
helppo ldhestyé ja hin lauloi l4pi tanssi-illan ldhes jokaisen kappa-
leen ja piti yleisdon kontaktia my0s tanssien viliajoilla ja lopuksi.
Uusi yleisoystavéllinen piirre oli myds Tammilehdon tapa juontaa
tilaisuutta kappaleiden viélissd. (Hakala 1987; 2003; Kemppi 2003;
Katka 2005, 204; Kivimiki 2005, 95-97.) Eteld-Pohjanmaa syn-
nytti ensimmadiset tangokuninkaansa oman maakunnan muusikois-
ta. Uudenlainen tdhtikultti sai pontta siipiinsd maakuntayhtyeiden-
kin tasolla, ja Tammilehdon Tangoyhtye vakiinnutti johtoaseman-
sa rippikoulun kdyneiden suurten ikdluokkien tdyttiessd tanssilavat
ja seuraintalot 1960-luvun alussa. Muut yhtyeet joutuivat pian seu-
raamaan perassai.

Hietaméen (2003) mukaan olisi virheellistd ajatella, ettd tango-
musiikki olisi tullut muotiin Eteld-Pohjanmaalla vasta 1950-luvun
lopulla: tango-orkestereita oli ollut maakunnassa jo paljon aikai-
semmassa vaiheessa. Esimerkiksi Teuvalla perustettiin jo 1930-Iu-
vun alussa trio Tango-Tamara, jonka ohjelmisto koostui tangoista.
Tango-sana yhtyeen nimessé on yksi tangon osaryhmén tyypillisis-
td piirteistd: se oli lupaus yleisdlle tangojen soittamisesta. Tango-
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Pojat tai Tango-kitarayhtye Star-Boys ovat esimerkkejd 1960-1u-
vulle tultaessa nopeasti lisdéntyneistd tango-liitdnndisistd yhtyeista.
Lisdksi hyvin nopeasti levisi tyyli, jossa yhtye nimettiin johtohah-
monsa mukaan tangoyhtyeeksi: Eino Luostarin tangoyhtye, Kul-
lervo Jylhén tangoyhtye, Pentti Kunnarin tangoyhtye ja niin edel-
leen. Johtohahmot olivat usein soittajia, monissa tapauksissa yhty-
een hanuristi, kitaristi tai puhallinsoittaja. Lehtien tanssi-ilmoituk-
sissa tangokeskeisyys tuotiin esiin selkeésti: "Maakunnan suosikki
Kullervo Jylhén tangoyhtye” (Vaasa 24.1.1964), ”Tulisimmat tan-
got soittaa E. Luostarin yhtye” (Vaasa 13.11.1964).

Toinen tangon osaryhmadlle tyypillinen piirre on yhtyeen ohjel-
misto. Tammilehdon Tangoyhtye osoitti todellista tangofundamen-
talismia: illan aikana soitettiin enimmillddn yksinomaan tangoa,
poikkeuksena muutama valssi (Hakala 1987). 1960-luvun alussa
tanssiyhtyeiden ohjelmistosta tyypillisesti véhintddn puolet oli tan-
goja, kuten esimerkiksi Kurjen ja Luostarin yhtyeisséd (Kurki 2003;
Luostari 2003). Kunnari (2003), Salo (2003) ja Kivimiki (2003)
arvioivat yhtyeidensé soittaneen enimmillddn keskiméarin noin 80
prosenttia tanssi-illan ohjelmistosta tangoja. Ohjelmistoa hallitsi-
vat suomalaisten Toivo Kérjen, Unto Monosen ja Kullervo Linnan
tangojen ohella Arie Malandon sévellykset ja monet kansainvéli-
set tangohitit. Suuri osa 1960-luvulla esitetyisti ja levytetyisté tan-
goista olivat perdisin 1940—1950-luvuilta, joten monille tanssimuu-
sikoille 1960-luvun tangobuumi merkitsi vanhan ja tutun ohjelmis-
ton kéyttoonottoa.

Kolmas tangon osaryhmin piirre liittyi yhtyeen kokoonpanoon,
silld tangosoittimeksi yli muiden nousi hanuri.

Hanurihan piti 10ytyéd oikeestaan joka béndisté siihen aikaan, Ei sii-

né oikeen muuta mahdollisuutta ollu. [--] Ténékin pédivdni, kun mé en

yleensd kuljeta hanuria mukana, niin aina joskus joku tulee, ettd “mik-

sei teilld oo haitaria”? Niin joskus on ollu ihan bandin myynti kiinni
siitd, ettd onko teilld haitari. (Kurki 2003.)

Hanurin voittokulku suomalaisessa populaarimusiikissa alkoi jo
ennen sotia, jolloin hanuritaiturit nostivat soittimen kansan suosi-
oon. Erityisesti Dallapé (alkuperdiseltd nimeltddn Hanuriorkesteri
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la. Sotien jilkeen muiden muassa eteldpohjalainen Paul Norrback
jatkoi soittimen suosion ylldpitdmistd. (Jalkanen & Kurkela 2003,
295, 369—371.) Hanuristit olivat ensimmaéisii tanssipaikkojen lava-
tdahtid, kunnes laulusolisti jattivét soittajat varjoonsa. Tanssimuu-
sikkohaastatteluista (ks. esim. Hakala 2003; Kurki 2003) kdy ilmi,
ettd yhtyeiden taidokkuutta arvioitiin usein hanuristien taitojen pe-
rusteella. Varsinkin monet Malandon instrumentaalitangot vaativat
hanuristeilta tarkkaa rytmin késittely4.

Laulusolistin korostunut merkitys on tangon osaryhmén neljés
piirre. Laulettujen kappaleiden osuus tanssimusiikissa kasvoi mer-
kittdvasti 1950-luvun lopulta alkaen ja erityisen tirked laulusolistin
merkitys oli juuri tangomusiikissa (Kemppi 2003; Salo 2003; Kivi-
méki 2003; Kunnari 2003). Tangolaulajille, jotka useimmiten oli-
vat miehid, oli langetettu vaativa tehtdvé toimia yleisolle uskottava-
na tunteiden tulkkina, mutta yleis6 myos palkitsi hyvan tangotulkin
suurella ja uskollisella suosiollaan. Heinonen (2005, 138) ehdot-
taa, ettd tangolaulaja koettiin tanssitilanteessakin erityisesti michen
tuntoja naiselle tulkkaavaksi valikddeksi:

Kun otetaan huomioon, ettd suuri osa sodanaikaisista ja -jalkeisisté is-
kelmésanoituksista on naisten kirjoittamia, tanssilavaromantiikkaan
avautuu kiinnostava nédkdkulma. Sanoittaja naisena tiesi, mité tanssi-
tettava (nainen) haluaa kuulla. Niinpa hin pani laulajan (mies) suuhun
ne sanat, jotka tdmé kuiski tanssittajan (mies) puolesta tanssitettavan
korvaan. Ei ihme, ettd tango oli suosittua — ei ihme, ettd kohtaamiset
parketilla johtivat seurusteluun ja avioliittoihin.

Tanssimuusikkohaastattelujen perusteella maakunnan tanssimuusi-
kot suhtautuivat soittamiseen ennen kaikkea yleison palvelemise-
na: muusikko oli palveluammatissa. Téhén liittyy tangon osaryh-
mén viides piirre: osaryhmaé syntyi aikana, jolloin tanssimusiikissa
nousi esiin yleisod kosiskelevammat tyylit eli pyrittiin soittamaan
juuri sitd mité yleiso toivoi ja halusi tanssia. Kyseessi on osin tans-
simusiikkisoiton kaupallistuminen. Siihen vaikutti myds tanssiti-
laisuuksien valtava maéra suurten ikdluokkien my6td, minka seu-
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rauksena tanssimusiikkiliiketoiminta ammattilaistui. Muut orkeste-
rit seurasivat luonnollisesti sitd, mitd suosituin yhtye teki.

Mun mielestd, ettd kun on palveluammatti, tai mind otin sen silla lail-
la. Olihan niitd sellaisia kavereita, ettd he lopettaa, ei he viitsi tuota
[tangoa] jauhaa, mutta siitd kuitenkin sai rahaa. [--] Sielld Kauhajo-
en Kasinollakin oltiin kerran niin pahvilaatikosta vaan nostettiin [ylei-
son kirjoittamia toiveita] ettd Tdhdet meren ylld, Taikarenkaat, Musta-
laisprimas... Se oli sitten sitd. [--] Kylldhén télld lailla suosiossa py-
syy. (Salo 2003.)

Koko maanlaajuisen tangobuumin eteldpohjalaisessa versiossa tan-
gon ja jazzin osaryhmét muodostivat mannheimilaisittain tyypilli-
sen sukupolvi-ilmidn, jossa samaan kokemukselliseen sukupolveen
kuuluvat tanssimuusikot tulkitsivat avainkokemuksiaan kahdesta
vastakkaisesta tulkintakehyksestd. Tammilehdon Tangoyhtye tan-
gon osaryhmin ydinryhména sai pian seurakseen muut swingin su-
kupolven tanssiyhtyeet, mutta ei vilttdméttd omasta vapaasta tah-
dostaan, vaan yleison (Kurkela 2005, 16).

Etelapohjalainen tangoyleis6 ja tangobuumin syita

Vaikka tanssimuusikkohaastatteluiden perusteella tangobuumi
ajoittui Eteld-Pohjanmaalla vuosiin 1962—-1964, enteiti siitd koet-
tiin jo vuonna 1959 Tammilehdon Tangoyhtyeen myd&td. Tangon
suosio ei mydskidn padttynyt vuosikymmenen puolivélissd. Esi-
merkiksi Teuvan nuorisoseura jérjesti 6.1.1968 nuorille kyselyn (E-
P:n nuorisoseuran leikekirjat), jossa kysyttiin muun muassa “’tans-
sivan nuorison suosikkeja” eteldpohjaisten orkestereiden keskuu-
desta seké tanssien toivemusiikkia. Viisi selvésti suosituinta yhtyet-
td olivat Ilpo Karisen yhtye, Erkki Tapanin yhtye, Kullervo Jylhin
yhtye, Jorma Kalevi yhtyeineen ja Tango-Pojat (joka oli kdytdnnos-
sd Tammilehdon Tangoyhtye, mutta ilman Y1jo Tammilehtoa, joka
oli tuolloin jo jéttdytynyt pois yhtyeestd). Kahdenkymmenen suo-
situimman yhtyeen joukossa olivat myds Pentti Kunnarin, Mauno
Kurjen ja Eino Luostarin yhtyeet sekd Star-Boys. Vastaajista (yh-
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teensd 478) keski-iéltddn 16,5-vuotiaista tytdistd (211 vastaajaa) 75
prosenttia toivoi tangoa, 10 prosenttia popmusiikkia ja 10 prosent-
tia kaikenlaista tanssimusiikkia. Keski-idltdén 18-vuotiaista pojista
(267 vastaajaa) sen sijaan 85 prosenttia toivoi tangoja, 10 prosenttia
popmusiikkia ja 5 prosenttia kaikenlaista tanssimusiikkia. Tdmén
perusteella tangobuumi oli hyvin voimissaan ainakin vield vuoden
1968 Eteld-Pohjanmaalla.

Juuri tangoilmion pitkéikdisyys eteldpohjalaisyleison keskuu-
dessa tekee siitd hyvin paikallisen ilmion. Tutkimusaineiston pe-
rusteella tangon kannattajakunta piti tangon osaryhmin elinkaarta
ylld jopa pakonomaisesti. Tangon osaryhmén yleison tahto oli niin
voimakas, ettd se pystyi vaikuttamaan myds jazzin osaryhmén toi-
mintaan: jazzia soittavien yhtyeiden oli olosuhteiden pakosta ryh-
dyttavé soittamaan myds tangoa, sillé tilaisuuksia jazzin soittami-
seen ei endd ollut kuten 1950-luvulla — jazz-muusikko ei endi saa-
nut leipddnsd omasta genrestddn. Mydskddn tangobuumin aikaan
muotiin tullut rautalankamusiikki ei pérjannyt tangolle. Kemp-
pi (2003) arvelee, ettd eteldsuomalaisten rautalanka-artistien epé-
mieluisat muistelmat yhteenotoista eteldpohjalaisen tangoyleison
kanssa saattoivat juontua osittain siité, etté artistien ohjelmatoimis-
tot myivét keikkoja vélittdmattd esiintymispaikkojen ominaisluon-
teista ja musiikkimauista.

Tangoyleison lisdksi myos tanssien jarjestdjit kuuluivat tangon
kannattajakuntaan valillisesti, silld toki he kannattivat sitd, miké sai
yleison ostamaan pédsylippuja. Tangon suosiota edisti myds vuon-
na 1963 perustettu Sdvelradio, silld sen my6td kevyen musiikin
osuus radiossa kasvoi huomattavasti (Kemppainen 2009). Maaseu-
dulla radio oli ehdottomasti térkein uusien musiikkikappaleiden le-
vittdja, silld levysoittimet ja levyt olivat kalliita ja siten vasta har-
vojen huvia.

Mauno Kurki (2003) toteaa, ettd tango oli eteldpohjalaisille ”’so-
pivan vakavaa viihdettd” ja Kurjen mielestd tango “on sopinut poh-
jalaiseen mielenvirtaan mukavasti”. Tangobuumin jyrkkyys ja pit-
kéikaisyys juuri Eteld-Pohjanmaalla houkutteleekin etsiméén osa-
syitd pohjalaisuudesta: Eteld-Pohjanmaan historiallisten tapahtumi-
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en valossa on ilmeistd, ettd Eteld-Pohjanmaalla on tartuttu mielel-
ladn tirkeédksi koettuihin liikkeisiin (vrt. esim. uskonnolliset heri-
tysliikkeet, nuorisoseuraliike, Amerikan siirtolaisuus, jadkariliike,
valkoinen talonpoikaisarmeija, lakonmurtamistoiminta ja Lapuan
litke). Varsinainen tangobuumi laantui Eteld-Pohjanmaalla 1960-
luvun loppua kohden nuorempien ikdpolvien suosiessa uusia ulko-
maisia ja kotimaisia musiikkityylejé ja yhtyeitd. Erés konkreettinen
syy tangoyleison laantumiseen oli yleinen tapa, jonka mukaan la-
vatansseissa ei endd juurikaan kdyty naimisiinmenon jilkeen. Vas-
ta Seindjoen Tangomarkkinoiden alkaminen vuonna 1985 nosti tan-
gomusiikin jdlleen ndyttavasti esiin.

Olen aiemmin (Lahti 2004) selvittidnyt eteldpohjalaista tango-
buumia samaan aikaan tapahtuneen suuren yhteiskunnallisen mur-
roksen avulla. Suuri muuttoliike maalta kaupunkeihin oli osa suuria
ikdluokkia voimakkaasti yhdistivdd avainkokemusta (Roos 1987,
55-56). Viestomadrddn suhteutettuna muuttoaalto oli jérisyttavin
suuri. Sosiologi Kari Pitkédsen (1994, 50) mukaan suurten maassa-
muuttovirtojen taustalla oli se, ettd 1960—70-luvuilla tydikdan tul-
leet suuret ikdluokat olivat suurelta osin syntyneet maaseudulla.
Pientilavaltainen maatalous ei kuitenkaan endd vastannut nuorten
elintaso-odotuksia, minkd seurauksena suuri maard ihmisid muut-
ti asumiskeskuksiin (ks. myos Tauriainen & Koivula 1973). Vaa-
san lddnin viakiluku kaupungeissa ja kauppaloissa nousi kymme-
nessd vuodessa vuoden 1960 noin 94 500:sta noin 140 000:een.
Maalaiskunnissa vikiluku pieneni noin 349 000:sta 281 600:aan.
(Tilastollinen Péaétoimisto 1963, taulu 14; Tilastokeskus 1973, taulu
15.) Muuttoaallon ilmapiirissd, jossa pienten paikkakuntien asuk-
kaat, etenkin nuoret ja tyOssikéyvit, 1dhtivét suurin joukoin opis-
kelun ja tyon perédssd kaupunkeihin kasvoi myds tango-orientoitu-
nut yleiso.

Maaseudun nuoriso eli nuoruutensa erdinlaisessa ristitulessa,
jossa vanha maaseudun traditio ja uusi yhteiskuntamalli torméasivit
toisiinsa, ja samaan aikaan suloinen tango eli uutta kulta-aikaansa.
On mahdotonta tieté4 tarkalleen, miten tansseissa kidyvét nuoret ko-
kivat ympérilld tapahtuvat muutokset, jotka vaikuttivat myos hei-
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dén tulevaisuuteensa merkittdvélld tavalla. Tangon osaryhmin kan-
nattajakunnan toiminnan kiihkeys on kuitenkin osoitus sen nuori-
son elinvoimasta, joka valitsi maaseudun eldméntavan, joko omasta
tahdostaan tai velvollisuudentunnosta traditiota kohtaan.

Yhteiskuntaluokkakysymyksié ei kdsitelty vain suuren muuton
yhteydesséd, vaan my0s jazzin ja tangon osaryhmien kesken. Ki-
viméen (2003) ja Kempin (2003) mukaan tangon kannattajakunta
muodostui pddosin ammattikoululaisista ja tydssé kdyvistd nuorista
(eli kansa- ja oppikoulun jélkeen tydeldmiin siirtyneistd) nuorista,
kun taas jazzin kannattajat olivat lahinné oppikoululaisia ja lukio-
laisia. Kiviméki (2003) muistelee, ettd ndméa kahden eri osaryhmén
kannattajakuntien nuoret ottivat jopa yhteen koulussa. Ryhmien va-
lillé oli selvi ero, ja musiikkimaun ja yhteiskunnallisen taustan va-
linen yhteys tulee aineistossa esiin. Tdmé vastaa Kurkelan esitta-
maia tulkintaa siitd, ettd tangon “’suosion takana oli luultavasti myos
yhteiskunnallista protestia ja maaseudun identiteetin korostamisha-
lua” (Jalkanen & Kurkela 2003, 482), mutta asiaa on vaikea arvioi-
da perusteellisesti ainoastaan tanssimuusikoiden haastatteluihin pe-
rustuvalla tutkimusaineistolla. Vastauksia tulisi etsid tangoon vieh-
tyneiltd tanssijoilta.

Suomalaisen lavatangon tanssityylin vaikutusta tangobuumin
ja sen avainkokemusten voimakkuuteen ei olekaan syytd vihitel-
14. Tangon suljettu tanssiote, jossa nainen painautuu miestd vasten
rintakehésté lantioon ulottuvalla alueella voidakseen pysyd miehen
madrddmassa tanssikulussa, salli intiimin ldheisyyden tunteen vas-
takkaiseen sukupuoleen. Liséksi suomalaisen lavatangon askellus
on yksinkertaisimmillaan askel-askel—-vaihtoaskel, tempoltaan hi-
das—hidas—nopea—nopea. Askellus on perdisin 1910-luvun amerik-
kalaisesta foxtrotista, joka vuosien kuluessa on muuttunut suoma-
laiseksi ”sosiaalifoksiksi” (Niemeld 1998, 60—61; Hakulinen & Yli-
jokipii 2007, 193). Sosiaalifoksin helppo askellus on saanut suo-
malaisessa lavatanssikulttuurissa niin merkittdvén sijan, ettd silld
askelletaan ldhes mité tahansa tasajakoista musiikkia. Haastattele-
mieni tanssimuusikkojen kertomukset vale- tai piilotangoista sekd
musiikinlajin vaihtamisesta kesken tangokappaleen esimerkiksi
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slow foxtrottiin tai beguineen tanssijoiden huomaamatta tukevat
yksinkertaisen tanssiaskeleen keskeisyyttd tangobuumissa. Tanssi-
taito oli erittdin tirked 1950—-60-luvun sosiaalisessa seuracldmissd
ja siksi suosittiin helposti opittavissa olevaa tanssilajia. Esimerkiksi
tyttdjen piirissd tanssima rautalankamusiikki ei tdssd suhteessa voi-
nut mitenkdan korvata tangoa.

Tangomusiikkia ei kuitenkaan pidé véheksyd korostamalla vain
tanssimisen helppoa askellusta. Myds tangojen sanat ja melodiat
purivat nuoreen yleisdon. Sen sijaan vieraalla kielelld laulavat pit-
katukkaiset kitarasankarit jdivdt samastumiskohteina etdisiksi tan-
goa kannattaville nuorille pohjalaismichille. Pitkdtukkasoittajia ei
suosita Soinissa”, julistaa maakuntalehti //kassa (12.10.1966) jul-
kaistu kirjoitus, jossa haastatellaan Soinin nuoriseuran puheenjoh-
tajaa tanssien jarjestdmisestd. Maakunnan omat laulusolistit olivat
puolestaan helposti ldhestyttdvid kansanmiehié: ndiden laulajien ja
orkesterien kanssa ei tdytynyt tapella ohjelmistosta.
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TUMMAN TANGON TAIKAA -
ROMANIUS JA SUOMALAINEN TANGO

Kai Aberg

Romanit ovat olleet tieteellisen ja taiteellisen mielenkiinnon koh-
teina aina 1700-luvulta l&htien. Jo varhain romanimusiikkia koske-
vaan kirjoitteluun omaksuttiin kisitykset romanimusiikin aitoudes-
ta, luonnollisuudesta, tunteikkuudesta ja tulisuudesta. Tuolloin ro-
manimusiikin saavutukset siivilditiin sekd ajallisesta ettd paikalli-
sesta etdisyydestd, vieraudesta ja eksotiikasta. Vaikka nykykésityk-
sen mukaan musiikin merkityksid tulisi tarkastella ajallis-paikalli-
sesta nakokulmasta, kiinnostavaa kylld nuo romantiikan ajan kési-
tykset romanien esittimastd musiikista ovat osoittautuneet yllatta-
vin sitkedhenkisiksi (ks. Malvinni 2004; Jurkova 2007; Marushia-
kova & Popov 2010). Ne ylittavét paitsi ajan ja paikan my6s musii-
killisten lajityyppien rajat.

Romanien esittdméddn musiikkiin kytkeytyvien mielikuvien
muutosta ja erityisesti muutosten hitautta voi tarkastella kiinnit-
tdmalld huomiota suomalaiseen tangoon kotoisine romaniartistei-
neen. Niinpé pohdin, miten tangossa kenties toistetaan edelleen ro-
manimusiikin vuosisataisia stereotypioita ja miten nimé ovat lasni
niin romanien itsensd kuvauksissa kuin romaniryhmien ulkopuolel-
takin tuotetuissa tulkinnoissa. Missd médrin romanitangon soides-
sa meille tarjoutuu yhd mielikuvia musiikin aitoudesta, tunteikkuu-
desta ja tulisuudesta?

Kaésittelydni ohjaa kaksi teemaa. Tarkastelen ensiksikin roma-
nien esittdimadn musiikkiin liittyvid mielikuvia etnisyydestd sekd
toiseuttamisen tapoja historiallisesti. Toiseuttamisen analyysi tar-
koittaa paneutumista sellaisiin valtasuhteisiin, joiden avulla tuote-
taan arvottavia ja peruuttamattomaksi miellettyjd eroja thmisryh-
mien vélille (Loytty 2005, 161). Téhén liittyen késittelen lyhyes-
ti my0s tangolaulamisen ja tangolauluun suuntautumisen kulttuuri-



sia taustatekijoitd. Toiseksi kiinnitdn huomiota romanilaulajien tan-
gosuuntautumista madrittaviin toiseuttamisen tapoihin 2000-luvun
Suomessa. Tarkasteltavana on tango eri kulttuurisine merkitysulot-
tuvuuksineen siten kuin romanit itse ilmidtd kuvaavat.

Kéayttdméani termi “mielikuvien romanimusiikki” vastaa Risto
Blomsterin (2004, 75) esittelemad kisitettd “mielikuvien musta-
laismusiikista”. Blomster erottaa Tuula Kopsa-Schonin (1996, 252)
romani-identiteettianalyysiin tukeutuen musiikissa muodostuvasta
romanikuvasta kaksi puolta: romanien itsensé yllapitdman ihanteel-
lisen identiteetin ja muiden romaneista luoman stereotyyppisen ro-
manikuvan. Jalkimmadiset “oikean romaniuden” stereotypiat heijas-
tuvat romaniyhteis6on ja palautuvat sieltd takaisin.

Etnografia, aineistot ja konstruktionismin ndkékulma

Olen saanut romanimusiikkia koskeviin tutkimuksiini (mm. Aberg
2002 & 2006) runsaasti virikkeitd Isossa-Britanniassa 1980—1990-
luvuilla suosituksi tulleesta etnografisesta musiikintutkimuksesta,
joka liittyy ldheisesti identiteettitutkimukseen. Néistd ndkokulmis-
ta etnografisen ruohonjuuritasoon perustuvan musiikintutkimuksen
tulisi vastata ainakin kysymyksiin, mitd musiikki merkitsee esitta-
jilleen, millaisia musiikin esityskdytdnnot ovat ja miten musiikilli-
siin muutoksiin sekd kulttuurisiin erontekoihin suhtaudutaan (Suu-
tari 2007, 110). Etnografisen havainnoinnin, haastattelujen ja osal-
listumisen avulla minulla on ollut mahdollisuus saada tietoa siita,
miten ihmiset ruohonjuuritasolla ovat tekemisissd musiikin kanssa:
millaisia merkityksid musiikki saa eri aikoina ja paikoissa? Néin
ollen olen kiinnostunut arkipdivén tasolla musiikin historiallisten,
sosiaalisten sekd kulttuuristen muodostelmien suhteista eri identi-
teettien kannalta.

Aineistoni muodostuu perinnemusiikin, hengellisen musiikin ja
tanssimusiikin alueilla toimivien henkildiden haastatteluista, joita
olen tehnyt vuodesta 1994 ldhtien. Sadat romani- ja muun musii-
kin parissa toimivat romanitaustaiset henkil6t ovat kertoneet kisi-
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tyksidén eri musiikin lajityypeistd sekd niiden sosiaalisista ja kult-
tuurisista ulottuvuuksista. Haastatellut edustavatkin musiikillisesti
hyvin erilaisia taustayhteisdjd. Heiddn joukossaan on hengellisissd
yhteisdissd vaikuttavia laulajia, suomalaisessa tanssi- ja iskelma-
musiikissa vaikuttavia toimijoita sekd romanien perinnemusiikkiin
keskittyneitd henkil6itd. Haastatteluissa olen painottanut musiikin
yhteisollisid merkityksid (ketkd lauloivat, mitd ja milloin), musii-
killista suuntautumista (miksi juuri tietyt lajityypit), sukupuolen

Kuva 1. Tangolaulaja Seppo fon Palm keikalla Haldenissa syksylld 2010
yhdessi kirjoittajan kanssa. Kuva Anne Aberg.
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merkitystd (miesten ja naisten musiikilliset kdytinteet) sekd musii-
kin ja kulttuurin vilisid kytkoksid. Viittaan jatkossa haastatteluai-
neistooni haastateltavan sukupuolen, ién ja haastatteluajankohdan
ilmaisevalla merkinnilld (esim. mies 65-vuotta/1997). Romanitut-
kimuksen vallitsevan kdytdnnon mukaisesti kdytdn etnisesti ja po-
liittisesti asianmukaista romani-termié paikoin kielteisid mielleyh-
tymié herdttivan mustalainen-sanan sijaan (ks. Granqvist 2007).

Omaksumani sosiaalisen ja kulttuurisen konstruktionismin mu-
kaan my6s musiikkikulttuurinen todellisuus rakentuu toimijoiden-
sa kautta (vrt. Berger & Luckmann 1994; Feixas ym. 1993). Esit-
tdessdimme musiikkia tai keskustellessamme siitd me konstruoim-
me eli merkityksellistimme kohteet. Toimintaa ovat musiikin esit-
tdmisen ja musiikkia koskevan puheen liséksi tutkijoiden tulkin-
nat ndistd ilmidistd. Selitykset, jotka eivdt huomioi tutkijan osal-
lisuutta tutkimassaan todellisuudessa, hamartavit aineiston muo-
toutumisprosesseja (Rice 2007, 24; Dahl & Thor 2009; Jarviluoma
1997).

Musiikkia soittaessaan, kuunnellessaan, kuluttaessaan tai muu-
ten kiyttdessddn ihmiset rakentavat identiteettiéién eli sitd mitd he
ovat suhteessa muihin (Leppénen 2007, 269). Kansallisuus, etni-
syys, sukupuoli ja niin edelleen ovat identiteettikategorioita, jotka
jakavat ihmisid eri ryhmiin méirittelemilld samuuksia ja eroja. Si-
ten identiteetin voi ymmartidd merkityssysteemin osaksi ja tarkas-
telun kohdistaa siihen, miten ihmiset vaikkapa musiikillaan méaa-
rittdvit itsedéin ja toisia. Identiteetti ei siis ole ihmisen muuttuma-
ton ominaisuus, vaan toiminnallinen: soitto, laulu tai haastatelta-
vien puhe musiikista ei kuvaa jotain valmista, vaan rakentaa koh-
dettaan (ks. Rice 2007, 24-26; Dahl & Thor 2009, 6). Kulttuurinen
identifioituminen on enemman joksikin tulemista kuin jonakin ole-
mista (Hall 1999, 22). Tallaisen identiteettikdsityksen perusteella
etnisyys ei ole joidenkin “alkuperdisten” kulttuuripiirteiden leima,
vaan ihmisten omat késitykset ja médrittelyt vaihtelevat niin, ettd
samat ihmiset médrittelevit itsensi eri tavoin eri tilanteissa (Fenton
2010; Dahl & Thor 2009). Keskitin tdmén pohjalta huomioni niihin
tapoihin, joilla etnisyytti rakennetaan romanien esittdméssa musii-
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kissa ja musiikkia koskevassa puheessa. Néin kykenen purkamaan
romaneja koskevissa tutkimuksissa usein toistuvia kasityksid muut-
tumattomasta etnisyydesté.

Romanimusiikin tapojen, tyylien ja mielikuvien historiaa

Suomen romanivihemmistdn asemaa ja historiaa on késitelty lu-
kuisissa tutkimuksissa. Tarkastelun ldhtokohdat ovat olleet etu-
padssd kansan, kieli- ja uskontotieteissd, antropologiassa, sosio-
logiassa sekd historiantutkimuksessa (ks. Granqvist 2007; Pulma
2006). Suomen romanien musiikkia tai musiikkiin liittyvid tapoja
on tutkittu toistaiseksi vahén, varsinkin kun otetaan huomioon se,
ettd Suomessa on Unkarin jalkeen laajimmat romanimusiikkia kos-
kevat arkistokokoelmat. 1960- ja 1970-lukujen vaihteen keruiden
ja julkaisujen jilkeen (Jalkanen & Laaksonen 1972) romanimusii-
kin tutkimus on aktivoitunut uudelleen 2000-luvulla (esim. Aberg
& Blomster 20006).

Romanien vaikutus eurooppalaiseen musiikkieldmaén vahvistui
jo 1700-luvulla (ks. Malvinni 2004). Romanimusiikkiin kytkeyty-
vien mielikuvien osalta merkittivimmat romanien itsensi harjoit-
tamista musiikinlajeista nojasivat vendldiseen mustalaiskuoro- ja
romanssiperinteeseen, unkarilaisiin verbunkos- ja primds-perintei-
siin, romanialaiseen tardf-orkesterilaitokseen, espanjalaiseen fla-
mencoon ja ranskalaiseen romaniviihteeseen. Uudet, pddsiddntoises-
ti romanien itsensd kehittelemit musiikin estradityylit olivat sekd
romanieksotismin kukoistuskauden seuraus ettd syy 1800-luvulla.
(Blomster 2004, 47.) Kirjallisuudesta romanikuva oli levinnyt hil-
jalleen muiden taidealojen piiriin, kuvataiteisiin ja musiikkiin. Si-
veltaiteissa romanistereotypioita hyodynnettiin runsaasti sekd néyt-
tdmoOmusiikissa ettd hovien ja porvarillisen keskiluokan viihtees-
sd. Romanien musiikki ja tanssi miellettiin kaiken syliinsd sulke-
vana vapautena seké stereotyyppisen “mustalaisuuden” aitoutena,
luonnollisuutena, tulisuutena ja vérikkyytend. Esimerkiksi unkari-
lainen sdveltdja ja pianovirtuoosi Franz Liszt (1859) kuvaili kuule-
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maansa romanimusiikkia ja sen esitystapaa syvin tunteelliseksi va-
paine modulaatioketjuineen, ylinousevine intervalleineen, itimaisi-
ne korukuvioineen seké kiihtyvine rytmeineen. Romaniaihe omak-
suttiin myds andalusialaisessa flamencossa, jossa virtuoosimaisuus,
taiteellisuus ja varikkyys muovasi Espanjan eteldisen osan romani-
viihdyttéjistd koko Espanjan kulttuurin edustajia (Lindroos & Book
1999, 37). Romaniviihdyttdjistd tuli nopeasti suosittuja esiintyjid
kaikkialla Euroopassa.

Euroopan suurkaupunkeihin verrattuna Suomessa oltiin roma-
nimusiikin suhteen 1800-luvun alkupuolella tiysin toisenlaisessa
tilanteessa. Ammattimainen laulaminen tai soittaminen ei kuulunut
kaupankdyntid suosivaan kulttuuriin, vaikkakin kansainviliset ro-
manimusiikin tyylit olivat rantautuneet hiljalleen Pohjolaan. Silloi-
nen romanien ammattirakenne hyodynsi ja palveli kuitenkin etu-
padssd maaseudun viestod. (Gronfors 1981, 34; Pulma 2006.) Suo-
messa valtaviestolle suunnatun romanimusiikin estradityylin syn-
tyd hidasti my0s romanivieston yhteyksien puute muiden maiden
romaniryhmiin. Jo 1800-luvun puolivélissa tuolloisessa kansainvé-
listyvéssd Suomessa kuitenkin esiintyi “mustalaisyhtyeitd” Serbi-
asta, Romaniasta, Unkarista ja Venédjéltd. Koska Suomen romani-
viestd on ollut irrallaan muusta eurooppalaisesta romanivéestostd,
on suomalaisessa romanikulttuurissa kehittynyt ja sdilynyt omalei-
maisia piirteitd. Suomalaisten romanimusiikkimielikuvien ja estra-
dityylien keskeisin vaikutin on ollut vendldinen mustalaiskuoroins-
tituutio ja ilmién ympdrille syntynyt mustalaisromanssi (Blomster
2004, 66-79).

Vield 1950-luvulla musiikki ja romanius eivit kytkeytyneet
Suomessa kovin néyttavésti toisiinsa. Tuolloin romanit jdivét et-
nisen viheksynnin vuoksi viihdeteollisuuden ulkopuolelle ja val-
tavéestd suhtautui kiertdviin romaneihin halveksivasti. Vaikka ni-
mellisesti elettiin tasavertaisuuden hengessé, koetteli “mustalais-
ten” kiertelevi eldméntapa yhteiskunnan moraalisia ja eettisid arvo-
ja. Asenteita jyrkensivét osaltaan sodanjilkeiset sotakorvaukset ja
uudelleenrakentaminen (ks. Pulma 2006). Toisaalta romaniviesto
koki enemmistokulttuuriset ammatit uhkana perinteiselle romani-
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udelle, silld ammattien luomien ryhmékontaktien ajateltiin johta-
van romanien valkolaistumiseen eli kaajeellistumiseen ja siten kult-
tuurin rappeutumiseen (Viljanen-Saira 1979, 100). Romanit pyrki-
vt séilyttdméadn kulttuurinsa erityispiirteet puhtaina ja autenttisina.
Erityisesti tiukkojen puhtauskésitysten sekd hdpedmisen ja kunni-
oittamisen kdytdntojen merkitys romani-identiteetille on edelleen
keskeistd. (Markkanen 2003; Kopsa-Schon 1996).

