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1 Johdanto

Tutkimuskohteenani ovat laulutekstit, jotka sijoittuvat meistd katsottuna eksoottisiin
maanosiin: Afrikkaan ja Lahi-itddn. Kaukokaipuu ja eksotismi ovat olleet iskelmasiséltdjen
kayttovoimana 1920- ja 1930-luvulta alkaen kaikkialla ldntisessd maailmassa, ja monet
suomalaisten tuntemista kaukomaihin sijoittuvista lauluista ovatkin saksalaista tai
amerikkalaista alkuperdd. Populaareiksi levinneet Afrikka- tai orientti-aiheiset laulut, jotka
ovat kotoisin kuvaamiltaan seuduilta, ovat laskettavissa yhden kdden sormilla. Toisen
maailmansodan jéalkeen eksotismi haki aiheensa ja rytminsi useammin Italiasta tai
Latinalaisesta Amerikasta. Tutkiessaan Puolan iskelmien eksotismia 1950—1960-luvulla
Dorota Skotarczak (2017, 67—-69) huomauttaa, ettd kommunistihallinnon aikana villit kevyen
musiikin rytmit ja erityisesti jazz olivat kiellettyjd, ja my0s esiintyjét ja laulut, jotka
kuulostivat anglosaksisilta, joutuivat pannaan. Espanjalaiset, portugalilaiset ja italialaiset
nimistot ja rytmit eivit drsyttdneet sensoreita, joten ne yleistyivit. Tamé kehitys on omalta
osaltaan ehkad lisdnnyt latinalaisten rytmien levidmistd Suomeenkin 1950-luvulla. Toisessa
puolalaisen kevyen musiikin eksotismia kisittelevissé tutkimuksessa todetaan, ettd Léhi-itdén
liittyva orientalistinen kuvasto liittyi [td-Euroopassa pikemminkin rock- kuin

vithdemusiikkiin (Mazierska 2018, 52-54; 59).

Olen tutustunut pariin sataan levytettyyn tai nuotteina julkaistuun lauluun, jotka sijoittuvat
eksoottisen toiseuden maisemiin ja kulttuureihin. Hyvin suosittu Hawaiji ukulelesointuineen
on varmaankin laajin tdimén tutkielman ulkopuolelle rajautunut toiseuden saareke, mutta
suomalaisiskelmissa liikutaan hyvin laajasti maapallolla: Kaukoiddn maista Kiinan ja Japanin
liséksi iskelmiin ovat ikuistuneet Intia, Indonesia, Filippiinit, Singapore ja erittelematon
Kaakkois-Aasia. Eteld- ja Vili-Amerikka ovat ldsni paitsi teksteind my0s rytmeind lukuisissa

tangoissa, beguineissa ja rumbissa.

Olen rajannut tutkimusalueeni Léhi-itda ja Afrikkaa kuvaaviin lauluihin, koska olen halunnut
tutkia, millaisia mielikuvia populaarikulttuuri on syottinyt meille kulttuureista, joista
2010-luvulla pakolaisvirrat suuntasivat tiensd Eurooppaan. Millaisia ovat iskelmien tarjoamat

selitykset ihmisistd, jotka nyt pakolaisstatuksella etsivit paikkaansa myds osana suomalaista



kulttuuria? Miten tapamme katsoa muukalaisia on muotoutunut siirtomaapolitiikan
isintdmaiden mallin mukaiseksi? Tuskin kukaan on muodostanut kuvaa vieraista
kulttuureista pelkéstddn iskelmétekstien perusteella, mutta toivon voivani osoittaa, ettad
iskelmaétekstit eivit ole ihan niin viattomia ja helposti sivuutettavia silloin, kun puhutaan
vallitsevien (ennakkoluuloisten) asenteiden vahvistamisesta ja yllapitdmisestd. Uskon, ettd

usein toistettu renkutus muuttuu vaivihkaa faktaksi tietdmattoman padssa.

1.1 Viihdemusiikki ja aiempi tutkimus

Taidemusiikin ja maailmanmusiikin orientalistisia vaikutteita on tutkittu muun muassa Riitta
Thiamin artikkelissa “Orientalismikriittinen ja postkolonialistinen ndkdkulma suomalaiseen
musiikkiin” (1999), Helena Tyrvéisen artikkelissa “Armas Launis pohjoisafrikkalaisen
orientin kuvaajana” (2015) sekd Helen Metsén pro gradu -tutkielmassa “Kiinalaisia runoja,
Arabian lumoa ja Tahitin unelmia: Sulho Rannan 1920-luvun itdmais-eksoottiset
laulusédvellykset ja suomalaisen taidemusiikin orientalismi” (2012). Néissa
musiikintutkimuksen piiriin kuuluvissa artikkeleissa ja tutkielmissa keskitytddn enimmékseen
savelteosten ja melodioiden orientalistisiksi tulkittaviin piirteisiin. Metsd (2012, 63-92)

kisittelee jonkin verran myds Rannan laulusévellysten teksteind olevia Tulenkantajien runoja.

Kevyen musiikin sanoitusten tutkimuksissa suosituimmaksi tuntuu nousseen viimeisten 50
vuoden aikana syntynyt rocklyriikka. Tutkimukseni aika- ja aiherajausten vuoksi rocklyriikan
tutkimuskenttd ei kuitenkaan kohtaa oman tyoni tavoitteiden kanssa, joten olen ldhes
systemaattisesti sivuuttanut sen. Tanssimusiikin moninaisia ihmiskuvia on tutkinut muun
muassa Marianne Roivas artikkelissaan “Muistelen sinua Marketta: sukupuolten
representaatiot suomalaisessa tangolyriikassa” (2003) ja Anna-Elena Pddkkold artikkelissaan
“Mahtava perisin ja pulleat purjeet: lihavuus, naiskuva ja seksuaalisuus kolmessa
suomalaisessa populaarimusiikkikappaleessa” (2017). Matti Huhta ja Juho Saari ovat
tutkineet sadan suomalaisen molli-iskelmén sanoituksia artikkelissaan "’ Tyhjét huoneet
huutaa kaipuutaan’: yksindisyys suomalaisessa iskelmélyriikassa” (2012). He ovat
luokitelleet kvantitatiivisesti laulujen tunteet, tilat ja toiminnot omiksi osajoukoikseen. Myds
Hannu Salmi on tutkinut ahdistuksen lasndoloa laululyriikassa artikkelissaan "’Ajan tomu’ ja

‘unhon kinos’: muistamisen tuska sodanjélkeisessd suomalaisessa iskelmdssa” (1999). Vexi



Salmen laatima tuhlaajapoikamainen sanoitus “Eldmén valttikortit” on inspiroinut monia

iskelmalyriikan tutkijoita.’

Lauletun musiikin ja varsinkin laulutekstien tutkimusta ja varsinkin tekstityksen
historiankirjoitusta 10ytyy parhaiten sellaisesta vithdemusiikin genrestd, jossa sanoilla on
ollut sdveltd suurempi merkitys, eli kupleteista. Kuplettien historiasta ja sanoittajista on tehty
useita tietoteoksia, ja niiden tutkimuskin on monipuolista. Kuplettien arvomaailman osalta
tukeudun Laura Henriksonin artikkeliin "’Nyt paéstiin naisista — ja painajaisista’’: itseironia
ja miehisyys J. Alfred Tannerin, Matti Jurvan, Reino Helismaan, Veikko Lavin ja Juha

Vainion esittdmissd kupleteissa” (2011).

Tutkimusta, jossa kasiteltdisiin musiikkikappaleiden sanoitusten eksotismia, rasismia tai
etnistd toiseutta 16ytyy niukemmin, ja se on usein luonteeltaan kiytetyn sanaston
kvantitatiivista tutkimusta. Omalle tutkimukselleni ndistd ohjaavimpia ja antoisimpia ovat
olleet Riitta Tinganderin Tampereen yliopiston kansanmusiikin pro gradu -tutkielma
Suomalaisten iskelmien mustalaiskuva (1986), Vesa Kurkelan artikkeli “Orientalismi ja
suomalainen iskelma — tutkimusongelmia ja yleispiirteitd” (1998) sekd Markku Reunasen ja
Tero Heikkisen artikkeli “Jokohaman Jennysté ladyboyhin — Kaukoidén kuvia suomalaisessa
populaarimusiikissa 1900-luvun alusta 2000-luvulle” (2014). Muusta kevyen musiikin
tutkimuskirjallisuudesta inspiroivimmiksi osoittautuivat Pekka Jalkasen Alaska, Bombay ja
Billy-Boy: Jazzkulttuurin murros Helsingissd 1920-luvulla (1989) seké Risto Kukkosen
Aavan meren tdlld puolen: Arkkityyppiset piirteen ja amerikkalaisvaikutteet suosituimmissa

suomalaisissa molli-iskelmissd (2008).

1.2 Teoreettiset lihtokohdat ja tutkimusmetodi

Tarkastelen suomalaisten levytettyjen iskelmien tarjoamaa kuvaa Afrikasta ja Lahi-idasta
jélkikoloniaalisen teorian ndkokulmasta padasiassa Edward W. Saidin, Stuart Hallin ja Frantz
Fanonin kirjoitusten kautta. Jilkikoloniaalisen teorian mukaan ldnsimaiden kulttuurinen

ylivalta siirtomaavallan aikana, ja jopa jo ennen sitd, muokkasi voimakkaasti ldnnen tapaa

! Esimerkiksi Musiikin suunta 4/2004, 26 siséltda useiden kirjoittajien artikkeleita, joiden ldhtokohtana on
“Eldmaén valttikorttien” maailmankuva.



kuvata ja hallita orienttia ja mielikuvia siitd. Teorian tarkein ajattelija on
palestiinalaissyntyinen tutkija Edward W. Said, joka on kehitellyt jélkikoloniaaliselle
tutkimukselle keskeisid ldhestymistapoja uraauurtavassa teoksessaan Orientalism vuodelta
1978. Said tutkii lantistd kulttuurihegemoniaa ja siitd kumpuavaa ylemmyydentuntoa
“takapajuisiin itdmaalaisiin ndhden” (2011, 18). Said erittelee myds keinoja vastustaa tété
yhtendistavad ndkemystd (Kuortti 2007, 15; Said 2011). Itdmaalainen ihminen on Saidin
(2011, 47) havaintojen mukaan orientalistisessa tutkimuksessa ja teksteissé “esimerkiksi
irrationaalinen, turmeltunut, langennut, lapsenomainen ja ‘erilainen’” — erotukseksi
eurooppalaisesta, joka esitetdén tietysti jarkevéni ja kaikin tavoin normaalina aikuisena.
Itamaalaiset elivit orientalistien mukaan omassa selkeésti “toisenlaisessa” maailmassaan,
jossa oli omia kulttuurisia ja kansallisia rajoja, mutta he eivét lintisestd nakdkulmasta
katsottuna itse kyenneet luomaan tai edes yrittaneet luoda maailmastaan yhtendisempaa.
Niinpé orientalistien tdytyi tunnistaa aito orientti, tutkia sita ja selittdd se myds orientin
asukkaille. Néin “tieto orientista erdélld tavalla /uo orientin, orientaalisen ihmisen ja hinen

maailmansa”. (Said 2011, 47.)