1960-luvulla vanhat uskonnolliset ja valtiolliset romaniorgani-
saatiot saivat vastavoimikseen ensi kertaa romanildht6isié toimijoi-
ta. Kaupungistuminen ja romanivéeston asettuminen paikoilleen
vaikuttivat sithen, ettd myos Suomen romanien nékyvyys suoma-
laisessa musiikkikulttuurissa alkoi kasvaa. Suomeen syntyi kaksi
uutta romanimusiikin ilmi6td: suomalainen romanitango ja roma-
niorkesterit. (Hékkinen & Tervonen 2005, 18.) Tango romanilau-
lajineen oli vastine populaarimusiikin tulvaan ja se lohdutti juu-
riltaan revittyjéd, pakon sanelemina kaupunkildhiéihin muuttanei-
ta maaseudun asukkaita. Jatkuvuuden takeena romanilaulajien esit-
tdma “mustalaistango” auttoi uutta kaupunkivéestod hyvaksyméaan
arkieldmén muutokset ja menetykset osana eldmaa.

Toisaalta romaniartistien esiinnousu 1960- ja 1970-lukujen tait-
teessa liittyy myos romanipolitiikan radikalisoitumiseen, silld et-
nisen vihemmiston arvon ja omanarvontunteen kannalta oli tér-
ked osoittaa ryhmén kykenevén luomaan omaperdistd kulttuuria.
Unkarin ja Espanjan romanien saavutukset etenkin musiikin alal-
la ja Neuvostoliiton Romen-teatterin toiminta olivat esikuvia myos
Suomen romanien esiinmarssille. Mustalaisyhdistyksen (nyk. Suo-
men Romaniyhdistys) toiminta sai vastakaikua Suomalaisen Kir-
jallisuuden Seurassa, jossa kerittiin romaniperinnettd ensimmaisen
kerran 1960-luvun lopulla (ks. Jalkanen & Laaksonen 1972). Muu-
sikkosukua olleen tanssija Reima Nikkisen rooli romanien folklo-
ristisessa kulttuuriliikkeessd vahvistui samanaikaisesti. Nikkinen
tunsi joukon soittajia ja laulajia, ja kun iskelmilaulajana jo kan-
nuksensa hankkinut Anneli Sari saatiin suostuteltua yhteen suku-
laistensa Feija Akerlundin ja Taisto Lundbergin kanssa esittimiin
sekd suomalaista romanien perinnemusiikkia ettd kansainvilistd
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“mustalaismusiikkia”, oli menestys taattu. Vuonna 1970 peruste-
tun laulu- ja soitinyhtye Hortto Kaalon (suom. ”Oikeat mustalai-
set”) musiikki oli tehokasta mainosta romaniasialle ja nosti suo-
malaisen romanikysymyksen puoluepolitiikasta arkipdivén tasolle.
(Ks. Pulma 2006, 191.) Siind missd Hortto Kaalo vaati tasa-arvoa
sakein “miksi ovet ei aukene meille”, heijastivat populaarimusiikin
saralla toimivat romaniartistit 1960—70-lukujen mielipideilmaston
kddnnettd. Romanien folkloristisen kulttuuriliikkeen vanavedessi
ensimmaiset romanitangolaulajat nousivat nyt koko kansan tietoi-
suuteen suomalaisen estradiromanimusiikin tienviitoittajina. Ro-
manitangon soidessa 16ivat kéttd sekd vaatimukset thmis- ja vi-
hemmistdoikeuksista etti eri ryhmien vilistd sosiaalista ja kulttuu-
rista kuilua kaventava toiminta. Suomen romanien ensimmaéisend
kotoperdisend estradityylind onkin pidettdvd 1960-luvulla synty-
nyttd “mustalaistangoa” (Blomster 2004, 79), joka osaltaan tahdit-
ti ajan romanivéestoon kohdistuvaa vihemmistdpoliittista keskus-
telua.

Epékorrektiudestaan huolimatta sanaa “mustalainen” kdytetdan
yleisesti romanimusiikin yhteydessd, varsinkin mikéli aihetta kési-
tellddn maailmanlaajuisessa mittakaavassa. Mustalaistangon, -kult-
tuurin tai mustalaismusiikin tapaisissa yhdyssanoissa myonteisek-
si mielletty jélkiosa lieventédd etuliitteen kielteistd latausta. Musta-
laisuus merkitsee tdsséd kielenkdytossd uudenlaista omanarvontun-
netta ja myOnteistd erottautumista valtavaestostd korostamalla kult-
tuurin erityispiirteitd. Vaikka romani-sana on monissa yhteyksissi
tehokas tapa irrottautua ja ottaa etdisyyttd varhaisempaan ja kenties
alentavaan kielenkéyttoon, eksotismin ajan sédvyttdmin mustalais-
tangon sisdltoon sana istuu ilmeisen huonosti. Samaan tapaan myos
vanhan musiikkiantropologisen tutkimusperinteen ajattelutapoihin
kiinnittyneessd akateemisessa tutkimuksessa termi mustalaismu-
siikki on séilynyt 2000-luvulle saakka.
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Miksi “tango soppii heijan danelle”?

Tangolaulamisella ja romaniudella on taustansa. Mutta mitké ovat
ne kulttuuriset edellytykset, jotka ovat vaikuttaneet siihen, ettd ni-
menomaan tangolaulaminen on saavuttanut vankkumattoman ase-
man romanivéeston keskuudessa?

K: Minké takkii romaniartistit niin paljon laulaa tangoja?

V: Tangoja? No esimerkiks sen vuoksi, justiin siks ettd se on niin pal-
jon sydéntd 14helld se tango (mies 60/2010)

malainen tango on talldstd nyyhkytarinaa ja timmostd niin ku tiijat,
pettdmistd, jittdmistd [--]. Tango on sellanen mihin mustalainen voi
eldytyd (nainen 40/1996)

Kylléd se nyt jossaki piirteessd mustalaisten eldménkuvaan kuuluu lau-
laminen, jossakin eldménalueella (nainen 55/1997)

Tango, sehin on syvyyden valtameri, siind on kaikki (mies 30/1997)

Tangosuuntautuneisuutta vahvistavana tekijana haastatellut pitavét
Suomen romanien musiikkiperinteen laulullisuutta: instrumentaali-
musiikilla ei ole koskaan ollut laulamista vastaavaa asemaa, miké
rajaa muistellun menneen ja haaveillun tulevan tarinarakenteet lau-
lamisen yhteyteen; soiton sijaan laulaminen on aina ollut ryhmén
musiikillisen ilmaisun keskiossd. Henna Aaltonen (2008, 75-76)
on tarkastellut peruskouluikdisten romanilasten ja -nuorten moti-
voituneisuutta musiikinopetukseen. Tytdistd 44 % ja pojista 23 %
ilmoitti laulavansa "todella paljon”. Yhdessd musisoiminen niin or-
kestereissa kuin bandeissékin oli vastaajille yhté etéista: kaikki vas-
taajat ilmoittivat soittavansa “vahan” tai “ei lainkaan”. Suosituim-
mat musiikinlajit olivat pop ja iskelmi, tdssa jarjestyksessi. Tytois-
td 16 % ja pojista 15 % ilmoitti kuuntelevansa tai laulavansa hen-
gellistd musiikkia.

Tangosuuntautuneisuudessa haastatellut pitdvét sévelen ja esi-
tystavan ohessa tirkednd laululyriikkaa. Olen aiemmin (Aberg
2002, 203-205; 2006) luonnehtinut romaniartistien esittimén tans-
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simusiikin erityisyyttd laulajien késityksiin perustuvalla karkealla
kolmijaottelulla: 1) hillityt ja asialliset sanoitukset, 2) tunteikas ja
luonnollinen lauludéni ja laulutapa seké 3) tietyt musiikintyylit, ku-
ten suomalaisesta vanhemmasta tanssimusiikista tango, valssi ja fo-
ksi. Vastaavat médrittelyt ndyttaisivét liittyvéin myos tangolaulami-
seen:

Onko ne sitte sanat, monestihan tangossa on semmoset sanat kato. It-
kettédpi ja koskettaa [--]. Sitte kun sen oikein tunteella laulaa sen. Esi-
merkiks kun miné laulan, niin ikdan kun menisin sisdéan kato. Sen koko
systeemin, sitte purkaa ulos sen kato. (mies 60/2010)

Tangohan se soppii heijén [artistien] ddnelleki hyvin ja enimmékseen
ne tykkad tuosta tangosta ja valssista. Se on paljon tastd rytmista kiin-
ni. (nainen 65/1996)

£

2
,

B

Kuva 2. Pertti Palm ja Tummat tunteet: ndin soi Kultaiset korvarenkaat
Nurmeksessa 2011. Kuva Anne Aberg.
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Menetykseen, toiveisiin ja kaipuuseen liittyvit tangot ovat selked
valtavirta romanilaulajien keskuudessa. Néiden laulujen maail-
mankuvassa on ldsnd muuttumattomuus ja rituaalinomainen tois-
to, eldmén jatkumisen tae. Tangolyriikassa korostuva muuttumatto-
muus rinnastuu myos tangon musiikilliseen kaavamaisuuteen, mika
ei viime vuosiin saakka ole sallinut suuria tyylillisid uudistuksia.
(Aberg 2006, 209.) Lisiksi nykylaulajilla on valmista mediataus-
taa: kun varhaisempien romaniartistien yhteytti tangoon on koros-
tettu joukkoviestimisséd, nuorempien on hankala murtautua muotis-
ta — tai ainakaan heitd ei niin helposti késitelld julkisuudessa ~oi-
keina” romanilaulajina.

”Kaikki rivous pois” — tapojen ja kulttuuristen
kaytiantoéjen yhteys mielikuviin

Kaupallinen tuotteistaminen seké kulttuuristen piirteiden korosta-
minen luovat lisémerkityksid musiikille. Romanitangolaulajat voi-
vat myds luoda imagoaan tietoisesti painottamalla romanikulttuu-
rin piirteitd. Tangolaulajuuden taustalta esiin nousevat kulttuuriset
kertomukset ilmentévit romanikulttuurille ominaisia piirteitd, ar-
voja ja normeja. Kaytdnnossd kulttuuriset piirteet ja perinteet kai-
kissa merkityksissddn sulkevat piiriinsd vain valikoituja, jalostettu-
ja ja julkisiksi tehtyjd muotoja (Knuuttila 2010, 291). Siten myds
romanien esittimain musiikiin tavanomaisesti yhdistetyt piirteet ja
suoranaiset stereotypiat ovat aina osin tietoisten valintojen tulos-
ta. Mitkd romaniryhmén sisdiset kéiytinteet sitten piirtyvit tango-
kuvauksista esiin ja miksi? Taustalta 10ytyy ainakin tapakulttuuri-
sia kdytinteitd, jotka ulottuvat sekd yhteison sisdiseen ettd valtava-
estoon suunnattuun vuorovaikutukseen (Viljanen 1974, 216; Gran-
qvist & Viljanen 2002).

Minkddn maan romanit eivit muodosta tapojen mukaan yhden-
mukaista ryhméé, vaan romanikulttuurissa on erilaisia alueellisia
sukuryhmittymid (Belton 2005). Silti varsinkin puhtauskisitykset
yhdistavét eri ryhmié (ks. Markkanen 2003, 68). Esimerkiksi Anna

1 09 Aberg



Maria Viljanen-Sairan (1986, 29-30) mukaan keskeisintd romanien
kisityksessd ihmisruumista on jako “puhtaaseen” yldosaan ja “epé-
puhtaaseen” alaosaan sekd ndiden osien pito tarkoin erossa toisis-
taan. Jako heijastuu myds yhteisolliseen kdyttdytymiseen ja ilme-
nee erityisesti “vélttdmisen” eri muodoissa. Vaikka 1970-80-luku-
jen romanitutkimuksia voi pitdé liiallisen luokittelevina, on tulkin-
noissa kenttityoni perusteella runsaasti romanien arkieldmén osal-
ta tunnistettavaa. Vaikka kaikki romanit eivit noudata puhtaus- tai
muita tapanormeja samanlaisina, voi Suomen romanien keskeiset
kayttdytymistd ohjaavat sddnnot ryhmittdéd kuvion 1 mukaisesti.
Kuvion 1 kéyttdytymismuodot liittyvit késityksiin kunniasta ja
hépedstd. Suomen romanien keskuudessa kunniallisuus liittyy eri-
tyisesti kdytokseen vanhempia kohtaan muun muassa kielenkéy-
tolld, pukeutumisella ja yleiselld kéyttdytymiselld. Vanhemmilla
romaneilla on oikeus odottaa arvostavaa ja kunnioittavaa kaytos-
td kaikilta nuorilta ja yhteison nuoremmilta jéseniltd, ei ainoastaan
oman perheen ja suvun piirissi. Esimerkiksi vanhusten ollessa pai-
kalla nuorten on tarkoin tiedettdva mistd voi puhua: kaikkia suo-
raan tai vilillisestikin seksuaalisuuteen viittaavia aiheita tulee valt-
tdd (Viljanen-Saira 1986, 30; Granqvist & Viljanen 2002). Yksittdi-

Iki- ja sukupuolirajoja noudattavat keskeiset kiyttiytymismuodot

1. Naista, &itia ja lasta koskevat kiellot (seksuaalisunden kontrolk)

2. Vanhat versus nuoret (learyhmakontrolli ja selesuaalitabut)

3. Miehet versus naiset (sukupuck- ja tearyhmajake, seksuaalisuuden kontrolli)

4. Astiat, puhtaat paikat, vaatteet ja pyvlkdla (learvhma ja sukupuolyjako)

5. Vainajaa koskevat saadéskset (kunnioitus)

6. Vartalon hallintaa ja likkeita koskevat velvoitteet ja kiellot (sukupuolijako ja seksuaalisuuden
kontrolli)

7. Romanin ja ei-romanin vilinen kanssakéayminen (vilttaminern)

|:> | Timenee: valttamisens, valkenemisena, kunnioittamisena ja hapeana |

Kuvio 1. Romanien iké- ja sukupuolirajoja noudattavat keskeiset kayttéy-
tymismuodot (Kopsa-Schén 1996, 68—69).

Nykykulttuuri 108 1 10



sen henkildn tai perheen kunniallisuutta voi verrata toisen henki-
16n tai perheen kunniallisuuteen (Markkanen 2003, 71). Koska per-
hekésitys on vahvasti patriarkaalinen, naisen sukupuolimoraali on
miehen kunnian kannalta haavoittuvin alue. Naisen on nuorten ta-
voin kayttaydyttdva kunnioittavasti miehid kohtaan.

Sukupuoli on myo6s tirked romanien musiikkikulttuurin osalli-
suuden, toimijuuden ja (puhe)vallan méérittdjd. Tangolaulamisesta
keskusteltaessa haastateltavat kytkevit romaniuden toistuvasti mie-
heyteen, perheen miehiseen arvostukseen ja auktoriteettiin. Néin
haastatteluista vélittyy kuva miehen hallitsevasta asemasta musiik-
kikulttuurissa:

Mun isdukko sano aina vanhimmalle pojalle, ettd laula joku laulu. Ja se
on kunniakysymys, jos perheessd on joku, olkoon se tyttd, tyttd tietys-
ti médrattyyn ikdén saakka, mutta poika taas vanhenmitenkin voi olla
isdn vertauskuva. Niin ku minun poika osaa ainaki laulaa. Se on meil-
le sama niin ku valtavdeston isd sanoo, ettd minun poika se on ainakin
ladkari. (mies 30/1995)

Kuvaukset auttavat ymmartdmaan, miksi vain harvoin romaninaiset
esiintyvit julkisuudessa tangolaulajina, vaikka tieddn heiddn har-
rastavan (tango)laulamista siind missd miestenkin. IImié kannustaa
kysyméén tarkemmin, mitkd kulttuuriset normit “estdvét” naispuo-
lisia laulajia ryhtymaéstd tangolaulajiksi toisin kuin karaoke ja hen-
gellinen musiikki, jotka tarjoavat naisille mahdollisuuden esiintyd
julkisesti ilman sosiaalista painetta:

Ei ne [naiset] ldhe laulammaan [lavoille, ravintolaan]. Ja sitte sattuu
olemaan semmosia vanhempia ihmisid ja kaikkia. Meilld kun on se
héapy [hévelidisyys] suuressa madrdssd [--] Mutta semmonenhan se
laulaa sitte kato ja on suomalaisvaatteet padlld, kuka niin ku kasvaa
suomalaisperheissa [sijaiskoti] niin ku nuori, véhén alaikdinen, niin ku
sen ei tartte hdvetd. (nainen 65/1997)

Tiijét sd mistd se johtuu [romaninaisten ndkyméttomyys tanssi- ja is-
kelmémusiikin kentilld]? Siis ainoastaan romaninaisia, mitd ma muis-
tan ja tiijdn on Anneli Sari, miké on ollu viihdetaiteilija. Se on sen ta-
kia menestyny siind hommassa, ku hén ei oo pukeutunu niin ku roma-
ninainen. Kun romaninainen saavuttaa tietyn idn niin se joutuu pukeu-
tumaan [perinteiseen romaniasuun] jos se semmosesta niin sanotusta
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hortto kaalo [romanikieltd merk. ”oikea tai tosi romani”’] perheesté. Se
tyttd puetaan médrityssd idssi jos tyttd niin haluaa ja vanhemmat niin
haluaa. Ketdédn ei voi pakottaa, ne asiat ldhtee sun sisdltd. Se puetaan
romaninaiseks, niin sillo se pitdd ne vaatteesa eldménsi loppuun saak-
ka. Ei se voi niitd vililld heittdd nurkkaan. Tarkoitan silla sité, ettd jos
se laulais, se ei voi laittaa niitd valtavdeston vaatteita sit ku se menee
lavalle, koska sinne tulee muita tummia, niin se on sille hépee. Se on
just sitd meijan oman kulttuurin syrjimistd. (mies 30/1997)

Esimerkeissé toistuva havelidisyys merkitsee muiden muassa sité,
ettd vanhempien ihmisten ldsnd ollessa hiavelidistd aihelmista vai-
etaan ja heille osoitetaan kunnioitusta asiallisella pukeutumisella.
Romanien yhtendinen tapa pukeutua ei ole vain ulkoinen koriste,
vaan rakentaa siltaa yksilon ja yhteison vilille: valkolaisittain pu-
keutuminen viestii “kadotetusta mustalaisuudesta”. Tahén tapaan
suomalaisen tangon, romanilaulajien ja mielikuvien “mustalais-
musiikin” yhteys tuottaa merkittdvdn jénnitteen sukupuoliroolien
suhteen. Esimerkiksi puhuttaessa kouluttautumisesta sukupuolihie-
rarkia tunnustetaan vain kun se voidaan ajallisesti etddnnyttdd niin
kauas menneisyyteen, ettei silld katsota olevan endé vaikutusta ny-
kysukupolven kulttuurisiin kokemuksiin. Toisaalta romanimusiikin
ja -taiteen mielikuvien keskiossé kuitenkin yleensé roihuaa intohi-
moinen rakkaus, keskeisend hahmona eroottisesti latautunut, koh-
talokas “mustalaisnainen”. Kohtalonomaiseen tangolaululyriik-
kaan tdmén kulttuurisesti tuotetun kuvan olettaisi erityisen hyvin
soveltuvan. Romaniyhteison kunnioitus- ja hévelidisyyssdaddokset
vaikuttavat kuitenkin ratkaisevasti sithen, miten laulajat rakentavat
identiteettiddn myos lauluaiheiden avulla:

Mun tdytyy tietdd aina mitd mé laulan ja miten méa laulan. Ma en voi
laulaa mitéén seksilauluja. Kaikki rivous pois. Md oon niinku ottanu
tdmén huomioon jo sillon kun mé rupesin laulamaan, mulla on tiet-
ty ohjelma, mikd kdy olokoompa missé vain kaikille ihmisille. Eikd
mulla oo halujakaan esittdd mun imagoon sopimattomia lauluja. (mies
30/1997)

Iké&- ja sukupuolihierarkiat vaikuttavat suuresti romanilaulajien esit-
tdman tangon esteettisiin ihanteisiin. Viljanen-Saira (1979, 212—
213) painottaa sité, ettd “romaniyhteison ideaalin” mukaan jokai-
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sella thmiselld on méérétty asema yhteison iké- ja sukupuolihierar-
kiassa ja jokaisen tulee osata kdyttiytyd asemansa mukaisesti. Mui-
hin Euroopan romaniryhmiin verrattuna Suomen romanien tapa- ja
kaytosnormit ovat kuitenkin tiukkoja (Marushkova & Popov 2010).
Niinpé hévelidisyyssdddosten arvostelu ja muiden normeista aiheu-
tuvien ongelmien esiin tuominen hajottaa perinteisesti hierarkkis-
ta sosiaalista jdrjestystd. Tangolaulaminen ja siithen liittyvd media-
julkisuus on kédtevé vdyld ilmaista tyytymittomyyttd kenties jous-
tamatonta normistoa vastaan (ks. Aberg 2002, 209). Jo ammattin-
sa puolesta valtaviestoon integroituneet artistit eivit valttdmatta
aina tarvitse kaikkia romaniyhteison hierarkiaa ilmaisevia normeja
uudenlaisessa toimintaympéristossd. Nédin heilld on esimerkilldén
mahdollisuus muokata tapakulttuuria uudelleen.

”Meilla on geeneissa se musiikki” — mielikuvia
etnisyydesta

Tangomusiikinkaan esitystilanteita ei pidetd etnisyyden osalta maa-
ritteleméttomini: ajatus vahvoja tunnejannitteitd korostavasta esi-
tystilanteesta ja laulutavasta on olennainen osa romaniartistien mu-
siikillista identiteettid. Téllaiset tangosuuntautumiseen liittyvét va-
likoivan erilaisuuden selitykset liittyvét romaniartistien oletettuun
kykyyn nostaa laulusta tulkinnalla esiin enemmén kuin muut. Mo-
net haastattelemani laulajat yhdistivét luonnollisuuden teeman mu-
siikilliseen ilmaisuunsa. Laulajat pitdvit musikaalisuutta perintote-
kijoiden sdidtelemind kulttuurisena ominaisuutena ja osoittavat ta-
ten eldvid arvotietoisuutta omaa kulttuuriaan kohtaan:

Se [laulaminen] on niin ku tdma romanikieli, se on niin ku meille val-
miiksi annettu. (poika 15/1998)

Meilld mustalaisilla on geeneissd se musiikki. Ei meistd mustalaisis-
ta kaikki valttdméttd joko osaa laulaa, mutta ne on muuten sillé tavalla
musikaallisia. Et vaikka ne ei ymmarra siitd rytmistd mitdén, eika siitd
laulusta, ne osaa tanssia. (mies 30/1998)
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Kuva 3: Tangolaulajanakin kannuksensa hankkinut Pepe Enroth Hotelli
Nurmeshovissa 2009. Kuva Kai Aberg.
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Jos verrataan tdssé niin ku mustalaisen ja valtavdeston déneen nii se on
kokonaan erilainen. Siind on se aksentti jo erilainen kato. Siihen tulee
sitte vibra ja aksentti. Mutta se on niin ku synnynnéinen [--] Vdhén niin
ku tangossaki se déni semmone, se tulee syddmesti ja sitte miten sind
sen tulkihet. (mies 60/2010)

Romanieksotismin heijastevaikutuksena ilmenevan musiikillisen
ilmaisun luonnollisuuden lisdksi haastatteluista nousee esiin se,
miten romanien esittimait tangot eriytetdin ja toiseutetaan suhtees-
sa valtavdeston esityksiin. Kun romanilaulajat méaarittelevét esitta-
mansi musiikin esimerkiksi “tunteikkaaksi” tai “’tuliseksi”’, he vih-
jaavat samalla, ettd sen vastinparina ”valkolaisten” musiikillinen il-
maisu edustaa rationaalisuutta, kuten musiikin koulutusta: ”No kyl-
14 se [laulaminen] on niinku meiltdki kotoa peritty, ku kuulee vaan
niin kylla se lapsena melekein [oppii], ettd ei niitd opeta kukaan sen
paremmin” (mies 65/1997).

Vield muutama vuosikymmen sitten romanilaulajien kertomuk-
sista ilmeni, ettd lapsuudesta omaksuttu ja peritty luonnollinen,
kouluttamaton ja aito musikaalisuus oli arvokkaampaa ja merkit-
si suurempaa kulttuurista pddomaa kuin opiskeltu tai hankittu mu-
sikaalinen taito (ks. haastatteluaineistot Aberg 1994-1998). Sen si-
jaan “koulutettuun”, “opiskeltuun” tai harjoiteltuun” musiikin il-
maisuun liitettiin mielleyhtymid epdaitoudesta, musiikin mekaani-
sesta ja tunteettomasta uusintamisesta. Osaltaan timénkaltaiset k-
sitykset voi palauttaa kulttuurirajojen rakentamiseen ja yllépitoon:
ero valtaviestoon kéy selvéksi ja muodostuu omalle ryhmille suo-
tuisaksi vaittdmall4, ettd romanit esittdvat musiikkia luonnostaan il-
man opiskelua tai harjoittelua, valkolaiset” opetettuina ja kaavoit-
tuneina. Dimitri Sjoberg toteaa: ~’Voihan nuoruutta eldd néinkin, te-
kemadlld sitd mitd haluaa” (IS 25.10.1997). Rainer Bollstrom jat-
kaa tangokuninkuuskilpailuihin liittyen: ”Viélieriin harjoittelemat-
ta, ajattele” (Karjalainen 20.6.1997). Romanitangolaulajiin liitty-
vit luonnehdinnat “tulisuudesta”, “tunteikkuudesta” tai “tempera-
menttisuudesta” eivét ole sattumanvaraisia, vaan tangoon liittyvad
kuvaustapaa voi pitdd siltana, joka sitoo yksilod yhteisoonsd. Myos
itse laulajat ovat tietoisia romanien omintakeisesta laulutavasta.
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Adnen sdvyi korostamalla he osoittavat, etté laulutapa on tirke et-
nisen erottautumisen kannalta:

Vihén niin ku tangossaki se ddni semmone, se tulee syddmestd ja sitte
miten sind sen tulkihet. Miten sind annat ulos sen, miten sinut otetaan
vastaan. Ei siind tartte niin ku mitdén koreokrafiaa tai timmdsta mitdén
kato. Sé ite teet sen. Se on meilld tummilla laulajilla se aksentti erilai-
nen [--] Ei sitd ossaa valakolaiset. (mies 60-vuotta/2010)

Kappalevalikointi ja se [laulu] tyyli, milld si esitétd sitd kappaletta, se
ratkasee. Joillakin se on, taikka ei 0o. Ma sanon, ettd mustalaisella se
on, ettd si otat tuolta kuka vaan, kuka osaa soittaa tai laulaa, se vetda
sen tyylilld. (mies 30/1997)

Y14 olevat késitykset vastaavat modernin ajan ldnsimaisessa kult-
tuurissa yleistynyttd tapaa liittdd tunteellisuus “jérjen vastakohta-
na” lansimaisuutta rakentaviin toisiin eli ennen kaikkea “mustiin”
janaisiin (ks. Hall 1999, 167; Leppdnen 2000, 192). Haastatteluis-
sa toiseus tulee esiin romanivihemmiston ja valtavdeston vilisend
hierarkiana suomalaisessa musiikkikulttuurissa. Siind missé roma-
niartistien musiikillista ilmaisua pidetidén spontaanina ja luonnolli-
sena, valtavdeston artistit madrittyviat muodollisen musiikkikoulu-
tuksen perusteella:

Mustalaiskieli ku 1dhtee ja laulu ldhtee tuolta kotoa, mut se mité tuolla
opetetaan ei 00 aitoa. (nainen 65/1996)

Ténaki pdivind mé oon tehny kahdeksan vuotta keikka, mi en oo péi-
vadnkadn orkesterin kans harjoitellu. (mies 30/1997)

”Lansimaisessa” musiikkikulttuurissa pidetddn tirkednd tietoa
muusikon koulutuksesta (ks. Leppanen 2000), kun taas romaniar-
tistien kohdalla haastattelemani laulajat katsovat musikaalisuuden
olevan perintotekijoiden sddtelemd ominaisuus. Ndissd kommen-
teissa kohtaavat pikemminkin yhteisolliset ja kulttuuriset kéytin-
n6t kuin yksittdiset toimijat: puhe on nimenomaan kahden kulttuu-
rin kohtaamisesta. Esimerkiksi se, ettd romanilaulajia késittelevis-
sd lehtiartikkeleissa keskiméérin neljdsti viidessd puhutaan jossain
muodossa perinteestd, osoittaa miten perinne — toisin kuin histo-
ria — kytketisin vihemmistdihin (Aberg 2002, 211; Bronner 1998,
48-49).
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”Se ei 0o kolahtanu ikind” — ryhmarajojen ja mielikuvien
murtumakohtia

Etnomusikologit ovat usein ldhteneet siitd, etteivdt musiikilliset
kéytdnnot vain ilmennd kulttuuria tai sosiaalisia rakenteita, vaan
musiikin avulla on mahdollista muuttaa kulttuurisisiltoja. Esimer-
kiksi Martin Stokes (1994, 5) toteaa musiikin sosiaalisen merki-
tyksen perustuvan siihen, ettd musiikki tarjoaa merkityksii, joiden
avulla ihmiset tunnistavat identiteettejd, paikkoja ja rajalinjoja nii-
den vililld. Romaniyhteisdjen kuvauksissa romanius on rakentunut
yhdenmukaisena ja yksiulotteisena identiteettind, eikd kuvauksiin
ole mahtunut erojen mahdollisuutta. Romanimusiikin tutkimuksis-
sa vain harvoin on korostettu kulttuurista heterogeenisuutta.
Tanssi- ja iskelmidmusiikin sosiaaliset ja kulttuuriset ympéris-
tot tarjoavat kuitenkin keinoja kyseenalaistaa ja ylittdd totutut ro-
manivihemmiston ja valtavdeston rajat sekd nostaa esiin romani-
kulttuurin monidénisyyden. Muutoksia suosivassa populaarimusii-
kin ilmapiirissd on helppo purkaa perinteisid eri ihmisryhmiin liit-
tyvid mielikuvia, ennakkoluuloja ja késityksia:
Sielld ei, siis todella, md huomasin sen, mé olin niin kun ennakko-
luulonen siité itekkin kun méd menin ensimmaisiin béndeihin ja tapa-
sin nditd muusikoita. Ei sielld kukaan kysyny multa “ootko sd musta-
lainen”, vaan se mustalaisuus oli oikeastaan plussaa, ettd mustalainen

on ehké hyvd muusikko. Et se oli niin kun plussaa muusikkopiireissé.
(mies 50/2006)

Yhteinen musisointi purkaa ryhmaérajojen kahleita muun taiteelli-
sen toiminnan tavoin, silld ryhmait eivét vieroksu toisiaan niin her-
kasti kuin kenties muussa arkieldman ymparistossd. Tanssimusiikki
paljastaa ryhmaérajojen keinotekoisuuden. Tango yhdistdd etnisesti
erilaisiksi mielletyt yhteisot, liittda valtavdeston ja romanit. Vaikka
sekd mediakuvauksissa ettd tangolaulajien kertomuksissa etnisyys
on keskidssd, artisteille on tdrkedd kuulua suomalaisen populaari-
musiikin kenttdén ja korostaa sen ihanteita. Yksilon musiikillisen
suuntautumisen kannalta tango mahdollistaa oletetun kulttuurisen
yhtendisyyden ja siihen liitettyjen mielikuvien harhan.
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K: Haluisin kyssyy siun mielipitteen tdhén. Minkd ihmeen takia tango
ja sanotaanko timméonen vanha tanssimusiikki?

V: Joo, sanoppas se. Se ei oo kolahtanu meikéldiseen ikind, mé oon
ollu rokkari. Ma oon syntyny rokkariks. Ettd se on niin kun mun juttu
[--] M4 olin vdhén niin kun semmonen rokkari ja mustalaisten piireis-
sé pikkusen epdsuosittu, koska mé en laulanu kaaleita, vaan ma lauloin
rock’n’rollia ja popahtaava musiikkia. Ja opin aika nopeesti sitte kaik-
ki englanninkieliset sanat, kun mé kuulin, niin opin ne sitten laulamaan
englanniks. Ja sitten tuota méa tein omia lauluja koko ajan oikeestaan.
Musta oli hauskaa, kun me soitettiin, oli tommosia rock-keikkoja, mé
heitin sitten mustalaiskielelld rokkia ja bluesia. Se oli niin kun jénnin
kuulosta, kaikista. (mies 50/2006)

Kuvaus saa erityisen vahvan merkityksen suhteessa romanien pe-
rinteiseen musiikkikulttuuriin. Myytti romaniudesta ja tangolau-
lamisesta irtautuvat kdsi kddessd kulttuurisesta komennosta. Kol-
lektiiviset mielikuvat romanimusiikista ja erityisesti musiikillisesta
suuntautumisesta muuttuvat vadjaamattomasti, kun niiden rinnalle
tuodaan toisenlaisia kuvia ja tulkintoja. Romanien esittdméan mu-
siikin mielikuvien pysyvyydestd huolimatta yksilon asennoitumi-
nen tiettyyn musiikkiin riippuu siitd, missi suhteessa ndmé kytkey-
tyvét laulajan elamdnkokemuksiin. Haastattelujeni perusteella mu-
siikillista suuntautumista siételee nimenomaan kaksi tekijaa: mu-
siikin kyky tarjota mahdollisuuksia itseilmaisuun eli oman persoo-
nallisuuden ja eldménkatsomuksen kannalta tirkeiden aiheiden ké-
sittelyyn sekd musiikin sopivuus sosiaalisen vuorovaikutuksen vi-
lineeksi.

2000-luvun kulttuuriteollisuudessa romanikulttuurilla on kau-
pallista arvoa. Tuotteistaminen ja ulkomusiikillisten (todellisten tai
oletettujen) kulttuuripiirteiden korostaminen vaikuttaa niin kauan
kuin musiikilla pyritd4n taloudelliseen voittoon. Suomalaista tan-
goa ja romaniutta tarkastelemalla havaitsee helposti, miten stereo-
typioiden ja erilaisten symbolien kautta muodostetaan tulkintoja ih-
misten vélisistd rajoista, toiseudesta, “meistd” ja heistd”. Musiikki
my0s tarjoaa tilanteita, joissa rajoja ylitetdén: musiikki on tapa eldi
yhdessé, yhteinen toiminnan muoto, jonka kokoavana voimana on
yhté lailla symbolinen kuin tunteiden tasolla tapahtuva viestinté.
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Vaikka joissain ympdristdissd tangomusiikki ymmérretddn erityi-
sen etnisend, sen avulla totunnaiset ryhmaérajat voi hetkeksi sekoit-
taa tai kddntaa pailaelleen.
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MUSTAN MIEHEN SATUMAA:
SUOMALAISEN TANGON JA MUSTAN
IDENTITEETIN SUHDE MOGADISHU AVENUE
-TELEVISIOSARJASSA

Antti-Ville Karja

Nuori mies on takahuoneessa kahden muun michen kanssa. Juon-
taja on juuri kdynyt hoputtamassa miestd esiintyméén. Yleiso her-
mostuu. Vihellys kuuluu takahuoneeseen. Toinen muista michistd
istuu tuolilla ja nauraa, toinen nostaa peukaloa. Lavalle johtavalla
kaytavélla istuu edellinen esiintyjd; hénkin nostaa peukaloa. Juon-
taja katsoo kohti. Sdestidvan orkesterin trumpetisti viittiloi tulemaan
lavalle. Soittajat odottavat, ja yleison vihellys jatkuu. Vilkaus sa-
liin, trumpetisti viittildi uudestaan. Vihellykset vaimenevat. Ylei-
sO seisoo ja katsoo lavalle, eturivisséd joku pitdéd késidén puuskas-
sa. Rumpali ly6 kapuloitaan yhteen nelji kertaa ja orkesterin ji-
senet alkavat soittaa: tat-tit-tat-tattada-tatta-tattada-tatta-tat-tat-taa.
Satumaa.