Saidia on arvosteltu liian kérjistetyistéd tulkinnoista ja kulttuurisesta ymmartiméattomyydesta,
muun muassa brittildinen historioitsija John M. MacKenzie (1995) on osoittanut
orientalismin tuottaneen vuorovaikutteisempaa ja rikkaampaa kulttuuria kuin Said antaa
ymmiirtid.> Osa Saidiin kohdistetusta kritiikisté liittyy siihen, ettd hén sivuuttaa
tutkimuksessaan naisten ja seksuaalivihemmistdjen aseman orientalistisessa diskurssissa.
Tédma kritiikki on tdysin oikeutettua. Késitellessdni naiskuvaa orientti-iskelmissé tukeudun
jéalkikoloniaalisen ja feministisen kirjallisuudentutkija Gayatri Chakravorty Spivakin termiin
subaltern, alistettu. Spivak kayttdd termid hyvin joustavasti kirjoittaessaan erilaisista
sosiaalisesti tai yhteiskunnallisesti ddnettomiksi jadvistd naisista (Spivak 2010; Morton 2003,
45). Joseph Allen Boonen tutkimuksesta The Homoerotics of Orientalism (2014) etsin

vihjeitd laulujen toisenlaisille tulkinnoille.

Luen islamilaiseen maailmaan sijoittuvia tekstejé jalkikoloniaalisesta diskurssista kédsin, eli

erittelen ilmaisuja, fraaseja ja metaforia, joilla korostetaan laulutekstin miljéon, toimijoiden

2 MacKenzie tarkastelee itimaisia vaikutteita kuvataiteissa, muotoilussa, arkkitehtuurissa ja taidemusiikissa,
mutta Saidin tavoin hénkin sivuuttaa populaarikulttuurin.



tai tapahtumakulkujen ominaispiirteitd, joiden voidaan olettaa liittyvin nimenomaisesti
Lahi-idén tai Pohjois-Afrikan kulttuureihin. Said ei paneudu Orientalimissa pintaa
syvemmalti populaarikulttuurin viljelemiin stereotyyppisiin toiseuden kuviin, vaan nimeda
esimerkiksi itdmaisten tarujen ja mytologioiden tuottavan "erddnlaista toisen asteen tietoa”
orientista; titd tarunhohtoista tietoa on kutsuttu myds "Euroopan itdmaiseksi paivauneksi"
(Said 2011, 57). Populaarien stereotypioiden tunnistamisessa ja tutkimisessa hyodynnin
Stuart Hallin (1999) identiteettiteorioita, jotka luovat selkdrangan etenkin Saharan
eteldpuoliseen Afrikkaan sijoittuvien laulutekstien tulkinnalle. Niiden osalta tukeudun
jélkikoloniaalisen teorian lisdksi my0s rasismin tutkimukseen Hallin ja Frantz Fanonin (1970;
2008; 2017b) kirjoitusten hengessd. Valtaosa Afrikkaan sijoittuvista lauluista on hyvin
marginaalisesti kiinni todellisuudessa, olemassa olevissa miljdissd, heimoissa tai
kansallisuuksissa. Afrikan kuvauksissa korostuu Lihi-ididn kuvauksia selkeimmin
lansimainen toiseuden fantasia, mielikuvien musta manner pelottavine viidakkoheimoineen ja
ihmissyojineen. Erittelen tutkielmassani strategioita, joilla afrikkalaisten olemus lauluissa
mytologisoidaan ja erotetaan lansimaisesta ihmisestd. N&itd ovat muun muassa keksittyjen
afrikkalaisten kielten ja viestintdtapojen esittely, maantieteen ja kansaluonteen
yksinkertaistaminen sekd primitiivisyyden korostaminen. Tutkielmassani tarkastelen,
millaisilla sanavalinnoilla ja ilmaisuilla ndihin padmaériin tdhditdin ja misséd suhteessa
kuvaukset ovat aikakautensa lehtiartikkeleihin ja menestyskirjallisuuteen. Pyrin analysoimaan
laulutekstejd tietoisena iskelmédmusiikin kontekstista, mutta kdytan paikoitellen myos
tahallista vdérinluentaa ja ironiaa korostaakseni laulusisiltojen absurdiutta. Mahdollisuuksien
mukaan vertailen laulujen sisiltdja ja kulttuurisia kuvailuja aikakauden kirjallisiin ja
journalistisiin tuotteisiin tarkoituksenani jaljittdd, mistd sanoittajien mielikuvat ovat peraisin.
Journalistisena lahteendni kdytin padasiassa Suomen Kuvalehden artikkeleita

1920-1960-luvulta.

Kéytdn Suomesta, Euroopasta ja Yhdysvalloista nimitystéd “lansi”, tarkoittaen Hallin (1999,
77-83) tavoin ldnsimaista kulttuuria ja elintasoa vastakohtaparina Afrikan kaltaiselle
kehittyville maanosalle, sekd Saidin (2011, 59) tavoin “meidin maata” eli oksidenttia
vastakohtana “barbaarien maalle” eli orientille. “Lénsi” ei siis tdssd viittaa maantieteelliseen
sijaintiin vaan se representoi meididn nikokulmastamme ei-modernin, ei-kehittyneen,

ei-kaupungistuneen yhteiskunnan vastakohtaparia. Yksi “ldnnen” idean funktio tissi



diskurssissa onkin toimia erottelun vilineena ja selittdjand “meidin” ja “heidin” vililla.
Samalla se tuottaa arvottavaa kuvastoa siitd, mikd on meidén mielestimme kehittynytti tai
alikehittynyttd, toivottavaa ja ei-toivottavaa; sitd kautta se my0s tuottaa tietoa ja muokkaa
asenteita ideologian tavoin. My0Osk&én oksidentti ja orientti eivit tekstissdni tarkoita

maantieteellistd lénttd ja itdd, vaan niihin liittyvien mielikuvien representaatiota.

“Meidédn” ja “heiddn” vastakohta-asettelu rakentuu Toiseuden kisitteelle, jonka avulla
médritetddn “tutun” ja “vieraan” eroa. Vierasta kulttuuria havainnoidessa padghuomio
kiinnittyy outoihin ja meistd poikkeaviin piirteisiin, eroihin, vaikka yhdistividkin piirteitad
olisi havaittavissa. Toiseuden ja erojen kautta maarittdiminen on ollut niin luonteenomaista
ihmisille, ettd Toiseuden kisitettd kiytetddn tutkimustyokaluna lukuisilla tieteenaloilla
kulttuurintutkimuksesta psykologiaan ja filosofiasta sosiologiaan. (Loytty 2006, 147—148,
Hall 1999, 152-160.) Jélkikoloniaalisessa diskurssissa Toiseuden késite kytkeytyy usein
binaarisiin vastakohtaisuuksiin, joiden kautta erot kérjistetdan nékyviksi: sivistynyt/villi,
tuttu/tuntematon, haluttu/torjuttu. Téllaista jyrkkad déripdiden vastakkainasettelua kutsutaan
manikealaisuudeksi 200-luvun uskonsuuntauksen mukaisesti; kerettildiset kiihkokristityt
asettivat materiaalisuuden ja henkisyyden jyrkésti vastatusten, yhdistden ne saatanan ja
jumalan vastakkainasetteluun (Loytty 2006, 149). Jélkikoloniaaliseen keskusteluun
manikealaisuuden yhdisti Frantz Fanon jo vuonna 1952 esikoisteoksessaan Peau noire,
masques blanc kuvatessaan vastakohtapareja ja mustien demonisointia (Fanon 2008, 160).
Mydohdisemmassé teoksessaan Les damnés de la terre vuonna 1961 Fanon tdsmentad
manikealaisuuden kuvaa toteamalla, ettd kolonialistille ei riitd kolonisoidun elintilan
rajaaminen, vaan kolonisoitu halutaan ndhdé karjistetysti “itsen” vastakohtana, absoluuttisen
pahan edustajana tai jopa eldimend (Fanon 1970, 31-33). Manikealaisittain darijyrkkia
vastakohtapareja ja vastapuolen leimaamista esiintyy myds 2020-luvun rasismikeskustelussa,
alkaen keskusteluosapuolten suvakit/fasistit nimedmisestd. Toisiaan hylkiville, binaarisille
vastakohtapareille rakentuva asettelu johtaa helposti rasistisiin vékivaltaisuuksiin, ja sen
vuoksi ndiden vastakohta-asetelmien analysointi ja purkaminen on suositeltavaa (vrt. Fanon

1970, 31-40; Hall 1999, 152—-154; Hall 1992, 18-21).

Binaariset vastakohtaparit nostavat esiin eroja, mutta parit ovat itsessdén harvoin

tasa-arvoisia tai neutraaleja, varsinkaan jalkikoloniaalisen teorian diskurssissa. Hall
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huomauttaakin (1999, 154), ettd Jacques Derrida on ehdottanut vastakohtaparien
valtasuhteiden nékyvéksi tekemistd korostamalla valta-asemaa esimerkiksi lihavoinnilla:
oksidentti/orientti, valkoinen/musta, yldluokka/alaluokka. Sisddnkirjoitettu ja nikyviksi
tehty valta rikastaisi binariteettien kdytto4, joka antaa muuten helposti yksinkertaistetun
kaksijakoisen kuvan asioista. My0s Spivak (1996a,42) ihmettelee, kuinka jatkuvasti
uskomme pystyvamme hallitsemaan tuntematonta hajottamalla sen tavan takaa kahtia, vaikka
voisimme kéyttid muitakin skenaarioita.’ Tukeudunkin dekolonalisaation hengessd my®s
binariteettien vdlimaastossa hdilyviin ambivalenssin ja hybridin kisitteisiin, jotka horjuttavat
kaksinapaista vastakkainasettelua “meiddn” ja “niiden” vililli. Ambivalenssi horjuttaa
vastakkainasettelun valta-asetelmaa osoittamalla, ettd ilmid voi litkkua jossain vastakkaisten
napojen vililld: Toinen voi ilmentdd samanaikaisesti vastakohtaisia ominaisuuksia, olla
haluttu ja torjuttu, “lapsenomainen” ja “yliseksuaalinen”. Hybridilld* puolestaan tarkoitetaan
kulttuurintutkimuksen diskurssissa kahden ilmidn, esimerkiksi kulttuurisen, etnisen tai
“rodullisen” ddripdédn sekoittumista, “ristisiitosta”, joka kyseenalaistaa ja sekoittaa
vastakohta-asetelmien rajat ja mielekkyyden. (Bhabha 1989, 112—114, Haasjoki 2005, 182;
Hall 1999, 156; Loytty 2005, 12—-15; Loytty 2006, 227-228.)

Vaikka Suomella ei ole ollut omia siirtomaita, on Suomi kuitenkin kauppasuhteillaan ollut
osallisena siirtomaaimperiumin rakentamiseen ja sen tuotteiden kuluttamiseen. Ollessaan
Ruotsin ja Vendjédn vallan alla Suomi on toteuttanut isdntdmaittensa siirtomaapolitiikkaa, ja
koloniaalisia pddmaadrii ja seuraksia on ndhtivissd my0s suomalaisten tutkimusmatkaajien,
palkkasotilaiden ja ldhetystyontekijoiden toiminnassa (Kujala 2019, 9—16). Mikko Lehtonen
ja Olli Loytty (2007, 109-112) ovat tarkastelleet Suomen kahtalaista asemaa seké
eurooppalaisen kulttuurin reunimmaisena periferiana ja sitd myota ei-lintend ettd samaan
aikaan siirtomaariistdjidnd suhteessa saamelaisiin ja osana EU:ta ja lantistd kauppaliittoa.
Maailman jakautuminen keskustaan (“me”) ja periferiaan (“he”), jaon tunnistaminen ja siti

ponkittdvien asenteiden purkaminen kuuluu jilkikoloniaalisen teorian keskeisiin tehtiviin.