Nuoren michen isé seisoo yleisoén joukossa ja hymyilee. Ym-
parilld ihmiset kurtistelevat kulmiaan. Nuori mies ottaa mikrofo-
nin kéteensd ja pitdd sitd rintansa korkeudella. Yleison joukosta
erottuvat myos hénen tuttavapiiriinsd kuuluvat kaksi nuorta naista.
Mies katselee yleisod, retkauttaa kitensd alas ja vield hetken ylei-
sOd tuijotettuaan pudottaa mikrofonin, kddnnéhtad nopeasti ja juok-
see pois lavalta. Soittajat katsovat hdnen perdédnsa ja lopettavat soi-
ton. My6hemmin mies sanoo isélleen: “faija, mustei koskaan tuu
tangokuningasta.”

Tapahtumat ovat Mogadishu Avenue -televisiosarjasta, joka esi-
tettiin MTV3:lla vuonna 2006. Sarjan on késikirjoittanut Jari Ter-
vo ja sen keskeisend tapahtumaympéristond on kerrostalo nimelta
mainitsemattomassa kaupunkildhidssd. Sarjassa mainittujen mui-
den paikkojen seké lehtien nimien perusteella 1dhioén voi kuitenkin



sijoittaa jonnekin pdin Koillis-Helsinkid. Sarja itse asiassa on saa-
nut nimensd Helsingin Vuosaaressa olevasta Meri-Rastilan 18hids-
td, joka nimettiin 1990-luvulla Mogadishu Avenueksi sinne muut-
taneiden somalipakolaisten ja -turvapaikanhakijoiden takia. Sar-
ja kuitenkin kuvattiin Espoon Soukassa ja Suvelassa, koska sarjan
ohjaaja piti sielld olevia rakennuksia osuvampina. (Maasilta 2010,
187.)

Sarjan ensimmadisessd osassa taloon muuttaa Muhammed Tu-
rakainen (Mateus Tembe) ja hénen poikansa Jussuf (Matti Leino).
Muhammedin synnyinmaata ei sarjassa mainita, mutta ihonvarinsi
perusteella hdnen sukujuurensa palautuvat Saharan eteldpuoliseen
Afrikkaan (ndyttelija Tembe on alunperin Mosambikista). Muham-
med Turakainen on ollut aviossa suomalaisen naisen kanssa kak-
si kuukautta ja korostaakseen omaa suomalaisuuttaan ottanut it-
selleen naisen sukunimen. Hén heiluttaa maahanmuuttajien suo-
menkielentunneilla Suomen lippua, seuraa jadkiekkoa televisios-
ta sinivalkoisessa asussa “’puusilmi”-solvauksia syytden ja vannoo
kayttdvinsa vield “hennoa”-verbid luontevassa yhteydessd. Han on
my0Os paittanyt kasvattaa Jussufista aidon suomalaisen: yksi mah-
dollisuus saavuttaa tdma on tehdd Jussufista tangokuningas. Sarjan
toinen jakso (”Suomalainen elehtii vain hukkuessaan™) keskittyy-
kin suurelta osin tangokuningasvalmennuksen vaiheisiin.

Mielenkiintoni kohdistuu tangokuninkuuspyrkimysten ja ylei-
semminkin suomalaisen tangon ja mustan identiteetin véliseen suh-
teeseen. Suomalaisen musiikin historiankirjoituksessa tango on
toistuvasti erotettu omaksi nimenomaan kansalliseksi musiikinla-
jiksi (esim. Gronow 2004; Jalkanen & Kurkela 2003: 412-413),
kun taas tummanruskea pigmentti on ollut vahvimpia etnisen toi-
seuden tunnuspiirteitd Suomessa (ks. Kaartinen 2004; Aden 2009).
Tamaén jannitteen pohjalta kysyn, miten suomalainen tango raken-
tuu etnisesti Mogadishu Avenue -sarjan audiovisuaalisissa esityk-
sissd, erityisesti suhteessa késityksiin mustuudesta. Vaikka etnisyy-
den ytimessa ovatkin késitykset eri ihmisryhmien alkuperésté, his-
toriallisesta jatkuvuudesta, kielestd sekd uskomuksista, ristedéd se
muiden identiteettimaéreiden kanssa: etnisyyttd voi kéyttad poliit-
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tisesti hyviksi esimerkiksi maa-alueista tai ammateista kamppail-
taessa (De Vos 2006, 4-10). Tarkastelussani kasittelenkin etnisyyt-
td suomalaisen tangon mustuutta suhteessa ajatuksiin muista etni-
sistd ryhmisté, kansallisuudesta, sukupuolesta, yhteiskuntaluokas-
ta ja sukupolvista. Risteyspohdinnat on my6s vélttdmatonta suh-
teuttaa myos Mogadishu Avenueen televisioviihteend, miké johtaa
edelleen tarkastelemaan komediallisen sepitteen ja kansallista pe-
rinnettd koskevien kertomusten eroja ja yhtymikohtia. Missd méaa-
rin Mogadishu Avenue on mahdollista tulkita parodiaksi suomalais-
kansallisesta identiteetista?

Parodinen syvdkuuntelu

Analyysini perustuu korostetun audiovisuaaliseen “syvdkuunte-
luun”. Tamé tarkoittaa audiovisuaalisten mediaesitysten analyy-
sia kirjaimellisesti dédnelliskuvallisena kokonaisuutena. Tallaisen
lahestymistavan voi ottaa avoimen kriittisend viimeaikaista “visu-
aalisen kulttuurin” korostusta kohtaan, silld kuten kuvallisen kult-
tuurin tutkijat itsekin ovat huomauttaneet, erilaisten audiovisuaalis-
ten mediateknologioiden takia eldmme paitsi kuvan myds dénen
aikakautta” (Seppdnen 2005, 22). Syvékuuntelu onkin isobritan-
nialaisten sosiologien Michael Bullin ja Les Backin (2003, 2—11)
muotoilema haaste nyky-yhteiskuntia hallitsevalle ndkoaistikeskei-
selle uskon vasta kun néen” -epistemologialle. Olennaiseksi pda-
méérdksi muodostuu télloin “aistien demokratiaan” nojaava sosi-
aalisten kokemusten ja valtasuhteiden merkitysten uudelleenarvi-
ointi. Nimenomaan musiikillista ilmaisua ajatellen audiovisuaali-
sen syviakuuntelun avulla voi pohtia muun muassa yhteisollisyy-
den rakentumista, eksotismia, musiikin ja melun viélisti rajaa sekd
tanssiin liittyvad ruumiillista hallintaa. Olennainen osa “musiikil-
listen kulttuurien syvikuuntelua™ on lisdksi pyrkimys tarkkuuteen
ja moniselitteisten adjektiivien vilttelyyn ddnten sanallistamisessa.
(Bull & Back 2003, 6—-14.)
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Ajatus tummaihoisesta suomalaisesta tangokuninkaasta tarjoaa
oletetun ristiriitaisuutensa ja mahdottomuutensa perusteella mah-
dollisuuden syvikuunnella kulttuurisia identiteettejd suhteessa pa-
rodiaan. Vaikka Mogadishu Avenueta ei ole markkinoitu parodiana,
voi sen komiikan kytked toistuvasti parodiaa keskeisesti maéritta-
véan ironiseen etdisyyteen ja kriittisyyteen (ks. Hutcheon 1985, 37;
Maasilta 2010, 191-192). Toisaalta on muistettava, etté parodian ei
tarvitse vilttdméttd olla koomista tai varsinkaan pilkkaavaa, vaan
ettd sen ytimessd pikemminkin on “autorisoidun transgression” eli
hyviksytyn rajojen rikkomisen ristiriita tai jannite, jossa vallitsevat
normit yhtdaikaisesti osoitetaan, hyviksytddn ja ylitetddn (Hutche-
on 1985, 74-75).

Hyddynnén parodiaa ennen kaikkea yhteiskunnalliset ja yhtei-
solliset olosuhteet huomioon ottavana tulkinnallisena strategiana
(ks. Ellestrom 2002, 99; Hutcheon 1994, 89) enki niinkdin selva-
rajaisena kulttuurisen ilmaisun lajityyppind. Talld on se kdytdnnol-
linen seuraus, ettd kaikki arvailut tekijén tarkoitusperisti tai “’to-
dellisista” parodian aiheista voi sivuuttaa. Tarkastelen Mogadishu
Avenuen tuottamaa késitystd tangosta liséksi tukeutumalla parodi-
aan moodina eli tilannesidonnaisena eri ilmaisumuotojen ja teos-
ten vilisiin yhteyksiin tukeutuvana esitys- ja tulkintatapojen kirjo-
na (ks. Dentith 2000, 19, 37). En toisin sanoen pyri vdittdmé&én, ettd
Mogadishu Avenue on parodia, vaan tarkastelen sitd, miten se on
mahdollista tulkita parodisena ja millaiseen yhteiskunnalliseen to-
dellisuuteen tai kulttuuriseen ilmaisuun parodinen ote télléin koh-
distuu. Olennaista tdllaisessa parodisessa tulkinnassa on myos tie-
tynlainen valikoivuus kokonaisvaltaisuuden sijaan, koska sen lah-
tokohtana ovat pikemminkin lajityypilliset konventiot kuin jokin
tietty olemassa oleva parodisoitava teos (Knight 2001, 102, 107).
Toki Mogadishu Avenuessa esitetidn katkelmia useammastakin
tangokappaleesta, mutta niiden yksittdisen analyysin sijaan ensi-
sijainen huomioni kohdistuu siihen, miten tango rakentuu sarjas-
sa yleisempidnd genrend eli musiikillis-kulttuuris-ideologisena ko-
konaisuutena.
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Sarjan lajityypilld on toki painava merkityksensd, silld kome-
diana se johtaa véistimattd kysyméén, mille sarjassa tai sen avul-
la nauretaan ja milld tavoin. Vitsailun yhteys parodiaan on ldheinen
varsinkin mikéli jalimmainen ymmaérretdén nimenomaan koomisen
jéljittelyn muotona (Rose 1993, 52; Gehring 1999, 2; Knight 2001,
102-103). Nauru voi kuitenkin olla sekd viatonta ettd ilkikurista,
joko hyvitahtoista tai vahingoniloista tai jopa tahallisen loukkaa-
vaa — olennaista kuitenkin on naurun yhteys laajempiin yhteisolli-
siin ja kulttuurisiin arvoihin (Billig 2005, 2-3). Kaiken mahdolli-
sen koomisuutensa ohella parodialla on myds kunnioittavat (Knight
2001, 103), vahvistavat (Gehring 1999, 198) ja “suhteellisen kiis-
tanalaiset” (Dentith 2001, 9) ulottuvuutensa. Yksikdan teoria koo-
misuudesta tai parodiasta ei toisin sanoen ole tyhjentiva. Jokaisel-
la niistd on omat ldhtSkohtansa ja sosiokulttuuriset olosuhteensa, ja
jaykén “onko tdma parodia vai ei” -asetelman sijaan mielekkddm-
pad on késitelld ’parodian kulttuuripolitiikkaa™ eli sen suhdetta esi-
merkiksi kunnioitukseen, kumouksellisuuteen, kielteiseen arvotuk-
seen tai suoranaisiin hydkkaaviin eleisiin. On siis kysyttdva, mitd
parodiodaan ja miten: millaisin ilmauksin, millaisissa olosuhteissa
ja kenen hyviksi tai pahaksi? (Dentith 2001, 19, 187-188.) Moni-
kulttuurisuuskeskusteluun suhteutettuna tdimé pakottaa pohtimaan
Mogadishu Avenuen parodisuutta nimenomaan kulttuuristen ja et-
nisten erojen kannalta.

Jos kohta parodiaa ei Mogadishu Avenuen yhteydessd mainita-
kaan, ironian ldsndolo ja mahdollisuus tunnustetaan suoraan. Suo-
menkielen tunnilla ollessaan Muhammed Turakainen (kuva 1) ker-
too pientd Suomen lippua heiluttaen pitdvéinsa lenkkimakkarasta —
’jos muistaa ottaa sen metallinipsun pois” — ja pysyviansd Suomes-
sa eldménsd loppuun asti. Hian vakuuttaa lisdksi muille, ettd hanen
pojastaan tulee tangokuningas. Opettaja Elina Vauraste (Maija Jun-
no) antaa Turakaiselle kiitosta loistavasta suorituksesta, eikd ole sa-
nojensa mukaan “’koskaan kuullut oppitunneilla yhtd suurenmois-
ta suomen kielen hallintaa ja noin ihanaa ironiaa.” Vaurasteen vuo-
rosanoista ei kdy suoraan ilmi, minka tai mitkd Turakaisen mai-
nitsemista asioista hén tulkitsee ironisiksi. Turakainen kuitenkin
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Kuva 1. Muhammed Turakainen suomenkielen tunnilla.

itse mainitsee, ettei ensimmaiselld kerralla muistanut ottaa lenk-
kimakkaran metallinipsua pois. Liséksi maahanmuuttajille suun-
natun suomenkielen tunnin kontekstissa ajatus Suomessa pysymi-
sestd ei liene opetushenkilokunnan intressejd ajatellen useinkaan
(piilo)humoristinen. Néin ollen maininta ironiasta on vaivattomin
liittdd ajatukseen tangokuninkuudesta, minké jilkeen on kysyttava,
miké Turakaisen olemuksessa tai esiintymisessi antaisi aihetta iro-
niaan tdssé suhteessa.

Tango ja siniristilippu ovat molemmat tunnustettuja suomalai-
suuden tunnusmerkkeji. Muhammedin péillddn pitima tunnistet-
tavasti Marimekon sininen, valkoraitainen kauluspaita on sekin la-
taunut tavanomaisilla suomalaisuutta korostavilla merkitysulottu-
vuuksilla: yhtddltd se edustaa suomalaista design- ja materiaalilaa-
tua sekd kansainvilisesti menestyneend brindind toisaalta timén
laadun ylivertaisuutta muihin verrattuna. Sen sijaan Muhamme-
din ihonviéri ei perinteisimpiin suomalaisuuden tunnuspiirteisiin lu-
keudu.
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Tangon kansalliset, alueelliset ja rahvaanomaiset yhteiso6t

Thonviri ja muut ulkonddlliset “rodulliseen ainutlaatuisuuteen” liit-
tyvit piirteet ovat yksi vahvimmista etnisyyden mééareistd. Useim-
milla etnisilld ryhmilld on myds omaa alueellista tai poliittista it-
sendisyyttd koskevat perinteensi, ja useimpien nykyvaltioiden et-
nisestd monimuotoisuudesta huolimatta tietyn valtion kansallisuus
ymmadrretdin voittopuolisesti tieynlaisena etnisyytend. Etymologi-
sesti kansallisella identiteetilld ja etnisyydelld ei itse asiassa tark-
kaan ottaen ole eroa. (De Vos 2006, 5-6.)

”Suomalainen” — tangomadéreend tai ei — ei toisin sanoen ole it-
sestddn selvé etninen kategoria, vaan pikemmin sen ajatteleminen
sellaisena kielii erityisesti Euroopan kansallisvaltioita hallitsevasta
etnonationalistisesta ajattelutavasta. Télloin “perinteiset” alueelli-
set kulttuuri-identiteetit mielletdén osaksi kattavampaa kansallista
kulttuuri-identiteettid, ja seurauksena pohjalaiset, savolaiset, karja-
laiset, himaldiset, varsinaissuomalaiset ja muut edustavat kaikki et-
nisesti homogeenisena pidettyd suomalaisuutta. Liséksi téll6in suo-
malaisuuden oma etnisyys usein unohtuu, ja etninen”-termié kéy-
tetddn etupddssd puhuttaessa maahanmuutosta. (Ks. Ruuska 2002,
70-71.) Ajatus monikulttuurisuudesta ja sithen olennaisesti kietou-
tuvasta “uudesta suomalaisuudesta” on kuitenkin jyrkéssa ristirii-
dassa tavanomaisen etnonationalistisen etnisyyskéasityksen kanssa.
Sitd mukaa kun erindkdiset ihmiset hyviksytddan suomalaisiksi il-
man tarkentavia etuliitteitd, on joko unohdettava oletus kansalli-
suuden ja etnisyyden erottamattomuudesta tai muutettava etnisyy-
den méaritelmaa.

Musiikin yhteisollisyyttd syviakuunnellessa olennaista on Bullin
ja Backin (2003, 67, 14—15) mukaan kiinnittdd huomiota musiik-
kiin liittyviin sosiaalisen toiminnan muotoihin, kulttuurisiin arvoi-
hin sekéd kysymyksiin globalisaatiosta, paikallisuudesta, identitee-
tisté, historiasta ja muistista. Nama edelleen liittyvét pohdintoihin
tiettyyn paikkaan tai yhteisoon kuulumisesta ja hyvidksymisestd,
yhteiselosta sekd monikulttuurisuudesta. Mogadishu Avenuen koh-
taus “Tulevien tangokuninkaitten illasta” tarjoaa oivallisen pohjan
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ndille pohdinnoille. Muhammed Turakainen on lupaa kysymitti il-
moittanut poikansa Jussufin mukaan illan laulukilpaan, ja Jussufin
odottaessa takahuonessa vuoroaan lavalla esiintyy lopputeksteis-
sd “’vadrin laulavaksi nuorukaiseksi” nimetty henkil6 (Antti Lang).
Nuorukaisen kappalevalinta on Siks’oon md suruinen ja hin laulaa
sen selvisti eri sdvellajissa kuin mité sdestdva yhtye ja melodiaa ha-
kien. Hahmo toisin sanoen edustaa tangokuninkuuskilpailujen tois-
ta esteettistd dérilaitaa lopullisiin kuninkaallisiin verrattuna.
Suomalainen tangovulgaarius saa lisdulottuvuuksia my0s pai-
kalle saapuvien nuorten naisten, Laura Nenosen (Jasmin Hertz-
berg) ja Tyyne Turakaisen (Jenni Asikainen) keskustelun pohjalta:

Laura Nenonen: Seiskas oli et toi sammu Riutaharjulla. Meri-
karviassa se oli kdyttdny niinku vammasten
vessaa ihan pokkana.

Tyyne Turakainen: Se on lihonnu.

Puhellessaan naiset katsovat salin peréltd eteenpdin eli oletetta-
vasti esiintymislavan suuntaan. Néin ollen on edelleen oletettavaa,
ettd heidén keskustelunsa koskee tuolla hetkelld esiintyvéé solistia,
jonka kéytos- ja elaméntavat puolestaan eivét naisten kommentti-
en perusteella maérity miellyttdviksi, huomaavaisiksi tai terveelli-
siksi.

Jussuf Turakaisen ohella takahuoneessa vuoroaan odottaa kak-
si muutakin nuorehkoa miesté (kuva 2), joista toinen esittdytyy Yli-
talon Veikoksi (Hannes Suominen) ja toinen Feijaksi (Anthon Fri-
man). Ylitalo kertoo kovaan déneen ja naureskellen alatyylisté vit-
sid Ylitalon Kustusta sekd kokemuksiaan Kauhajoen alkukarsin-
tojen voitosta. Tadmén perusteella Ylitalo on kotoisin Eteld-Poh-
janmaalta — vaikkei varsinaisesti alueen murretta puhukaan. Ete-
la-Pohjanmaa on kuitenkin niittdnyt mainetta yhtend vahvimmis-
ta tango- ja iskelméalueista toisen maailmansodan jilkeisessd Suo-
messa (ks. Kontukoski tdssi kirjassa). Ndin ollen Jussuf Turakaisen
edustama uudenlainen tangosuomalaisuus asettuu rinnan kanoni-
soidun, perinteisen eteldpohjalaisen tangoidentiteetin kanssa. Rin-
nastus ei suinkaan mairittele jalkimmaista, silld Ylitalon vitsailu ja
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muu kdytos on alatyylistd ja seksististd: my6hemmaéssé kohtaukses-
sa Ylitalo kysyy Jussufia etsiviltid nuorelta naiselta nauraen, “ha-
luuko tyttd nimmarin — tissiin?”

Sukunimettoméksi jadvé Feija ei tilanteessa etunimensé ohella
muuta sanokaan, vaan lueskelee aikakauslehted seisaallaan poyta-
tasoon nojaten. Feija edustaa toista suomalaisen tangoidentiteetin
kannalta keskeisti etnistd ryhmid, romaneja (ks. Aberg tissd kir-
jassa) — ja néyttelijd Friman on itse romani. Tv-sarjassa Feija-ni-
men ohella myds hahmon ulkoiset piirteet viittaavat romaniuteen:
lyhyet, tummat hiukset ja ajeltu leuka, tummat silmit, pusakka kau-
luspaidan péélléd ja suorat housut. Riippumatta ndihin tunnuspiir-
teisiin liittyvastd ennakkoluuloisuudesta ja stereotyyppisyydesta,
Feija edustaa romaneja positiivisessa hengessd, ja ero Ylitalon vul-
gaariin pohjalaisuuteen on selvé: Jussufin ldhtiessd takahuoneesta
esiintymislavalle, Ylitalo nauraa kovadénisesti, mutta Feija nostaa
peukaloa Jussufille.

Kuva 2. Jussuf Turakainen, Ylitalon Veikko ja Feija ”Tulevien tangoku-
ninkaitten illan” takahuoneessa.
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“Peukkua pitdmdlld” Feija yhden yhteiskunnallisen vdhem-
miston edustajana vahvistaa solidaarisuutensa toisen véhemmis-
ton edustajalle. Ylitalolle Jussuf Turakaisen ldsndolo vaikuttaa sen
sijaan jadvin mysteeriksi, johon hin ei kykene reagoimaan muu-
ten kuin nauramalla. Ymmaértaméattomyys korostuu lisdksi siind,
ettd Ylitalo kokee tarpeelliseksi selittdd Ylitalon Kustu -vitsailuaan,
mutta luovuttaa, koska ’sitd on vaikee kdantdaa”. Jussuf on kuiten-
kin juuri esitellyt itsensd virheettomalld, korostuksettomalla suo-
men puhekielelld. Téten Ylitalo edustaa ajattelutapaa, jonka mu-
kaan tietyn ndkdinen (ja varsinkin tietyn vérinen) ihminen ei ky-
kene hallitsemaan suomen kieltd tarpeeksi hyvin ymmaértadkseen
esimerkiksi sanaleikkejd. Samalla Ylitalon hahmo osoittaa kuiten-
kin oman élyllisen — ja empaattisen — rajoittuneisuutensa, silld hin
ei késiti toisten pitdvin hénen alatyylistd letkautustaan mauttoma-
na, vaan pitdé laimeaa vitsailun vastaanottoa pelkéstéan kielellise-
nd ongelmana. Lopputuloksena “’perinteinen” eteldpohjalainen tan-
gosuomalaisuus rakentuu kohtauksessa ennakkoluuloisuuden, tie-
tdmattomyyden ja suoranaisen ylimielisyyden varaan.

Ylenpalttisessa karkeudessaan Veikko Ylitalon hahmo yhdistyy
parodiseen liioitteluun ja inversioon eli "nurinkurisuuteen” (Har-
ries 2000, 55, 83; Hutcheon 1985, 37). Tangoon on toki liitetty aja-
tuksia intohimoisesta ja siveettomastd kaytoksestd, eivitkd ndma
ajatukset ole historiallisesti tuulesta temmattujakaan (ks. Savigli-
ano 1995, 62-64, 98-99), mutta yhteen hahmoon kiteytyessdan
kaikki arveluttavat kdytdsmallit pohjustavat parodista “eihén tuol-
laista olekaan” -tulkintaa (ks. Dentith 2000, 32). Téllin on kuiten-
kin kysyttévé, onko muitakin kohtauksen hahmoja ajateltava saman
nurinkurisuuden logiikaan mukaisesti mahdottomina, mielettomi-
néd, absurdeina ilmidind. ”Vadrin laulavalla nuorukaisella” seké ni-
mettomaksi jaavalld 7 pdivdd -lehdessd mainitulla artistilla on sa-
mantapaisia liiallisia ominaisuuksia kuin Ylitalolla, kun taas Jussuf
ja Feija ovat pikemminkin realistisia hahmoja. Kohtauksen liioitte-
levuus kuitenkin vahvistaa tulkintaa mustan tangokuninkaan mah-
dottomuudesta, varsinkin kun kohtauksen suhteuttaa suomalaisuu-
den ja suomalaisen tangon konventioihin. Feijan hahmo toisaalta
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lieventdd parodista nurinkurisuutta historiallisen ja tosieldamén to-
distusaineiston perusteella: jos ja kun romanitangoartisti on mah-
dollinen, miksi ei myds musta — ja miksi ei siis myds vulgaari val-
koinen?

Jussuf Turakaisen tangosuomalaisuus liittyy lisdksi maahan-
muuton sukupolviin. ”Tulevien tangokuninkaitten illassa” hin lau-
laa isdnsd ilmoittamana ja timén toiveesta, ei omastaan: aiemmin
Jussuf on ilmoittanut Muhammedille, ettei ryhdy laulamaan tango-
ja, vaan enemmin sy vaikka sammakoita. Jilkeenpiin hin toteaa
vield suoraan: ’mi vihaan tangoja.” Muhammedin ja Jussufin vas-
takkaiset tangomieltymykset ilmentévit osaltaan uussuomalaisuu-
den” sukupolvijénnitteitd (ks. Martikainen & Haikkola 2010), silld
siind missd Suomeen muuttanut Muhammed pohjaa toiveensa ka-
nonisoituihin késityksiin kansallisesta perinteestd, Suomessa kas-
vanut Jussuf kokee kaikesta piitellen tangon vieraaksi suhteessa
omaan suomalaisuuteensa. Sama koskee yleisemminkin iskelméaé:
Mogadishu Avenuen tangokuninkuusjakso alkaa kohtauksella, jos-
sa Jussuf laulaa kerrostalon kellarissa orkesterin sdestimand Olen
suomalainen -kappaletta, mutta poistuu nopeasti paikalta kappa-
leen loputtua ja myohemmin epéilee isénsd ylpeyttd esityksesta.

Maahan muuttaneiden ja maassa kasvaneiden sukupolvijanni-
te nousee esiin my0Os muissa tilanteissa, joissa suomalaisuuden ta-
vanomaiset tunnuspiirteet ovat lasné. Jussuf ei innostu esimerkiksi
jadkiekosta sen enempad kuin tangostakaan, ja pitda isdnsa “puusil-
mé”-tuomariherjoja ja pelid ohjaavia kannustushuutoja késittamat-
tomind. My0Os kulinaristiset erimielisyydet ovat selvid: Muham-
medin asetellessa ensimmadisessé jaksossa pOytddn “kamelin peré-
suolta” eli juustoista uunimakkaraa, pussimuussia, raasteporkkanaa
ja appelsiinilohkoja Jussuf kysyy, “miks meidén pitdd safkaa niin
kuin suomalaiset, miksmei voida safkaa niinku ihmiset?”” Muham-
med on kuitenkin jarkkyméton: ”Jussuf, me ollaan nyt suomalaisia,
me sy0dédn ja eletddn niin kuin suomalaiset. Me ei anneta periksi,
me yritetddn kovasti. Me kotoututaan.” Jannite syntyykin nimen-
omaan siitd, ettd Jussufilla ei ole mitdédn tarvetta kotoutua, koska
ymparoiva yhteiskunta on jo hidnen omansa. Kuten hén itse toteaa
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neljénnessd jaksossa, el mun tarvi tdnne kotoutua, emma oo kos-
kaan asunu missddn muualla.” Niinpd Muhammedin tavoittelema
“perinteinen” suomalaisuus on hénelle yhtd vieras kuin isélleen-
kin, mutta pédinvastaisista syistd. Siind missd Muhammedille jai-
kiekko, lenkkimakkara ja tango edustavat mahdollisuutta paastd si-
sille suomalaiseen yhteiskuntaan, kielivit ne Jussufille tuon yhteis-
kunnan taantumuksellisuudesta ja jopa mahdollisesta muukalaisvi-
hamielisyydesta.

Jussuf ja Muhammed Turakaisen vilisessd sukupolvijénnittees-
sd on parodisen nurinkurisuuden ja liioittelun elementtejd varsin-
kin Muhammedin ehdottomuuden suhteen. Jussufin Olen suoma-
lainen -esitys tiyttdd myos parodialle ominaisen kirjaimellisuuden
(Harries 2000, 71) tunnuspiirteet: laulun nimi on yhta kuin Jussuf.
Muuta kansallista identiteettid hdnelld ei ole, ja timén hyvaksymi-
nen merkitsee osaltaan myds suomalaisuuden monietnisyyden hy-
vaksymista.

Moninkertaista etnista eksotiikkaa

Kuten kansallisvaltioilla, musiikin lajityypeilld on usein pinttyneet
etniset kytkoksensa. Erityisesti niin sanotuissa lansimaissa musiik-
kigenret liittyvit kasityksiin eksotismista ja orientalismista eli ei-
lansimaisten ddnien hyviksikdytostd joko taloudellisten tai “lin-
nen” itsemadrittelyn kannalta keskeisten tekijoiden takia (Bull &
Back 2003, 8). Kansallisvaltioiden intresseissd on kuitenkin valvoa
tarkemmin ihmisten kuin musiikin etnisyytté, ja niinp jalkimmai-
sen liike rajojen yli on vaivatonta — usein myds ylikansallisen mu-
siikkiteollisuuden pddmaédrien siivittdiménid. Toki myds asuinmaa-
taan syysté tai toisesta vaihtavat ihmiset yleensa kuljettavat omaa”
musiikkiaan mukanaan. Vaikka “[r]odullistettu logiikka vangitsee
jotkin dénet tiettyihin vérillisesti koodattuihin ruumiisiin, [--] kult-
tuuria ympardivé ddnieristys on aina epétiydellinen” (Bull & Back
2003, 15).

Nykykulttuuri 108 1 3 4



Syviakuuntelun 1dhtokohdista mustuus etnis-kulttuurisena kate-
goriana, Suomi ja tango eivit siis edellytd saati sulje pois toisiaan.
Kysymys on historiallisista, enemmén tai vihemman hitaasti muut-
tuvista paikallisista olosuhteista. Tangon “valkoisuus” onkin erityi-
sesti 1900-luvun alkupuolen rotuopillisten sivistys- ja yhteiskunta-
luokkakdsitysten tuote, silld sitd mukaa kun se hyvéksyttiin euroop-
palaisen viihteen eksoottiseksi lisdksi, sen yhteyksistd moraalises-
ti ja rotuopillisesti arveluttavaan eteldamerikkalaiseen satamaeld-
méén pyrittiin vaikenemaan. Mustuudella ei ollut mydskéén sijaa
siind prosessissa, jossa tangosta muovautui argentiinalaisen kan-
sallisen identiteetin keskeinen ilmaisu. (Savigliano 1995, 37, 138—
146.)

Tangon yleistyessd ja eri tyylien lisdéntyessd kasvoi myds tar-
ve erottaa sen “aito” tai “alkuperdinen” muoto muista (Savigliano
1995, 155). Tangon historiaa ja varsinkin sen alkuperdé koskevis-
sa pohdinnoissa afrikkalaisten kéytint6jen merkitys tunnustetaan-
kin laajalti, olipa kysymys sitten pelkéstidn “tango”-sanan etymo-
logiasta (Pau 2001, 11), habanera—milonga—maxixe-tyylien vuoro-
vaikutuksesta ja sekoittumisesta muiden muassa (Savigliano 1995,
159) tai erityisestd Kongo-keskeisestd “puhtaan afroargentiina-
laisesta juuresta” kielellisine ja erityisesti tanssillisine piirteineen
(Thompson 2005, 8, 60—110). Savigliano (1995, 33) kuitenkin huo-
mauttaa osuvasti, ettd ’riippumatta siitd, miten tarkeénd mustaa toi-
mintaa pidetddn, sen sijoittaminen tangon ’alkuhetkiin’ toisintaa ra-
sistista mielleyhtyméé mustien ja ’alkukantaisuuden’ vililld.”

Mogadishu Avenuessa tangon ja mustan identiteetin suhde ra-
kentuu pikemminkin olemattomaksi kuin historialliseksi tai edes
“alkukantaiseksi”. Perusteena on ironia, varsinkin sikéli kun se
ymmarretdin ’(sala)ivaksi” (SKPSK1 1990, 293) tai sanojen péin-
vastaista merkitystd korostavaksi epdsuoraksi pilkaksi (NSSK1-2
1970, 666; OED 2010). Néin ollen suomenkielen opettajan Vauras-
teen tulkinta Turakaisen tangokuninkuushaaveiden ironisuudesta
vahvistaa normin, jonka mukaan tango on jotain muuta kuin mus-
tan kulttuuri-identiteetin ilmaisu.
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Suomalaisen tangon mahdollinen mustuus kielletddn aluksi
my0s “Tulevien tangokuninkaitten illassa”. Tapahtuman juontaja
(Marko Terva-Aho) esittelee Jussuf Turakaisen etunimelld Jesse,
mihin yleison joukossa oleva Muhammed vastaa: Ei Jesse. Se on
Jussuf. Jussuf Turakainen.” Juontaja katsahtaa yleis6on kulmiaan
kurtistellen ja toteaa naurahtaen: Jussuf. Haha, noh, eipés nyt pil-
kata taiteilijoitamme, hehheh.” Yleis6 hordhtelee myds ja juontaja
esittelee Jussufin uudelleen Jessend. Juontajalle sekd hordhdyksis-
td padtellen myds enimmadlle yleisolle arabiankielisen Yasuf-nimen
suomeksi ddnnetty muoto on selvdsti mahdoton ja jopa halventava
etunimi tangoartistille.

Nimend Jussuf ei tietenkddn ole minkdan vérinen, kuten ei Jes-
sekddn. Mustuuden kannalta olennaista onkin, ettd Jussuf-nimeé
korostaa tummaihoinen henkild, jolloin myds nimen voi tulkita
”mustaksi”. Tilannetta kuitenkin mutkistaa nimien, kielten ja us-
konnon yhteys etnisyyskasityksiin. Arabiankielinen Jussuf-nimi
on helppo yhdistdé islamilaisuuteen, ja sarjassa tdma yhteys tulee
esiin siind, ettd Muhammed ylistdd Allahia. Tall6in myds mustuutta
voi lahestyé erityisesti Itd-Afrikan muslimien eli esimerkiksi Suo-
men somaliperdisen vihemmiston kannalta. Etymologisesti vastaa-
va suomenkielinen nimi olisi Juuso tai myds dédnneasultaan ldhei-
nen Jussi, joten Jesse-valinta vaikuttaa tarkoitukselliselta. Tulisiko
se kenties yhdistdd Jeesus-nimeen ja siten kristinuskon ytimeen?
Mikéli ndin on, nimikiista viittaa mustan arabialais-islamilaisen ja
valkoisen suomalais-kristillisen kulttuurin eroihin. Evankelislute-
rilaiseen “valkoiseen” suomalaisuuteen suhteutettuna Jussuf Tura-
kaisen hahmo edustaa nimensi ja thonvérinsi perusteella itse asi-
assa kolminkertaista erilaisuutta tai toiseutta, silld siind missd ara-
biankielinen nimi viittaa vieraan kielen ohella “védédraan” jumalop-
piin, on tumma iho yhtélailla ”vaaranlainen” etninen piirre Euroo-
pan koilliskolkassa (ks. Aden 2009, 30). Kérjistyksestd huolimat-
ta juontajan ja yleison toiminnan perusteella “’kristillinen” Jesse on
selvésti “tangoystévéllisempi” valinta kuin Jussuf.

Jussuf Turakaisen hahmon kolminkertainen toiseus on olennai-
nen tekijd eksotismia ajatellen. Eksotismikeskusteluissa usein kéy-
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Kuva 3. Muhammed Turakainen “Tulevien Tangokuninkaitten illan” ylei-
SOssd.

tettyjen maustevertausten mukaisesti vieraskielinen musta muslimi
on "liian vahva mauste”, eikd sellaisena kelpaa ”syotéviksi” eli ku-
lutettavaksi. Argentiinalaisen tangon eksotismia tutkinut Marta E.
Savigliano (1995, 146) esittdd, ettd eksotismissa on kysymys jon-
kin ilmién muuttamisesta “nautittavaksi ja jannittdviksi toiminnak-
si sekd ’sopimattomien’ piirteiden tarkalla seulonnalla etti luomalla
etdisyys tai ero ’alkukantaisten’ tapojen ja sen viélill4, miten ’sivis-
tynyt’ véesto voi alkukantaisuutta’ hyodyntda”. Kolminkertaisesti
toisena Jussuf ei kykene ylldpitimain lumoa eksotisoivassa hévaiis-
tyksen ja viehédtyksen vilisessd jannitteessd, vaan pelkistyy pelkak-
si skandaaliksi (vrt. Savigliano 1995, 138).

Kun Jussuf Turakainen sitten vihdoin astelee esiintymislaval-
le, yleison edustajista useampikin rypistdd otsaansa. Muhammed
sen sijaan seisoo selkéd suorana, vieno hymy kasvoillaan ja silméi-
kulmat ylos kohotettuina, ikdin kuin viestittden: “mitds mind sa-
noin” (kuva 3). Parodisesti tulkittuna juontajan ja yleison reaktio
ilmentddkin ironista tulkintaa tilanteesta: heille Jussuf-maininta on
vain vitsi, jonka terd kenties kohdistuu karsintojen vaihteleviin lau-
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lutapoihin. Jussufin néyttdytyminen rakentaa kohtauksen kuitenkin
parodiseksi siten, ettd parodian kohteena on nimenomaan ennak-
koluuloinen ironinen tulkinta Jussuf-nimisesté tangoartistista. Sil-
ti se, ettd hian lopulta poistuu lavalta juosten ja laulamatta siavelta-
kdin, osaltaan vahvistaa alkuperdisen ironisen tulkinnan: Jussuf-ni-
misti tangoartistia ei ole sittenkdin olemassa. N4iltd osin kohtaus
edustaa perustavanlaatuista ’parodista paradoksia” (Dentith 2000,
36) eli ristiriitaa tai moniselitteisyyttd siind, ettd se yhtdaikaisesti
sekd haastaa ettd vahvistaa kulloisenkin ilmaisumuodon konventi-
oita (Hutcheon 1985, 74-75; Rose 1993, 51).

Kohtaus liittyy parodiaan myds siten, ettd siind yksi ndytteli-
jOistd on tunnettu myos muusta sepitteen ulkopuolisesta eldmas-
td: juontajaa esittivd Marko Terva-Aho on ammatiltaan televisi-
on urheilutoimittaja. Tdmé on esimerkki parodisesta reiteraatiosta
eli erddnlaisesta kierrdtyksestd, tunnistettavien henkiléiden "uusio-
kaytostd” niin sepitteestd toiseen kuin sepitteen ja tosieldmén vilil-
lakin (Harries 2000, 43, 45). Parodinen kierrétys ulottuu kohtauk-
sessa niin sanotun cameo-roolin ohella myds toimintaan: urheilu-
toimittaja eli erilaisia kilpailuja ammatikseen seuraava ja kommen-
toiva henkil6 toimii jélleen yhden kilpailun kommentoijana.

Parodisen kierrdtyksen esiin tuoma urheilutoimittajan hahmo
ei ole merkitykseton tangon ja mustuudenkaan kannalta. Yusuf-ni-
misid tummaihoisia urheilijoita on esiintynyt Suomenkin yleisur-
heilukentilld viimeistddn vuoden 1983 Helsingin MM-kisoista lah-
tien (Yusuf Alli Nigeriasta pituushypyssd), ja urheilun maailman-
laajuisen mittakaavan huomioon ottaen toimittajat tuskin hatkahty-
vit erilaisista nimisti ja etnisyyksistd, vaikka saattavatkin suhtau-
tua niihin eksotisoivasti. "Tulevien tangokuninkaitten illlassa” sen
sijaan edes urheilutoimittajan parodinen ldsndolokaan ei lievennd
“mustan tangon” ongelmallisuutta. Etnisyyteen liittyvét lajityypil-
liset konventiot ovat siis tangossa yksiulotteisempia kuin esimer-
kiksi pituushypyssd. Toki voi olla hyvéd huomata, ettd timé koskee
nimenomaan 2000-luvun alun “monikulttuurista Suomea” — 1900-
luvun alussa pituushypynkin lajityypilliset etniset konventiot olivat
kovin yksiulotteisia.
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Véaaran ja vakavan musiikin tyovaenluokkainen
karnevalismi

”Viiranlainen” tango-olemus sekd “viirin” laulaminen liittyvét
molemmat arvottaviin kysymyksiin ”hyvésti” ja ”huonosta” musii-
kista. Adrimmilleen vietyni niiden arvotusten perusteella musiikki
erotetaan melusta, joka puolestaan médrittyy usein kirjaimellises-
ti tai kulttuurisesti naapurista kantautuvaksi héiritseviksi ja epasel-
vaksi ddnimassaksi. Bull ja Back (2003, 8-10) korostavatkin me-
lun médrittelyn ja “sietokyvyn” yhteyttd niin kulttuuriseen taustaan
kuin yhteiskuntaluokkaankin. Heidén mukaansa varsinkin porva-
rillinen “’l&nsimainen” arvomaailma rakentuu melun ’sivistymétto-
myyden” varaan, kaikesta teollistumisesta ja kakofonisesta avant-
gardesta huolimatta.

”Suomalainen elehtii vain hukkuessaan” -jaksossa kuullaan kat-
kelmia kaiken kaikkiaan neljdstd tangokappaleesta. Tyyne Turakai-
nen laulaa sdkeen Mustasukkaisuutta-kappaleesta koulun kéytaval-
14, ”Tulevien tangokunikaitten illan” aluksi salissa soi Tango Humi-
ko ("uljas samurai hdnet omaksensa sai”), Jussufin odottaessa vuo-
roaan “vadrin laulava nuorukainen” esittdd kappaletta Siks’ oon md
suruinen, ja Jussufin oma kappale on alkutahtien perusteella tunnis-
tettavissa Satumaaksi. Kaikki kuultavat kappaleet lukeutuvat siis
suomalaisen tangon klassikoihin, ja kolme viimeistd ovat suoma-
laisten séveltdjien késialaa: Rauni Westerholmin, Toivo Kirjen ja
Unto Monosen. Lisdksi Tango Humiko ja Satumaa ovat tulleet tun-
netuiksi yhden kruunaamattoman tangokuninkaan, Reijo Taipaleen
esittdmina.

Suomalaisen tangon etnisyyttd ajatellen Mogadishu Avenuessa
tuotetaan tai perdti uusinnetaan etenkin Kérjen, Monosen ja Taipa-
leen kanonisoitujen hahmojen nojalla etnisesti homogeenista suo-
malaiskansallista kdsitystd genrestd. Tdsséd suhteessa on merkityk-
sellistd myds se, ettd kilpailukohtauksessa esiintyvien etnisten vi-
hemmistéjen edustajien Feijan ja Jussufin d4nté ei lopulta kuulla:
Jussuf poistuu lavalta laulamatta sdveltikaédn, eikd Feijan esitys-
td ndytetd. Varsinkin jdlkimmaéisen ddnettdomyys on olennaista to-
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sieldmén yleisemmén “tangon romanipolitiikan™ tihden, silld sii-
nd missé tango on romaneille “sallittu” valtavirran populaarimusii-
kin laji, kohdistuu romaniartisteihin kuitenkin voimakkaampia séa-
televid toimenpiteitd kuin vaaleisiin suomalaisiin (ks. Aberg tissi
kirjassa). Syrjintdd ja alistusta voi kuitenkin lieventdd parodisella
nurinkurisuudella sekd mahdollisesti myds “harhautuksella” (Har-
ries 2000, 55, 62), jolloin tulkinnan 1&htokohtana on se, ettid roma-
nien eli tosieldmén tangovihemmiston déntd ei kuulla pikemmin-
kin kunnoittavan kuin pilkkaavan asenteen johdosta (ks. Hutche-
on 1985, 56-63). Toisin sanoen koska Mogadishu Avenue ei ole
vihemmistoryhmén itsenséd tuottama, romanilaulajan "hiljentdmi-
nen” vie pohjan sellaiselta kritiikiltd, jonka mukaan vihemmisto-
ryhmien esitykset ovat valtamediassa aina eksotisoituja ja stereo-
tyyppisia.

Toisaalta Ylitalon Veikon ohella ”véirin laulava nuorukainen”
on omiaan rakentamaan késitystd tangon haasteellisuudesta ja kar-
nevalismista valtavirran vaaleiden suomalaisten esittdmand. Tyyne
Turakaisenkaan laulutapa ei vastaa vakavasti otettavan tangon es-
teettisid ihanteita: hin laulaa “jddrjen veit, ja minusta oorjan teit”
voimakkaalla vibraatolla ja leuanalustaan venyttden. Tango ja eri-
toten sen laulukilpailut toisin sanoen tarjoavat mahdollisuuden Yli-
talon edustamalle ala-arvoisille kdytostavoille sekd “vairin laula-
van nuorukaisen” ala-arvoiselle laulutaidolle nousta esiin ja jul-
kisuuden parrasvaloihin, bahtinilaisittain ajatellen véliaikaiseksi
“vadrdksi kuninkaaksi” (Bakhtin 1968, 81). Ylitalon ja nuorukai-
sen hahmot ovat parodisia juuri siind suhteessa, ettd ne sosiaalises-
sa ja esteettisessd vulgaariudessaan tuovat esiin ilmigité, jotka eivét
kuulu viralliseen tangokuninkuusuutisointiin. Lopullisten ja "oikei-
den” tangokuninkaallisten tango on juhlavaa ja aistillista eiké kan-
sanomaisesta populaariudestaankaan huolimatta karnevalistisen
groteskia, ruumiillisia iloja korostavaa (ks. Bakhtin 1968, 18-19;
vrt. my0s Heinonen téssa kirjassa).

Ylitalon kohtalo jda jakson perusteella avoimeksi, joskaan hé-
nen tapaamansa henkil6t eivit ldmpene hinen vitsailulleen, ja vii-
meisessd hahmoon liittyvissd kohtauksessa hin jda yksin takahuo-
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neeseen pelaamaan pasianssia. ”Vairin laulavan nuorukaisen” suo-
ritus puolestaan innoittaa vain harvat yleison jésenet taputtamaan ja
useammat pudistelemaan pédétédn tai mutristelemaan suupielidin.
Karnevalismiteorian perusoletukset toteutuvat tdssikin suhteessa
siind, ettd vddrdt kuninkaat syOstddn vallastaan pdivian paitteeksi
ja jopa symbolisesti teloitetaan tai kastroidaan (Bakhtin 1968, 197,
207): kaytokselldédn Ylitalo vain karkottaa vastakkaisen sukupuolen
edustajat luotaan, ja yleison reaktioiden perusteella “véirin laula-
van nuorukaisen” kilpailut ovat esityksen jélkeen ohi.

Japanilaisaiheinen Tango Humiko erottuu muista Mogadishu
Avenuen tangoista suorien “itdmaisten” viittauksiensa vuoksi. ”Tu-
levien tangokuninkaitten illassa” kuultava katkelma eroaa kuiten-
kin esimerkiksi Reijo Taipaleen “klassikkoversiosta™ siten, ettd
siitd puuttuu rinnakkaisista kvartti-intervalleista, kromatiikasta ja
gongi-iskuista koostuva itdimainen” huilumelodia. Kappaleen lop-
pu ("oi kukka kirsikan, sua yha rakastan”) kuuluu tosin hyvin hei-
kosti Ylitalon Veikon kertoessa juttujaan Jussufille ja Feijalle, mut-
ta kappaletta keskeisesti maarittavan huilumelodian puute on etni-
syyskésitysten kannalta olennainen yksityiskohta. Huilumelodian
piirteet ovat tavanomaisia “musiikillisen orientalismin” tekniikoita;
niilld toisin sanoen tuotetaan musiikillisesti késityksid itdmaises-
ta musiikista, riippumatta kéytettyjen musiikillisten piirteiden suh-
teesta esimerkiksi tosiasialliseen japanilaiseen musiikkiin (ks. Scott
2003, 155; Al-Taee 2010, 13—19). Niin ollen melodian puute kie-
lii jélleen pikemminkin kunniottavasta kuin pilkkaavasta asentees-
ta, ja sitd voi ajatella my0s poliittisen korrektiuden musiikillisena
muotona. Yksinkertaistava ja eksotisoiva piirre on poistettu, riip-
pumatta sen asemasta yhden ”perinteisen” suomalaisen tangoklas-
sikon tunnusmerkkind. Téllainen tosielamén yhteiskunnallisesta ja
kulttuurisesta todellisuudesta sepitteeseen tunkeutuva muutosvoi-
ma liittyy parodialle leimalliseen ulkopuoliseen lisdykseen (Harries
2000, 77) — tai tdssé tapauksessa poistoon.

”Japanilaismelodian” puuttumisesta huolimatta kappale on tun-
nistettavissa Tango Humikoksi sanojen ja sdvelmin perusteella.
Mogadishu Avenuen tangot ovatkin kaikki tosieldmén tangoja ei-
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vitkd sepitettd varten sédvellettyjd. Néin ollen esimerkiksi 7ango
pelargonian kaltaiset tarkoitukselliset parodiasdvellykset puuttu-
vat sarjasta. Tdma ei kuitenkaan merkitse musiikillisen parodisuu-
den poissaoloa, silld tosieldmin kappaleiden ldsndolo vastaa paro-
disen harhautuksen ja ulkopuolisen lisdyksen periaatteita (Harries
2000, 62, 81). Lisdksi musiikillista parodiaa voi tarkastella raken-
teellisen ja sdvellysteknisen puolen ohella esityksellisend. Varsin-
kin védrin laulavan nuorukaisen” esittdima Siks’ oon md suruinen
on ldhelld parodiseen harhautukseen liittyvid fiktiivisen todenkal-
taisuuden rikkomista ylenpalttisella realismilla (ks. Harries 2000,
66—67). Kohtaus toisin sanoen muistuttaa omasta sepitteellisyy-
destaan.

Vaikka jaksossa kuultavia tangokappaleita on neljd, esityksid on
yksi enemmén. Osmonsalin tangokarsinnan alla Jussuf ja Muham-
med kiyvét ostamassa Jussufille esiintymispuvun. Puvun valittu-
aan ja ennen maksamista Jussuf laulaa kassatiskilld katkelman Sa-
tumaasta Muhammedin hyréillessd ja keinuessa vieressd. Myyja
(Pertti Koivula) tuijottelee sivulleen. (Kuva 4.)

Kuva 4. Muhammed ja Jussuf Turakainen vaateostoksilla.
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Muhammed Turakainen: No, miltd se kuulosti? Nyt vield saa nimikir-
joituksen noin vaan. Vuoden paasta pitdi jo-

nottaa.
myyja: Sataviiskytd euroa.
Muhammed Turakainen: Kateisalennusta?
myyja: Me ei harrasteta sité.

Muhammed Turakainen: Aah, kaikki harrastaa sitd. Ja Jussuf lauloi
herran miele[ksi].
myyja: Se on totta. Satakuusikynti euroa.

Myyjéan arvio Jussufin laulusta on siis kielteinen: alennuksen sijaan
hén vaatiikin korkeampaa hintaa ikddn kuin korvauksena kérsi-
myksestddn. Vastenmielisyys saattaa johtua myyjén rasistisuudesta,
mutta se, ettd hahmoa esittid itsekin tangolaulajana tunnettu Pert-
ti Koivula, tdydentédé tulkintaa nimenomaan parodisena kierratyk-
send (Harries 2000, 43). Koivulan julkinen persoona toisin sanoen
lisdd kohtaukseen oletuksia myyjan korkeista esteettisistd standar-
deista tangon suhteen: hén ei ole kuka tahansa vaatekaupan myyja,
vaan hén on Pertti Koivula. Jussufin laulu sen sijaan on vikindisti:
hienoisella nasaalidinelld hin venyttéd vokaaleja muutamissa koh-
din, ja ennen viimeistd ”sinne kdydi saan” -fraasin sanaa hén pi-
tad pitkdhkon tauon. ”Saan”-sanaa hdn hdystdd vield voimakkaal-
la uloshengitykselld. Néin ollen voi ajatella, ettd myyjalld on asian-
mukaiset ja ennen kaikkea Jussufin etnisesti taustasta riippumatto-
mat perusteet suhtautua Jussufin lauluun suurin varauksin.

Muhammedin maininta nimikirjoituksista viittaa suosion ja si-
ten vilillisesti myos taloudellisen menestyksen térkeyteen. Mu-
hammed tekee perheensd luokkataustan selviksi toteamalla, ettd
”Suomessa tyoldisnuori pidsee nopeimmin huipulle, jos se vali-
taan tangokuninkaaksi — muuta tieté ei ole.” Se, miksi tangokunin-
kuuden kaltainen tuhkimotarina on vahtimestarina tyoskenteleville
Muhammedille tarkedd, jad kuitenkin epdselvéksi. Olisiko tété aja-
teltava osoituksena siitd, ettd kapitalistisen markkinatalouden osal-
taan yllapitdmé populaarijulkisuus on osa Muhammedin tavoittele-
maa suomalaisuutta? Tamén puolesta puhuu lisdksi myéhempi to-
teamus Jussufin kunniaksi pystytettdvisti tunnistettavasta muisto-
merkista.
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Uusliberaalin ideologian sanelemien taloudellisten unelmien
ohella Muhammedin pyrkimykset selittyvit myds yleisemmalld
etnisen identiteetin ja yhteiskuntaluokan suhteeseen liittyvalld ta-
solla. Muhammedin koulutuksesta Mogadishu Avenuessa ei kerro-
ta tarkemmin, mutta vahtimestarin ammatti vahvistaa sen yleisen
piirteen, ettd maahanmuuttajat ovat usein taloudellisen arvoastei-
kon alapddssd. Tdmi voi johtua osaltaan siitd, ettd maahanmuutto-
valtiossa ei pidetd maastamuuttovaltion tutkintoja kelpoisina, mutta
my0s etnisyyteen liittyvit ennakkoluulot ja suoraviivainen rodul-
listava leimaus vaikuttavat kielteisesti maahanmuuttajien yhteis-
kunnalliseen ja taloudelliseen asemaan. (Ks. Tsuda 2006, 157.)

Musiikin, etnisyyden ja yhteiskuntaluokan yhteydet kayvéit Mo-
gadishu Avenuessa ilmi vield erityisesti laulunopettaja maisteri Mi-
moza Kadaren (Irina Pulkka) hahmosta. Lehti-ilmoituksensa mu-
kaan hén tarjoaa opetusta sekéd “vakavassa” ettd “kevyessd” mu-
siikissa, mutta hénen itsensd ilmaisemat vertauskohdat kumpuavat
lantisen Euroopan taidemusiikin keskeisiltd alueilta. Jussufin 14h-
totason madrittdmiseksi Kadare esimerkiksi haluaa kuulla miten
”vanha kunnon Schubert” eli tarkemmin sanoen liedsarja Die Win-
terreise “’kajahtaa”. Ottaen huomioon Jussufin ihonvérin talviaihei-
nen laulusarja on omiaan vain korostamaan mustan ja valkoisen
identiteetin vilistd jdnnitettd. Maisterin tutkinto ja keskieurooppa-
lainen “vakava” musiikki ovat lisdksi ristiriidassa Jussufin etnisen
ja luokkataustan kanssa.

Ei ole kuitenkaan merkityksetontd, ettd lansimaisena taidemu-
siikkina tunnettu kéytinto kiinnittyy Mimoza Kadaren hahmossa
eurooppalaiseen valkoisuuteen, olipa tdmé sitten miten itdistd tai
sosialistista tahansa. Ndin mainitun musiikillisen kdytdnnon etni-
nen ydin sdilyy rikkumattoman valkoisena. Lisdksi Muhammedin
toive suomalaisesta repertuaarista Kadaren mainitsemien “Etalian
kulapaaskusten” sijaan kielii siitd, ettd Muhammedille eurooppalai-
nen taidemusiikki ei edusta suomalaisuutta. Satumaa-tango sen si-
jaan on hénelle ldhes ddrimmaéinen esimerkki Suomesta, kuten Mo-
gadishu Avenuen viidennessi jaksossa kdy suomenkielen tunnilla
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ilmi. Opettaja Vauraste on soittanut laulun Reijo Taipaleen esitta-
mana:

Muhammed Turakainen: Mind tieddn mistd tdmé laulu kertoo. Miné
tiesin sen siitd hetkestd alkaen kun mé kuulin
tdmén ensimmadisen kerran. [--] Suomesta.

Elina Vauraste: No ei tasan kerro. Sen nimi on Satumaa, se
ei ole Suomi.

Muhammed Turakainen: Aavan meren tuolla puolen jossakin on maa.
Kun mind tulin Afrikasta Suomeen, Suomi
oli avan meren tuolla puolen. Suom[i] oli
kahden aavan meren tuolla puolen, Vilime-
ren ja [tdmeren. [--] Onnen kaukorantaan lai-
ne liplattaa. Se tarkoittaa kesdmdokid. Reijo
Taipale laulaa talvipdivéna [--] ja kaipaa ke-
samokille. [--] Jos vanki on maan, sitten pi-
tdd kdyttdd Finn-airia. Maailman paras pal-
velu ja maailman paras ruoka.

Elina Vauraste: [koko luokalle:] Te ette suoraan sanottuna
ymmarrd musiikista yhtdan mitdén.

Muhammedin vuorosanat ovat erinomainen esimerkki parodisesta
kirjaimellisuudesta (Harries 2000, 71), mutta samalla vuoropuhe-
lun voi ymmaértdd myds kannanottona erilaisiin kulttuurisiin taus-
toihin seké kielellisiin kykyihin perustuviin tulkintoihin. Vauraste
vaikuttaa itse asiassa suhtautuvan lauluun ristiriitaisesti, silld aiem-
min hén on todennut Satumaan olevan ”suomalaisten epdvirallinen
kansallislaulu” ja korostanut vield koko genren merkitysté kansalli-
sen identiteetin kannalta maailmanlaajuisessa mittakaavassa: Tan-
gonhan argentiinalaiset varastivat meiltd niinkun ruotsalaiset sau-
nan.” Tdmi toteamus puolestaan liittyy Saviglianon (1995, 170—
204, 255) hahmottelemaan tangon “kaksoiseksotismiin”, jossa sekd
“paikalliset mukaelmat™ ettd “alkuperdinen” tango rakentuvat ek-
soottisiksi suhteessa toisiinsa, yleensd suuren maantieteellisen ja
kulttuurisen etdisyyden seké lansimaisen” joukkoviestinnin tarjo-
amien pelkistysten myotavaikutuksella.
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Mustat miehet eivat tangoa tanssi

Saviglianon (1995, 110, 205, 208) mukaan tangon eksotisoinnis-
sa my0s eroottisuus on olennaista. Tango edustaa hénelle ’porva-
rillisen koloniaalisen Halun” ilmaisua, jossa eroottisuus on yhta-
aikaa hallittua ja vihjailevaa, ja joka johtaa “sukuviettitalouteen”
sekd seksin, yhteiskuntaluokan ja arkieldmén vallan spektaakke-
liin”. Parodisesta liioittelustaan huolimatta Ylitalon Veikon kom-
mentit "tissinimmareista” sekd rumimpien ihailijoiden karkottelus-
ta pesdpallomailalla nostavat esiin suomalaisenkin tangon erootti-
suuden. Arkisen seksuaalisuuden ohella tangoa on syytd syvikuun-
nella myds suhteessa sithen, miten se sdéintelee tai jopa pakottaa
ihmisten fyysistd toimintaa ja ympéristdd esimerkiksi teknologian
asettamien rajoitteiden ja vaatimusten takia (Bull & Back 2003,
11-13).

”Tulevien tangokuninkaitten illan” tapahtumapaikkana on se-
pitteellinen Osmonsali (nimen voinee ottaa parodisena viitteend
Osmosal-ripulilddkkeeseen), joka jaksossa kuultavan puhelinvies-
tin perusteella on (Helsingin) Tapanilassa. Viestissd my0s tangon
ja tanssin vélinen kiinted ja tavanomainen yhteys tehddin selvik-
si: ”meilld on td4 amatodri-ilta normaalin tanssikeikan yhteydessa”.
Yhteys vahvistetaan vield itse Osmonsali-kohtauksen alussa Tyyne
Turakaisen ja Laura Nenosen vuoropuhelussa.

Laura Nenonen: M4 en tajuu miks me tultiin tdnne notkuun. T44 on
tanssilava hei.
Tyyne Turakainen: Venaa vihén, kyl sé tajuut.

Tyyne on siis tullut paikalle Jussuf Turakaisen takia, mik osaltaan
tuo esiin tangon ja yleisemminkin musiikin suhteen sukupuoliseen
kanssakdymiseen. Nuorten naisten alkuldhtdinen epiluulo ja ym-
martdmattdmyys tanssilavaa kohtaan lisdd tangon ja tanssin yhta-
166n vield sukupolvi- tai ikimuuttujan. Tyyne varsinkin tekee sel-
viksi, ettd tanssi ei kiinnosta hintd. Hinen katsellessaan esiinty-
mislavalle hinen viereensé tulee jonkin verran vanhempi mieshen-
kil (Niklas Kilpeldinen), joka kumartaa kevyesti ja kysyy Tyy-
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neltd: “mités luulet, lahdetkd kanssani tanssimaan?”” Tyyne vastaa
mieheen katsomatta: “mitds luulet?” Mies katselee kattoon, vain-
tdd suupielidédn alaspdin ja keinuttaa paatadn tuumivaisen oloisena,
jolloin vieressi seissyt Laura tokaisee: ’maé voin kyl ldhtee, mut ma
en kyl osaa”. Miehen kulmat kohoavat ja suu kddntyy hienoiseen
hymyyn, kun hén tarjoaa Lauralle kyynéirvarttaan ja vastaa: “ei se
mitidan, en mindkaan”.

Miehen kdytos viittaa myds vakiintuneisiin sukupuolirooleihin:
michen tehtévad on hakea naista tanssimaan. Tavanomainen vastak-
kaisen osapuolen rooli on hyvéksyé tanssiinkutsu (ks. esim. Laine
2003, 29-37), mutta Tyyne ei tdhdn mukaudu. Lauralle sen sijaan
vastakkaisen sukupuolen esittimi tanssiinkutsu on voimakkaam-
pi tekijéd kuin alkuperéinen epdilys tai edes tanssitaidon véhiisyys.
Kohtauksessa korostuukin kaksi tangon identiteettipoliittista ulot-
tuvuutta, joista yksi liittyy kansallisuuteen ja toinen sukupuoleen
ja seksuaalisuuteen. Siind missd tango on keskeinen osa (kansan-
omaisen) suomalaisuuden maérittelyn kannalta olennaista tanssila-
vakulttuuria (Laine 2003, 79), edustaa se kansantanssia — ellei pe-
riti kansallistanssia — sanan varsinaisessa merkityksessd. Néin ol-
len Lauran ja tanssiseuraa hakevan miehen osaamattomuus on puo-
lestaan osoitus téllaisen nimenomaisen kansanperinteen rapautumi-
sesta ja kenties korvautumisesta muilla piirteilld. Naistd piirteistd
heteronormatiivinen seksuaalisuus on kohtauksen perusteella yksi
tarkemmistd, silld vaikka tanssijat eivdt varsinaisesti askelia osai-
sikaan, yhdistyy tanssi vastakkaisten sukupuolten edustajien koh-
taamiseen perustuvaan parinmuodostukseen yhtélailla kuin 1950-
ja 1960-lukujen perinteinen (tai “kantasuomalainen”) tango. Niin-
pa yksi tulkintalinja voi korostaa sitd, miten Mogadishu Avenuen
"uudessa suomalaisessa tangossa” tanssitaito on toissijaista ylei-
semman paritanssikdytdnnon tarjoaman ldheisyyden rinnalla. Tés-
sd suhteessa sepite tai parodia ei eroa 2000-luvun Suomen todelli-
suudesta, varsinkin mitd tulee alle 30-vuotiaisiin tanssijoihin: seu-
ratanssitaito ei ole enéé ’jokamiehen ja -naisentaito”, vaan erityisil-
14 kursseilla opittu harvinainen harrastus (Laine 2003, 75).
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Tangon sukupuolittuneisuudesta ja seksuaalisuudesta tarjoutuu
Mogadishu Avenuessa viitteitd myo0s siind, ettd kaikki varsinaisesti
esiintyvit tai esiintyd aikovat artistit ovat miehié: ”Seiskassa” mai-
nittu artisti, ’vaérin laulava nuorukainen”, Jussuf ja Feija. Tangon
ja laajemminkin iskelmén sukupuolittuneita konventioita korostaa
liséiksi se, ettd esityksid sdestdvin Galaxie-orkesterin kaikki jasenet
ovat michid. Toki tdssd yhteydessd on huomattava, ettd Osmonsa-
lin tilaisuus on lehti-ilmoituksen mukaan omistettu yksinomaan tu-
leville tangokuninkaille.

Ilmoituksessa on kuitenkin selvé seksuaalisuuteen viittaava yk-
sityiskohta: keskelld ilmoitusta on kuva hieman raollaan olevista
punatuista huulista (kuva 5). Huulten asento vastaa suuteluun supis-
tettua suuta ja niiden muodostama kuvio on muutenkin suorastaan
kliseinen poskeen tai paidankaulukseen painautunut hellyydenosoi-
tuksen jélki. Vahva ehostusvéri viittaa lisdksi naissukupuoleen, ja
kirjaimellisesti mieslaulajan paélle asemoituna kuva vahvistaa tan-
gokulttuurin heteronormatiivisuutta. Mikéén ei tietenkdén esti niin
sanotun pervoteoretisoinnin mukaista “’kieroutunutta” (engl. gueer)
tulkintaa, ja oma jinnitteensd syntyy vidistaméttd suhteessa tangon
historiankirjoituksessa korostettuun tanssilajin alkuperddn nimen-
omaan kahden miehen esittiméné tanssina. Modernin ajan kaupun-
kikulttuuria maérittdvénd tanssina tango jos mikd onkin yhdistet-
ty ’seksuaaliseen yhteyteen” tanssijoiden vélill4, nédiden liikkeisiin
”magneettisen halun toisilleen mydtamielisten ruumiiden ja vasta-
vuoroisten tarpeiden vahvistamina.” Homoseksuaalisten miesten li-
saksi tango on tarjonnut yleisesti hyvaksytyn mahdollisuuden myds
kahdelle naiselle tanssia keskendén. (Martin 1995, 175-176.) Yh-
distettyni painotukseen argentiinalaisesta alkuperistd seksuaalipo-
liittiset tulkinnat kietoutuvat erottamattomasti etnisyyskasityksiin,
minki seurauksena tangosta eritoten tanssina ”on tullut vahva eron
ja irrallisuuden tunteen ilmentyma” (Martin 1995, 183).

Argentiinalaista tangoa ei kuitenkaan pidd sekoittaa suomalai-
seen. Molempiin liittyy omat historialliset ja mytologisoivat piir-
teensd. Tango voi olla Suomessa yksi kansallisen identiteetin kan-
nalta keskeinen kaytintd, mutta etddmpdd tarkasteltuna se saattaa
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Kuva 5. Lehti-ilmoitus “Tulevien Tangokuninkaitten illasta”.

edustaa “tangon merkittdvda moniulotteisuutta ja sen jatkuvaa ky-
kyé olla eksoottinen tanssi maapallon etdisimmissd kolkissa” (Mar-
tin 1995, 195). Ero alkuperéisen” argentiinalaisen tangon seki sen
myo6hempien eurooppalaisten ja varsinkin suomalaisten sovellusten
vililla on selvé, varsinkin kun toteamus suhteutetaan suomalaisessa
tangon historiankirjoituksessa painotettuun ajatukseen 1960-luvun
tangokulttuurista “maaseudun véeston jokapdivdiseen eldmain”
perustuvana kéytiantona (Jalkanen & Kurkela 2003, 482).
Eksotisoivista ja erotisoivista kdytdnndistd huolimatta tumman-
ruskea ihonviri ei kuulu edes parodiseen tanssittuun tangoon. Tans-
sikohtauksia ei Mogadishu Avenuessa ndytetd, mutta myohempien
laulukohtausten perusteella Osmonsalin yleison jasenet edustavat
Muhammed Turakaista lukuun ottamatta niin sanottuja kantasuo-
malaisia. Laura Nenonen ja hédnet tanssimaan kutsunut mies erot-
tuvat yleisostd, joten myds muiden lauluesityksié seuraavien hen-
kildiden voi olettaa tanssineen. Muhammed Turakaisenkinko? Ta-
hin sepitteessé ei tarjota vastausta. Muun yleison yhdenmukainen
“etnonationalistinen” suomalaisuus korostaa kuitenkin tangotans-
sin sekd afrikkalaisuuden viélistd jannitettd. Musta identiteetti on
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toistuvasti liitetty ajatukseen poikkeuksellisesta afrikkalaisperdi-
sestd rytmitajusta, minké johdosta lydmésoittimin sdestetyisti tans-
seista on tullut yhdenmukaisen ja Afrikan musiikillisen monimuo-
toisuuden huomiotta jattdvén eli siten valheellisen “mustan rytmin”
tunnusmerkkejé (ks. Agawu 2003, 59-61). Mustan rytmin ja tans-
sin yhteyttd seksuaalisuuteen on liséksi vahvistettu yleisemmaéllad
kisitykselld mustasta ylenpalttisesta ja kyltyméttomésta, jopa véki-
valtaisesta seksuaalisuudesta (ks. Hall 1997, 230-231). Néin ollen
tangoa tanssivan mustan miechen hahmossa yhdistyisi mustan mus-
limin lailla liian monta toiseuden piirrettd. Tangoyleison joukossa
vain seisoskeleva musta mies jo riittdd parodiseen nurinkurisuuteen
ja liioitteluun.

Uuden suomalaisuuden ylistys

Parodinen tulkinta Mogadishu Avenuen tangosta nostaa esiin en-
nen kaikkea mustan identiteetin ja tangon perustavanlaatuisen eron:
musta tangoartisti voi olla vain vitsi. Toisin sanoen parodinen tul-
kinta tummaihoisesta tangokuninkaasta vahvistaa sen musiikin laji-
tyypillisen konvention, ettd suomalaista tangoa voi laulaa vain vaa-
leaihoinen ihminen. Sen sijaan “kantasuomalaisten” alueellisten
tangoidentiteettien rahvaanomaisuuden tai “véérin laulavan valta-
vdeston” vitsikkyys on moniselitteisempdd, samoin kuin romani-
en esittdmén tangon. Jalkimmaiseen liittyy jopa kunnoittavan asen-
teen piirteitd parodisen ristiriitaisesti siten, etti pilkka véltetdén jat-
tdmalla romanilaulaja danettoméksi.