3 Spivak kiyttid ilmaisua “we think we conquer the unknown field by dividing it repeatedly into twos”.

* Biologiassa termilla tarkoitetaan kahden eldin- tai kasvilaijin risteytystd; kulttuurintutkimuksen eri aloille termi
vakiintui kielitieteen kautta 1860-luvulla, kun tutkittiin eri kieliin kuuluvien elementtien yhdistymista. (Young
1995, 6.)
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Koska tutkielmassani kuvaan nimenomaisesti suomalaisia laulutekstejé, pyrin
kddnnosiskelmien kohdalla tuomaan esiin my0s erot alkukielisiin teksteihin, mikéli ne ovat
sisdllollisesti merkittdvid. Erityisesti 1950- ja 1960-luvun lauluteksteissd saattaa olla
merkittivid eroavaisuuksia, jotka kertovat jotain olennaista suomalaisesta tekstitystraditiosta
ja tavasta késitelld asioita. Sisédltdanalyysid kdytén havainnollistamaan tiettyjen Orienttiin ja
Afrikkaan liittyvien stereotyyppisten ilmausten toistuvuutta, mallina ja inspiraationa olen
kayttinyt Robert C. Lancefieldin viitoskirjaa Hearing orientality in (white) America,
1900—-1930 vuodelta 2004.

1.3 N-sanasta ja sen kiytosta

Kuten tutkielmani otsikosta huomataan, kéytén ajoittain pahamaineista n-sanaa sellaisena
kuin sitd on kéytetty tutkimusmateriaalissa. Tutkija Anna Rastas (2007) on rasistisen termin
problematiikkaa ruotivassa esseessdén korvannut neekerin johdonmukaisesti eufemismilla
“n-sana” silloin, kun hén kirjoittaa itse termisté ja sen kédytostd. Kiertoilmaisu n-sana, the N
word, yleistyi vuoden 1995 O. J. Simpsonin oikeudenkdynnin aikana, kun yhteni todisteena
kaytettiin nauhoitteita, joissa poliisi kéytti toistuvasti sanaa nigger. Oikeudenkdyntid seuraava
lehdisto korvasi sanan kiertoilmauksella, joka yleistyi median kdyttoon. Tutkija Jabari Asim
on selvittdnyt rasistisen termin ja sen eufemismien historiaa teoksessan The N Word: who can
say it, who shouldn’t and why (2007). Rasistisen ilmaisun korvaaminen eufemismilla
tutkimustekstissd on poliittisuudessaan elegantti ja vilpiton, ja kertoo tuleville tutkijoille
paljon aikamme jannitteistd ja henkisestd ilmapiiristd. Rastas (2007, 119) sanoo ajattelevansa,
ettd rasistisen termin pois jittiminen tai korvaaminen neutraalimmalla virittda tekstin
anti-rasistiseen sédvyyn. Tutkielmassani noudatan Rastaan termipoliittista linjaa aina, kun
tarvitsen korostetun neutraalia termid mitdtdiméaan véarintulkintojen mahdollisuuden: kukaan
ei halua tahallaan antautua tarkoitushakuisesti vaérin lukevien “painajaislukijoiden”

rasisminnéalkdiselle halulle.

Kuten Rastas (2007, 128) toteaa, suomalaisissa 1920- ja 1930-luvun dénitteissd n-sanaa
kdytetddn monesti siten, ettei sitd voi tulkita halventavaksi ainakaan yksioikoisesti ja
mutkattomasti, vaikka se toki aina eksotisoi kohteensa. Vahintién yhté usein sanaa kéytetidén

kuitenkin myos rasistisesti eron merkitsijdni: neekerit eivit ole niin kuin me. Syysti tai
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toisesta me olemme useimmiten tavalla tai toisella parempia ja sivistyneempié, ne ovat
tuntemattomia, uhkaavia ja kiellettyjd. Saatamme viehéttyé niiden erilaisuudesta ja
eksoottisesta kauneudesta, koska kielletyt tabut paitsi pelottavat myds houkuttavat (Hall
1999, 157). Terminologia ja sen kaytto ei tietenkddn ole yksioikoista ja selkedd, vaan aika-,
paikka- ja yhteisdsidonnaista. Esimerkiksi Lansi-Intian tai Euroopan mustaihoiset ovat jo
ennen toista maailmansotaa tehneet selkeén eron itsensé ja “Afrikan neekereiden” vilille
(Fanon 2017a, 30-35), ja Euroopan mustaihoisten kirjailijoiden negritudé ja Yhdysvaltojen
Black Power -liikkeet ovat rodullisia erityisominaisuuksia korostamalla halunneet kdintaa

stereotypiat nurin (vrt. Fanon 1970, 164—169; Caute 1970, 23—-34; Hall 1999, 210-220).

Rastas huomauttaa (2007, 119-120, 129), ettd 1990-luvulla alkaneen muuttoliikkeen myd&ta
tummaihoisten médard Suomessa on lisddntynyt huomattavasti, ja n-sanaa kdytetdén meilld
nykyisin tietoisesti rasistisesti halventavana ilmaisuna. Sanan kdyttotapa on siis muuttunut:
siitd on tullut ideologinen lydméase. Rasismin nousu Suomessa 2010-luvulla on jopa
eurooppalaisessa mittakaavassa huolestuttavaa. Vuonna 2018 tehdyn tutkimuksen mukaan
Suomi on noussut rasistisen héirinnén tilastojohtajaksi EU:ssa: afrikkalaistaustaisista
suomalaisista jopa 63 % kertoo joutuneensa rasistisen hdirinnén kohteeksi, kun vastaava
lukema Ruotsissa ja Tanskassa on vain 41 % ja esimerkiksi Portugalissa vain 23 %.
Suomessa rasistinen kdytds johtaa tutkimuksen mukaan muita EU-maita useammin myds
vikivaltaan, ja meill4 toisin kuin muualla etninen tausta yllyttda syrjintdin jopa enemman

kuin ihonviri.> (Being Black in the EU 2018, 15, 21, 27-29, 38.)

Jalkikoloniaalinen teoria ja siithen nojautuva tutkimus pitivét rodullistavia ja eroa korostavia
termeja 1dhes yksiselitteisesti tuomittavina, mutta suhtautuminen n-sanaan on viela
2010-luvunkin tutkimuskirjallisuudessa vélilld ailahteleva. Kurkela (2014, 26) pitda
jélkikoloniaalisen teorian suhdetta n-sanaan moralisointina ja péivittelynd, nuorempi
musiikintutkija Kérja (2020, 159-171; 211-214) pitdd n-sanaa hyvin tiukasti rasistisena
kaikkina aikoina, kaikissa yhteyksissé, lukuun ottamatta tummaihoisen rapartisti Mustan

Barbaarin laulutekstid (Kérja 2020, 174-175).

5 Kyseisessd Euroopan unionin perusoikeusviraston raportissa on sentidén yksi tutkittu asia, josta Suomi selvidd
muita EU-maita paremmin: afrikkalaistaustaiset asukkaat eivit ole meilld joutuneet poliisin taholta kohtaamaan
laheskdén yhté paljon rasismia tai rodullista profilointia kuin muissa EU-maissa.
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Pitden mielessi ei-toivotut rasistiset assosiaatiot yritdn kuitenkin olla rehellinen tutkittavalle
materiaalille, laulujen sanoittajille ja sille historialliselle aatemaailmalle, josta késin he ovat
laulunsa kirjoittaneet. En halua osoittaa omaa jélkiviisauttani tai moraalista ylemmyytta
neutraloimalla vanhoja tekstejd paremmin nykyluentaa tukevaan asuun. Osa lauluteksteisti
on sisdlloltdén rasistisia, kdytettiinpd niissi n-sanan tilalla mitd eufemismia hyvénsa: kyse ei
siis tunnu olevan yhdesta vérittyneesti sanasta, vaan sen kiyttoyhteydesta ja -tarkoituksesta.
En kuitenkaan halua yksioikoisesti tuomita n-sanan kdyttdd varsinkaan kaikissa
1920-1930-luvun lauluteksteissd, koska en pysty osoittamaan, milla termilld sanoittajat
olisivat n-sanan voineet omana aikanaan korvata. Yksi mahdollinen vaihtoehto tarjoutuu
Suomen Kuvalehden artikkelissa (Loederer 1929, 2328-2329) vuonna 1929, kun valkoinen

toimittaja vierailee New Yorkin Harlemissa “neekerien huvittelupaikassa™.

Kello on 11 y6ll4. Sali on tdynni. Pddasiassa “vérillistd yleisoa”. (Sanokaa kaikin mokomin
“coloured people” — viarillistd yleisdd! Sana “neekeri” on tddlla neekerienkin keskuudessa
loukkaava.)

N-sanan loukkaavuus on siis tehty tiettdvaksi suomalaisille lukijoille jo varhain. En silti usko,
ettd laulujen anti puhdistuisi antirasistiseksi, vaikka niissé laulettaisiin “vérillisistd”. Yritdn
toki kéyttdd kyseenalaista n-termid 1dhinna vain suorissa sitaateissa; aion kéyttda sitad
kuitenkin siten, etti sen toistuvuus ja kiyttotavat ilmentivét kiusallisuuteen saakka oman
aikansa “normaaliutta”. Jos lukija tuntee sanan kohdatessaan myotidhépeid, se on oikeutettua.
Sama pétee muihinkin “rotuun”, ihonvariin, uskontoihin tai sukupuoli-identiteetteihin
liittyviin termeihin, joihin joudun tukeutumaan tutkimusmateriaalia analysoidessani:
tutkielmassani ei millddn tavoin haluta oikeuttaa niiden termien kayttdd eron merkitsijoina

2020-luvun keskustelukulttuurissa.

1.4 Tieto Afrikasta ja orientista

Eurooppalainen identiteetti alkoi kehittyd suurten 10ytoretkien aikana, jolloin tieto vieraista
kansoista ja maanosista tarjosi Euroopalle yhteisen toiseuden maailman. Eron tunnistamisen
kautta alkoi muodostua kasitys “Lénnestd” alkukantaisempien maailmankolkkien ja

barbaarien vastaparina. Euroopan kehittyessé keskiajasta kohti renessanssikulttuuria myos
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alkukantainen “villeys” miellettiin eurooppalaisuuden ulkopuolelle: sen kantajiksi tulivat
afrikkalaiset, Lahi-idén julmurit ja uuden maailman alkuperdisasukkaat. Tdmén eron esiin
tuomisella ponkitettiin eurooppalaista identiteettid. (Hall 1992, 82—84; Nederveen Pieterse
1992, 31; Loytty 1997, 19.)

Afrikka orjakauppoineen, maaperin rikkauksineen ja eldin- ja kasvikuntineen on ollut
varmasti ldnsimaisen kolonialismin julkeimmin riistdima maanosa 16ytoretkien ajoista alkaen
(vrt. mm. Caute 1970, 72—73; Kaikkonen, Rytkdnen & Sivonen 1989, 173-245). Leila
Koivunen (1999, 73—88) on eritellyt keinoja, joilla 1800-luvun matkakertomukset
muokkasivat vield nykyisinkin eldvid késityksid Afrikasta: tieto tiivistyi tarkoitushakuisesti
viihteelliseksi “lansimaiseen maailmankuvaan sopivaksi tarinaksi”, jossa eri kansat ja
kulttuurit yhdistyivéat yksinkertaistetuksi monoliitiksi, ja afrikkalaiset esitettiin
samanaikaisesti tyohaluisiksi ja ahkeriksi (orjuus) seka joutilaiksi laiskottelijoiksi

(romantiikka).