Siind missd Mogadishu Avenuen parodinen tulkinta on analyyt-
tinen valinta, on sarjan yleinen komiikka ja huumori tekijoiden tar-
koittamaa. Tdma on olennaista huomata ensiksikin sen takia, ettd
tapahtumat ja hahmot ovat sepitteellisid, minkd seurauksena ko-
miikka ei kohdistu varsinaisesti todellisiin henkil6ihin, tilanteisiin
tai asuinalueisiin. Jotta sepitteellinen komiikka olisi kuitenkin ym-
marrettdvad, on késiteltdvien ilmididen oltava jollain tapaa tuttuja.
Tédma on tarkoituksellisen komiikan toinen térked ulottuvuus. Huu-
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moria tutkinut Jerry Palmer (1993, 2-3) huomauttaakin, ettd naura-
misen ja vitsailun kohteet, tavat ja tilanteet ovat ddrimmaéisen kes-
keisid kulttuurisia piirteitd ja vaihtelevat merkittivistikin eri yhtei-
sojen vililld. Toisin sanoen se, mille ja miten Mogadishu Avenuen
perusteella nauretaan, auttaa olennaisesti ymmaértaméan “monikult-
tuurisen Suomen” kulttuurisia kdytintdja ja jannitteitd. Sarjan vas-
taanottoa tutkinut Mari Maasilta (2010, 195-196) huomauttaakin,
ettd maahanmuuttotaustainen koeyleiso ei yleisesti ottaen pitdnyt
maahanmuuttajahahmoja asianmukaisina. Erityisesti Muhammed
Turakaisen hahmo jéi irrallikseksi monikulttuurisuuden kannalta
erityisesti siksi, ettd Muhammedin islamilaisuus ja suhde Suomen
somalivihemmistoon oli yleisolle epdselva.

Monikulttuurisuutta koskevien jannitteiden purkamisessa pe-
rusteeksi ei kuitenkaan riitd, ettd eri vihemmistojen suhdetta sekd
valtaviestoon ettd toisiinsa késitellddn “vain vitsind”. Parodial-
la tai huumorilla yleensékdin ei ole mitdén yleistd politiikkaansa,
vaan sen kdyttdja ja tulkintoja on tarkasteltava aina asiayhteydes-
sddan (Dentith 2000, 185-188). Sosiaalipsykologi Michael Billig
(2005, 176) korostaa juuri huumorin ristiriitaisuutta ja moniselit-
teisyyttd: vaikka huumoria esiintyy kaikissa yhteisdissd, kaikki ei-
vit pidd samoja asioita hauskoina, ja niinpd huumorilla on seka ih-
misid yhdistivit ettd erottavat ulottuvuutensa. Mogadishu Avenu-
en tango vahvistaa musiikinlajin etnonationalistista ydinta seka sitd
tukevaa etnistd romanivivahdetta. Mustuus sen sijaan rakentuu ké-
sittdméttoméksi ja mahdottomaksi tangoidentiteetiksi. Lopputulok-
sena romanius ja mustuus asettuvat eriarvoiseen asemaan suoma-
laisen tangon vihemmistdpolitiikassa. Liséksi siind missi tango on
’tosi” suomalaisuuden keskeinen rakennusaines, timi pétee ylei-
sesti Suomeen. Ndin Mogadishu Avenue osaltaan vahvistaa Savigli-
anon (1995, xiv) yhteenvedon tangosta “traumaattisten kohtaamis-
ten yhtdaikaisena rituaalina ja spektaakkelina.”

”Tulevien tangokuninkaitten ilta” on siis mahdollista hahmottaa
suoranaisena tangokuninkuuskarsintojen parodiana, jossa niin vaé-
rin laulaminen, perinteitd tuntematon yleisé kuin kuuluisuutta ta-
voittelevien esiintyjien yleinen vulgaariuskin rakentavat tangoku-
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ninkuuskisoista kaikkea muuta kuin mairittelevan kokonaisuuden.
Télloin parodiseen nurinkurisuuteen nojaten taustaoletuksena on,
ettd tangokarsintoihin ei oikeasti sisélly esitettyjen kaltaisia ilmidi-
té, ja riskind on hyvéksyé kritiikittomasti ajatus esitetyn huumorin
ja naurun hyvéantahtoisuudesta (ks. Billig 2005, 10). Vaihtoehtoi-
sesti ilmiotéd voi lahestyé liioittelun ja itsekritiikin pohjalta: koros-
tamalla esteettisid ja kdytoksellisid epdkohtia ne yhtdaikaa tunnus-
tetaan ja tuomitaan “parodisen paradoksin” (Dentith 2000, 36) peri-
aatteen mukaisesti, samalla kun ratkaisua voi pitdd osoituksena ky-
vystd nauraa omille (kansallis-etnisille) vajaavaisuuksilleen. Talla
tavoin tulkittuna suomalaisuuden voi tiivistdd seuraavaan Muham-
medin ja Jussufin viliseen keskusteluun Mogadishu Avenuen nel-
jannessé jaksossa:

Muhammed Turakainen: Sind kitiset, sind valitat, sind ryvet itsesdélis-
sd, sind nyyhkytét salaa, sind puristat kaiken
sisdén pieneksi mustaksi royhtdyspalloksi,
mutta royhtéystd ei tule.

Jussuf Turakainen: Entd sitte?

Muhammed Turakainen: Vihdoinkin, mun pojasta on tullut suomalai-
nen mies. Ylistetty olkoon Allah.

Yhtd mahdollista on kuitenkin nauraa varsinkin ”véarin laulavalle
nuorukaiselle” ilman ironian tai parodian héivddkéan, jolloin nau-
run luonne véistimattd on suoraan pilkkaava ja kielii eritoten omas-
ta esteettisestd ylemmyydentunnosta. Tadmé puolestaan on omiaan
nostamaan pinttyneet kansallis-kulttuuriset arvoasetelmat esiin eri-
tyisesti suhteessa oletukseen oman kansan tai etnisen ryhmén erin-
omaisuudesta. Kummallista kuitenkin on, ettd jos suomalaisessa
tangossa ja suomalaisuudessa yleisemminkin ei ole hyvéksyttavad
laulaa ”védrin”, miksi vain murto-osa suomalaisista péétyy kaikes-
ta erinomaisuudestaan huolimatta tangolaulajiksi?

Suomalaisten ihonviri on muuttunut viime vuosikymmeniné
nakyvdmmin kuin aiemmin, mutta kansallisen kulttuurin logiikka
on pysynyt olennaisilta osiltaan samana sekd uuden” ettd “’kanta-
suomalaisuuden” suhteen. Kysymys on toisin sanoen aina proses-
seista ja kdytinndistd, joiden perusteella tietynlaiset ihmiset hyvék-
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sytddn helpommin yhteison osaksi ja toiset suljetaan sen ulkopuo-
lelle. Keskustelu kulttuurikaanonista on ollut julkisuudessa yhti-
lailla 1800-luvun kansallisromantiikan kuin 2000-luvun EU-Suo-
menkin aikaan. Musiikki, tangon muodossa tai ei, on myds olennai-
nen osa niitd prosesseja ja kaytiantoja.

Artikkeli perustuu Suomen Akatemian rahoittamaan tutkimus-
tyohon.
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YLENTAMALLA ALENNETTU -
JULKISUUS, TALOUS JA TANGON ASEMA
SUOMESSA

Tarja Rautiainen-Keskustalo

Talous muodostaa reunachtoja musiikilliselle toiminnalle. Se
muokkaa toimintatapoja ja arvostuksia. Tdtd on kuitenkin vaikea
huomata, koska talous ja kulttuuri hahmotetaan erillisind ja usein
vastakkaisinakin yhteiskunnan osa-alueina siitd huolimatta, ettd
populaarikulttuuriin liitetdén késite kulttuuriteollisuus. Siind mis-
sd kulttuuri taiteen alueena edustaa arkiajattelussa vilitontd koke-
musta, inhimillisyytté ja "aitoutta”, talouden nédhdédan kuuluvan sen
ulkopuolelle, rationaalisen yhteiskuntaeldamén alueelle. Téssd mie-
lessd talous on harmaata aluetta kulttuuriin ndhden. Talouden kisite
on myds ldhtokohdiltaan hyvin ldnsimainen. Esimerkiksi Karl Po-
lanyi (2009, 213-214) on kuvannut prosessia, jonka my6td moder-
nin markkinatalouden periaatteet syntyivit Euroopassa 1800-luvun
aikana. Ominaista télle ajattelulle oli se, ettd talouden lakien néh-
tiin toimivan ihmisten ulottumattomissa erdénlaisina luonnonlakei-
na. Tama selittdd talouden myyttistdkin asemaa suhteessa muuhun
yhteiskuntaeldmain, miké on erityisen leimallinen piirre ldnsimais-
sa.

Nékemystd talouden ja kulttuurin erillisyydestd on ryhdytty pur-
kamaan 1990-luvun lopulta ldhtien ja esille on tuotu juuri se, mi-
ten ndma kaksi eri yhteiskunnan aluetta tai “sfadrid” ovat tiiviissi
vuorovaikutuksessa keskenddn (Gay & Pryke 2002, 1-19). Myos
esimerkiksi Mikko Lehtonen (2008, 24-25) on ehdottanut kulttuu-
rin ja talouden suhteiden tarkasteluun sfadri-késitteen sijaa késitet-
td aspekti, joka korostaa kulttuurin ja talouden suhteiden komplek-
sisuutta: “politiikka, talous ja kulttuuri eivit ole olemassa selvéra-
jaisina kokonaisuuksina, joiden erillistéd historiallista kehitysté voi-
taisiin tutkia”.



Aspektin késite tarkoittaa siis yksinkertaistettuna sitd, ettd ta-
lous ei ole omalakinen, luonnonvoimien kaltainen toimija, vaan
kulttuuri (ensisijassa arvot, kisitykset, ihanteet) ja talous (ensisi-
jassa jarjestelmad, jonka avulla hyddykkeitd tuotetaan, viélitetdén ja
vaihdetaan) rakentavat toinen toisiaan. Niiti ei ole tarkoituksenmu-
kaista tarkastella toisistaan erilldan. Kulttuurin ja talouden vilisis-
sd suhteissa méadritelldéin yhteiskunnallisia asemia, toimintatapoja
ja strategioita. Usein tdm4 suhde onkin ristiriitainen ja jannitteinen,
koska kysymys on viime kidessé yhteiskunnallisesta ndkyvyydes-
té, resursseista ja arvostuksesta.

Aspektin kisite johtaa tarkastelemaan suhteita. Talous kylld oh-
jaa toimintaa ja asettaa niin ideologisia kuin reaalisiakin ehtoja yh-
teiskunnallisille toimijoille, mutta ehdot eivit ole kuitenkaan pakot-
tavia. Ehdoista neuvotellaan ja ne itse asiassa pitkélti luodaan yhtei-
sissd neuvotteluissa. Neuvottelujen kentténd toimii l&nsimaissa jul-
kisuus ja julkinen keskustelu. Julkisessa keskustelussa on puoles-
taan erotettavissa mediavilitteinen populaarijulkisuus ja virallinen
julkisuus (Nieminen 2006). Populaarijulkisuus késittdd niin jouk-
koviestimet kuin erilaisten kulttuuri-instituutioiden seké yhdistys-
ten ja yhteisdjen toiminnankin. Yhteis6jd voivat olla my6s kaupal-
liset toimijat. Populaarijulkisuudesta on liséksi rajattavissa popu-
laarimusiikkijulkisuus, joka on historiallisesti muotoutunut ja suh-
teellisen autonominen osa-alue populaarijulkisuudessa. Virallinen
julkisuus edustaa puolestaan instituutioiden ja poliittisten toimijoi-
den ndkokantaa. Talouden kulttuurille asettamien ehtojen taustalta
on loydettivissd my0s laajempia yhteiskunnallisia arvoja ja arvos-
tuksia, joka vaihtelevat aikakaudesta toiseen.

Se, milld tavoin populaarimusiikkia on hahmotettu taloutena ja
miten tima hahmotustapa on vaikuttanut musiikilliseen toimintaan,
vaihtelee varsin paljon maasta ja kulttuurialueesta toiseen. Esimer-
kiksi Englannissa taidekoulua kdyneet nuoret pop- ja rock-muusi-
kot alkoivat muokata jo 1960-luvulla ajattelutapaa, jossa taiteelli-
sen toiminnan nivomista kaupallisiin pddméériin ei ndhty ristirii-
taisena (Frith & Horne 1987). Kappale saattoi siis olla samanaikai-
sesti myyntimenestys ja taiteellisesti korkeatasoinen. Kuten Keith
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Negus (1999, 54-55) on osoittanut, myohemminkédan angloame-
rikkalaisen populaarimusiikkiteollisuuden piirissd kéydyssd kes-
kustelussa vastakkainasettelu ei ole syntynyt "taiteen” ja “kaupalli-
suuden” vilille, vaan pikemminkin keskustelua on kéyty kaupalli-
suuden asteesta. Suomalaista kulttuuripolitiikkaa on leimannut pit-
kalti kaupalliskriittinen asenne, mikd on murtunut laajemmin vasta
luovan talouden késitteen vakiintumisen mydtd 2000-luvun aikana.
Tédmén voi helposti havaita lukemalla esimerkiksi kulttuuripolitii-
kan linjauksia ja hankesuunnitelmia eri vuosikymmenilt.

Valtion tukea vai kaupallista toimintaa? Tangon resurssit
arvottamisen kohteena

Tarkastelen tangon ja talouden suhteita Suomessa 1960-luvulta ta-
hin péivdin. Tangolla tarkoitan tdssd yhteydessd suomalaista lava-
tangoa. Talld suomalaisen tanssimusiikin genrelld on ollut erityinen
painoarvo suomalaisessa julkisuudessa, mutta miltad tilanne néyt-
tdd, jos tangon asemaa tarkastellaan taloudellisten resurssien nako-
kulmasta? Aspektindkokulmaa soveltaen kohdistan huomioni sii-
hen, miten liiketoiminnan ja/tai valtion tuen seurauksena muodos-
tuneita taloudellisia resursseja on arvotettu ja miten niistd on pu-
huttu. Lahdeaineistonani olen kdyttédnyt vaitoskirjaani (Rautiainen
2001) liittyvaa lehtimateriaalia, joka koskee populaarimusiikin ase-
maa 1960-luvulla sekéd Seindjoen Tangomarkkinoihin liittyvéa ar-
kistomateriaalia. Pd4osin mediassa kdydyn arvokeskustelun lisdksi
analysoin musiikkiteollisuuden yleisid kehityslinjoja méérallisesti
ja laadullisesti. Méérilliseen analyysiin kuuluu levymyynti ja laa-
dulliseen musiikkiteollisuuden muutokset eli alan eriytyminen ja
erikoistuminen. Tarkasteluni siséltdd kuitenkin varsin véhén reaali-
taloudellisia faktoja. Tdmai johtuu siité, ettd musiikin taloudellises-
ta arvosta kansantaloudellisessa mielessé ei ole kerétty systemaatti-
sesti tilastotietoa kuin vasta 2000-luvulla.

Keskeisend arvoperustoja luovana tekijind tangon asemaan
on vaikuttanut 1960-luvulla syntynyt niin sanottu hyvinvointival-
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tion kulttuuripolitiikka (Alasuutari 2006), jolle ominaista oli val-
tion keskeinen rooli kulttuurialojen toiminnassa. Politiikkaan kuu-
lui, ettd kulttuuria tuettiin pitkélti kasvatuksellisten, kansallisten ja
ei-kaupallisten ihanteiden mukaisesti (ks. Alasuutari 1996, 241 —
244). Kuitenkin 1970-luvulta ldhtien merkitystddn voimakkaasti
kasvattanut monimediainen populaarijulkisuus haastoi valistuksel-
lisen kulttuuripolitiikan.

Aluksi tarkastelen tangon vaiheita Iyhyesti 1960-luvulta léhtien,
mutta sen jilkeen keskityn Seindjoen tangomarkkinoiden kehitys-
kaareen. Tangomarkkinat merkittdvimpané tangomusiikin tapahtu-
mana Suomessa kuvaa hyvin muutoksia tangon asemassa ja arvos-
tuksessa. Liséksi se sijoittuu kiinnostavasti kaupallisuutta vieroksu-
van julkisen kulttuuripolitiikan ja pitkélti kaupallisuudelle rakentu-
van populaarijulkisuuden luomalle jénnitteiselle kentélle. Kun tds-
td edettiin 1990-luvulle, hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikka al-
koi murentua ja tangomarkkinoiden asema mairittyi yhd enemmén
populaarijulkisuuden kautta. 2000-luvulle tultaessa tilanne oli jal-
leen uusi, kun tangon merkitysti on ryhdytty tarkastelemaan kan-
sainvilisessd kontekstissa, Suomi-briandin rakennusaineena. Vii-
meistédn tissd vaiheessa tango on astunut jélkikapitalistisille mark-
kinoille yhteiskunnassa.

Kansallista, kaupallista vai kasvattavaa: tangon talous
julkisuudessa 1960-luvulla

Monissa ldhteissd on noussut esille se, kuinka tangon suosio oli
Suomessa huipussaan 1960-luvun alkuvuosina (esim. Jalkanen &
Kurkela 2003; Bagh & Hakasalo 1986). Suosio heijastui myos Sep-
po Toiviaisen (1970) véitdskirjaan Yhteiskunnalliset ja kulttuuri-
set ristiriidat, jossa hén tarkastelee Suomessa olevia “musikologi-
sia osakulttuureja”. Siind tango on erotettu omaksi kategoriakseen
”vanhan tanssimusiikin” ja “vanhojen iskelmien” rinnalle. Syitd
suureen menestykseen on monia. Yhtdéltd kaupungistuvassa yh-
teiskunnassa tango tarjosi nostalgisen paluun maaseudulle ja men-
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neisyyteen, toisaalta suosiota on selitetty my0s yksinkertaisesti ma-
kuvaihtelulla: kddannosiskelmien suosion jélkeen tango kuulosti ko-
timaiselta (Jalkanen & Kurkela 2003, 479). Kuitenkin tédstékin on
16ydettivissd yhteys ympérilld muuttuvaan maailmaan: angloame-
rikkalaisen musiikin kasvaneen suosion myotd oman musiikkipe-
rinteen arvostus kasvoi. Tastd huolimatta tango oli voimissaan en-
nen kaikkea tanssilavoilla, levymyyntilistoja tarkasteltaessa tangon
suosio ei ndy kovin selkedsti (Nyman 2005, 101-125). Eino Gron,
Reijo Taipale ja Eila Pieniméki ja sellaiset tangot kuten Tulenliekki,
Satumaa ja Tango merelld olivat vuosikymmenelld kéarkisijoilla.

Musiikkijulkisuudessa tangon asema ei ollut ristiriidaton. Kes-
keisid populaarimusiikkijulkisuuden toimijoita olivat 1960-luvun
alkupuolella tanssilava- ja konserttitoiminta seki musiikkilehdistd.
Tanssilavojen suosion huippukausi oli juuri ohitettu, mutta popu-
laarimusiikkiin keskittyvé lehdistd alkoi tdssé vaiheessa vasta vé-
hitellen muotoutua. Niin lavakulttuuri kuin lehdistokin olivat luo-
massa populaarimusiikin piiriin uusia toimintatapoja: julkkiskult-
tuuria ja faniutta. Aivan vuosikymmenen alussa perustettiin Iskel-
md-lehti, joka keskittyi nimensd mukaisesti suomalaisen iskelma-
musiikin esittelemiseen. Toisaalta iskelmétdhdet saivat julkisuutta
my0s esimerkiksi 1959 perustetussa Hymyssd sensaationjournalis-
min yhteydessé (ks. Aho 2003, 232-240). Lisdksi vuosikymmenen
alussa perustettu Suosikki 1oi maaperda fanikulttuurin synnylle (ks.
Rautiainen 2001, 99-102).

Lehtiartikkeleissa keskityttiin pitkélti artistien yksityiseldméan
ruotimiseen, mutta leimaa-antava piirre oli myds “rikastumisen”
esiin nostaminen, vaikkakin kannoilla seurasi yhté nopeasti koyh-
tyminen tuhlailevan eldméntyylin seurauksena. Elannon, vieldpa
merkittdvin suuren, ansaitseminen téhtend — ja ennen kaikkea sen
esitteleminen julkisuudessa — oli uutta Suomessa. Erityisesti rikas-
tumista korostettiin Irwin Goodmanin yhteydessd, jonka omaisuu-
desta ja keikkapalkkioista raportoitiin monessa yhteydessa. (Rauti-
ainen 2001, 278-279.) Tamé johtuu pitkélti siitd, ettd Irwin edus-
ti angloamerikkalaista tdhtityyppid, erddnlaista rock-sankaria (vrt.
Kallioniemi 1990, 140—145), johon niin taloudellisen menestyksen
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ja boheemin eldméntavan liittdminen oli luonnollisempaa kuin pe-
rinteiseen iskelmitihteyteen. Esimerkiksi vuonna 1966 Irwin ker-
toi Suosikissa (1966, 19-20, 51) keikkapalkkioistaan seuraavaan
tapaan:

SUOSIKKI: Sanotaan, ettd palkkiosi viime juhannuksesta, joka oli
milli ja parisataa tonnia vanhassa rahassa, oli ylivoimaisesti kesén ko-
vin palkkio. Paljonko yleensd ansaitset yhdestd esiintymisesti?

IRWIN: Joo, mé sanoin téssd kerran, ettd homman pitdd olla sellainen,
ettd pitdd lyodd kova hinta. Yksi laulaja sanoi saavansa kolme sataa
markkaa ilta, mutta mé sanoin sille, ettd silld hinnalla timi poika ei ees
takapuolta litkauta. Pitdé ndds lyoda kova hinta vaan, kylld ma ainakin
viis sataa otan. N jutut tietysti vaihtelee paljon, mutta kova hinta pi-
tad lyoda, vaikka ohjelmatoimistot kuinka valittaisivat. Kylld ne mak-
saa lopulta jos on hyvé mies, silld valittaminen voi kuulua taktiikkaan-
kin néds, ndis. Eikd mua pistetd retkuun.

Lehdiston rinnalla jérjestelméllinen konsertti- ja manageritoimin-
ta alkoi kehittyd 1960-luvun alun Suomessa. Ensimmadisid ohjel-
matoimistoja oli Tampereella toiminut Viihdeohjelma, joka vilitti
my0s tangoartisteja. Kuitenkaan kysymys ei ollut siit4, etti esimer-
kiksi ohjelmatoimistolle tyypillisid toimintatapoja olisi otettu kiyt-
toon systemaattisesti tai padmaarétietoisesti. Monesti toimijoita in-
nosti uudenlaisen julkisuuden olemus: nyt voitiin saada tuntumaa
siitd millaista on saada julkisuutta, olla ndkyvissi tai jirjestdd sen-
saatio. Hyva esimerkki tistd on Kari Kuuvan suosikkihitti 7ango
pelargonia, jonka aluksi piti olla parodianumero, mutta suuri ylei-
s6 tulkitsi sen kuitenkin “vakavana” tangona (Jalkanen & Kurkela
2003, 480—481). Ylipaansi kiinnostava yksityiskohta on se, etté pa-
rodiatangot olivat myyntilistojen kidrjessi (ks. Nyman 2005, 112).
Muutoinkaan tangon asema ei ollut kiistaton kun musiikkiteol-
lisuuden uusia toimintatapoja ryhdyttiin toteuttamaan. Aktiivitoi-
mijoiden makumieltymykset olivat angloamerikkalaisen popin ja
rockin suuntaan, mutta tango suosittuna genreni oli itsestddnsel-
vyys esimerkiksi lavojen artistivalinnoissa. Ajankohdan musiikki-
lehdistd nouseekin keskeisesti esiin kiista popin ja tangon valilla.
Monet nuoret muusikot pitivit tangoa vanhoillisena ja suomalaisen
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musiikin kehitykselle esteend, minkd seurauksena tangon puolesta
ryhdyttiin kirjoittamaan puolustuskirjoituksia my6s nuortenlehdis-
sd. Esimerkiksi Mauri Antero Numminen (1967, 6-9, 33) kévi ldpi
artikkelissaan ”Kannattaako tangoa vihata?”” informatiivisessa hen-
gessd ldpi tangon vaiheita Suomessa ja listasi “kuunneltavaksi so-
pivia tangoja”. Esimerkiksi Syyspihlajan alla -tangossa oli Num-
misen mukaan “hyvit sanat”, mutta ’tavanomainen sovitus”, 7dy-
sikuu-tangossa hyvéa oli puolestaan sovitus. Toisaalta Nummisen
mielestd “kaikesta kaupallisuudesta huolimatta suomalainen tango
siséltdd perin juuri suomalaista tunnelmaa, ’sitd jotakin’. Ja se yh-
distettynd helposti kuultavaan rytmiin saa jaykét suomalaisetkin in-
nostumaan’.

Populaarijulkisuuden luonteeseen vaikutti my0s toimijajoukko,
jota voi nimittdd kansallisen kulttuurin eliitiksi (Rautiainen 2001,
152-152). Sen juuret juontuvat 1960-luvun puolivilin kulttuurira-
dikalismiin. Radikalismin etujoukossa olivat sdveltdjit, jotka kiin-
nostuivat popista ja rockista, mutta ryhmaén liittyi pian aktiivitoi-
mijoita kulttuurin eri alueilta. Erityisesti The Beatles -yhtyeen suu-
ri suosio kiinnosti kulttuuriradikaaleja. Yleison tavoittaminen, so-
siaalisuus, oli heille uutta modernismin valtakauden jilkeen. Kiin-
nostukseen liittyi my0s yhteiskunnallisen osallistuminen ja popu-
laarikulttuurin vaikutukset nuorisoon tulivat pohdintojen kohteek-
si. Kun 1960-luvun loppupuolella valtaosa kulttuuriradikaaleis-
ta kddntyi yhid enemmén vasemmalle, kiinnostus ja innostus vaih-
tui populaarikulttuurin kaupallisuuden kritiikkiin. Kuitenkin kri-
titkistd huolimatta osa kulttuuriradikaaleista, etunenédssia Peter von
Bagh, ryhtyivit kirjoittamaan suomalaisesta iskelmdmusiikista ja
vaatimaan sille arvonpalautusta. Olen tulkinnut titi toisissa yhte-
yksissd (Rautiainen 2001) suomalaiselle eliitille tyypillisen kansa-
puheen (Alapuro 1997, 145) siirtymisend populaarikulttuurin alu-
eelle: kansaan haluttiin vedota puhumalla ikdén kuin samaa kielté
heidén kanssaan.

Bagh ryhtyi kirjoittamaan suomalaisen populaarimusiikin piiris-
sd toimivista sdveltdjistd, sanoittajista ja artisteista, Toivo Karjesta,
Reino Helismaasta ja Tapio Rautavaarasta ja dokumentoimaan hei-
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dén toimintaansa. Yksi keskeinen tdssd mielessd on TV-dokumentti
Sinitaivas (1978), josta on perdisin myds myohemmin paljon kiy-
tetty lausahdus “iskelmd on kansakunnan muisti”. Kuitenkin suh-
tautumistapa artisteihin on téssd sekd Baghin my6hemmissékin do-
kumenteissa korostetun romanttinen: tavoitteena on tuoda pikem-
minkin esiin artistien suuruus ja unohdettu asema kuin kuvata tan-
goa musiikkityylind tai sen asemaa populaarikulttuurissa.

Tangon asemaan suomalaisessa populaarijulkisuudessa olivat
siis vaikuttamassa 1960-luvulla kolme osatekijdé, jotka voidaan
ymmirtdd aspekteina, talouden ja kulttuurin vélisten suhteiden
osoittajina: musiikkilehtien seké kiertue- ja konserttitoiminnan luo-
ma uudenlaisen fani- ja julkkis-kulttuuri, populaarikulttuurin kau-
pallisuutta kritisoiva kulttuuriradikalismi ja tistd paradoksaalisesti-
kin syntynyt “kansaa” esiin nostava kansanomaisen kulttuurin eliit-
ti. Talous oli ndissé puheenvuoroissa nakyvilld 1dhinné vain negaa-
tion kautta, kaupallisuuden kritiikkind. Toisaalta vaikka populaari-
julkisuudessa rikastuminen menestyksen myota oli yleinen puheen-
aihe, ei toiminnan taloudellisia edellytyksid tai puitteita juuri sen
enempdd tuotu esille. Taloudellinen menestyminen oli toki keskei-
nen motiivi populaarimusiikin kentélld toimineiden keskuudessa,
mutta se tuli esille kilpailuna siité, kuka oli ’suosituin” ja tiltd osin
tango joutui voimakkaaseen kilpailutilanteeseen angloamerikkalai-
sen populaarimusiikin kanssa.

Talouden marginaaliseen asemaan musiikkia koskevassa julki-
sessa keskustelussa vaikutti myds 1960-luvun loppupuolella kult-
tuuriradikalismin hengessd syntynyt hyvinvointivaltion kulttuuri-
politiikka. Sen mydtd valtio ryhtyi pitkélti ohjaamaan kulttuurihal-
lintoa ja méérittelemédn painopisteitd esimerkiksi jakamalla méaa-
rarahoja. Toisaalta kasvatuksellisia pddméaéria korostettiin. Vuonna
1974 Kulttuurikomitean valtioneuvostolle osoittamassa mietinnds-
sd (KM 1974. 2, 75) kulttuuripolitiikan ydinkysymyksend néhtiin
se, “miten kulttuuritottumuksiin ja kdyttdytymismalleihin voitaisiin
vaikuttaa”. Toisaalta keskeisté oli puhuminen “kulttuuriaktiivisuu-
desta” ja harrastustoiminnan korostaminen. Tdméntyyppinen kisit-
teellistiminen sulki pois kaupallisen kulttuurin ja toisaalta myos
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angloamerikkalaisen populaarimusiikin. Liian kaupalliset populaa-
rikulttuurin alueet, kuten esimerkiksi Pertti ”Spede” Pasasen elo-
kuvat jdivit ndin valtion tuen ulkopuolelle. (Alasuutari 1996, 221—
224.) Sama ulossulkeminen koski tangoa seké iskelmai- ja populaa-
rimusiikkia kokonaisuudessaan.

Medioituva musiikkijulkisuus ja tangon asema

Jos 1960-Iuvun Suomessa vield opeteltiin musiikkiteollisuuden toi-
mintatapoja, 1970-luku oli voimakkaan kasvun ja vakiintumisen
aikaa vuosikymmenen lopussa seuranneeseen talouslamaan asti.
Koko musiikkialan liitkevaihto moninkertaistui ajankohtana. Jari
Muikun (2001, 165) mukaan esimerkiksi ddnitemarkkinoiden arvo
kasvoi vuosikymmenen aikana vajaasta 40 miljoonasta markas-
ta runsaaseen sataan miljoonaan markkaan. Keskeinen syy tdhéin
oli C-kasetin tuleminen markkinoille ja levidminen kdytanndssa 14-
hes kaikkiin kotitalouksiin. Samalla &anitteiden myynti siirtyi eri-
koisliikkeistd tavarataloihin, supermarketteihin ja huoltoasemille
(Muikku 2001, 167, 169). Kuitenkaan tangon asemaan #énitteiden
myynnin kasvu ei vaikuttanut, vaan tangot putosivat tdysin myynti-
listoilta (ks. Nyman 2005, 132-161).

1970-luvun populaarijulkisuus oli tangolle vieldkin haasteelli-
sempi kuin edellinen vuosikymmen. Tango-innostuksen hiipumi-
nen johtui pitkdlti siitd, ettd tanssilavat eivit vetdneet yleisod sa-
malla tavalla kuin edelliselld vuosikymmenelld ja perinne ldhes
katkesi 1980-luvun alkuun mennessi. Sindlldén vanhalla tanssimu-
siikilla ja toisaalta iskelmédmusiikilla oli kannattajakuntansa, mut-
ta tango ei kuitenkaan profiloitunut ndiden lajityyppien sisélld. Hal-
litsevin kevyen musiikin muoto oli kddnnosiskelmit eli coverit
(Muikku 2001, 181). Toisaalta rock oli juurtumassa osaksi suoma-
laista musiikkikulttuuria. Ylipd4nsd angloamerikkalaisen rockkult-
tuuriin kuuluva estetiikka ja kdytinnot — alakulttuurisuus, kapinal-
lisuus, systemaattinen imagon rakentaminen — vakiintuivat osaksi
musiikkijulkisuutta. Vuosikymmenen lopussa ryhdyttiinkin puhu-
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maan suomalaisen iskelmin kriisistd, miké oli pitkélti seurausta sii-
td, ettd iskelmékulttuuri ei muovautunut kovinkaan helposti uuden-
laisen julkisuuden vaatimuksiin. Tdma koski my0s tangoa, joka al-
koi néyttdytyd yha enemmain keski-ikéisten musiikkina.

Huoli tangon asemasta saikin aktiivikannattajat liikkeelle ja
vuonna 1985 Seinijoelle perustettiin Tangomusiikin edistimisyh-
distys r.y. Perustajajoukko koostui pédasiassa Ilmajoen musiikki-
juhlien jdrjestelytoimikunnan jésenistd, mutta mukana oli myos esi-
merkiksi MTV Oy:n ohjelmajohtaja Tauno Aijild (Heiskari 1994,
4-5). Aijili oli jo muutamaa vuotta aiemmin ideoinut tangotapah-
tumaa yhdessi Katja Aijilin, Lasse Lintalan ja Maija-Liisa Linta-
lan kanssa. Syyna tapahtuman perustamiseen oli [lmajoen ooppera-
juhlien tappiot. Tappioiden paikkaamiseksi kaavailtiin kevyen mu-
sitkin kesdtapahtumaa, johon kuuluivat tangolaulukilpailun ohella
muun muassa lavatanssin suomenmestaruuskilpailut, erilaisia kon-
sertteja ja ravit. [Imajoen sijaan Seindjoki kiinnostui tapahtumasta.
Ensimmaéinen festivaali jérjestettiin vuonna 1985 ja kivijoita se ke-
rdsi 18000. (Jaakkola 1999, 6.)

Kaupallisen tapahtuman syntyminen aatteellisen yhdistyksen
myotévaikutuksella on kiinnostava ilmid, jos kohta se kuvastaa hy-
vin 1970-luvun ilmapiirid. Lavatanssikulttuurin hiipuessa pop- ja
rock-voittoisessa musiikkijulkisuudessa tangon esilletulo ei ollut
helppoa. Perustelut toiminnalle oli siis 10ydettidva toisaalta, tissa ta-
pauksessa omaksumalla vallitsevan kulttuuripolitiikan perusainek-
sia, mikd ndkyi ennen kaikkea retoriikassa: keskeiseksi tehtdvik-
seen yhdistys médritteli suomalaisen tangokulttuurin tason kohot-
tamisen, edistdmisen ja sdilyttimisen. Yhdistys jérjesti myos kou-
lutustoimintaa ja kerisi tangosévellyksid ja -sanoituksia. Aatteelli-
sena yhdistyksend sen toiminta perustui vapaachtoistyohon eiké se
saanut tuottaa taloudellista voittoa. (Jaakkola 1999, 7.)

Aatteellisella yhdistystoiminnalla on sinéllddn pitkédt perinteet
Suomessa. Erityisesti 1970-luvulta ldhtien tyypillistd on kuitenkin
ollut se, ettd yhdistykset ovat sitoutuneet valtiollisiin puolueisiin ja

nissa 1970-luvulla perustetuissa eliméntapaan ja harrastuksiin ni-
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voutuvissa yhdistyksissé toimittiin samaan tapaan: toteutettiin val-
litsevaa kulttuuripolitiikkaa — vaikkakaan ei vélttdmittd kovin tie-
dostetusti. Tietyssd mielessd voidaankin sanoa, ettd kaupalliskriit-
tisyys sisdistettiin ainakin osaksi toimintaa. Tamé aspekti leimasi
talouden ja tangokulttuurin vélistd suhdetta 1970-luvulta pitkalle
1980-luvulle.Parhaiten piirre tuli ndkyviin retoriikassa: Tangoyh-
distyksen toiminnan kuvailussa etusijalle asetettiin kulttuurin laa-
dulliset kriteerit.

Sama kansallista eikd niinkdén kaupallista kulttuuria korosta-
va piirre liittyy Tangomarkkinoiden tirkeimpdin innovointi- ja yh-
teistyokumppanin MTV Oy:n toimintaan. MTV:114 oli 1980-luvul-
le tultaessa pitkd historia musiikkiohjelmien tuottamisessa (Syksyn
Sdvel, Levyraati) ja tangolaulukilpailun esittdéminen sopi hyvin ta-
hin jatkumoon (ks. esim. Hanski 2001). Tadméantyyppisen ohjelma-
polititkan syynd eivit kuitenkaan olleet yksinomaan taloudelliset
intressit, vaan kuten Heidi Keinonen (2009; my6s Valaskivi 2002,
38-39) on todennut, kansallisen kulttuurin korostaminen ja vaali-
minen informatiivisen ohjelmapolitiikan nimissé on ollut tyypillis-
td myOs kaupallisille kanaville Suomessa. Voidaan siis véittda, ettid
tangomarkkinoiden televisioimisen taustalta on 10ydettavissd pyr-
kimys vaalia kansallisromanttisessakin hengessd suomalaista tan-
gokulttuuria, vaikka kilpailu ensi sijassa koettiin viihteen4 ja se to-
teutettiin musiikkiteollisuuden oppien mukaisesti: tdrkedd olivat
julkisuus ja suuret yleisomaarét.

Kilpailun televisioimisen myd&té festivaali sai my0s kahtalaisen
luonteen. Festivaalivieraiden kannalta tapahtuma oli pitkélti tanssi-
tapahtuma, kun taas televisionkatsojille kysymys oli laulukilpailus-
ta. Samalla tv-lahetys muuttui véhitellen ohjelmaformaatiksi, kun
1980-luvun loppua kohti tullessa mukaan tulivat finalistien esitte-
lyt ennen varsinaista kilpailua ja my6hemmin myds puhelindines-
tykset.

Televisioimisen myGtd tapahtuman perustajien toive tangon jul-
kisen aseman parantumisesta alkoi vihitellen toteutua. Esimerkik-
si vuonna 1986 kilpailu kerési 1,7 miljoonaa katsojaa ja seuraavana
vuonna ylittyi kahden miljoonan katsojan raja (TM 2011). Varsinai-
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sesti kddnne tapahtui vuonna 1989, jolloin Arja Koriseva voitti Tan-
gokuningatar-kilpailun ja alkoi pitkén tauon jélkeen rakentaa jil-
leen tangotéhteyttd suomalaiseen populaarijulkisuuteen. Tahteys ei
endd perustunut yksinomaan tanssilavaimagolle, vaan oli koroste-
tusti median kautta valittyvad. Laulajan karisman lisdksi julkisuus-
kuvassa nousi esille finalistien yksityiselama (Jaakkola 1999, 82).
Tédma merkitsi myds media roolin muutosta: lehdisto ryhtyi yhé in-
tensiivisemmin seuraamaan ja kommentoimaan kilpailun kéénteitd
ja finalistien ominaisuuksia. Kilpailun nékyvyydestd julkisuudes-
sa kertoo myds se, ettd vuonna 1989 kilpailusta raportoitiin ensim-
mdisen kerran YLEn paduutisissa, mikd merkitsi padsya asiajulki-
suuteen. Tdma4 oli siind mielessd merkittivaa, ettd vield 1990-luvun
vaihteessa populaarijulkisuus ja televisiouutisten vilittdma asiajul-
kisuus pidettiin suhteellisen tiukasti erossa toisistaan. 2000-luvulle
tultaessa tima rajankdynti on kdytdnnossa havinnyt.
Taloudellisesti festivaali ei kuitenkaan ollut vahvoilla ja ensim-
mdisind vuosina yhdistys joutuikin ottamaan lainaa festivaalin jér-
jestamistd varten (Heiskari 1994, 8-9). Konkurssin partaalla festi-
vaali kdvi vuonna 1988, jolloin Olavi Virrasta kertova musikaali
Kun ilta ehtii ei vetidnyt katsojia ja aiheutti festivaalille suuria tappi-
oita (Jaakkola 1999, 8). Kilpailu sai siis jo alkuvaiheessa mediana-
kyvyyttd, mutta taloudellinen asema ei kuitenkaan noussut julki-
seksi puheenaiheeksi. Timad on ymmaérrettivdd ottaen huomioon
toiminnan taustan: lahtokohtana oli kansallisen kulttuurin vaalimi-
nen, ei taloudellinen hyoty. Toisaalta esimerkiksi valtiolliseen tu-
keen yhdistykselld ei ollut mahdollisuuksia, koska valtion harkin-
nanvarainen tuli tapahtumille oli vield tuossa vaiheessa rajattua.

Mediaspektaakkeli syntyy

1990-luvulla hyvinvointivaltion kulttuuripolitiikka oli tullut tien-
sd padhén. Valtio luopui kuntien kulttuuritoimen yksityiskohtaises-
ta ohjaamisesta ja vihitellen siirryttiin ostopalvelutoimintaan. Ka-
sitteet tulosvastuu, kannattavuus ja kulutuskysyntd alkoivat véhi-
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tellen yleistyd kulttuuripolitiikkaa koskevassa puheessa. (Alasuu-
tari 2006, 48-50.)

Polititkan muutos heijastui myos Tangomarkkinoihin. Aatteel-
lisen yhdistyksen rinnalle perustettiin osakeyhtié vuonna 1998,
miké helpotti liiketaloudellista toimintaa. Téll4 tavoin organisoi-
tiin ja esimerkiksi sponsorointiin voitiin kiinnittdd enemmén huo-
miota (Jaakkola 1999, 7-8). Festivaalin paikallinen luonne korostui
my0s uudella tavalla kun kilpailun osakkaaksi tuli Seindjoen kau-
punki. Tama heijasteli valtiollisen kulttuuripolitiikan uutta piirret-
td: kulttuurin merkitysti alueellisen vetovoiman kasvattajana ryh-
dyttiin korostamaan (ks. Ilmonen 1989). Paikallisuus sai néin talo-
udellisen ulottuvuuden, mikd edelliselld vuosikymmenelld ei vield
juurikaan tullut esille.

Voidaan viittdd, ettd tdssd vaiheessa tango oli karistanut pois
viimeisetkin rippeet marginaaliasemastaan populaarimusiikkijul-
kisuudessa. Taustalla oli se, ettd Arja Korisevan rinnalle oli nous-
sut tangomarkkinoiden kautta toinenkin valovoimainen artisti, Jari
Sillanpda. Sillanpaéstd muodostuikin supertdhti, jonka levymyynti
ylsi kultalevyyn vuosina 1996 ja 1997. Vuoden 1996 albumi (Jari
Sillanpdd) on yksi kaikkien aikojen myydyimmistd suomalaisle-
vyistd (272 942 kpl). Samalla suomalaisen mediakentén osa-alueet
olivat alkaneet lahentyé toisiaan ja kdsite “mediatapahtuma” juurtui
viahitellen julkisuuteen. Tangon osalta timé merkitsi ennen kaikkea
sitd, ettd lehdistd ja televisio alkoivat toimia yhdessé: tangokilpai-
lun voittajista ja finalisteista tuli yleisjulkkiksia suomalaiseen me-
diaan. 1990-luvun lopun naistenlehtid, iltapdiva- ja skandaalileh-
distdd onkin vaikea kuvitella ilman tangokuninkaallisiin liittyvad
uutisointia (Jaakkola 1999, 83). Kaytannoksi muodostui myds se,
ettd kilpailun karsinta aloitettiin jo alkuvuodesta ja tilld tavoin tan-
gomarkkinoista muodostui ldhes ymparivuotinen mediatapahtuma,
spektaakkeli. Samalla se tydllisti yhé erilaisempia uusia toimijoita
ympéri Suomen — miké kasvatti sen taloudellista merkitystd edel-
leen. Kasvanut suosio nikyi myds konkreettisella tasolla: festivaa-
lin yleisomaarit l1ahtivdt nopeaan kasvuun ja vuonna 1994 rikottiin
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sadantuhannen kévijén raja. Sittemmin keskiméériinen kavijamasi-
rd on pysytellyt ndissd luvuissa.

Mediakentdn fragmentoituminen merkitsi myds sité, ettd festi-
vaali ei endd kilpaillut pop- ja rock-musiikin kanssa nikyvyydes-
td samalla tapaa kuin aiemmin. Osaltaan tdhén vaikutti myos se,
ettd yleinen asenne populaarikulttuuria kohtaan oli muuttunut suo-
peammaksi, eikd sitd asetettu yhtd voimakkaasti korkeakulttuuria
vastaan kuin ennen. Liukuminen pois marginaaliasemasta merkitsi
my0s sitd, ettd populaarikulttuurille voitiin hakea uusia merkityk-
sid. Yksi merkityksenmuutosprosessi on néhtdvissé siiné, kuinka
Tangomarkkinoista sekd monista muistakin keséfestivaaleista muo-
dostui 1990-luvulla yleisjulkisuuden areena, jossa nékyivét ja niyt-
tiytyivit niin poliitikot kuin muutkin yhteiskuntaeldmin vaikutta-
jat (Lehtonen & Koivunen 2005, 24-25). Esimerkiksi Tarja Halo-
nen vieraili festivaaleilla vuonna 2004 ja kertoi omista tangosuosi-
keistaan ja luonnollisesti my0s tanssi tangoa (TM 2011).

2000-luvun taitetta leimasi my0s entistéd intensiivisempi pyrki-
mys “branditd” tapahtumaa: kuluttajakeskeisen ajattelutavan mu-
kaan festivaalivieraille pyrittiin tarjoamaan mahdollisimman kat-
tava kokonaiseldmys. Esimerkiksi vuonna 2003 tangolaulukilpai-
lun ohessa jarjestettiin Golden Stars -kilpailu, jonka avulla haluttiin
nostaa esiin menneiden vuosikymmenten iskelmidmusiikkia. Kil-
pailun perustaminen voidaan ymmaértdd myds pyrkimyksend luo-
da nostalgiateollisuutta, miké on ollut tyypillistd 2000-luvun lan-
simaiselle populaarimusiikille: 1950, -60 ja -70-lukujen populaari-
musiikkia markkinoidaan vaurastuneille suurille ikdluokille uusissa
muodoissa. Golden Star -kilpailussa amatdorit kilpailivat 1960- ja
1970-lukujen musiikin esittdmisessd. Kisa ei kuitenkaan profiloitu-
nut tarpeeksi ja se jarjestettiin vain kahtena vuonna. My6s muun-
tyyppistd oheisohjelmaa festivaalin ympérille on pyritty mahdutta-
maan Marimekon muoti-show’sta aina missikisoihin asti (ks. TM
2011).

Nékyva asema julkisuudessa ei kuitenkaan korreloinut talo-
udellisen aseman kanssa. Tangomarkkinoiden talous oli 2000-1u-
vun vaihteessa edelleen heikoilla: festivaali toimi pitkélti sdiden
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armoilla ja kédvijiméérd vaihteli voimakkaasti. Vuonna 2003 yh-
distys joutuikin lomauttamaan osan henkildkunnastaan (Pitkékos-
ki 2009). Samalla kuitenkin valtion tuen puuttuminen festivaaleilta
alkoi nousta julkisuudessa keskustelunaiheeksi.

Jarjestelmad, jossa valtio tukee kulttuuritapahtumia, voi pitdd
seurauksena monissa lantisissd hyvinvointivaltioissa harjoitetusta
kulttuuripolitiikasta. Keskeinen piirre tissd politiikassa on ollut se,
ettd valtio on ottanut vastuun taiteenalan koulutuksesta, rakenteista
ja ylldpidosta (Heiskanen ym. 2002, 328). Suomessa tuella on mer-
kittdva asema: vuosittain suuri osa Suomen sadoista kulttuuritapah-
tumista saa jonkinlaista julkista tukea (Rautiainen 2010, 1). Tuen
saamisen kriteerit ovat kuitenkin nousseet keskeiseksi kiistan ai-
heeksi. Tilanne on kérjistynyt sitd mukaa kun kulttuuriteollisuuteen
on alettu suhtautua myoétdmielisemmin ja kaupalliskriittinen suh-
tautumistapa on menettinyt merkitystian.

Tuen saamisen ristiriitaisuus tulee nédkyviin myds Seindjoen
Tangomarkkinoiden osalta. Tukea yhdistys on aktiivisesta hakemi-
sesta huolimatta saanut Taiteen keskustoimikunnalta vain kahtena
vuonna, 2007 ja 2008, mutta tdlldin tuen on mydntényt Opetusmi-
nisterié vastoin Taiteen keskustoimikunnan esitystd. Tamékin tuki
on ollut varsin pientd: esimerkiksi vuonna 2008 tukea saatiin 5000
euroa. Pauli Rautiaisen (2010, 20) mukaan tuesta varsinaisesti paat-
tdva Valtion sdveltaidetoimikunta ja Valtion tanssitaidekunta eivit
ole puoltaneet Tangomarkkinoiden hakemuksia, koska tapahtuma
ei tdytd heidédn mukaansa taiteellisia kriteerejd. Perusteluissa on vii-
tattu tapahtuman kaupallisuuteen. Tangomarkkinoiden perustajien
pyrkimys edistdd tangokulttuuria ja nostaa tangon tasoa ei siis ole
vilittynyt taiteen rahoituksesta pédttaville tai ainakaan se ei ole saa-
nut vastakaikua.

Tuen puuttuminen on kuitenkin herdttdnyt paljon keskustelua.
Pauli Rautiaisen (2010, 20) mukaan se on aiheuttanut “’keskeisin-
td erimielisyyttd” Taiteen keskustoimikunnassa. Debattia on kiy-
ty laajemminkin: vuonna 2004 kokoomusministeri Paula Risikko
(2004) laati eduskunnalle kirjallisen kysymyksen, jossa hédn vaa-
ti perusteita kesdtapahtumien rahoittamiskdyténnoille ja esitti ettd
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eduskunta rahoittaisi Tangomarkkinoita 100 000 eurolla. Risikko
piti tapahtumaa yhtend “maamme merkittdvimmistd kulttuurita-
pahtumista ja kansanjuhlista, jossa [--] itse maksavien asiakkaiden
osuus on huomattava”. Hian korosti my0s, ettd Tangomarkkinoita ei
oltu kohdeltu oikeudenmukaisesti ja tasapuolisesti muihin kulttuu-
ritapahtumiin ndhden:

Voidaan perustellusti véittdd, ettd Tangomarkkinoiden talous olisi nyt
hyvéssd kunnossa, mikéli valtio olisi kohdellut tapahtumaa avustus-
paétoksid tehdessddn oikeudenmukaisesti ja kilpaileviin tapahtumiin
verrattuna tasapuolisella tavalla. Valtio on turvannut vuosikaudet lu-
kuisten kilpailevien tapahtumien taloutta, mutta Tangomarkkinat on
joutunut kilpailemaan tdysin markkinavoimien ehdoilla. Siksi olisi oi-
keus ja kohtuus, ettd valtio osallistuisi viimeistddn nyt suuren suoma-
laisen kesé- ja kulttuurijuhlan jatkon turvaamiseen. (Risikko 2004.)

Kuitenkin joissakin puheenvuoroissa valtion tuen puuttuminen fes-
tivaaleilta on ndhty —kilpailutalouden hengessi — positiivisena asi-
ana. Esimerkiksi vuonna 2004 festivaaleilla puhunut Sitran yliasia-
mies Esko Aho kehotti jarjestdjid olemaan ylpeitd siitd, ettd Tango-
markkinat on pystytty jarjestimédn ilman tukea. (TM 2011.)

Kun tarkastellaan kokonaisuutena valtion myontdmaé tukea fes-
tivaaleille 2000-luvun alkuvuosina (ks. Rautiainen 2010), silmiin-
pistivii on se, ettd Tangomarkkinat niyttdd pudonneen omaan ka-
tegoriaansa. Tuen saajien listalta 16ytyy monia populaarikulttuurin
kategoriaan kuuluvia tapahtumia, esimerkiksi Provinssirock. Toi-
saalta esimerkiksi kansanmusiikkia on tuettu aktiivisesti. Aspek-
tindkokulmasta katsottuna tangokulttuurin ja taloudellisten resurs-
sien suhde onkin siten ristiriitainen: yleisjulkisuudessa populaari-
kulttuuri on tullut 1990-luvun loppua kohti tultaessa entisti hyvék-
syttivammaksi, mika siis ndkyy ainakin osittain rahoituspolitiikas-
sa, mutta ei Tangomarkkinoiden osalta.

Syy Tangomarkkinoiden ongelmalliseen asemaan valtion rahoi-
tuspolitiikkaan ndhden 16ytynee viihde-késitteestd. Tapahtumaa on
markkinoitu alusta ldhtien vithdemusiikki-késitteen alla, johon hel-
posti liitetddn mielikuva pyséhtyneisyydestd. Toisaalta taas rock-
kulttuuriin on pitkdén liitetty kriittisyys ja progressiivisuus (ks.
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Kallioniemi 1990, 135-145). Staattisuuden vaikutelmaa on lisdn-
nyt tanssilavakulttuuri ja samantyyppisend vuodesta toiseen toteu-
tettu kilpailu. Liséksi voidaan véittdd, ettd tango on myds ollut ar-
kisuudessaan myo0s liian “matalaa” vallitsevan kulttuuripolitiikan
luonteeseen ndhden. Vaikka 2000-luvulla késitykset esimerkik-
si rockin kapinallisuudesta tai toisaalta tangon staattisuudesta on
haastettu, (rahoitus)jirjestelmén tasolla ndmé mielikuvat niyttavit
siis eldvén.

2000-luvun loppu: kohti tangon markkinoita

2000-luvulla kilpailuvaltion keskeiset kisitteet — muutos, osaa-
minen, innovaatiot (ks. Kantola 2006, 165-170) — ovat vihitellen
juurtuneet kulttuuripolitiikkaan. Samalla kulttuuri halutaan méa-
ritelld toimialaksi eli kulttuuria hahmotetaan pitkélti sen mukaan,
millaisia markkinoita sen alueelle voidaan luoda. Toisaalta kulttuu-
ria koskevaan puheeseen on tuotu voimakkaasti yrittdjyyden meta-
fora. Samalla kulttuurin julkisesta rahoittamisesta on syntynyt uusi
kiistan aihe (ks. esim. Heiskanen ym. 2002.)

Ensikddessd niyttdisi siltd, ettd ajankohta suosi “’kaupallista”
tapahtumaa. Kuitenkin haasteet tangoa ja Tangomarkkinoita koh-
taan tulevat julkisuuden muutoksista. Yksi keskeinen haaste kos-
kee festivaalin ndkyvyyttd: fragmentoituneessa mediassa kilpailu
katsojista ja festivaalivieraista on entistd kovempaa, eiké jokaisel-
le jotakin” -tyyppinen ajattelu néyti riittdvin tapahtuman sdilymi-
seen. Keskeinen kysymys onkin, mikd on Tangomarkkinoiden koh-
deyleiso.

Ratkaisua ongelmaan on ldhdetty hakemaan siité, ettd ohjelma
siirrettiin vuonna 2009 MTV3:lta TV2:lle — ohjelma ei siis endé so-
pinut MTV3:n profiiliin. Samalla kilpailun imagoa on l&hdetty edel-
leen virtaviivaistamaan. Uusia tangokuninkaallisia ei vuonna 2010
haettu karsintakiertueella ravintoloista ja tanssipaikoilta, vaan alku-
karsinnat kéytiin Yleisradion maakuntaradioiden studioilla eri puo-
lilla maata. Radiokarsintojen sanottiin nostavan rimaa entisestién,
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silld ”radiomikrofonien déreen ei ldhdetd kovin heppoisin evdin”
(Discopress 2009). Kilpailuun siis halutaan hakea samoja piirteité
kuin muihin television laulukilpailuformaatteihin: Idolsiin ja X fac-
toriin. Sen tulee olla moninainen ja néyttavasti esilld mediassa.

Julkisuuskuvaan muutokseen liittyy myos se, ettd argentiinalai-
nen tango nousi vuonna 2011 keskeiseen asemaan. Suomi ja suo-
malaisuus olivat vield vuoden 2010 festivaalin keskeinen teema,
mutta 2011 Tangomarkkinoiden yhteydessi jérjestettiin kansainvé-
linen tangotapahtuma Cumbre Mundial del Tango (Seindjoki 2011).
Argentiinalaista tangoa on esitelty festivaaleilla jo aiemmin, mut-
ta sen osuutta haluttiin entisestddn korostaa ja tehdé ndin tapahtu-
masta kansainvilisempi. Kaikki ndima muutokset kertovat tarpeesta
muokata tangoa soveliaammaksi timén péivén brindejd ja brandin-
rakentamista korostavalle julkisuudelle. Ja juuri tdssé kohtaa herdd
kysymys siitd, mitkéd elementit suomalaisesta tangosta sopivat tan-
gobrindiin ja mitkd eivit; onko lavatanssikulttuuri ja iskelmamu-
siikin aura riittava?

Kulttuurin talous kilpailuvaltiossa: miten kdy tangon?

Suomalaisen tangon ja talouden suhteessa pitkdlld aikavililld kes-
keistd on se, ettd siind missé tangolle on pyritty julkisuudessa luo-
maan kulttuurista arvostusta monin tavoin, talouden nakoékulmas-
ta katsottuna asema on ollut véhintdénkin ristiriitainen. Ristiriita
nousee vield selkedimmin esille, jos tarkastelee kokonaisuudessaan
tangon asemaa kansallisessa itseymmarryksessd. Tango on usein
ensimmadisid asioita, joita nostetaan esiin kun puhutaan Suomes-
ta ja suomalaisuudesta. Taméa koskee seké julkista keskustelua ettd
esimerkiksi matkailumarkkinointia: Satumaa ja Tdysikuu halutaan
ndhdéd niin elokuvissa kuin vaikkapa suomalaista tangoa koske-
vassa (populaarissa) kirjallisuudessa suomalaisuuden metaforana
(esim. Numminen 1998; Kukkonen 1996).

Ristiriidalle on 16ydettdvissd yksi selked syy: hyvinvointivalti-
on kulttuuripolitiikka, johon liittyva kaupalliskriittisyys on sdilynyt
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arviointikriteerind vaikka ympérdivit olosuhteet ja ennen kaikkea
kulttuuriteollisuus on luonteeltaan muuttunut huomattavastikin. Ta-
louden ja kulttuurin erottaminen timén paivin medioituneessa kult-
tuurissa on haasteellinen tehtdvd. 2000-luvulla esiintyvit kaupal-
liskriittiset ajatukset kertovat kuitenkin siitd, kuinka hitaasti kult-
tuuriin liitetyt arvot muuttuvat. Kilpailutalouden periaatteita ei siis
omaksuta kuin napista painamalla. T4ti ajatusta tukevat my6s Elina
Jokisen (2010) saamat tulokset valtion tuen merkityksestd suoma-
laisille kirjailijoille: apurahasta on Jokisen mukaan tullut ammatti-
kirjailijan symboli. Sama ajatus voidaan liittd4 myos valtion tapah-
tumatukeen: tuki on tuonut mukanaan arvostuksen ja statuksen ja
sen vuoksi siitd on kannattanut kilpailla.

Toisaalta kéyttdméani aspektindkdkulma on tuonut esiin myos
populaarikulttuurin ja talouden vilisten suhteiden kompleksisuu-
den. Populaarikulttuurin taloudellinen ja kulttuurinen asema on
monen tekijan summa, eivitkd nima kaksi aina korreloi keskendén.
Taméa puolestaan kertoo populaarikulttuurin heterogeenisyydesta.
Vaikka populaarikulttuuri on Suomessa raivannut tietddn arvostuk-
sen ja (valtion) tuen piiriin véhitellen, tangon kohdalla niin ei ole
kéynyt. Tango on ollut lopulta “liian” populaaria ja arkipéivéista.
Kuten Peter Stallybrass ja Alon White (1986, 5) toteavat, sosiaali-
sesti perifeerinen populaarikulttuurin muoto on usein symbolisesti
keskeinen ja juuri timé pétee tangoon hyvin.

Jatkuuko tangon sosiaalisesti perifeerinen mutta symbolises-
ti keskeinen asema kilpailutaloudessa? Akkiseltién voitaisiin aja-
tella, ettd siirtyminen vapaaseen kilpailuun voisi hdivyttdd timén-
tyyppistd asetelmaa. Kuitenkin luova talous néyttdd johtavan en-
nen kaikkea ohjelmaformaattien syntymiseen ja toisaalta se suosii
vain tiettyja kulttuurin aloja. Kuten David Chaney (2002, 170—-171)
on huomauttanut, fragmentoituneessa kulttuurissa tuotteen kaupal-
linen imago tulee tirkedmmaéksi kuin itse tuote: Tangomarkkinoi-
den siirtyminen Idolsin kaltaiseen muottiin ei siis ole yllatys. Tadssé
mielessd tangon sosiaalinen perifeerisyys siis jatkuu, vaikka sen ta-
loudelliset edellytykset paranisivatkin.
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SEINAJOKI TANSSII JA SOI:
KAUPUNKITILAN FESTIVALISOITUMINEN
TANGOMARKKINOIDEN AIKANA

Yrjé Heinonen

On sanottu, ettd arkkitehtuuri on jdhmettynyttd musiikkia ja mu-
siikki soivaa arkkitehtuuria. Tangomarkkinoiden aikaan musiikki
tayttdd viiden pdivdn ajan Seindjoen kaupungin katukuvan, josta
tulee soivaa arkkitehtuuria ithan kirjaimellisestikin. Sosiologi Louis
van Elderenin (1997) termein kysymys on Seindjoen festivalisoi-
tumisesta Tangomarkkinoiden aikana. Termié festivalisoituminen
(engl. festivalization) on festivaali- ja kaupunkitutkimuksessa kéy-
tetty kahdessa merkityksessd. Ensimmédinen merkitys viittaa jul-
kisen tilan véliaikaiseen uudelleenmédrittelyyn festivaalin ajaksi.
Télloin musiikki ja festivaali yhdistévét paikkoja ja ihmisid siten,
ettd normaalisti erilliset alueet lahestyvét funktionaalisesti toisiaan,
kytkeytyvit toisiinsa kiinteAimmin ja tavallisesti erilliset vdestoryh-
mit sekoittuvat (van Elderen 1997, 128—129). Ndin ymmadrrettyni
festivalisaatio on ldhelld karnevalisaatiota Mihail Bahtinin (1995)
ja liminaalitilaa Victor Turnerin (1987) esittiméssd mielessa.
Toisen merkityksen mukaan festivalisoituminen tarkoittaa kau-
pungin markkinointia huvipuiston kaltaisena aikuisten kulttuuri-
puuhamaana ja/tai kulttuurindhtévyyksistd rakentuvana ulkoilma-
museona (van Elderen 1997, 128). Tédssd merkityksessd kisitettd
on kaytetty esimerkiksi Euroopan kulttuuripidékaupunkihakemus-
ten kohdalla (Roth & Frank 2000; Hitters 2007). Kéaytin tdssa ter-
mid festivalisoituminen molemmissa ylld mainituissa merkityksis-
sd. Kiinnitdn huomiota erityisesti sithen, kuinka Tangomarkkinat
festivaaliorganisaationa itse hyddyntdéd tapahtuman aikaista julki-
sen ja yksityisen tilan uudelleenmairittelyd markkinoinnissaan.



Festivaalin ajallispaikallinen dynamiikka

Festivaali tapahtuu ajassa ja tilassa. Ajallisesti festivaalia maarittad
viliaikaisuus, toistuvuus ja lineaarisuus. Festivaali on viliaikainen,
silld se kestdd kerrallaan vain muutaman péivén. Se on toistuva, sil-
14 se jérjestetdéin vuodesta toiseen. Festivaali on myds lineaarinen,
silld kunakin vuonna se etenee tietyn ohjelman mukaisesti alusta
padtokseen. Paikallisesti festivaalia méérittdd sen keskittyminen ei
vain tietylle paikkakunnalle vaan myds tlla paikkakunnalla tietyl-
le alueelle ja/tai tiettyihin tapahtumapaikkoihin.

Paikkaa ja paikallisuutta on tutkittu esimerkiksi kulttuurimaan-
tieteessd, kaupunkissuunnittelussa ja -sosiologiassa. Kulttuuri-
maantieteiliji Edward Relphin (1986) mukaan paikan identiteet-
ti rakentuu kolmesta osatekijdsté: fyysiset puitteet, niissd tapah-
tuva toiminta ja edellisille annetut merkitykset. Fyysiset puitteet
viittaavat paikan topografiaan (joet, médet jne.) ja arkkitehtuuriin
(kadut, rakennukset, puistot jne.). Toiminta viittaa sekéd jokapii-
viisiin aktiviteetteihin ettéd erityisille tapahtumille ominaisiin toi-
mintamuotoihin. Merkitykset taas perustuvat sekd menneisiin ta-
pahtumiin ettd tapahtumahetken tilanteeseen. Kaupunkisuunnitte-
lija Kevin Lynch (1960) on jakanut kaupunkitilan fyysiset puitteet
vayliin (tiet, joet), reunoihin (seinit, rannat), alueisiin (kaupungin-
osat), solmukohtiin (keskukset, risteykset) ja maamerkkeihin (kor-
keat tornit, vuoret).

Sosiologi Henri Lefebvre (2004) erottaa havaitun (fyysisen) ti-
lan materiaalisine aspekteineen ja tilallisine kéytintoineen, késite-
tyn (mentaalisen) tilan siihen perustuvine tilan representaatioineen
seké eletyn (sosiaalinen) tilan representaation tiloineen. Tilalliset
kaytannot viittaavat fyysisen tilan kéyttoon sellaisena kuin se ar-
kipdivéssd havaitaan ja koetaan. Ne yhdistdvat havaitun ja koetun
péivittdisen todellisuuden (rutiinin) sekd ne vaylit ja verkostot, jot-
ka kytkevit toisiinsa tyohon, yksityiseldméén ja vapaa-aikaan liit-
tyvié tiloja. Tilan representaatiot tarkoittavat tilaa koskevia verbaa-
lisia kuvauksia tai visuaalisia esityksid (kartat, organisaatiot jne.).
Ne ovat tyypillisesti tutkijoiden, suunnittelijoiden ja markkinoijien
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esittdimid kuvauksia, joissa eletty ja havaittu kytketdén siithen, mi-
ten se on kisitetty. Representaation tilat viittaavat sosiaaliseen ti-
laan “sithen assosioitujen mielikuvien ja symbolien kautta vélitto-
madsti ldpi elettynd”, ja ne perustuvat havaitun ja kisitteellistetyn ti-
lan affektiivis-symboliseen kdyttoon. (Lefebvre 2004, 38—39.)
Relphin jakoa paikan fyysisiin puitteisiin, toimintaan ja merki-
tyksiin voi pitdd toimivana perusjaotteluna, jota Lynchin ja Lefebv-
ren tarkastelut tdsmentévit (ks. taulukko 1). Lynchin jaottelu tarken-
taa kaupunkitilan fyysisten puitteiden késitteellistdmista. Lefebvren
havaittu tila puolestaan yhdistdd fyysiset puitteet ja niissd tapahtu-
van toiminnan, kun taas késitteellistetty ja eletty tila ovat tarkeitd
paikalle annettujen merkitysten eri ulottuvuuksien tarkastelussa.

Relph Lynch Lefebvre

Fyysiset puitteet Viylét, reunat, alueet, Havaittu (fyysinen) tila:

solmukohdat, maamerkit | - materiaaliset aspektit

Toiminta - tilalliset kdytdnnot

Merkitykset Kasitetty (mentaalinen) tila:

- tilan representaatiot

Eletty (sosiaalinen) tila:

- representaation tilat

Taulukko 1. Paikka ja paikallisuus Edward Relphin (1986), Kevin Lynchin
(1960) ja Henri Lefebvren (2004) mukaan.

Tarkastelen seuraavassa Seindjoen festivalisoitumista Tango-
markkinoiden aikana erityisesti tapahtumaorganisaation markki-
nointipuheen nidkokulmasta. Rajaan kuitenkin varsinaisten talou-
dellisten ulottuvuuksien analyysin tarkastelun ulkopuolelle. Késit-
telyini ohjaa yhtééltd kysymys siitd, miten Tangomarkkinat itse ka-
sitteellistdd keskeiset tapahtumapaikkansa ohjelmassaan ja muussa
julkisessa tiedottamisessaan, ja toisaalta siitd, millaisiin havaitun
ja kasitteellistetyn tilan affektiivis-symboliseen kdyttoon perustu-
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viin sosiaalisen tilan kokemuksiin ndma tapahtumapaikkakuvauk-
set vetoavat.

Lihestymistapani on yhdistelmd teoria- ja aineistoldhtoistd
diskurssianalyysia. Teorialdhtoinen se on sikéli, ettd sovellan sii-
nid kaupunkitila- ja festivaalitutkimuksessa kehitettya késitteellistd
viitekehysté (erityisesti van Elderen 1997, Relph 1986 ja Lefebv-
re 2004) Tangomarkkinoita koskevan aineiston analyysiin. Aineis-
toldhtdinen se on sikéli, ettd nostan aineistosta esiin myds sellaisia
artikkelini tematiikkaan liittyvid ilmidité ja asioita, joihin kaupun-
kitila- ja festivaalitutkimus ei valttdméttd tarjoa valmiita késitteita.
Ensisijainen aineistoni koostuu vuoden 2004 Tangomarkkinoiden
ohjelma- ja tapahtumapaikkakuvauksista (Tangomarkkinat 2004a,
2004b). Analysoin tapahtumapaikkakuvauksia tilan representaati-
oina Lefebvren (2004) tarkoittamassa mielessd. Relphin (1960) ja-
ottelun mukaisesti kiinnitdn huomiota siihen, miten paikan fyysi-
set puitteet ja paikassa tapahtuva toiminta kuvauksissa esitetddn ja
millaisiin laajempiin merkitysyhteyksiin ne kytketdén. Lisdaineis-
tona kaytén soveltuvin osin ja tarpeen mukaan vuosien 2001, 2005,
2006 ja 2010 Tangomarkkinoiden ohjelmia tapahtumapaikkaku-
vauksineen. Havainnollistan Seindjoen festivalisoitumista eri ih-
misten eri julkisissa medioissa esittdmilld verbaalisilla kuvauksilla
Tangomarkkinoista ja omista tangomarkkinakokemuksistaan. Olin
itse tutkimustarkoituksessa vuoden 2004 Tangomarkkinoilla kes-
kiviikosta sunnuntaihin, ja hyodynnén tangomarkkinakokemuksia-
ni soveltuvin osin ohjelma- ja tapahtumapaikkakuvauksia tulkites-
sani. Ndiden kuvausten, valokuvien ja muun havainnollistavan ai-
neiston avulla pyrin vilittdmadn lukijalle véldhdyksid siitd, mitd
Tangomarkkinat ovat ldpi elettynd sosiaalisena tilana.