Suomessa tietosanakirjat ja kirjasarjat ovat olleet asukasméédraan nihden poikkeuksellisen
suosittuja, joten niiden tarjoama kuva vieraista kulttuureista on ollut tirkedssa roolissa
stereotyyppien yllidpidossa (LOytty & Rastas 2011, 31-32). Maita ja kansoja esiteltiin muun
muassa Otavan kymmenosaisessa Maapallo-kirjasarjassa 1920-luvulla.® Sarjaa markkinoitiin

Suomen Kuvalehdessd eksoottisilla ja erilaisuutta korostavilla nimityksilla.

Sefioritat, peonit, kreolittaret, toreadorit, leperot, intiaanit, neekerit, mulatit, guanchit, buurit,
kafferit, bushmannit, masonit, y.m. merkilliset meksikolaiset, Atlantin saarien ja Afrikan
ihmistyypit astuvat ilmieldvini eteemme vastikdén valmistuneen MAAPALLON uuden osan
(viidennen) runsaasti kuvitetuilta sivuilta. (Suomen Kuvalehti 13/1926.)

Y136 Karilaan toimittaman Kodin tietokirjan (1935, 12; 49) mukaan ennen toista
maailmansotaa koko valtaisan Afrikan mantereen omistivat enimmékseen Iso-Britannia ja
Ranska, pienemmilté osiltaan myds Belgia, Italia, Portugali ja Espanja. Itsendisid
“alkuasukasvaltioita” olivat vain Abessinia, Liberia ja Egypti. Neekerit 10ytyy kyseisestd

tietosanakirjasta omana hakusananaan, jolla selitetdén “afrikkalaiseen rotupiiriin” kuuluvia

6J. E. Rosberg ja V. Tolvanen (toim.): Maapallo: maantieteellinen tietokirja. Kuvia ja kuvauksia, 1-10
(1924-1929, Otava: Helsinki).
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ihmisid. Monen kodin kirjahyllyyn padtyneen Maapallon kuva-atlas -kirjasarjan (1962)’
Afrikka-osassa ei n-sanaa kéytetd kertaakaan, vaikka teos antaa muuten sangen

stereotyyppisen kuvan Afrikan vdeston tavoista ja taidoista:

Mustat kayttavit vaatteita hyvin vahian. Metsissé asuvilla niitd ei ole juuri ensinkéén, eika
savannien asukkaillakaan ole tavallisesti yllddn muuta kuin kirkkaanvirinen kankaankaistale
lanteilla. (Maapallon kuva-atlas, osa 7: Afrikka 1962, 633.)

Samalla sivulla on kuitenkin kuvia Accran ja Abidjanin kaupungeista urbaaneine, hyvin
pukeutuneine asukkaineen. Vield nykyisinkin Afrikka mielletddn mielellddn viidakoksi,
savanniksi ja erdmaaksi, ja kaupungistuneen afrikkalaisen eldmén tutkimus on vasta nousussa
(Teppo 2011, 9—-11). Lahi-itdd 1930-luvun Kodin tietokirja ei hakusanana tunne, vaan
esittelee Arabian niemimaan lisdksi Lihi-idén valtiot omina hakusanoinaan. Sama tietoteos
madrittelee orientalistisen itimaiseksi ja orientalistin itimaisten kielen ja kirjallisuuden
tuntijaksi. Maapallon kuva-atlaksessa Turkista itdéin Afganistaniin ja etelddn Arabianmerelle
rajautuva alue 16ytyy osasta Aasia II, jossa se on otsikoltaan “Lounais-Aasia”. Otavan Suuri
Ensyklopedia (2011, 3896) esittelee Lahi-idén puhtaasti poliittishistoriallisesta ndkdkulmasta
vailla mainintaakaan alueen kulttuurihistoriasta. Teoksen mukaan alueen historia alkaa
ensimmaéisestd maailmansodasta, jolloin liittoutuneet jakoivat Léhi-iddn Ranskan ja

Englannin hallinnoimiin yksikk®&ihin.

Kun kaukokaipuu ja eksotiikka nousivat lauletun viihdemusiikin suosikkiaiheiksi 1920- ja
1930-luvulla, orientin ja afrikkalaisuuden virikkeet ja mallit haettiin iskelmiin suomennetusta
viihdekirjallisuudesta, seikkailuromaaneista, matkakertomuksista ja elokuvista® (Kurkela
1998, 292-293). Ensimmdiset Tarzan-kirjat’ suomennettiin vuonna 1921, ja niisté tehdyt
huippusuositut elokuvat'® rantautuivat Suomeen heti tuoreeltaan 1920-1930-luvulla. Olli

Loytty (1997, 71-72) kuvaa Tarzan-kirjojen milj66ta “kulissimaiseksi fantasiaksi”, joka

V. Okko (toim.): Maapallon kuva-atlas (1962, Tammi: Helsinki).

8 Hyvin suosittuja itimaiden kuvauksia viihdekirjallisuudessa olivat E. M. Hullin Sheikki (The Sheik, 1919) ja
Sheikin pojat (The Sons of the Sheik, 1925), jotka suomennettiin vuosina 1924 ja 1925 Valentinon tahdittimien
filmatisointien innottamana; kotimaisista kirjoista luettuja olivat Tauno Karilaan ja Arvid Lydeckenin Lahi-itdan
ja Afrikkaan sijoittuvat seikkailukirjat, sekd esimerkiksi Simo Penttilin Haaremin ruusu (1922), joka on
sittemmin lainannut nimensakin iskelmalle.

° Edgar Rice Burroughs: Tarzan, apinain kuningas: seikkailukirja Afrikan aarniometsistii (Tarzan of the apes,
1912), suom. Lauri Karila. Himeenlinna: Karisto 1921.

1 Mykén kauden ensimméinen sarjaclokuva Tarzanin seikkailut 1-5 (The Adventures of Tarzan, 1921) néhtiin
Suomessa syksylld 1923. MGM:n ensimmaéinen kansainvélisesti suureen suosioon noussut 7arzan — viidakon
valtias (Tarzan, the Ape Man, 1932) sai Suomen-ensi-iltansa 30.10.1932.(Elonet.finna.fi, hakusana: Tarzan.)
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fiktiivisine ihmisapinan eldinlajeineen on suoraa jatketta kolonialistisen kirjallisuuden
traditiolle. Ensimmadinen Afrikassa kuvattu Hollywood-elokuva Trader Horn valmistui
vuonna 1931 ja nihtiin Suomessa samana syksyni.'' Suomen Kuvalehden arviosta kiy ilmi,
ettd oikeilla tapahtumapaikoilla kuvattuun seikkailuelokuvaan suhtaudutaan kuin
antropologiseen dokumenttiin. Arvostelija kehuu katsauksessaan raivokkaiden villieldinten

kuvauksen “oikeahetkisyyttd”, ja jatkaa:

Mutta Afrikan kauhut ovat moninaiset: neekereitten korviavihlova, yksitoikkoinen, mutta
kauhistuttava rumpujen pérind, joka kutsuu verijuhlaan, on muuan niistd. Témén &énen
kuultuaan tulevat neekerit kuin mielipuoliksi ja heiddn ainoa halunsa on néhda verta ja
kuolemaa. Hurjat tanssit ja laulu sdestévét hirvittdvaa ohjelmansuoritusta. Tassé kaikessa on
tarpeeksi “sensatiota” nykyajan kulttuuri-ihmiselle, mutta ei yksi sitd. Filmi on kuin Afrikka
pienoiskoossa, sellainen kuin se oli miespolvi sitten ja sellainen kuin se osaksi on vieldkin.
(Suomen Kuvalehti 39/1931, 1584.)

Ennen Tarzan-fiktioita eurooppalaisia lukijoita houkuttivat Afrikka-tutkimus ja
sankarimatkailu, ja monista matkakertomuksista tuli myyntimenestyksid 1860-luvulta alkaen.
Afrikka-aiheisen tieto- ja matkakirjallisuuden aalto jatkui 1900-luvun alkuvuosikymmenille
saakka. (Loytty 1997, 53.) Afrikka-kuvaa piirsivit myds Suomen Léhetysseuran julkaisut ja
ndyttelyt 1800-luvun lopulta asti seké ldhetystyotekijoiden kertomukset ja lehtiartikkelit.

t'2, esitettiin alkeellisina luonnonkansoina

Niissd afrikkalaiset, erityisesti ambomaalaise
pakanauskontoineen. (Loytty & Rastas 2011, 27-30.) Tepon (2011, 9—10) mukaan
siirtomaavallan aikaiset késitykset eivit ole vieldkédédn poistuneet, vaan Afrikka ndhddén yha
eksoottisten heimojen ja villieldinten kotina, jossa taikausko ja poppamiehet hallitsevat.

Taikausko ja noituususkomukset ovatkin toki osa afrikkalaista eldvad perinnettd, jolla 1dhinna

hoidetaan yhteisdjen sosiaalisia suhteita (Pietild 2011, 221-222).

Lihi-idén ihmeellinen tarumaailma tuli suomalaisille tutuksi, kun Tuhat ja yksi yotdi
kadnnettiin “nuorisolle sovitettuna versiona” suomeksi ensi kerran 1870-luvulla.'

Suomalainen vuosisadan vaihteen orientalistinen tutkimus kukoisti sosiologi Edward

! “Ensimméinen suurta sensaatiota herittinyt dini- ja puhefilmi Afrikasta.” (Suomen Kuvalehti 13-14/1931.)

12 Ambomaa oli Suomen Lihetysseuran ensimmiisid kohdemaita 1870-luvulta alkaen ja tydskentely on jatkunut
tiiviind ndihin paiviin saakka (Rastas & Loytty 2011, 27).

B Tuhat yksi yotd: kokous itimaan satuja. Nuorisolle sovittanut F. Hoffmann. 6 vihkoa. Porvoo: Soderstrém,
1874-1877.
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Westermarckin Marokko-aiheisissa kirjoituksissa'®. Viihteennilkdinen yleiso sai nauttia
tdysin siemauksin eksoottisista orientaalisista tunnelmista vaikkapa Valentinon tahdittdiméassi
suosikkielokuvassa Sheikki (The Sheik, 1921), joka néhtiin Suomessa vuonna 1924, ja
samana vuonna sai Suomen-ensi-iltansa myos Intiaan sijoittuva Nuori Rajah (The Young
Rajah, 1922), Valentino-seikkailu sekin. [tdmaista tarumaailmaa tekivit tutummaksi elokuvat
Bagdadin varas (The Thief of Bagdad, 1924 ja 1940), Ali Baba ja 40 rosvoa (Ali Baba and
the Forty Thieves, 1944), Aladdinin taikalamppu (A Thousand and One Nights, 1945) ja
Sinbad merenkdvijdi (Sinbad the Sailor, 1947). Klassista orientalistista eskapismia edustivat
esimerkiksi Hollywood-melodraamat Marokko (Morocco, 1930), Allahin puutarha (The
Garden of Allah, 1927 ja 1936) ja Casablanca (1942). Kun matkustelu lisddntyi
maailmansotien vilissd, oman lisdnsa itdmaisiin mielikuviin toivat orientin ithmeiti esittelevit
matkakirjat ja -runot, joita julkaisivat muun muassa Aino Kallas, Joel Lehtonen, Mika

Waltari ja Olavi Paavolainen.