Seindjoki festivalisoituu

Tangomarkkinoiden keskeiset tapahtumapaikat ovat sijoittuneet
ydinkeskustan Kirkkokadun puoleiseen laitaan sekd Kirkkoka-
dun ja sen léntisend jatkeena toimivan Alaseindjoenkadun varrel-
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Kuva 1. Tangomarkkinoiden 2004 tapahtumapaikkoja: (1) Keskusta, (2)
Tangokatu, (3) Tangobasaari, (4) Torikeskus, (5) Tangovapaa vyohyke, (5)
Lakeuden Risti -kirkko, (7) Kaupunginteatteri, (8) Urheilutalo, (9) Seini-
joki Areena, (10) Lyseo, (11) Keskuspuisto, (12) Marttilan koulu. Kartta-
pohja: Seindjoen karttapalvelu.

le (kuva 1). Ndin Vapaudentien ja Kirkkokadun risteyksesti ja eri-
tyisesti Kirkkokadun Vapaudentien ja Alvar Aallon kadun viliin si-
joittuvasta Tangokadusta tulee Tangomarkkinoiden ajaksi Seindjo-
en keskeisin solmukohta. Keskustassa ja sen vilittomaissa 1dheisyy-
dessi sijaitsevien tapahtumapaikkojen lisdksi tapahtumia on myos
Vapaudentiesti noin kilometrin paéssi sijaitsevassa Jouppilan jaa-
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urheilukeskuksessa sekd keskustasta noin kolmen ja puolen kilo-
metrin padssd sijaitsevassa Torndvansaaressa. Toiminnan keskuk-
sena on Kirkkokadun, Alvar Aallon kadun, Torikadun ja Kouluka-
dun rajaama kortteli ldhikortteleineen sekd Kirkkokatu ja sen jat-
ke Alaseindjoenkatu, jolla Atria-halli sijaitsee. Tangomarkkinoiden
ajaksi tdma alue muuttuu osittain suljetuksi festivaalitilaksi, jota
hallitsevat tilapéiset rakenteet (aidat, teltat) ja yleinen karnevaali-
tunnelma.

Tapahtuma alkaa keskiviikkoiltana kaupungin keskustasta Tan-
gokadun (normaalisti Kirkkokatu) paéportille johtavalla paraatilla,
jota vilittomaésti seuraa virallinen avajaisseremonia ja tangotanssit
Tangokadulla. Tapahtumia on myds Tangokadun valittdméassa 1a-
heisyydessi olevassa Alvar Aalto -keskuksessa. Vuoden 2004 oh-
jelmaan siséltyi Tangoseminaari (perjantaina) Kaupunginteatterissa
sekd kirkkokonsertti Lakeuden Risti -kirkossa ja Amelita Baltarin
argentiinalaisen tangon konsertti Kaupunginteatterissa (molemmat
lauantaina). Tanssit ovat konserttien ohella keskeisin aktiviteetti.
Tanssitapahtumia on Tangokadun péivittdisten Katutanssien lisaksi
Atria-hallissa ja Térnavinsaaren tanssilavalla. Lyseolla pyorii tors-
taista lauantaihin Leena ja Ake Blomgqvistin tanssikoulu. Tangolau-
lukilpailu uusien kuninkaallisten kruunaamisineen on Tangomark-
kinoiden ehdoton pditapahtuma. Kaikki valittdmésti Tangolaulu-
kilpailuun liittyvét konsertit — finaalin karsinta (perjantai), finaali
(lauantai), kuninkaallisten konsertti (sunnuntai) — pidetdén Sein-
joki Areenalla. Tangomarkkinat paéttyvét sunnuntaina Atria-hallis-
sa jarjestettyihin Kuninkaallisiin tansseihin.

Festivaalitapahtumat jérjestetdan paikoissa, jotka on alun perin
rakennettu jotakin muuta toimintaa kuin festivaalia varten. Yht&il-
td festivaali luo symbolisia merkityksid, jotka ikdén kuin kiinnitty-
vét ndihin rakennuksiin ja jatkavat eldméinsa festivaalin jalkeen-
kin. Toisaalta rakennusten alkuperdinen kdyttotarkoitus ja pidasial-
linen toiminta seké niihin festivaalin ulkopuolella liitetyt merkityk-
set vaikuttavat my0s kyseisissi tiloissa festivaalitapahtumien aika-
na tuotettuihin merkityksiin.
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Avajaiskulkue ja ilta tangokadulla

Festivaali alkaa siis keskiviikkoiltana avajaiskulkueella eli Tango-
paraatilla. Kulkuetta johtaa Seindjoen Rautatieldisten soittokun-
ta, ja 2000-luvun alkuvuosina mukana on yleensd ainakin edel-
lisvuoden Tangokuningas ja -kuningatar sekd tanssiseura Botafo-
gon tanssijoita (kuva 2). Kulkue léhtee liikkeelle Nuorisokeskuk-
sen kulmalta (Puskantie 3) ja etenee Tangokadun portille. Reitti on
vaihdellut jonkin verran vuosittain. (Tangomarkkinat 2001, 2004b,
2005a, 2006, 2010.)

Avajaiskulkue kuuluu festivaalin viralliseen ohjelmaan, mutta
sen reitistd tai reitin varrella olevista paikoista ei anneta yksityis-
kohtaista tapahtumapaikkakuvausta. Louis van Elderenin (1997,
132-133) mukaan paraati on symbolinen rituaali, jossa tietyt alueet

Kuva 2. Tangoparaati Koulukadulla. Edessé tanssiseura Botafogon tans-
sijoita tangon pydrteissd, taustalla Seindjoen Rautatieldisten soittokunta.
Kuva: Martti Hautamaki.
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ja kadut riisutaan niiden arkieldmén mukaisista merkityksistd, jot-
ka korvataan (tilapéisesti) uusilla festivaalinmukaisilla merkityk-
silld. Kulkue on julkinen ndytelma4, joka kertoo tarinan festivaalista
ja sen osanottajista. Se on my0s yksisuuntainen ja lineaarinen: sen
tehtdvand on johdattaa arjesta festivaaliin ja tehdd reitistd yhteistd
lapi elettya festivaalitilaa. Vuoden 2004 avajaiskulkuetta tarkastel-
laan paikallisessa I/kka-lehdessi seuraavin sanoin:

Kymmenien puhaltimien tahdittama tango kuului kauas ja tuntuu vie-
lakin. Tangomarkkinoiden perinteinen avajaiskulkue oli mannaa seké
silmille ettd korville.

Seindjoen Rautatieldisten soittokunnan rytmikds poljenta kehysti
juhlavasti sulavaliikkeisten tanssijoiden tulisia tahteja.

Kulkuetanssijoiden kirkkaat puvut ja lichuvat helmat saavat 4-vutias
Senni Sallin melkein sanattomaksi.

— Ne ovat niin ihania, tyttd huokaisee.

Sennin &iti Kaisa Sallin mielestd tunnelma tekee tangomarkkinois-
ta juhlan.

— En ole edes seurannut kruunumittelditd. Odotan katutansseja ja
vanhoja tuttuja. T4élld voi tormété vuosienkin takaisiin ystiviin.

EKA TANGO. 9-vuotias Mirella Jalonen ja vuotta vanhempi Aleksi
Ahola ovat tanssiseura Botafogon nuorimpia tangoajia.

— Tanssimme ténédén kesdn ensimmaisti kertaa tangoa, ja aluksi jan-
nitti vihidn, koska tanssikuviot on suunniteltu pitkdén saliin. Nyt piti
tanssia suoraan eteenpiin.

Katsojalle jannitys ei vilittynyt. Notkeissa taivutuksissa ja yllétta-
vissd kdannoksissd nékyi nuori osaaminen ja rakkaus tanssiin. (Penna-
nen 2004, 8.)

Tangokadulla avajaiskulkuetta seuraavat vilittomasti festivaalin
avajaiset ja edelleen katutanssit. Tangokatu on Vapaudentien ja
Alvar Aallon kadun viliin jadvd Kirkkokadun pétka, joka on tila-
pdisesti nimetty uudelleen festivaalin teeman mukaisesti. Vuoden
2004 ohjelmassa Tangokatu esitelldén seuraavasti:

Festivaalin iloisesti kupliva syddn lahes 30.000 tangovieraalle. Avoi-
men sinisen taivaan alla tango muuttuu mystiseksi kokemukseksi, joka
vie mennessddn — aamuun asti. Tangokadun kolmelta esiintymislavalta
hyvén tunnelman takaavat huippuartistit, huippuorkesterit ja huippu-
juontajat. (Tangomarkkinat 2004b.)
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Kuvauksesta 16ytyy viittauksia sekd tapahtumapaikan fyysisiin ra-
kenteisiin (avoin taivas, kolme esiintymislavaa) ettd katutanssien
ajallisiin rakenteisiin (aamuun asti). Toimintaan esittelyssé viittaa
lahinné tango, jonka voi tdssd yhteydessd ymmértdd pitdvian sisil-
ladn esittdmisen, tanssimisen ja kuuntelun. Affektiivis-symboli-
seen kokemukseen perustuviin merkityksiin liittyvié viittauksia on
useita (iloisesti kupliva sydén, mystinen kokemus, hyvé tunnelma).
“Iloisesti kupliva sydén” toimii samalla metaforana Tangokadusta
festivaalitapahtumien keskeisend solmukohtana. Vuonna 2004 Tan-
gokadun katutansseissa esiintyivdt muiden muassa Arja Koriseva,
Jari Sillanpaa ja Eija Kantola (kuva 3 seuraavalla sivulla).

Leipaa ja sirkushuveja

Tangomarkkinat on kaupunkitapahtuma. Arkkitehti Panu Lehto-
vuoren mukaan keskusta muuttuu kaupunkitapahtuman ajaksi osit-
tain suljetuksi, labyrinttimaiseksi ja omalakiseksi kaupunkitilaksi,
jota hallitsevat basaarimaiset rakennelmat. Kaupunkitapahtuman
basaari on tilapdinen jdrjestely, joka koostuu tyypillisesti olutteltas-
ta, ruoka- ja krédsikioskeista seki rivistd bajamajoja. Teltat, kojut
ja kioskit sijaitsevat keskeisten kulkureittien varrella, ja ne tuotta-
vat tilojen selkeyttéd rikkovia ja ndkymid katkovia labyrinttimaisia
rakenteita (Lehtovuori 2000, 108—110; vrt. Mason 1996, 308.) Tan-
gomarkkinoilla on ollut erityisesti kaksi aluetta, joille on tapahtu-
man ajaksi rakennettu teltoista, kojuista ja basaareista Lehtovuoren
kuvaaman kaltainen labyrintti. Tangokadun, Tangobasaarin ja VIP-
teltan muodostama kompleksi muodostaa yhden tillaisen labyrin-
tin. Koulukadun, Torikadun ja Kauppakadun rajaamaan kortteliin
useina vuosina rakennettu Tangovapaa vyohyke muodostaa toisen
labyrinttimaisen kompleksin.

Ydinkeskustassa sijaitseva Seindjoen Torikeskus on 2000-lu-
vulla ollut yksi Tangomarkkinoiden oheistapahtumien néyttaimois-
td. Torikeskus on Citycon-kauppakeskusketjun omistama vuonna
1992 rakennettu kauppakeskus. Samaan ketjuun kuuluvat muun
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Kuva 3. Tangokadun ilta: tangokansa tanssii Eija Kantolan tahdissa. Kuva:
Yrj6 Heinonen.
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muassa Myyrmanni (Vantaa), Iso Omena (Espoo) ja Koskikeskus
(Tampere). Tangomarkkinoiden ohjelma ei tarjoa Torikeskuksesta
tapahtumapaikkaesittelyéd. Citycon Oyj (2010) esittelee keskuksen
www-sivuillaan seuraavasti:

Seindjoen keskustassa sijaitseva Torikeskus on yksi Eteld-Pohjanmaan
markkina-alueen merkittdvimpid kauppakeskuksia. Monipuolisen
kauppa- ja yrityspalvelukeskuksen erikoisliikkeet, ravintolat ja kah-
vilat, sekd asiantuntijayritykset ja —yhteisot palvelevat asiakkaita kol-
messa kerroksessa. Monine teemapéivineen Torikeskus on myos Sei-
nidjoen keskeisin tapahtumapaikka.

Kauppakeskus Torikeskusta voi luonnehtia keskustan kohtaamispai-
kaksi ja kaupungin sykkivdksi syddmeksi. Keskus tarjoaa puitteet
shoppailulle, ystdvien tapaamiselle sekd ajanvietolle.

Paikan fyysisiin puitteisiin viitataan esittelyssd ldhinnd vain mai-
ninnalla tilojen sijoittumisesta kolmeen kerrokseen. Toimintamuo-
doiksi mainitaan monipuoliset kauppa- ja yrityspalvelut, erilaiset
teemapadivit sekd shoppailu, ystévien tapaaminen ja ajanvietto. Tal-
td osin ja muutenkin esittely vastaa sosiologi Pasi Méenpdin (2000)
kasitystd kauppakeskuksesta tyypillisend 2000-luvun kaupungin
vithtymisen tilana, pienoiskaupunkina kaupunkikeskustan sisil-
la. Torikeskuksen affektiivis-symbolista merkitystd kaisitteelliste-
tidn esittelyssd korostamalla sen keskeisyyttd (sijaitsee keskustas-
sa, keskeisin tapahtumapaikka, keskustan kohtaamispaikka). Myds
metafora “kaupungin sykkiva syddn” viittaa paikan keskeisyyteen
keskustan tapahtuma- ja kohtaamispaikkana (solmukohtana). Sy-
dén-metaforan kayttd myos Tangokadun tapahtumapaikkaesittelys-
sd viittaa kuitenkin siihen, ettd festivaalin aikana tapahtumisen kes-
kus siirtyy — ainakin Tangomarkkinoiden nékdkulmasta katsottuna
— Torikeskuksesta Tangokadulle.

Hyoty Torikeskuksen kéytostd Tangomarkkinoiden oheistapah-
tumapaikkana on molemminpuolinen. Tangofinalistit ja aiempien
vuosien tangokuninkaalliset vetdvit viaked kauppakeskukseen, kun
taas Torikeskuksessa muissa asioissa liikkuvat ihmiset tulevat ve-
detyksi mukaan festivaalin imuun ja sitd my6td mahdollisesti myos
Tangomarkkinoiden maksullisiin tapahtumiin (kuva 4). Nimimerk-
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ki Julia (2010) kuvaa julkisessa tanssipdivékirjassaan Torikeskusta
Tangomarkkinoiden tapahtumapaikkana seuraavasti:

Perjantaina ennen puoltapdivdd olleet tangofinalistien esitykset meni-
vét ohi (esittelylehtinen oli hieman sekava), mutta ehdin kuulemaan
Kari Piirosta. Hin lauloi iltapdivélld tangoja ja muutakin puolen tun-
nin ajan. Pieni ddnentoistolaite tokotti lattialla, sdestdjand Kari Spets ja
mika esitys. Voiko déni kuulua niin hyvéni, vaikka paikka oli Kauppa-
keskuksen alatasanne, joka oli kansoitettu. Y1ospéin oli kolmeen ker-
rokseen asti katsojia ympdriinsd ja sielld oli ihan tdyttd. Katsojam&a-
rdksi arvioi joku tuhat-kaksi tuhatta henked. Itse en ole ndhnyt sellais-
ta madrad kauppatiloihin ahdettuna. Alatasanteella oli pieni keskilattia
tanssikdytdssd ja viked oli siindkin. Jopa itse laulaja hieman pyoraytti
laulunsa lomassa lattian reunassa eréstd katsojaa tanssin saloihin.

Kuva 4. Torikeskus festivalisoituu. Kuva: 20 vuotta Tangokuninkaallisia -
dvd (Tangomarkkinat 2005b).
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Musiikki ja tanssi muodostavat keskeisen osan Tangomarkki-
noiden ohjelmatarjonnasta, mutta yleinen markkinahumu maarittaa
pitkélti tapahtuman ilmapiirid. Humu tiivistyy Tangobasaarissa ké-
sin kosketeltavaksi ja korvin kuultavaksi. Basaarista on eri vuosi-
na loytynyt erilaisin painotuksin katusoittoa ja -teatteria, jongloo-
rien esityksid ja muita perinteisesti markkinahuveihin liittyvaa oh-
jelmaa. Helppoheikin ddnekis kaupittelu sulautuu puheensorinan,
katusoiton ja Tangokadulta kantautuvan musiikin ohella osaksi ba-
saarin ddnimaisemaa. Tangobasaari, VIP-teltta ja Klubi-teltta esi-
telldan vuoden 2004 ohjelmassa seuraavasti:

Basaarialue sijaitsee Tangokadun pédportin 1dheisyydessd. Basaarin
useista myyntipisteistd voit tehdd hyvié ostoksia ja samalla nauttia alu-
eella olevan ravintolan palveluista. Basaarista 16ytyy myos ohjelmala-
va, jossa esiintyvit tapahtuman aikana useat huippuartistit. Basaari on
avoinna keskiviikosta sunnuntaihin, ja alueelle on vapaa péésy.

Tunnelmalliseen VIP-ravintolaan voit tuoda yrityksesi asiakkaita,
yhteistyokumppaneita tai tyontekijoitd nauttimaan buffet-pdydan pii-
vittdin vaihtuvista herkuista. Td4lld voit seurata screeniltd TV-finaalien
jénnitystd yhdessd pOytdseurueesi kanssa ja nauttia tangosta ja tunnel-
masta iltamyohdédn. Vip-ravintola sijaitsee Marttilan koulun tiloissa
maksullisella alueella, ja se on avoinna keskiviikosta lauantaihin. Tee
pOytdvaraus ajoissal

Hae vauhtia tangofiilikseen Klubilta! Alvar Aallon kadulla sijaitse-
va Klubi-teltta kutsuu Sinut mukaan rentoon menoon! Saa ndhda, mitd
talld kertaa hullunrohkeista tempauksistaan tunnettu Extreme Duuds-
onit saa padhénsi... Klubi-teltta on myds vauhdikas Nova Club: tar-
jolla on klassikoita ja tyylikkdimpid uutuuksia. Nova clubilla esiinty-
vt muun muassa tdméan vuoden Golden Stars -voittajat! (Tangomark-
kinat 2004b.)

Kaikissa kolmessa tapahtumapaikkaesittelyssd korostetaan tapah-
tuman markkinaluonnetta, mutta jokaisessa tdimé tehddén omalla
ja omalle kohdeyleisolle suunnatulla tavalla. Tangobasaari on koko
kansan markkinapaikka, jonne on vapaa péddsy. Basaarista 16ytyy
useita erilaisia myyntipisteitd, joissa on myytdvana ruokaa, kahvia
ja keskiolutta seka kirjoja, t-paitoja ja levyjd. VIP-ravintola on jo
nimensdkin perusteella tarkoitettu vain rajatulle joukolle festivaa-
livieraita, ja se sijaitsee maksullisella alueella. Klubi-teltta on tan-
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govapaan vyohykkeen tavoin suunnattu erityisesti niille nuorille ai-
kuisille, jotka eivit valttimattd ole kiinnostuneita tangosta ja Tan-
gomarkkinoiden muusta tapahtumatarjonnasta.

Tangomarkkinoita on mediassa kritisoitu siitd, ettd tapahtumas-
sa on paino ollut sanalla markkinat — ei sanalla tango. Téssé yhtey-
dessd on paikallaan todeta, ettd sanalla markkinat on kaksi kaupan-
kéyntiin liittyvdd mutta toisistaan erotettavissa olevaa merkitysta.
Perinteisen merkityksen mukaan markkinat ovat julkisia ostajien ja
myyjien kaupankdyntitilaisuuksia, joita jarjestetdén tietyilld paik-
kakunnilla sdéannoéllisin véliajoin (esim. kerran tai kahdesti vuodes-
sa). Taloustieteessd markkinoilla puolestaan viitataan jérjestelyyn,
jossa ostajat ja myyjdt mairittelevit kaupan olevien hyodykkei-
den hinnan ja méérdn kysynnén ja tarjonnan perusteella (Samuel-
son & Nordhaus 2005). Vaikka myds perinteiset markkinatapahtu-
mat merkitsivét osallistujilleen ensisijaisesti kaupankdyntid, myos
markkinahuvit — musiikki ja tanssi, karuselli ja tivoli, sydminen ja
juominen — olivat tdrked osa tapahtumaa (Seppanen 2000; Niemeld
2007). Tauno Aijila, yksi tapahtuman perustajajésenisti, onkin se-
littdnyt festivaalin nimeé ja puolustanut tapahtuman markkinaluon-
netta nimenomaan vanhaan markkinaperinteeseen vedoten:

No, léhtdtilanteessa valittiin Tangomarkkinat — markkinat — siksi, ettd
se on varikis kansantapahtuma, mutta ennen kaikkea kysymys on siité,
ettd sielld on vapaus isolla alueella istua, syodd, juoda, tanssia, kuun-
nella hyvédd musiikkia, ja se on eldvi tapahtuma, siind ei kokoonnu-
ta istumaan katsomoon. Toki sielld sellaisia osuuksiakin on, niin kuin
tangokuningatar- ja kuningaskilpailu, mutta se on eldvd, liikkkuva ta-
pahtuma.'

Aijilan kisitys Tangomarkkinoiden markkinaluonteesta vastaa
Mihail Bahtinin kuvausta karnevaalin ja teatteriesityksen viélisis-
td eroista. Karnevaalissa ei Bahtinin (1995, 9) mukaan ole teatteri-
esitykselle keskeistd jakoa esiintyjiin ja katsojiin. Teatterista poike-
ten karnevaalissa ei ole ramppia, silld ramppi tuhoaisi karnevaalin.
Karnevaalia ei Bahtinin mukaan katsella, vaan siini eletdcdn ja siti
elavat kaikki mukanaolijat. Karnevaalin aikana voi Bahtinin mu-
kaan eldd vain sen omien lakien eli karnevaalivapauden lakien mu-
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kaan. Samalla on kuitenkin pidettivi mielessd, ettd — kuten Aijild
itsekin toteaa — vain osa tangomarkkinatapahtumista on karneva-
listisia. Enin osa varsinaisista ohjelmaan kuuluvista tapahtumista
on suljettuja ja maksullisia, ja ainakin konserteissa on selked jako
esiintyjiin ja katsojiin.

Ei yksin leivasta

Tangomarkkinat on kulttuurifestivaali. Termilld kulttuurifestivaali
viittaan tdssi sellaisiin osin elitistisiin ("korkeakulttuurisiin™) taide-
tapahtumiin, jollaisina Finland Festivals -ketjun perustajajésenfes-
tivaaleja — Savonlinnan Oopperajuhlat, Jyviskylédn Kesd, Helsingin
Juhlaviikot, Turun musiikkijuhlat, Porin Jazzfestivaalit ja Vaasan
Kesé — kritisoitiin suomalaisen “festivaalimaailman harvainvallas-
ta” 1970-luvun festivaalidebateissa. Finland Festivals reagoi tihdn
debattiin kokoamalla vuonna 1978 eliittiketjun rinnalle niin sano-
tun suositusketjun, johon kuului my6s kansan- ja populaarikulttuu-
riin keskittyvid festivaaleja. Tangomarkkinat hyviksyttiin suosi-
tusketjuun vuonna 1993. Saman vuoden syksylld Finland Festivals
luopui kahden ketjun jérjestelmésti, ja jasenjuhlat tasa-arvoistuivat
lopullisesti. (Valkonen & Valkonen 1994, 3740, 144-145.)

Osa Tangomarkkinoiden tapahtumista pidetdéin arkkitehti Alvar
Aallon suunnittelemassa Seindjoen hallinto- ja kulttuurikeskukses-
sa. Alvar Aalto -keskus on yksi Seindjoen padndhtivyyksisti, ja se
késittda kuusi rakennusta: Lakeuden Risti -kirkko, kaupungintalon,
kirjasto, seurakuntakeskus, valtion virastotalo ja kaupunginteatteri
(kuva 5). Lakeuden Ristin kellotapuli toimii Seindjoen keskeisenéd
maamerkkind niin Tangomarkkinoiden aikana kuin muulloinkin.

Vuosittain toistuvia tangomarkkinatapahtumia ovat olleet La-
keuden Ristissd pidetty kirkkokonsertti sekd kaupunginteatterissa
jérjestetyt konsertit ja tangoseminaari. Ndiden liséksi Tangomark-
kinoiden ohjelmaan on useina vuosina siséltynyt opastettu kierros
Alvar Aalto -keskukseen. Vuoden 2004 ohjelman tapahtumapaik-
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kakuvauksessa Lakeuden Risti ja kaupunginteatteri esitelldén seu-
raavasti:

Tangolaulajat ovat konsertoineet Lakeuden Ristissé jo vuodesta 1992.
Akateemikko Alvar Aallon suunnittelema kirkko valmistui 1960. Si-
sustus on kokonaisuudessaan Aallon kédsialaa. Lisdksi hdn on suunni-
tellut kappelin lasimaalauksen ”Lakeuden virrat” sekd tornin juurella
olevan vesialtaan pronssiveistoksineen. Vuosi vuoden jdlkeen timi ka-
tedraalimainen kirkkosali tayttyy konserttivieraista dériddn mydten.

Alvar Aallon jo vuonna 1969 esittdmat piirustukset saattoi nykyaikai-
sen teatteritoiminnan vaatimalle tasolle arkkitehti Elissa Aalto. Hénen
johdollaan rakennus valmistui 1987. Tyylikkdédn teatterimme estradil-
la on tdndkin vuonna tarjolla tasokasta ohjelmaa. Kaupunginteatterin
434-paikkaisessa Alvar-salissa pidetddn Tangoseminaari perjantaina.
Seminaariin on vapaa péésy. (Tangomarkkinat 2004a.)

Tangomarkkinoiden 2004 ohjelmaan siséltyvien tapahtumien —
joista esittelyssd mainitaan vain kirkkokonsertti ja Tangoseminaari
— rinnalla ja kustannuksella tapahtumapaikkakuvauksissa tuodaan
esiin keskuksen arkkitehtonista historiaa, fyysisié puitteita ja kau-
punginteatterin kohdalla padasiallista toimintaa Tangomarkkinoi-
den ulkopuolella.

Tangomarkkinoiden ohjelmassa kirkkokonsertti on sijoitettu lau-
antai-iltapdivdin, mutta sen alkamisajankohta ja kesto on vaihdel-
lut eri vuosina. Esimerkiksi vuonna 2004 konsertti toteutui puolen-
toista tunnin mittaisena ja sijoitettuna alkuiltapédiviédn (klo 13.00—
14.30). Kirkkokonsertti poikkeaa Tangomarkkinoiden muusta oh-
jelmatarjonnasta ohjelmistoltaan. Kirkko on pyhi paikka, ja kasi-
tys kirkkorakennuksen pyhyydestd vaikuttaa myds késityksiin sii-
td, millaista musiikkia kirkossa saa ja voi esittdd (Mannisto 1998,
5-6). Vaikka kirkossa esitettdvdd musiikkia ei halutakaan rajoittaa
vain hengelliseksi katsottuun musiikkiin, minka tahansa musiikin
ei kuitenkaan katsota sopivan kirkkoon yhtd hyvin. Kirkkokonsert-
teja tutkineen Niina Manniston (1998, 65-66) mukaan parhaiten
kirkossa esitettdvéksi sopii kirkkomusiikki ja muu klassinen mu-
sitkki, kun taas rockin ja iskelmédn esittdmistd vastustetaan eniten.
Soittimista urkujen katsotaan sopivan parhaiten kirkkoon, seurava-
na tulee huilu ja eniten vastustetaan haitarin kdyttod kirkossa.
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Kuva 5. Alvar Aalto -keskus. (1) Lakeuden Risti -kirkko (1960), (2) Kau-
pungintalo (1962), (3) Kirjastotalo (1965), (4) Seurakuntakeskus (1966),
Virastotalo (1968), Teatteritalo (1969/1987). Alkuperdinen kuva: Kalevi
Maikinen.
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Tangomarkkinat on mukautunut ja mukauttanut ohjelmistonsa
esiintymispaikan vaatimuksiin. Vuoden 2004 kirkkokonsertin lau-
lusolisteina olivat Aatos Tapala seké tangokuninkaalliset Saija Tuu-
panen, Kirsi Rissanen ja Risto Nevala. Sdestyksestd vastasi urkuri
Kalevi Kiviniemi, minké liséksi konsertissa esiintyivét Laura Hyn-
ninen (harppu) ja Pinja Jarvinen (huilu). Ohjelma koostui pddosin
suomalaisen ja kansainvélisen hengellisen musiikin populaareista
klassikoista (mm. Oskar Merikannon Oi, muistatko vield sen virren
ja Ludwig van Beethovenin Jumalan kunnia luonnossa), minka li-
sdksi mukana on muutama muu klassinen kappale (mm. Wolfgang
Amadeus Mozartin Yon kuningattaren aaria) ja yksi suomalainen
kansanlaulu (Jos voisin laulaa [kuin lintu voi]). Ainoa ylla kuva-
tusta linjasta selkeésti poikkeava kappale on Titanic-elokuvasta tut-
tu Celine Dionin megahitti My Heart Will Go On. Témékin kappale
on nyt “pyhitetty” siten, ettd sen esittdd kaksi klassisen koulutuksen
saanutta muusikkoa instrumentaaliversiona kahden kirkkoon par-
haiten sopivaksi katsotun instrumentin soittamana. Tangomarkki-
noihin konsertti kytkeytyy ldhinnd laulusolisteina toimivien tango-
kuninkaallisten kautta.

Kaiken kaikkiaan Tangomarkkinoiden ohjelmassa Alvar Aalto
-keskuksessa jdrjestettyjen tapahtumien merkityksid rakennetaan
korostetusti tapahtumapaikkojen fyysisten puitteiden, Alvar Aallon
arkkitehtuurin sekd néiden tilojen pédasiallisen kéyttotarkoituksen
pohjalta sen sijaan, ettd tapahtumapaikkakuvauksissa korostettai-
siin tilojen véliaikaista uudelleenméadrittelyd festivaalin aikana. Al-
var Aalto -keskus rakentaa festivaalille symbolista merkitysta pi-
kemmin kuin pédinvastoin. Katutanssien ja basaarin markkinatun-
nelmaan verrattuna kirkkokonsertilla ja teatterissa jarjestetyilla ta-
pahtumilla on selkeésti korkeakulttuurinen Iuonne.

Muistojen bulevardi

Tangomarkkinat on iskelméfestivaali. Tangomarkkinoita koskevas-
sa kirjoittelussa (esim. Aho 2003) on kiinnitetty huomiota siihen,
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ettd tango on vain yksi festivaalitapahtumissa kuultavista musiikin-
lajeista. Ahon (2003, 266—267) mukaan tango onkin Tangomarkki-
noilla lahinnd diskursiivinen viitekehys, kokoava teema, jonka ym-
pérille kaupallinen spektaakkeli rakentuu. Tangomarkkinoiden tie-
dottaja Juha Teuralle (ks. Trissa 2008) Tangomarkkinoiden tango
on puolestaan pikemmin tunteista ja tunnelmista rakentuva mielen-
tila kuin kaupallista spektaakkelia koossa pitavé diskursiivinen vii-
tekehys:

Itse olen todella iloinen siitd, ettd meilld on laaja ohjelmisto — ihan sen
takia, ettd meiddn kavijakunta on hirvittdvin virikds. Tango, niin kuin
ma sen itse henkildkohtaisesti nden, ei ole vain se tangomusiikki, vaan
siind on nimenomaan mukana tunteet ja tunnelmat. Se tango sininsé,
se on ehkd — tango on mydskin synonyymi sille kaikelle, mitd meidédn
tapahtuma pitéd sisallddn.

Suomalainen nykyiskelmd ammentaa merkittdvin osan voimas-
taan suomalaisen iskelmén perinteestd ja sithen kohdistuvasta nos-
talgiasta, mikd nékyy myos iskelméfestivaalien suosiossa ja me-
diandkyvyydessd. Voi kuitenkin sanoa, ettd siind missé esimerkiksi
Vihreit Niityt -iskelméviikko (1997-2007 Kiuruvesi, 2008 Himos,
2009 alkaen Kajaani) ja Himoksen Iskelméfestivaali (2009 alkaen)
ovat iskelméén painottuneita kevyen musiikin tapahtumia, Tango-
markkinat on tangoon painottunut iskelméfestivaali. Vuonna 2004
Tangomarkkinoiden iskelméfestivaaliluonne tuli esiin sekd Tango-
kadulla ja Atriahallissa ettd Urheilutalolla jarjestetyissd Tangoku-
ninkaallisten juhlakonserteissa.

Urheilutalo oli vuodesta 1985 vuoteen 2000 sekd Tangolaulu-
kilpailun finaalien ettd Kuninkaallisten konsertin tapahtumapaik-
ka. Vuosina 2001-2003 Urheilutalolla ei ollut Tangomarkkinoiden
ohjelmaan siséltyvid tapahtumia, mutta vuodesta 2004 alkaen sitd
kaytettiin jédlleen muutaman vuoden ajan konserttitilana. Seindjoen
Urheilutalo on osa laajempaa Uimahalli—Urheilutalo-liikuntakom-
pleksia, jossa Urheilutalon tilat kdsittdvat muun muassa palloilu-
hallin seké voimailu-, painonnosto- ja kuntoilusalit. Tangolaulukil-
pailun finaalit jérjestettiin palloiluhallissa, jonka pddkayttdjid ovat
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urheiluseurat ja koulut. Urheilutalo esitelldén vuoden 2004 tapahtu-
mapaikkakuvauksessa seuraavasti:

Monien muistoissa eldd Urheilutalon kdsin kosketeltavan kiihked tan-
golaulukilpailutunnelma parin vuoden takaa. Urheilulle omistettu talo
muuntuu jilleen juhlavaksi konserttisaliksi Tangomarkkinoilla 2004.
(Tangomarkkinat 2004a.)

Ohjelman tapahtumapaikkaesittely korostaa Urheilutalon merki-
tystd tangokansalle erdédnlaisena kulttuurista muistia aktivoivana
muistiteatterina. Kuvaus vetoaa siihen, ettd paikkaan aiemmin liite-
tyt merkitykset sdilyvit yleison mielissé, vaikka paikan aiempi fes-
tivaalinaikainen funktio Tangolaulukilpailun ndyttdimond on muut-
tunut. Samalla esittely korostaa paikan muuntumista palloiluhallis-
ta festivaalitilaksi.