Erityisen suuren kulttuurisen suosion itdmainen eksotiikka sai Tulenkantajat-ryhmén
lyriikassa 1920-luvulla. Etenkin Elina Vaaran ja Katri Valan lyriikassa toistuivat eksoottiset
orientaaliset ndkymat karavaaneineen, moskeijoineen, keitaineen ja aavikkoineen, mutta
samaa tematiikkaa hyodynsivéit myos P. Mustapdd ja Uuno Kailas. Yrjo Jylhdn kiithked

nuoruusruno “Saxophon”"

summaa oivaltavasti lukuisia Tulenkantajille ominaisia motiiveja
yhteen runoon: jazz, puuteripoly, veturi, kiskojen jyske, laiva etelddn, rummut ja banjot.
Kaiken modernin eksotiikan huipentumana on Léhi-iddn tarunhohtoinen visio:

Aavikolla karavaanitie
kohden kaukaista Mekkaa vie
illoin shakaalit kuulla voi
kuinka teltoista huilut soi.
(Jylhé: Saxophon, 1928)

Tulenkantajiin kuulunut Elina Vaara suomensi my06s Tuhannen ja yhden yon itimaiset runot

J. Hollon uuteen suomennokseen 1930-luvun alussa.'® Tuo tarukokoelma inspiroi myds Aale

14 Westermarckin kenttitutkimuksia ja paikallisten haastatteluihin perustuvia teksteji julkaistiin muun muassa

teoksissa Marriage Ceremonies in Morocco (Macmillan and co., 1914), The Belief in Spirits in Morocco (Abo
Akademi, 1920), Ritual and Belief in Morocco I—II (Macmillan and co., 1926) ja Wit and Wisdom in Morocco
(George Routledge And Sons, 1930).

15 Kokoelmassa Kurimus. Otava, 1928.

'S Tuhat ja yksi yétd, 1-3. Suom. J. Hollo; runot suom. Elina Vaara. Porvoo: WSOY, 1930-1934.
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Tynnid luomaan “Sheherazade”-runonsa.'” Toisen maailmansodan jélkeen kaukomatkailusta
tuli yleisempid. Tunnetuimpia matkakuvauksia olivat Helind Rautavaaran railakkaat
Peukaloliisa-reportaasit'® Seura-lehdessi 1950-luvulla, sekd Yrjo Kaijirven

Tunisia-kuvaukset teoksessa Vilimeren ihmisid (1955). (Saarenheimo 2002, 314-318.)

1.5 Tutkimusaineisto ja tavoitteet

Olen keriillyt suomalaisia vanhoja eksotiikka-aiheisia iskelmid jo vuosikymmenien ajan. Ne
kertovat mielestdni niin hyvéssd kuin pahassakin pohjoisen kansan kaipuusta ja peloista,
tuntemattomista kaupungeista ja tarunhohtoisista maisemista. Samalla ne ehka paljastavat
jotain kansamme alitajuisista virtauksista. Tdhén tutkielmaan olen valikoinut laulut, joiden
nimissé esiintyy 1) Lahi-itddn tai Afrikkaan viittaava paikannimi tai henkild, 2) kyseisiin
kulttuureihin liittyva erityispiirre tai seutu, kuten viidakko, erdmaa, keidas, karavaani,
haaremi, puolikuu, huntu, tai 3) erikseen nimetty ihmisryhma tai -tyyppi, kuten arabi,
eunukki, neekeri, muslimi, sheikki, villi. Suurena apuna ovat olleet Fono- ja
Viola-dénitetietokannat. Koska olen kerdillyt eksotiikka-aiheisia esityksid jo useampia

vuosikymmenid, mukana on myds lauluja, jotka olen 16ytényt intuition tai sattuman kautta.

Millaisina Lahi-itd ja Afrikka ja niiden asukkaat ndyttaytyvét iskelmien sanoitusten valossa?
Aihe on kiehtonut minua vuosia; lauluissa on eskapismia, eksotiikkaa, ennakkoluuloja ja
rasismia sekd kulttuurisia kémméhdyksid, mutta myos sivistdvid oivalluksia. Tarkastelen
laulutekstejd 1920-luvulta, jolloin levytetyn kevyen musiikin historia Suomessa alkaa,
1960-luvun puoliviliin, jolloin beat-pohjaisen nuorisomusiikin ja rockin nopea nousu
variaatioineen muutti populaarikulttuurin keinot (Kukkonen 2008, 63; Lassila 1990, 35) ja
vaikutti my0s sanoitusten tyyliin. Olen rajannut késiteltivistd itimaisiksi mielletyista
lauluista pois Kaukoitéén sijoittuvat tekstit sekd sellaiset, joissa anonyymiksi jadva ympéristo
on mahdoton nimetd johonkin tiettyyn kulttuuriin kuuluvaksi. Esimerkiksi Georg Malmstenin
1930-luvun iskelméd Aavikon y6' sijoittuu kylld erdimaahan, mutta paikka jad niin

viitteenomaiseksi, ettd se voisi sijaita yhtd hyvin Australiassa tai Yhdysvalloissa kuin

17 Kokoelmassa Ylitse vuoren lasisen. WSOY 1949,
18 Esim. “Peukaloliisana karavaaniteilld”, Seura 1955.
1 Aavikon yo (sév., san. Georg Malmsten) Georg Malmsten & Berliinin Odeon-Jazzorkesteri 1932.
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Afrikassa tai Arabiassa, ja Veikko Tuomen Itimaan ruusuja® jittdd kerran ndhdyn
eksoottisen naisen niin anonyymiksi, ettei hdnté voi tissi liittd4 suoraan Léhi-iddn
kontekstiin. Viidakosta kertovat laulutkaan eivit automaattisesti sijoitu Afrikkaan, vaan
esimerkiksi Rita Elmgrenin levyttimit Taboo?' ja Babalu® ovat jo kulttuurisen alkuperin

mukaan sijoitettavissa Keski- tai Eteld-Amerikan viidakoihin.

Afrikkaa kisittelevistd aineistosta olen rajannut pois amerikansuomalaisten muusikoiden
levyttdmat laulut, jotka kertovat afroamerikkalaisten orjien eldmistd Yhdysvalloissa. Niissé
nikyy voimakkaana amerikkalaisen minstrelshow-perinteen vaikutus. Yhdysvalloista
Iso-Britanniaan levinnyt 1800-luvun lopun ja 1900-luvun alun minstrel-perinne on
kyseenalaisen kuuluisa blackface-esityksisti, joissa valkoiset laulajat ja koomikot esiintyivét
kasvot mustattuina tummaihoisia karrikoiden. Toisin kuin Yhdysvalloissa, Iso-Britanniassa
minstrel show ei heréttdnyt juuri mink&éanlaista kritiikkié; sen suosio vain kasvoi muun
musiikkiteatterin suosion myotd. Musiikkiteatterin myo6td maahan tuli myds coon- ja
my6hemmin 1920-luvulla dixie-song-perinne: kaikki kertoivat amerikkalaisesta mustasta
vdestostd “rotuominaisuuksia” pilkaten. Afrikassa asustavat tummaihoiset olivat télle
musiikkiperinteelle vieraita: Suomessa tdhdn perinteeseen nojautuvat laulut olivat 1dhinni
amerikansuomalaisten pilkkaralleja ja kupletteja. Amerikkalaisen ja brittildisen
populaarimusiikin minstrel-perinne eli kuitenkin pitkddn kevyessd musiikissa, joka
kddnnosiskelmien myo6td mitd ilmeisimmin vaikutti my06s suomalaisiin lauluteksteihin. Monet
tummaihoisia koskevat stereotypiat nayttiavit siirtyneen tuosta perinteestd myohempéin

laululyriikkaan. (Asim 2007, 72-82; Mullen 2012; Jalkanen & Kurkela 2003; 49-50.)

Kiytin lauluista yleisnimed iskelmd®, vaikka joukossa on monia tanssirytmeji, kupletteja,
kansansdvelmid, jazzia ja poppia. Pyrin pitimdin keskiossi iskelmien tekstisisdllot, enké
useinkaan viittaa niiden sdvellyksiin tai sovituksiin. 1920-1930-luvun iskelmissé ei juurikaan
kaytetd itdmaisia sdvelkulkuja; arabeskin ja pentagonisen asteikon kdyttd orientti-iskelmien

alku- tai vélisoitoissa yleistyi vasta toisen maailmansodan jilkeen (Kurkela 1998, 295,

 Jtdmaan ruusuja (Rosen aus dem Orient, siv. losif Ivanovici, suom. san. Lauri Jauhiainen) Veikko Tuomi &
Triola-orkesteri 1954.

2! Taboo (sdv. Margarita Lecuona, suom. san. Erkki Ainamo) Rita Elmgren 1955.

2 Babalu (sév. Ernesto Lecuona, suom. san. Ulla Sand) Rita Elmgren 1957.

2 1800-luvun termit Schlager ja Hit Tune kidntyivit Suomessa iskusiveleksi, kunnes sanoittaja R. R. Ryynénen
keksi lyhentda termin iskelméksi (Jalkanen & Kurkela 2003, 25).
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297-298). Afrikka-aiheisten iskelmien musiikillinen anti, varsinkin toisen maailmansodan

jélkeen, korostaa oman havaintoni mukaan erilaisia lydmésoittimia ja tanssirytmejé.

Suomalaisissa iskelmissd sukellettiin syville orientin mystiikkaan heti
ddnilevyteollisuutemme alkuvaiheissa. Jo 1930-luvun alkupuoliskolla levytettiin 1dhes 20
iskelméd, joissa vaelletaan hiekkaerdmaassa kamelien kera, tdhyilldin minareetin varjosta
Bosporinsalmelle tai haikaillaan haaremin orjattarien perdan. Islamilaiseen maailmaan
sijoittuvien iskelmien médard karttui vuosittain vihintddn yhdelld nimekkeelld vuoteen 1940
saakka. Sodan aikana ja 1940-luvulla koko Euroopan levyteollisuus oli lamassa (Gronow &
Saunio 1990, 253), mutta 1950-luvulla aiheeseen palattiin entistd suuremmalla innolla, ja
vuosikymmenen lopussa Suomessa kuultiin varsinainen orientti-iskelmien tulva.
Afrikka-aiheisten iskelmien kulta-aika sijoittuu 1920-1930-luvulle, joka yleisemmin ottaen
oli iskelméaeksotiikan huippukautta. Toisen kerran Afrikka nousi suosituksi laulujen aiheeksi
1950-luvun puolivilin jdlkeen, kun italoiskelmén ja kuumien latinalaisten rytmien
nuorentama populaarikulttuuri eli erilaisten muotitanssien aikaa (Tingander 1986, 40;

Gronow, Lindfors & Nyman 2002, 251-287).

Enimmaékseen olen tutkielmassani pitdytynyt levytetyssid musiikissa, mutta varsinkin
1920-1930-luvun aineistoa olen rikastanut eri orkestereiden julkaisemilla lauluvihkosilla,
joita selaamalla olen I6ytdnyt myos levyttdmaéttomien laulujen sanoituksia ja nuotteja
tutkielman aihepiiristd. Valikoiman on tarkoitus tarjota monipuolinen ja laaja kuva aiheen
késittelystd kotimaisissa iskelmissé. Léahi-itddn tai Pohjois-Afrikkaan sijoittuvia lauluja 18ysin
tutkielmaani varten 105 kappaletta, ja niistd alle 20 % on kdédnnosiskelmid, joiden painopiste
on 1950-luvun musiikissa. Suomalaissaveltijit ovat olleet siis hyvin inspiroituneita
orientaalisista aihelmista. Saharan eteldpuoliseen “mustaan” Afrikkaan padstdén tutustumaan
37 laulussa; niistd vdhén alle puolet on ulkomaista alkuperad, ja tissdkin aihepiirissi
savellysten kotimaisuusaste viahenee toisen maailmansodan jidlkeen. Pyrin tutkielmassani
kaivamaan esiin populaarikulttuurin synnyttdmin “toisen asteen tiedon” vieraista
kulttuureista (vrt. Said 2011, 57). Kéytettyji termejd, metaforia ja nimistdjé tarkastelemalla
koetan hahmottaa, miten laulutekstien kuva maailmasta on kehittynyt ja minka verran sen voi
katsoa vastaavan aikansa todellista tietoa, minké verran ksenofobisia tai eksotisoivia

stereotyyppeja.
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Vaikka kuluttajien maailmankuva ei muodostuisikaan pelkistdin iskelmétekstien perusteella,
uskoisin olevan perusteltua véittdd, ettd muun viihteen tavoin myds lauluissa toistetut kuvat
ovat vahvistaneet olemassa olevia késityksid. Peter von Baghin tv-dokumenteissaan
popularisoiman kuvauksen mukaan iskelmét ovat kansakuntamme kétketty muisti. Suusta
suuhun levidvi laululyriikka on iskostanut thmismieliin rallatusten ja tarttuvien kertosékeiden
muodossa monia piilosanomia, jotka ovat varmasti muokanneet myds késityksidmme meille
tuntemattomista ilmidistd. (Vrt. von Bagh & Hakasalo 1986; Hemanus 1973, 20.)
Viihdekirjallisuuden tavoin myds populaari musiikki vaikuttaa kuluttajien asenteisiin,
arvoihin ja késityksiin meistd ja muista. Iskelméatekstit heijastelevat oman aikakautensa
kisityksii ja haaveita, mutta my0s ylldpitavit stereotypioita ja muokkaavat alitajuisesti
kuluttajien kulttuurista ja psykologista maailmankuvaa. Vanhojen stereotypioiden toisto
aiheuttaa intertekstuaalisen paikalleen juuttumisen, joissa vuodesta toiseen pydritetdén
samoja representaatioita ja vahvistetaan vadristynytta kasitystd vieraista kulttuureista. (LOytty

1997, 24-25; 45.)

Tutkielman rakenteen pyrin laatimaan siten, ettd aloitan matkan Afrikasta, viidakkoheimojen
keskeltd, ja etenen karavaaniretkelld Saharan keitaiden kautta kohti Istanbulia ja Léhi-it4a.
Laulujen maailmassa se tarkoittaa pakomatkaa kammottavien ithmissydjien kisistd

arvaamattoman ja vékivaltaisen erdmaan kautta tarunhohtoiseseen itimaiseen idylliin.
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2 NEEKERMAILLA VAATTEITA VAILLA

Afrikka orjakauppoineen, maaperin rikkauksineen ja eldin- ja kasvikuntineen on ollut
varmasti ldnsimaisen kolonialismin julkeimmin riistiméd maanosa l6ytoretkien ajoista alkaen.
Erityisesti 1800-luvun loppupuoliskolla alkanut imperialistisen maa-alueitten jaon ja
orjakauppojen aikakausi on Afrikan historiassa synkké (vrt. mm. Caute 1970, 72-73;
Kaikkonen, Rytkdnen & Sivonen 1989, 173-245). Yrj6 Karilaan ennen toista maailmansotaa
toimittaman Kodin tietokirjan (1935, 12) mukaan koko valtaisan Afrikan mantereen omistivat
padosiltaan [so-Britannia ja Ranska, pienemmilté osiltaan myd&s Belgia, Italia, Portugali ja
Espanja. Itsendisid “alkuasukasvaltioita” oli teoksen mukaan kolme: Abessinia, Liberia ja
Egypti. Afrikan dekolonisaatio alkoi 1950-luvun lopulla, ja suurin osa maista sai

itsendisyyden 1960-luvulla.

Toisin kuin Orientti, Afrikka on konkreettinen maantieteellinen alue. Orientti on
keinotekoinen kulttuurinen rakennelma, jonka rajat ovat héilyvit ja jota orientalismi on
pyrkinyt paketoimaan ja hallitsemaan tuottamalla siitd sellaista tietoa, jonka eurooppalaiset
pystyvit omaksumaan (Said 2011, 47). Tutkija Christopher L. Millerin (1985, 21-23)
mukaan Afrikan tutkimuksesta ei ole muodostunut vastaavalla tavalla kattavaa
“afrikanismia”, silld afrikkalainen toiseus on eurooppalaiselle tutkimukselle liian
hallitsematonta, se ei antaudu kesytettidviksi eikd sitd osata mééritelld; jo pelkkd ihonvérin
erilaisuus on aiheuttanut tutkijoille turhauttavaa paénvaivaa. Miller nimittddkin afrikanistista

diskurssia “tdyttyméttomien ja tayttymiskelvottomien toiveiden diskurssiksi.”*

Suomalaisten Afrikka-kuvaa muokkasivat viithdekirjallisuuden ja elokuvien lisdksi
lahetystyontekijét, jotka kirjoittivat matkakertomuksia ja kiersivdt seurakunnissa ja kouluissa
kertomassa tyostiddn Afrikassa. Suomen Lihetysseura aloitti ldhetystydn Ambomaalla jo
1800-luvun loppupuoliskolla, ja tiiviin yhteyden vuoksi alueesta muotoutui ajan saatossa
monille suomalaisille oma mielikuvien “Afrikka”, ldhestulkoon meiddn oma siirtomaamme.
(Vrt. Loytty 2006, 14.) Itse asiassa siirtomaahistoriasta kirjoittaneen Antti Kujalan (2019, 13)
mukaan Ambomaan hankkimista Suomen siirtomaaksi jopa esitettiin ulkoministeridlle

Suomen itsendistyttya.

24 “Africanist discourse is (---) a discourse of desire unfulfilled and unfulfillable.” (Miller 1985, 23.)
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Iskelmissa representoitu Afrikka ja afrikkalaisuus on kaukana siitd kulttuurisesta
moninaisuudesta, jota Afrikan manner pitia sisdllddn. Siirtomaakirjallisuudessa Afrikka on
Olli Loytyn (2006, 55) sanojen mukaan “erityisen lennokkaan fantasioimisen kohde”, ja sama
tuntuu patevén laululyriikkaan. Ero kulttuurisen ja maantieteellisen Afrikan ja laulutekstien
vililld on poikkeuksellisen suuri varmaankin myds sen vuoksi, ettei Saharan etelédpuolella
ollut Ambomaan lisdksi juurikaan muita paikkoja, jotka olisivat olleet nimelta tuttuja
iskelmien yleisolle. Jopa tietoteoksissa saatettiin vield 1950-luvulla viittd4, ettei Afrikassa ole
egyptildisid lukuun ottamatta “sivistyskansoja” eikd afrikkalaisilla “roduilla ja heimoilla” ole

historiaa (Kaikkonen ym. 1989, 8)%.

Kolonialismin aikana Afrikka jaettiin pddosin kahtia brittildisiin ja ranskalaisiin siirtomaihin
lahinna itd—lansi-suunnassa: lénsi kuului Ranskalle ja itd Iso-Britannialle. Mantereen kulttuuri
oli — ja on edelleen — kuitenkin historiallisesti jakautunut pohjois—eteld-suunnassa kahtia
“arabilaiseen” ja varsinaiseen “afrikkalaiseen” kulttuuriin. Myos suomalaiset Afrikkaan
sijoittuvat iskelmatekstit voidaan karkeasti jakaa kahteen ryhméén niiden kuvaileman
ympdriston ja henkiléiden mukaan. Suuremman ryhmén muodostavat Pohjois-Afrikkaan,
padasiassa Egyptiin, Marokkoon ja Saharaan sijoittuvat iskelmét, joiden padhenkil6t kuvataan
arabeiksi tai muslimeiksi, siis Orienttiin kuuluviksi. Toisen ryhmédn muodostavat “mustaan
Afrikkaan” sijoittuvat iskelmét, joiden padhenkil6t ovat tummaihoisia alkuperdisasukkaita.
Pohjois-Afrikkaan sijoittuvia lauluja kisittelen luvussa 3. Tamén luvun lauluesimerkeissi
keskityn Saharan eteldpuoliseen “mustaan Afrikkaan”. Olen enimméikseen rajannut pois
amerikansuomalaisten tai muiden Amerikan-kdvijoiden matkassa tulleet laulut, jotka kertovat
Yhdysvaltojen mustasta vdestostd. Osa lauluista on tosin suomennoksina haivyttanyt
tapahtumaympariston tai palautunut juurilleen Afrikkaan, jolloin olen asiayhteydesti riippuen

voinut kdyttdd myds niitd esimerkkeind.

Saharan rajalinja erottaa paitsi islamilaisen kulttuurin muusta Afrikasta, myos “rodullisesti”
tumma- ja vaaleaihoisemmat afrikkalaiset toisistaan sekéd “kehittyneemmaén” pohjoisen

“primitiivisemmastd” eteldstd (Teppo 2011, 10). Namai etniset ja uskonnolliset ryhmét

5 Tietoteos, johon Afiikan historia -teoksessa viitataan, on Kansakuntien vaiheet -kirjasarjan V osa ja sen
artikkeli “Eteld-Afrikka”.
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sekoittuvat Pohjois-Afrikan kaupungeissa, ja niiden vilisen eron on havainnoinut myds

sanoittaja Erkki Uotila laulussa Marokko (Veli Lehto ja Seminola-orkesteri, 1930):

Kun neeker tanssii tanssin armaalleen,
niin muhamettilainen silloin rukoilee.
(Marokko, 1930)

Laulun “neeker” on huoleton veitikka ja rakastaja, “muhamettilainen” on vakava ja harras
uskossaan. Mustaihoinen tanssija (rytmi veressdédn) edustaa alkukantaista viidakkoa,
monoteistisen uskonnon harjoittaja kulttuuria. Myos kristityt 1dhetystyontekijét aikoinaan
ruokkivat titd jakolinjaa korostamalla “mustan” Afrikan eroa ‘“arabivalloittajista” ja
islamilaisesta kolonialismista; ndin eurooppalainen kolonialismi kdytti uskontoa ja etnisyytta

aiheuttaakseen hajaannusta ja eripuraa afrikkalaisten keskuudessa (Fanon 1970, 125-126).