Vuonna 2004 Urheilutalossa jérjestettyja festivaalitapahtumia
olivat Arja Korisevan 15-vuotisjuhlakonsertti Kultaiset korvaren-
kaat sekd Eija Kantolan ja Erkki Liikasen konsertti Muistojen Bu-
levardi, jonka alaotsikkona oli ”Lauluja ja tarinoita Laila Kinnu-
sen aikakaudelta”. My0s ndmé ohjelmavalinnat vetoavat tapahtu-
mapaikkaesittelyn tavoin tangokansan kulttuuriseen muistiin. Ar-
keologi Jan Assmann (1995) tarkoittaa kulttuurisella muistilla sité,
ettd yhteiso ylldpitdd tarkeind pitdmiensd tapahtumien muistoa sel-
laisten tekstien, kuvien ja rituaalien avulla, joilla on ollut sille erityi-
nen merkitys tiettynd ajankohtana. Seka kulttuuriseen muistiin ve-
toaminen etté palloiluhallin festivalisoituminen tulivat havainnolli-
sesti esiin Arja Korisevan juhlakonsertissa. Olen toisaalla (Heino-
nen 2009) kuvannut konserttia seuraavasti:

Sali pimenee. Orkesteri aloittaa. Laulu alkaa, mutta laulajaa ei ndy.
Seurantaheitin bongaa hinet, kun hén kévelee keskipermannon ja va-
semman permantokatsomon vilistd kdytdvaa lavaa kohti. Lavalle nous-
tessaan hin on ehtinyt jo toisen sdkeiston alkuun. Istun Seindjoen Ur-
heilutalon katsomossa, ja seuraan Arja Korisevan 15-vuotisjuhlakon-
serttia Kultaiset korvarenkaat. Arjan ura léhti nousuun tdssd samassa
salissa 15 vuotta aikaisemmin, kun hénet kruunattiin Tangokuningat-
tareksi. Rannalla, Kuningaskobra, Enkelin silmin, Rakastunut nainen
— tuttuja lauluja vuosien varrelta. Kultaiset korvarenkaat — kiertueen
nimikappale, sama laulu, jonka Arja lauloi Tangolaulukilpailun finaa-
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lissa. Uudempaa tuotantoa, jota en juuri tunne: Jos vain voit unohtaa,
Jos sinut kohtaisin, Tédd tunne meille jéd. 1970-luvun Finnhits-klassik-
koja: Laula kanssain, Avaa syddmeni mulle, Anteeksi suo. Mozart 40
triona Pertsan (basso) ja Hexan (sdhkopiano) kanssa. Yksin. Tangoja,
mustalaisromantiikkaa. Muita Carolan ja Seija Simolan hittejd: Nuo-
ri tumma, Kun aika on. Tanssia, pukuloistoa. Huumoria. Sali pimenee
jélleen, ja orkesteri aloittaa tutun tangon. Laulu — nyt miesééni — alkaa,
mutta taaskaan laulajaa ei ndy. Seurantaheitin poimii hénet istumas-
ta lavan vasemmanpuoleisella kulmalla: Jari Sillanpdd — se Tangoku-
ningas — nousee, kdvelee lavan eteen keskelle ja laulaa Mustalaisviu-
lun loppuun. Néikemiin (Concierto de Aranjuez) duettona Arjan kanssa.
Encorena Arjan soolo Minun tieni (My Way), joka tiivistdd 15 vuoden
tunnot. Yleiso aplodeeraa seisaallaan.

Tangomarkkinoiden ohjelmassa 2004 Arja Korisevan konsertin ot-
sikko on “Kultaiset korvarenkaat -tangokonsertti”’, mutta konser-
tissa kuultiin siis paljon muutakin kuin tangoa. Tdssdkin tapauk-
sessa tango toimii ldhinné diskursiivisena viitekehyksend. Yhtiil-
td tutuista kappaleista rakentuva ohjelma vetoaa festivaaliyleison
kulttuuriseen muistiin, toisaalta vanhatkin kappaleet — Kultaisista
korvarenkaista My Wayhin — saavat juhlakonsertissa oman erityi-
sen merkityksensa.

Miten palloiluhallista sitten muotoutuu konserttitila? Normaa-
listi Seindjoen Urheilutalon palloiluhalli késittdd palloilutilan ja
kolme porrasmaisesti nousevaa ylidkatsomoa. Arja Korisevan kon-
sertissa esiintymislava ja sen takana oleva backstage” on raken-
nettu keskimmaistd ylédkatsomoa vastapéétd, ja permantopaikat on
rakennettu kunkin yldkatsomon eteen tuoduista tuoliriveistd (kuva
6). Yll4 siteeratusta kuvauksesta kiy myos ilmi, ettd Koriseva ja
vierailevana téhtend esiintynyt Jari Sillanpdd kéyttavat salitilaa
normaalista konserttitilanteesta poikkeavalla tavalla. Ensimmaéises-
sd laulunumerossa (tango-potpuri) Koriseva alkaa laulaa pimedssa
salissa kévellessdan keskipermannon ja vasemman permantokatso-
mon vilistd kdytdvad lavaa kohti. Vastaava tehokeino toistuu, kun
hédn mydhemmin — niin ikd4n pimennetyssé salissa — alkaa laulaa jo
kavellessddn backstagelta lavalle. Laulaessaan Hunajaista tangoa
hin laskeutuu lavalta permannolle ja kdy hakemassa Tangomark-
kinoiden silloisen toimitusjohtajan Reijo Pitkdkosken tanssiin, joka
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pdittyy ndyttdvadn tangotaivutukseen Korisevan vield laulaessa
(kuva 7). Myos Sillanpéén esiintuloon liittyy vastaava ylldtysmo-
mentti: alkaessaan laulaa Mustalaisviulua hén istuu pimennetyssi
salissa esiintymislavan kulmalla, ja siirtyy lavalle vasta laulun ede-
tessa.

Arja Korisevan 15-vuotisjuhlakonsertti Tangomarkkinoilla
2004 on erinomainen esimerkki sekd normaalisti urheilulle omiste-
tun tilan festivalisoitumisesta konserttitilaksi ettd normaalien kon-
serttikdytintdjen “festivalisoimisesta” lava- ja salitilan vélistd jyrk-
kdd eroa hamartdmalld. Samalla se on esimerkki siitd, kuinka Tan-
gomarkkinat hyodyntavét tangokansan kulttuurista muistia omassa
tapahtumapaikkaesittelyssaan.

Uimahalli seinan toisella puolella

— backstage
@ an
esiintymislava
@
@
permanto permanto permanto
(tuolirivea) {tuoliriveja) foliriveja)
@
ylakatsomo ylakatsomo ylakatsomo
(ponasmaisesti (pomasmaisesti (porrasmaisesti
nousevat penkit) nousevat penkit) nousevat penkit)
ylatasanne

Kuva 6. Arja Korisevan tilankayttd Kultaiset korvarenkaat -konsertis-
sa Seindjoen Urheilutalolla 2004. (1) Korisevan sisdéntulo: alkaa laulaa
pimedssd salissa suunnilleen n:o 1:n kohdalla, (2) Korisevan sisddntulo
backstagelta: alkaa laulaa pimeéssd salissa suunnilleen n:o 2:n kohdalla,
(3) Jari Sillanpéén sisddntulo (Mustalaisviulu): alkaa laulaa istuen esiinty-
mislavan laidalla pimennetyssd salissa; (4) Koriseva pyytdd Reijo Pitka-
kosken tangoon. Piirros: Yrjo Heinonen.
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Kuva 7. Arja Koriseva toimitusjohtaja Reijo Pitkdkosken taivutettavana
Tangomarkkinoiden juhlakonsertissa 2004. Kuva: Jussi Asu.

Jalalla koreasti

Tangomarkkinat on tanssitapahtuma. Tanssit ovat konserttien ohel-
la tapahtuman keskeisin aktiviteetti. Tangokadun paivittéisten katu-
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Kuva 8. Suomalaisen lavatangon askelikko (michen askeleet) MTV3/Eli-
xirin (2008) lavatanssikoulun mukaan. Piirros: Yrjo Heinonen.

tanssien liséksi tanssitapahtumat sijoittuvat Atria-halliin ja T6rna-
vénsaaren tanssilavalle. My6s Torikeskuksessa jarjestettyjen festi-
vaalitapahtumien yhteydessd on ollut mahdollista tanssia. Lyseolla
pyorii Leena ja Ake Blomqvistin tanssikoulu, jossa voi perus- tai
jatkokurssitasolla opetella tangon lisdksi esimerkiksi valssin, jen-
kan ja jiven askelia. Festivaaliohjelmaan kuuluu myds lavatangon
SM-kilpailu.

Suomalaista lavatangoa voisi M.A. Nummisen (1998) tavoin ni-
mittdd tangokdvelyksi. Nummisen (1998, 5—7) mukaan tangokédve-
ly on rytmistd kévelyd tangon tahdissa, eikd siihen kuulu véliaske-
leita tai muita rytmid sekoittavia liikkeitd. 2000-luvun suomalai-
sen lavatangon askelikko on yhdysvaltalaisen tangon perusaskelik-
ko, jossa ensimmaiselle tahdille sattuvat kaksi hidasta muodostavat
aloituskuvion sekd toiselle tahdille sattuvat kaksi nopeaa ja yksi hi-
das paédtoskuvion (niin sanottu tango close). Esimerkiksi MTV Oy:
n ja Elixir CMS Oy:n lavatangokoulussa (valmentajana Susanne
”Susa” Matson), opetetaan yhdysvaltalaisen tangon perusaskelik-
koon perustuva ja sitd varioiva suomalaisen lavatangon perusaske-
likko (kuva 8).
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Tangokadun katutansseissa tanssittu tango perustuu paljolti ku-
vassa 8 esitetyn kaltaisiin askeliin, kddnnoksiin ja niiden eri variaa-
tioihin, joskin sielld nikee myds sekéd yksinkertaisempia ettd moni-
mutkaisempia askelkuvioita. Yksinkertaisimmillaan Tangomarkki-
noiden katutango on nopeiden ja hitaiden askelten jonkinasteiseen
vuorotteluun ja yksinkertaisiin kdannoksiin perustuvaa tangokave-
lyd. Jos tilaa ja taitoa on, katutango voi kuitenkin sisiltdd myds ar-
gentiinalaisesta tangosta ja kilpatangosta tuttuja improvisoituja ku-
vioita: dkkindisid pysdhdyksii, keinukédnnoksid, taivutuksia ja/tai
erilaisia koristekuvioita. Ote nimimerkki Julian (2010) tanssipii-
vikirjasta osoittaa, ettd viimemainittua voi kokea myos Atriahal-
lin tansseissa:

Tango soi. Olin jo luopunut péddsysti tanssimaan tangoa taivaallisesti.
Enéd harvoin sattuu kohdalleni hakijoita, jotka tango saa syttymédn.
Tiesin ja tunsin, ettd nyt ehké oli edesséni mies, jossa asui tango. Tan-
go-ote kertoi jo mitéi oli odotettavissa. Koskaan kukaan ei ollut tanssi-
nut tangoa hénen tavallaan ja saanut jalkani umpisolmuun. Ei mitd4n
sdannonmukaisuutta. Askeleet musiikin huomioiden ja hetken péasta
tulkintaa, jossa ei ollut rajoja. Pddni pyorryksissd hin palautti minut
sithen penkille.

Lavatanssit Torndvinsaaren paviljongissa ovat kuuluneet Tango-
markkinoiden ohjelmaan useina vuosina 2000-luvulla. Tanssit on
jérjestetty perjantai- ja lauantai-iltaisin klo 20—02. Fyysisiltd puit-
teiltaan Torndvansaaren lava on kahdeksankulmainen katettu pa-
viljonki, jollaisia sodanjilkeisen jdlleenrakennuksen vuosina ra-
kennettiin 13hes jokaiselle paikkakunnille. Tanssilavakulttuurin hii-
puessa 1970- ja 1980-luvulla Torndvéan paviljongille kévi kuten
useimmille muille vastaavanlaisille tanssilavoille eri puolilla Suo-
mea: se jai tyhjilleen. 1990-luvun lopulta alkaen paviljongissa on
jarjestetty tansseja ja iltamia, minka liséksi se on toiminut Torné-
vin kesidteatterin esityspaikkana. Vuoden 2004 ohjelmassa Torné-
vénsaari esitellddn seuraavasti:

Torndvénsaari on Seindjoen vehred keidas. Taélla on tilaa viihtyi, hen-

gittdd ja huokaista koivujen katveessa. Idyllii ja aitoa vanhanajan tans-

silavaromantiikkaa saaren tiydeltd. Yoton yo keskelld luontoa. Etéi-
syys keskustasta noin 3,5 km. (Tangomarkkinat 2004b.)
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Kuva 9. Torndvansaari — Seindjoen vehred keidas. Kuva: Johanna
Tirronen (http://www.tornavankesateatteri.net/?sivu=teatteri).

Lavatanssien varsinaisena tapahtumapaikkana toimivaa tanssi-
paviljonkia ei kuvauksessa esitelld lainkaan. Sen sijaan keskity-
tddn lavatanssien ajallispaikallisen ympériston esittelyyn. Fyysis-
ten puitteiden kuvaus korostaa tilaa (saaren tdydeltd) ja luonnon
vehmautta (vehred keidas, koivujen katve), kun taas ajalliset viit-
taukset koskevat mennyttd aikaa ja y6tontd yotd. Toiminnasta — tai
sen puutteesta (!) — mainitaan kiireettdomyys (tilaa hengittdd ja huo-
kaista). Tanssimiseen toimintana viitataan vain epasuorasti (tanssi-
lavaromantiikka). Affektiivis-symbolisten merkitysten késitteellis-
tdmisessd vedotaan voimakkaasti lukijan ldpi elettyihin luontoko-
kemuksiin: koivut, idylli, yoton yo keskelld luontoa (vrt. kuva 9).
Kuvaus vastaa yleisemminkin sité tapaa, jolla luonto ja tanssilava
nivoutuvat suomalaisessa tanssilavadiskurssissa. Esimerkiksi kir-
jallisuudentutkija Jukka Ammondtin (2004, 89-90) mukaan 1950-
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ja 1960-lukujen suomalaisessa tanssilavakulttuurissa korostui vah-
vasti suomalaisen suhde luontoon ja sen kiertokulkuun:

Luonnon kiertokulun kannalta katsoen tanssilava-aika assosioituu kau-
an odotettuihin hetkiin. Pitkédn, pimeén ja kylmén talven jélkeen luon-
to on #dkkid herdnnyt vehreyteensd. Laimpimat ja valoisat kesdyot ovat
tdyttymys, jota suomalainen on kauan kaivaten odottanut samalla kui-
tenkin tietden, ettd onnen aika menee nopeasti ohi.

Tangokadun ohella Tangomarkkinoiden keskeisend tanssipaikka-
na on perinteisesti toiminut Atria-halli eli Seindjoen vanha jddhalli.
Atria Oy on yksi Tangomarkkinoiden padsponsoreista. Atria-hallis-
sa on jérjestetty tangotanssin SM- ja MM-kilpailut, seké uusien tan-
gokuninkaallisten kruunajaistanssit sekd kuninkaalliset tanssit.

Tangomarkkinoiden tanssiyleison kestosuosikkipaikassa on seinét
kaukana ja katto korkealla — tddlld on helppo murtaa jéa. Luistavalla
jattiparketilla koetaan tiukkaa tunnelmaa ja tanssin huumaa. Esiinty-
mislavalle nékee esteettomasti ja ravintolapalvelut ovat kidden ulottu-

villa. (Tangomarkkinat 2004b.)

Siind missd Torndvinsaaren lavatanssien tapahtumapaikkaesitte-
lyssd vedotaan sodanjilkeiseen tanssilavaromantiikkaan luonto-
suhteen ndkokulmasta, Atria-hallin tapahtumapaikkaesittely nostaa
esiin niitd piirteitd, jotka ovat olleet tyypillisid erityisesti 1960-lu-
vulta alkaen rakennetuille suurlavoille ja huvikeskuksille. Tallaisia
suuria lavoja ovat esimerkiksi Vantaan Helsinki Pavi ja Someron
Esakallio, jotka molemmat on rakennettu vuonna 1965. Tangon ja
tanssilavakulttuurin elpymisen my6té rakennettiin 1990-luvulla uu-
sia huvi- ja viithdekeskuksia, joista mainittakoon Hattulan Satulin-
na (1993) ja Kouvolan Tykkiméden pyored tanssipalatsi (1993). Sa-
tojen nelididen jéttiparketit, tilan tuntu (seindt kaukana ja katto kor-
kealla), ravintolapalvelut, huippuesiintyjit ja tanssin huuma ovat
niitd seikkoja, jotka yhdistévét Atria-hallin tanssit (kuva 10 s. 208)
1990-luvun ja 2000-luvun alun suurlavakulttuuriin.

Tanssintutkija Petri Hopun (2003) mukaan tanssilla on useita eri
funktioita: vithdefunktio, esteettinen funktio, litkuntafunktio, tera-
peuttinen funktio ja seurustelufunktio. Siind missad 1950- ja 1960-
luvun tanssilavakulttuurissa korostui seurustelufunktio (Niiniluoto
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2004; Heinonen 2004b; Nurmela 2005), 2000-luvun katu- ja lava-
tansseissa painottuu vithdefunktio, ilmaisullinen funktio ja litkun-
tafunktio. Tanssissa on myds entistd enemmén kysymys julkisesta
esilldolosta ja esittdmisestd, ja ndin esimerkiksi Tangomarkkinoi-
den katutanssit ovat osa festivaaliin kuuluvaa yleistd katuseuralli-
suutta.

Kruunajaiset

Tangomarkkinat on mediaspektaakkeli. Useimmat tuntevat Tango-
markkinat ensisijaisesti Tangolaulukilpailun suorien ldhetysten ja/
tai siitd mediassa — erityisesti iltapdivé- ja aikakauslehdissd — kédy-

Kuva 10. Tanssin huumaa Atria-hallissa. Kuva: 20 vuotta Tangokuninkaal-
lisia -dvd (Tangomarkkinat 2005b).
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dyn keskustelun perusteella. Tangolaulukilpailu ja Tangokunin-
kaallisten kruunajaiset on kuitenkin jotain ihan muuta paikan p#al-
12 koettuna. On eri asia olla ldsné esitystilanteessa kuin seurata sité
televisiosta. Vuoden 2004 ohjelmassa Seindjoki Areena esitellddn
seuraavasti:

Juhlallinen tangolaulukilpailu kerdd Areenaan noin 7000 katsoja-
paikkaa takuuvarmasti tdyteen. Tangomarkkinoiden aikaan Areenas-
sa kuullaan ja ndhdddn myos mm. Jussi-kuoron konsertti sekd Kunin-
kaallisten 20-vuotisjuhlakonsertti. Seindjoki Areena sijaitsee Tangoka-
dun ja Atriahallin keskivaiheilla. (Tangomarkkinat 2004b.)

Seindjoki Areena paikannetaan tapahtumapaikkaesittelyssid suh-
teessa kahteen maamerkkiin (Tangokatu ja Atriahalli). Fyysisten
rakenteiden tilavuutta korostetaan viittaamalla kdytdssd oleviin
7000 katsojapaikkaan. Affektiivis-symbolisiin kokemuksiin perus-
tuvia merkityksid késitteellistetdén vetoamalla Tangolaulukilpailun
juhlallisuuteen seka takuuvarmasti tdyteen myydyn katsomon tihe-
ain tunnelmaan.

Tapahtumapaikkakuvaussivulta on linkki Seindjoki Areenan
katsomokarttaan (kuva 11). Saliyleis6 on 2000-luvun ajan voi-
nut seurata Tangolaulukilpailun suoraa TV-ldhetystd esiintymisla-
van sivuilla olevilta videondyt6iltd. Katsomokartasta kéy ilmi, ettd
penkkirivit on kilpailun ajaksi aseteltu puolikaaren muotoon siten,
ettd yleison rintamasuunta on periaatteessa kohti lavaa, jolloin la-
van etuosassa keskelld esiintyva kilpailija on yleison katseiden kes-
kipisteessd. Keskipermannon vasemmalla ja oikealla puolella viis-
tottain olevat penkkirivit on kuitenkin suunnattu yhté lailla koh-
ti videondytt6jd kuin lavaa. Néilld penkeilld ja takana istuva ylei-
sO seuraakin lavan tapahtumia paljolti videondyttdjen vélityksella.
Paikan paélld seurattu live-esitys ja suora TV-ldhetys sekoittuvat
Tangomarkkinoiden finaaleissa Seindjoki Areenalla.

Tangolaulukilpailua Tangokuningattaren ja -kuninkaan kruuna-
uksineen voi pitdd median vilitykselld ja sen ehdoilla julkipantu-
na siirtymérituaalina (ks. Heinonen 2004a). Tangokuninkaallisten
kruunauksen rituaalinen muoto on lainattu kuninkaallisista kruuna-
jaisista. Tangolaulukilpailussa tuomaristo tunnustaa kilpailun voit-
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Kuva 11. Seindjoki Areenan tilajarjestelyt Tangolaulukilpailun aikana.
Katsomokartta: Tangomarkkinat 2004b.

tajan oikeuden kruunuun siten, ettd tunnustuksen esittdd julkises-
ti tuomariston puheenjohtaja. Rituaali huipentuu uuden Tangoku-
ningattaren ja -kuninkaan kruunaukseen, jossa hallitseva kuninga-
tar luovuttaa kruunun uudelle kuningattarelle ja hallitseva kunin-
gas uudelle kuninkaalle. Kruunauksen jélkeen uudet tangokunin-
kaalliset siirtyvdt Seindjoki Areenalta saatossa virallisen vastaan-
oton asemassa olevaan VIP-tilaisuuteen Kampustalolle. Titd vi-
rallista vastaanottoa seuraa yon ja seuraavan péivin aikana uusien
kuninkaallisten esittdytyminen tangokansalle Tangokadulla (kuva
12), Atria-hallissa, Raviradalla ja kuninkaallisten konsertissa Sei-
ndjoki Areenalla.
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Kuva 12. Vastavalittu Tangokuningas 2001 Erkki Résénen Tangokadulla.
Kuva: 20 vuotta Tangokuninkaallisia -dvd (Tangomarkkinat 2005b)

Lopuksi

Tangomarkkinoilla Seindjoki tanssii ja soi. Musiikki ja festivaali
— tango ja markkinat — yhdistdvit paikkoja ja thmisid kaupunki-
ja festivaalitutkimuksessa (van Elderen 1997; Mason 1996; Lehto-
vuori 2000) esitetylld tavalla. Normaalisti erilliset alueet ja paikat
lahestyvit Tangomarkkinoilla funktionaalisesti toisiaan ja kytkey-
tyvit toisiinsa tangon ja markkinatunnelman kautta. Tapahtumapai-
kat muodostavat verkoston, jossa festivaaliyleiso etsii reittinsé kay-
tettdvissd olevan ajan, rahan ja intressiensd mukaisesti. Festivaali-
organisaatio kayttdé tapahtuman aikaista julkisen ja yksityisen tilan
uudelleenmédrittelyd markkinoinnissaan. Tapahtumapaikkaesitte-
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lyissd timd tuodaan esiin paikan fyysisten puitteiden, siind tapah-
tuvan festivaalinaikaisen toiminnan ja paikalle annettujen merki-
tysten (vrt. Relph 1986) avulla. Samalla tapahtumapaikkaesittelyt
rakentavat paikoille affektiivis-symbolisia merkityksid. Niiden tar-
koituksena onkin luoda mielikuvia tapahtumapaikoista lapi eletty-
né sosiaalisena tilana (ks. Lefebvre 2004).

Tangomarkkinoilla tavallisesti erilliset ihmisryhmit sekd sekoit-
tuvat ettd pysyvit erillddn. Varsinainen tangomarkkinayleisd koos-
tuu Anu Sainion (ks. Aho 2003, 265) mukaan yhteiskuntarakenteel-
taan 30—60-vuotiaista maalaisista, tyoldisistd, alemmista toimihen-
kiloistd ja vastaavista, kun taas korkeamman koulutuksen saaneet
ovat selvisti vihemmistond. Torikeskuksen tai Tangokadun ihmis-
vilindssi tapaa kylla sekd verkkareihin ja t-paitaan ettd pukuun tai
juhlamekkoon sonnustautuneita ihmisid, mutta nimé eivét véltta-
mattd ’sekoitu” van Elderenin (1997, 129) tarkoittamassa mielessa.
Ohjelman ja tapahtumapaikkaesittelyjen perusteella Tangomarkki-
nat onkin enemmaén kuin yksi festivaali: se on markkinahenkinen
kaupunkitapahtuma, kulttuurifestivaali, kevyen musiikin festivaali
(tangoon painottunut iskelméfestivaali), monitaidefestivaali ja me-
diaspektaakkeli. Yhdistdvana tekijané on tango, joka Tangomarkki-
noilla on ymmaérrettdva pikemmin véljaksi diskursiiviseksi viiteke-
hykseksi (Aho 2003) tai tunteisiin ja tunnelmaan perustuvaksi mie-
lentilaksi (Trissa 2008) kuin spesifiksi musiikinlajiksi.

Tangomarkkinat ovat muuttuneet vuosien myo6td. Muutos on
koskenut ohjelmaa, tapahtumapaikkoja ja tapahtumapaikkaesitte-
lyjd. Tapahtumapaikkojen fyysiset puitteet, toiminta ja niihin lii-
tetyt merkitykset ovat muuttuneet. Tulkintani Seindjoen festivali-
soitumisesta pétee tapahtumapaikkojen osalta tarkkaan ottaen vain
vuoden 2004, vaikka onkin tietyiltd osin yleistettdvissd myos mui-
hin 2000-luvun Tangomarkkinoihin. Vuonna 2010 Seinjoki festi-
valisoituu Tangomarkkinoiden aikaan monilta osin eri lailla kuin
vuonna 2004. Torndvénsaari, Atriahalli, Kaupunginteatteri ja Ur-
heilutalo eivét endd saa tapahtumapaikkaesittelya festivaalin www-
sivuilla. Seindjoki Areena on jaettu Kisa-Areenaan ja TanssiAree-
naan, ja molemmille on oma tapahtumapaikkaesittelynsd. Tango-
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laulukilpailu jirjestetdéin Kisa-Areenalla, ja Atriahallin tanssit ovat
siirtyneet TanssiAreenalle. Tangokadun, Tangobasaarin ja Lakeu-
den Ristin tapahtumapaikkaesittelyt ovat kuitenkin pysyneet muut-
tumattomina vuoteen 2004 verrattuina. (Tangomarkkinat 2010.)
Muutokset kielivét tapahtuman keskittymisestd keskustaan ja Sei-
néjoki Areenalle. Samalla muutokset heijastelevat yleisempéa tren-
did, joka kiteytyy Suomi soi 1 -kirjan (Gronow ym. 2004) alaotsi-
kossa Tanssilavoilta tangomarkkinoille ja Sakari Warsellin (2004)
samaan kirjaan sisdltyvén artikkelin otsikossa Rantakoivun alta
konserttilavoille.

Tangomarkkinat kestévit kerrallaan vain viisi paivad, mutta fes-
tivaalin atmosfédri sdilyy kaupungin ylld vield sen pdattymisen jal-
keenkin. Seindjoen kaupunkimiljoén muodostamat puitteet ovat ai-
kanaan olleet erottamaton osa Tangomarkkinoiden ilmapiirin syn-
tyd, mutta my0s itse tapahtuma on jattanyt jélkensd kaupunkimil-
jooseen. Tanddn Kirkkokatu, Alvar Aalto -keskus, Atria-halli ja
monet muut Tangomarkkinoiden ndyttimot ovat jahmettynyttd mu-
siikkia ilmaisun alkuperdistd abstraktin esteettistd merkitystd huo-
mattavasti konkreettisemmassa mielessé.

VIITTEET

! Sitaatti on vuodelta 2004 tai 2005. Olen litteroinut sen videolle tallen-
tamastani Tangomarkkinoita késittelevasta televisio-ohjelmasta. Video
on sittemmin kadonnut l&hdetietoineen, enké pysty paikantamaan oh-
jelman nimeé enké kanavaa.
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LAHTEET

Tangomarkkinoiden ohjelmat ja tapahtumapaikka-
kuvaukset

Tangomarkkinat (2001) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2001 ohjelma.
Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tangomarkkinat — tango-
markkinoiden historiaa > tangomarkkinat vuosien varrelta, 2001 > ar-
kisto, ohjelma) Luettu 12.3.2006, ei enédd luettavissa. Pdf-dokumentti
kirjoittajan hallussa.

Tangomarkkinat (2004a) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2004 tapahtu-
mapaikkaesittelyt. Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tango-
markkinat — tangomarkkinoiden historiaa > tangomarkkinat vuosien
varrelta, 2004 > arkisto, tapahtumapaikat) Luettu 17.3.2006, ei enéé lu-
ettavissa. Pdf-dokumentti kirjoittajan hallussa.

Tangomarkkinat (2004b) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2004 ohjelma.
Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tangomarkkinat — tango-
markkinoiden historiaa > tangomarkkinat vuosien varrelta, 2004 > ar-
kisto, ohjelma) Luettu 17.3.2006. ei endd luettavissa. Pdf-dokumentti
kirjoittajan hallussa.

Tangomarkkinat (2005a) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2005 ohjelma.
Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tangomarkkinat — tango-
markkinoiden historiaa > tangomarkkinat vuosien varrelta, 2005 > ar-
kisto, ohjelma) Luettu 26.11.2009, ei endd luettavissa. Pdf-dokumentti
kirjoittajan hallussa.

Tangomarkkinat (2006) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2006 ohjelma.
Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tangomarkkinat — tango-
markkinoiden historiaa > tangomarkkinat vuosien varrelta, 2006 > ar-
kisto, ohjelma) Luettu 26.11.2009, ei enid luettavissa. Pdf-dokumentti
kirjoittajan hallussa.

Tangomarkkinat (2010) Seindjoen Tangomarkkinoiden 2010 tapahtuma-
paikkaesittelyt. Ladattu Tangomarkkinoiden www-sivuilta (Tango-
markkinat 2010 > Seindjoen Tangomarkkinat > Tapahtumapaikat) Lu-
ettu 19.2.2010, ei endd luettavissa.
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ENGLISH SUMMARY

"Tango in Finland’

Tango has been labelled as one of the national genres of Finnish
music. Yet in the noughties, claims about the crisis of Finnish tango
have emerged. Thus, the volume ’Tango in Finland’ aims to ques-
tion the alleged Finnish-ness of the genre. The goal is not to provide
a universal definition of Finnish tango, but instead to ponder its sig-
nificance in relation to ideas of national culture in contemporary
world. In the introduction to the volume, Antti-Ville Kérja address-
es the difficulties in defining and accounting for the past of the gen-
re, by pointing to canonized phases but also to the competitive prac-
tice of trying to find the ’really first’ instance of Finnish tango. He
also highlights the ways in which Finnish tango can be exoticised,
especially when perceived from elsewhere. Finally, he emphasizes
the multiplicity of forms and values of tango in Finland.

The opening section of the volume is dedicated on historical
change. In his article, ’Stylistic history of tango from the music an-
alytical viewpoint’, Pekka Suutari investigates the general reper-
toire played by the todays’ Finnish dance orchestras. The tangos
are a small but important part in their programme. The actual songs
played are originally from different time periods and also from dif-
ferent countries. In the article comparison is made between Finnish
tangos and Argentinian as well as other foreign songs. 24 printed
scores were selected for closer analysis. In these songs forms, har-
monic structures, rhythms and melodies were analysed. The study
of these showed that the forms of tangos followed general devel-
opment of the compositions of popular songs in the Western coun-
tries. However, the ballad form (AABA) typical in Tin Pan Alley
hit songs was predominant in the analysed tangos. Comparison
showed that the Argentinian melodies are rhythmically vivid while
the Finnish tunes had more complicated harmonic structures. Other
foreign tangos were analytically in between Finnish and Argentini-
an styles. Especially Toivo Kéarki and Unto Mononen developed the



style of Finnish tangos with their complex use of chords and exten-
sive use of altered notes which follows the harmonic progressions
in their music from the years 1945-1965.

Maija Kontukoski, in turn, focusses on the Finnish ’tango boom’
of the 1960s through in-depth interviews conducted with dance mu-
sicians who were born between the years 1929-1941 in South Os-
trobothnia, Western Finland. The theoretical viewpoint draws on
the Mannheimian theory of generations. The study aims to con-
tribute towards a better understanding of the everyday life of the
dance musicians in the countryside in the 1950s and 1960s, and to
add local information to the debate concerning the nationwide tan-
go boom.

The second section of the volume concentrates on issues of eth-
nicity. First, Kai Aberg writes about *The dark magic of tango —
Finnish tango and Roma’. Since the early 1970s the label ’Roma
artists’ has been used in the production of tango music recordings.
The revival of ethnicity and the universal search for roots in the
1960s and 1970s emphasised the right of minorities. The Roma
right movements are still actively creating Roma self-awareness,
and in Finland tango music plays an important role in this process.
Also the tango artists have become very self-aware about how they
promote music via their cultural background and the stereotypes of
Roma exotism. The tango music scene follows ritual behaviour pat-
terns or "hidden rules’ which are based on Roma culture, too. The
media texts of Roma tango singers shows how the concepts tradi-
tion or traditional touch certain customs and behavioural norms and
emphasised at the same time otherness, the vitality of the culture
that differs from the majority. The Roma artists are aware of the at-
titude changes of the majority population and that the Roma tango
artists can be marketed as an entity of music and culture.

Second, Antti-Ville Kérjd deals with ’Black man’s fairyland —
the relationship between Finnish tango and black identity in the
television series Mogadishu Avenue’. Here, the analysis focusses
on the apparent oxymoron of ’a black tango king’ and the way in
which this idea is utilized in a humorous context. Karjé lays partic-



ular emphasis on parody as an interpretive strategy and examines
its relevance in the construction of cultural and ethnic differences.
On one hand, Finnish tango is represented in the series as a vul-
gar and carnevalistic form of expression, but on the other hand it is
firmly canonized as *white’, aurally excluding not only black per-
formers but Roma too.

The volume closes with a section on cultural industrial aspects
of tango in Finland. The title of Tarja Rautiainen-Keskustalo’s con-
tribution is ’Demean or Promote? Publicity and Economic Position
of the Tango in Finland’. She examines the position of tango in the
Finnish media and culture politics from the 1960s to 2000. The ar-
ticle debates on how in Finland the cultural appreciation of popular
music genres like tango stays in contradiction with the economic
resources the genre has got. The main reason for this is the Finnish
welfare cultural politics, which has aimed to enlighten people and
has criticized commercial aspects of culture. In the beginning of the
1960s, when tango-boom was raised, the economic aspects of tan-
go were not discussed in public. Also cultural appreciation the gen-
re was nil — as a commercial culture it was considered as a low cul-
ture. In the late 1970s, when the young Finnish intelligentsia start-
ed to urge appreciation for the genre the expectations raised among
the main actors of the field. However, expectations were not real-
ized, for example, Seindjoki Tango Festival has not got significant
public funding during its history. In the 2000s the image of tango
is changing, in consumer culture commercialism is not valid argu-
ment any more. However, now the elements of traditional Finnish
tango seem not to be adequate, but in order to achieve success in
the brand market, there are pressures to modify tango towards in-
ternational standards.

Finally, Yrj6 Heinonen focusses on the festivalisation of the city
of Seindjoki during the Tango Festival with a special reference to
the marketing speech used by the festival organisation in the pro-
motion of the event. Seindjoki is a medium-sized town in Southern
Ostrobothnia, Finland. The Seindjoki Tango Festival was launched
in 1985. The festival has approximately one hundred thousand visi-



tors yearly, and several hundred thousands of spectators watch the
live TV broadcastings of the Tango Singing Contest at home. The
term festivalisation refers on the one hand to a temporary re-defini-
tion of the public space during festivals; on the other hand it refers
to the promotion of cities as attractive consumption environments.
The key research questions are: firstly, how the Seindjoki Tango
Festival itself describes its main venues in the official program and
other public communication; secondly, what kind of social experi-
ences of space these descriptions imply for the audience.
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