Kahtia jaetun Afrikan puoliskojen ero iskelmissd on réiked ja jyrkédn hierarkkinen. Vaikka
pohjoisafrikkalaiset ovat selkedsti Toisia meiddn eurooppalaisten rinnalla, ovat he kuitenkin
kaupunkilaisia ja jossain rajoitetussa madrin sivistyneitd ihmisid. Saharan eteldpuolelta alkaa
laulujen Viidakko, jota riittdd Kap Hornin eteldkidrkeen saakka. Viidakossa eldd pddasiassa
alastomia mustia villi-ihmisid, joilla ei ole meiddn kanssamme mitddan muuta yhteistd kuin
sukupuolivietti ja lisddntymiskyky — toki sekin on heilld hipeilemattomin korostunut,
alkukantainen ja holtiton, toisin kuin “meilld”. Jos kulttuuriseen orienttiin kuuluvat
pohjoisafrikkalaiset ovat meisté katsottuna Toisia, mité sitten ovat ndma villit viidakkolaiset?
Christopher Millerin mukaan (1985, 14—17) Afrikka ja afrikkalaisuus ovat kolmas pyord
toisiaan médrittdvien oksidentin ja orientin kyljessd. Millerin teoksessa Afrikka on blank
darkness, tyhja pimeys, johon Eurooppa heijastaa toiveensa ja pelkonsa: afrikkalaiset eivit
edes vertaudu eurooppalaisiin, vaan viidakon villieldimiin. Hallin mukaan (1999, 169)
kyseessd on rodullistetun representaatiojirjestelmin luonnollistamisen kdytantd: mustien ja

valkoisten ero esitetddn luontoon palautuvana ja siksi muuttumattomana ja ikuisena.

2.1 Bingo-bango, daiga-daiga, aba-daba, bulu-bulu: viidakon kieli

Saharan eteldpuolella alkava viidakko on iskelmien diskurssissa ldpitunkematon ja

villieldinten tayttimai. Monet Afrikkaan sijoittuvista lauluista alkavat viidakon eloa
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imitoivilla 44nill4, jotka siirtdvat kuulijat hetkessé pois Pohjolan pimenevisté koleudesta;

myds laulujen rytmit ja soitinnukset ovat joskus yhté eksoottisia kuin sademetsien linnusto.*®

Lansimaiselle tutkimukselle luonto on ollut kulttuurin vastakohta: se on koskematon ja
kultivoimaton, hallitsematon korpi. Kulttuuriin kuuluu muokattu ja kiyttéon valjastettu
ympdristd hyddykkeineen ja virikkeineen. Mustien keskuudessa kulttuuri ja luonto ovat olleet
sama asia (Hall 1999, 168), silld kulttuuri on kummunnut luonnon ymmaértédmisesta ja
kunnioittamisesta. Iskelméteksteissd timé niyttiytyy alkukantaisuutena ja eldimellisyyteni,
ja joissakin teksteisséd viidakon eldimet riittdvit tdyttdimaan eksotiikannéldn, kuten laulussa

Viidakko (Olavi Virta, 1959), jossa ei esiinny ithmisié, vaan viidakon elamai tayttdd sdkeistot:

Ja virrassa ui krokodiili,

ja leijona sai kauriin kiinni,
shakaali ulvoo, hyeena nauraa
ja apinat lemped laulaa.
(Viidakko, 1959)

Apinoiden lemmenlaulu raikaa myos laulussa Aba-daba viidakkoromantiikkaa (Metro-tytét,
1952), joka on alun perin amerikkalaisesta elokuvasta Rakkautta ilmassa (Two Weeks in
Love, 1950)*. Siind kidelliset serkkumme yltivit melko monimutkaiseen kielelliseen

viestintddn ja rotujenvéliseen lempeen:

Aba-daba-daba-daba-daba-daba-dab, huusi puustaan simpanssi.
Aba-daba-daba-daba-daba-daba-dab, kirkui vastaan oranki.
Kohotessa keltaisen kuun

serenadin latvasta puun

simpanssi lemmesté kun lauloi armaalleen.

(Aba-daba viidakkoromantiikkaa, 1952)

Tuntemattomaksi jddva suomentaja on kidntidnyt monkeyn orankiksi ja samalla korottanut
suhteen ainutlaatuisuutta ties kuinka monenteen potenssiin, silld orankit asuvat
normaalioloissa Kaakkois-Aasiassa ja simpanssit Afrikassa. Vield villimméksi eldinkunnan
yhteiselo dityy, kun suomentaja on sivuuttanut marry-verbin vihkimista tarkoittavan

merkityksen. Niinpé alkuperdistekstin sdkeistd “Then the big baboon one night in June, he

26 Vrt. esim. Viidakko, Olavi Virta 1959; Afrikan tihti, Laila Kinnunen 1958; Viidakon rummut, Juha Vainio
1963.

27 Elokuva sai Elonetin tietokannan mukaan Suomessa ensi-iltansa kesilld 1952; siind laulun esitti Debbie
Reynolds. (Elonet.finna.fi, hakusana: Rakkautta ilmassa.)



26

married them and very soon they went upon their Aba-daba honeymoon” on saanut suomeksi
alkukantaisempaa ja vapaamielisempéd viidakkoerotiikkaa kuvaavan kdénnoksen, jossa

moniavioinen liitto siséltdd simpanssin, orankin ja paviaanin.

Mutta ymmarréttehén kai,

paviaani sekaisin sai

kaiken ja sattui vallan hassun lailla néin:
kaikki meni keskenénsé silloin naimisiin.
Onko kuultu kummempaa?

Aba-daba-daa, ne hihkui: T44 on niin ihanaa.
(Aba-daba viidakkoromantiikkaa, 1952)

Uskoakseni tdysin tahattomasti tdssa rallatuksessa on pdddytty monimutkaiseen eldinlajien
keskindiseen sukupuolisuhteeseen, jonka voidaan lukea toimivan metaforana alkuasukkaiden
luonnollistetuille, jopa villiin luontoon palautetuille, hallitsemattomille vieteille (vrt. Hall
1999, 166—-169). Alkuperdisteksti tarjoaisi vield yhden lisdtulkinnan mahdollisuuden, johon
suomentaja ei ole tarttunut: “All day long they were happy and gay.” Sen sijaan suomentaja
on pitdnyt kadellisten kolmen kimppaa niin moraalittomana, ettd on kehittdnyt omasta
padstidn niille kuuman lemmenyon jalkeen konfliktin: “Aamun nousuun tuota kesti vaan kun

kaikki péattyi kerrassaan kirkunaan ja perheriitaan hurjimpaan.”

Aba-daba on laulussa apinasukujen kieltd, mutta kamalasti sen ei voi sanoa poikkeavan
laulujen siteeraamista ““afrikkalaisista” kielistd. Apinakielen tavoin viidakon asukkaiden
kielet ovat useimmiten melko yksinkertaisia, lauseet ovat rytmisid ja toisteisia kuten bulu
bulu bulu® tai bingo bango bongo®. R. R. Ryynidsen sanoittamassa Neekeriprinsessassa

(Georg Malmsten, 1938) puhutaan sujuvasti paljon mutkikkaampaa afrikkaa.

Afrikassa matkalla neekereitd ndin

ja péasin ystivikseen.

Muuan musta prinsessa kikkaraisin péin
kutsui mua armaakseen.

Lemmesta han lauloi vain ndin:

“Au-va — vau-va vauva vauva vau vaa
njakka njakka njakka,

njakka njakka njakka ummaa.”
Kutsuhunsa vastasin mé laulaen:
“Njakka njakka njakka

28 Bulu bulu bulu (Arvi Tikkanen, 1936).
¥ Sivistys (Henry Theel, 1948).
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njakka njakka njakka njaa.”
(Neekeriprinsessa, 1938)

Afrikkalaisissa kieliperheisséd on iskelmien mukaan runsaasti toistamiseen perustuvia kielia,

edellisten lisdksi esimerkiksi Daiga daiga duu (Reino Helismaa, 1949).%

Viidakoissa Afrikan

kuulee laulun lupsakan:

Daiga daiga duu daiga duu duu
Daiga daiga duu daiga duu.
(Daiga daiga duu, 1949)

Reino Helismaan sanoittamassa ja levyttdmissd Daiga daiga duussa tuota “afrikankielistd”
soivaa lausetta toistavat “kaikki pienet apinat ja papukaijat kirjavat” sekd kumma kylld myos
pienen “neekerkyldan” asukkaat. Teoreetikko Frantz Fanonin (1970, 30-31) mukaan
kolonialismi tuottaa kahtia jaettua maailmankuvaa, jossa kolonisoijan maailmaan kuuluvat
modernit edistyksen merkit kerrostaloineen ja palveluineen, mutta kolonisoidun maailmaan
kuuluvat vain “neekerkylét”, reservaatit ja ndlkdmaat. Pisimmalle vietynd ldnnen kolonisoija
— lahetystyontekijat mukaan lukien — puhuu kolonisoiduista samoilla termeilld kuin eldimista
tai eldinlaumoista (Fanon 1970, 32-33). Ndin Helismaan tekstissékin afrikkalaiskansa
sulautuu viidakkoon ja puhuu samaa kielti eldinkunnan kanssa. Sivistys ei ole ulottunut vield

kommunikoinnin tasolle.

Taitavana tekstittdjdkonkarina Helismaa kadintda yllattden katseen viidakosta kotimaahan:
“Meilld Suomen maassahan ei ndd palmun huojuvan, eikd rumpu soi daiga duu duu.” Vaikka
palmut eivit huoju eivitkd rummut soi, taitaa Suomen poika saman lemmenkielen kuin

Afrikan “neekerpoika” palmun alla ja voi saatilta palatessaan itsekseen todeta:

Kaikki sujui kuitenkin

paremmin kuin odotin

ja varsinkin se duu daiga duu duu
daiga daiga duu daiga duu.
(Daiga daiga duu, 1949)

30 Oletettavasti ndmé ovat sukulaiskielid jostakin edesmenneestd negroafrikkalaisen kielikunnan haarasta.
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Néin Afrikan villi-ihmisten villi erotiikka, joka laulun maailmassa on alun perin
eldinkunnalta kotoisin, on tarttuvan sdvelmin myotd soluttautunut myos opiksi jayhélle
pohjoiselle kansalle. Vertailu alkuperiistekstiin tuottaa jélleen hiukan ihmettelyn aihetta:
Dorothy Fieldsin sanoituksessa diga doo ei ole ensinkdin eldinkieltd, vaan sitd pulputtaa
murheisen zulumiehen syddn. Miehen murhe tosin saattaa olla my0s seksin puutetta, silld
alkukielisessd laulussa (kuten Helismaan kdannoksessékin) daiga duu on myds kiertoilmaisu
seksille®'. Opettavaista nikokulmansiirtoa viidakosta kotikulmille alkuperdisteksti ei sisélld,
se on Helismaan oma oivallus, samoin kuin se, ettd laulun sanoissa pohditaan my0s daiga

duun merkitysta.

Mité laulun oudot sanat
oikein tarkoittaa?
Salaisuus se suuri on

el siitd selvid saa.

Mutt rakkautta ilmentda
varmaan laulun sanat naa.
(Daiga daiga duu, 1949)

Laulujen padhenkildiden nimet ovat useimmiten selvisti samaa kieltd kuin edelld kuvatut
sitaatit. Afrikkalainen nainen on Bimbambulla, Bambulla tai Bulla, Kikki tai Kiki, ellei perati
eksoottiselta kuulostava Sibiri-Sibiri Bella. Eurooppalaistakaan perua olevia nimié ei
kaihdeta: yksi alkuasukasneito on Karmeliitta, toinen Kantarella, yhden nimi on “toiseen

luomiskertaan’3?

viittaava Mustapinta Eeva. Yhdessd on Suzy, seuraavassa Susie. Miesten
nimet ovat selvisti vihemmaén ldnsimaisia, kuten Buula-Buula, Bum-ba, Huua Kotti, Jimbo
tai Tschi Ha Haa. Ainoa ldnsimainen miesnimi Viidakon diskurssissa on Jimmy: sen

nimiselld afrikkalaisella on kolmessa laulussa banjo.*

2.2 Neekereiti tulviva Ambomaa: Afrikan maantiedetti

Afrikan maantiede lauluteksteissd on useimmiten summittaista ja kuvitteellista viidakkoa

Saharan eteldpuolella. Se yhdistdd samaan nippuun lukuisia kielid, heimoja, kulttuureita ja

31 You love me and I love you, and when you love it is natural to diga diga doo, diga doo doo. (Irving Mills &
Duke Ellington Orchestra: Diga diga doo, 1928.)

32 Erdén teorian mukaan tummaihoiset luotiin myShemmin kuin Aatami ja Eeva, ks. luku 2.7.

33 Kantarella ja Jimmy (J. Alfred Tanner, 1926), Jimmy banjoaan hin soittaa (Georg Malmsten, 1930), Aamu
Afrikassa (Tanssisdvel-uutuuksia 3, 1938).
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kehitysvaiheita ja on sellaisenaan tdysin verrannollinen Edward W. Saidin (2011, 55-60)
ajatukseen orientista kuvitteellisena alueena, jonka pidasiallinen tehtéva on erottaa “heiddt”
“meistd”. Millerin mukaan Afrikan toiseuttaminen alkaa jo nimedmisesti: Afrikka-nimen
etymologia on hamdr4 ja ristiriitainen. Sanan oletetaan tulleen roomalaisille karthagolaisilta
joitakin satoja vuosia ennen ajanlaskumme alkua ja alu perin tarkoittaneen vain Karthagon
ympdrilld olevaa aluetta, josta se on levinnyt tarkoittamaan koko mannerta. Néin koko

manner olisi ulkopuolisten valloittajien ja siirtomaaisdntien nimedma. (Miller 1985, 10.)

Vain muutamissa lauluissa afrikkalainen kaupunki, maa tai alue on nimetty erikseen.
Pohjois-Afrikan nimistoon verrattuna mustan Afrikan lauluissa esiintyvien paikannimien lista
jéa kuitenkin vaatimattomaksi: Sansibar, Zambesi, Kongo, Ambomaa ja Basutomaa
mainitaan, mutta ne eivét juurikaan erotu toisistaan. Samat huolet tuntuvat olevan kaikissa

“neekerkylissd”: nuori lempi ja naimakauppa on useimmiten aiheena.

On kyld Zambesissa alla auringon

ja Bulabula suuri pééllikké on sen.

Hén kauniin tyttirenséd vuoks’ on rauhaton
kun joukko suur on naimakandidaattien.
(Zambesi, 1956)

Prinssi Basutomaan,

ndin nyt rummutetaan,

on jo tulossa lahjat mukana.

Ne mydtdiset on tdyteldiset niin,
keskiyo6lla tanssitaan,

kuulu huiluvirtuoosi ryhtyy soittamaan,
rumpu puhuu.

(Afrikan valssi, 1962)

Kas neekereité on tulvillaan

tuo kyld mahtava Ambomaan,
kun heimo sielld kdy tanssimaan
sen niki kolibri.

Jo poika neitosen majaan kay
vain varjo ovelle ennittdy,

nyt kaislaverhokin liikahtaa

ja mita kolibri néhdéa saa?
(Kolibri, 1961)

Afrikka ja afrikkalaiset kulttuurit ovat olleet suomalaisilla sanoittajilla hallussa korkeintaan

tyydyttiavéasti. Zambesi (Olavi Virta, 1955) on oikealta kirjoitusasultaan nykyisin suomeksi
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Sambesi, ja se on monen valtion halki virtaava joki, jossa sijaitsevat kuuluisat Victorian
putoukset. Laulun kyldn ei kuitenkaan tarvitse sijaita joessa, vaan silld voidaan tarkoittaa
myos joen laskusuulle levidvdd Sambesin laaksoa tai maakuntaa. Sambesin maakunta,
Zambesia, sijaitsee nykyisessd Mosambikissa, ja se oli Portugalin tarkeimpia
siirtomaakaupan alueita, kunnes Mosambik yhtend viimeisimmistd Afrikan valtioista

itsendistyi vuonna 1975. (Kaikkonen ym. 1989, 139-140; 224.)

African Waltz on alun perin Galt MacDermotin 1950-luvulla siveltima instrumentaali-jazz,
jonka levyttivit hitiksi Iso-Britanniassa Johnny Dankworth ja Yhdysvalloissa Cannonball
Adderly orkestereineen vuonna 1961. Ensimmaiset sanoitetut versiot siitd levytettiin
Iso-Britanniassa alkuvuodesta 1962. Samana vuonna levytettiin myos Kari Tuomisaaren
suomalainen sanoitus, jonka tarinallisella tekstilld ei ole mitddn tekemistd alkuperdisen,
uuden villin viidakkotanssin lumoa ylistidvin®* brittildisen sanoituksen kanssa. Afrikan
valssissa (Lasse Méartenson, 1962) mainittu Basutomaa itsendistyi Britanniasta Lesothoksi
vuonna 1966, mutta on sangen epiatodennékoistd, ettd sielld tai missdén naapurivaltiossa olisi
nimetty tyttdlapsi laulun tavoin Sibirisibiri Sibirisibiri Bellaksi. Jazz musiikkina soveltuu
kulttuurisesti hyvin afrikkalaisen aiheen kehykseksi, silld 1920-luvulla kun jazzin suosio
Euroopassa kasvoi, sité kritisoitiin muusikkopiireissd nimenomaan afrikkalaisuudesta ja
“villirytmisyydestd”’; Suomessakin kdytettiin surutta termid “neekerijazz” (Jalkanen 1989,

30-33; Marttinen 1938, 2).

Suomen erityinen suhde Ambomaahan nékyy yllittdvan vihin iskelmien maailmassa, vaikka
luterilaiseksi kdédnnytetty Namibian Ambomaa on vuonna 1870 alkaneen ldahetystyon vuoksi
varmasti ollut suomalaisille lehdisti ja kirjoista tutuin kolkka Afrikassa (Loytty 2006,
14-15). Ambomaa esiintyy ainoastaan laulaja Lasse Liemolan sanoittamassa kotimaisessa
iskelmaéssa Kolibri (Lasse Liemola, 1961). Siind eksoottinen lintunen on lehahtanut paikan
paille toisesta maanosasta, Eteld-Amerikasta. Kolibrin ndkdkulmasta tarkkailtuna kyléan
eldmi on samanlaista monissa lauluissa esitetyn eurooppalaisen nikokulman kanssa:

rummutetaan ja tanssitaan, kunnes nuoripari vetdytyy kuhertelemaan. Liemolan sanoituksessa

3* “Jungle kind of rock, savage kind of roll.” Instrumentaalihitin sanoittivat Jackie Buckland ja Pamela Glenister,
ja sen levyttivit ensimmaisind laulajina englantilaiset Valerie Masters ja Lyn Cornell, molemmat vuonna 1962.
(Billboard 10.2.1962, 24.)
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suomalaisen ldhetystyon keskus muuttuu alkukantaiseksi erotiikan nayttdmoksi, jossa
eksoottinen pikkulintu tirkistelee kaislaverhon vilistd tabuna houkuttavaa, afrikkalaista
sukupuoliaktia. Idyllisend alkanut kyldkuvaus muuttuu tuhnuiseksi ja vihjailevaksi,
afrikkalaiset erotisoivaksi biologiseksi stereotypiaksi, jossa pddosan vie kuumaverinen
rodullistettu sukupuolivietti (Fanon 2008, 144; Hall 1999, 146-148). “Neekereiti tulviva
Ambomaa” on kiinnostava metafora varsinkin liitettynd hiillitsemattomééan sukupuoliviettiin:
litkakansoitus, kdyhyys, katastrofit ja avun tarve ovat vuosikymmenid méaérittineet
lansimaisen ihmisen Afrikka-kuvaa (Teppo 2011, 9). Laulussa onkin hyvin ambivalentti
suhde Ambomaahan. Siihen liitetddn adjektiivit mahtava ja hurmaava, mutta samalla sen

sanotaan olevan pimedssd Afrikassa ja tulvivan “neekereitd”.

Vaikka laulussa Jambo (Olavi Virta, 1955) esiintyvd Sansibar ndyttiytyy vain
turistihaaveilun kohteena, laulussa esiintyy ainoa aito afrikkalainen fraasi, kulttuurisesti jopa
oikealle seudulle sijoitettu swahilinkielinen tervehdys. Laulu onkin alun perin
swabhilinkielinen, ja sitd kéytettiin taustamusiikkina seikkailuelokuvassa
Norsunluumetsdstdjdt (West of Zanzibar, 1954). Sdvelmaa pidettiin niin tarttuvana, etti siitd
tehtiin englanninkielinen versio pddosaa esittdvin Anthony Steelin levytettdviksi, ja levy

nousi [so-Britanniassa myyntilistoille.

Jambo! Hauskaa kun sun ndén.
Jambo! Koska ldhdetdan?
Jambo! Maahan lampiméén
taas sinne Sansibariin piin?
(Jambo, 1955)

Reino Helismaan (nimimerkilld Orvokki Itd) laatimassa sanoituksessa ollaan innokkaana
lahtokuopissa kohti “maata 1dmmintad”. Englanninkielisessd tekstissd tyydytdan lahinna
kummastelemaan sitd, missd kaikissa tilanteissa voi kéyttda termid jambo: esimerkiksi
tervehtiessi, erotessa ja vointia tiedustellessa.>> Molempien versioiden levytiedoissa
saveltijiksi on merkitty Georges Sigara. Todellisuudessa laulun alkuperdisnimi on Jambo
sigara, ja se oli Fundi Konde -nimisen kenialaisen sdveltdjdn paikallinen hitti (Ewens 2000).

Swahilinkielinen sana sigara tarkoittaa savuketta, jota swahilinkielisessa tekstissa

33 West of Zanzibar (Anthony Steel & Radio Revellers, 1954)
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vihjailevasti tarjotaan kullalle.*® Siirtomaariiston valta-asetelman hengessi elokuvantekijit
“loysivét” laulun, veivit sen Eurooppaan ja vieldpa omivat sen tekijyyden (vrt. Hall 1999,

104).

2.3 Nakuilevat villi-ihmiset sivistyksen vaatteissa

Villi-ihmisten luonteva suhde alastomuuteen on innoittanut monia laulunikkareita, kuten se
aikoinaan innoitti myds ldnsimaista taidetta ja kirjallisuutta, jossa afrikkalainen vartalo usein
erotisoitiin ja esineellistettiin. Moraaliopetusten rasittamassa “lannessd” thannoitiin
“luonnonkansojen” seksuaalisuutta, joka oli avointa ja puhdasta hépedsti ja
syyllisyydentunnosta. (Hall 1999, 114—-115.) Alastomuuden ihannointi liittyi 1900-luvun
alussa laajemmin eurooppalaiseen muotiin, saksalaiseen naturismikulttiin, jossa alastomuus
pyrittiin palauttamaan puhtaaksi ja kauniiksi luonnollisuudeksi ilman seksuaalisuuden
painolastia. Porvarilliseen alastomuuskésitykseen liittyi tekopyhyytté, hdpedi ja pelkoa, josta
toivottiin padstdvin luonnollisempaan suhtautumiseen. Konstailematon tydviesto oli
porvaristoa tottuneempaa toisten alastomuuteen, koska asuinolosuhteet olivat niukat ja ahtaat.
Porvarillisessa alastomuuskultissa ihanteellisia esikuvia (ideale Nacktheit) haettiin antiikin
veistotaiteesta. (Hapuli 1993, 103—-105.) Toisaalta alastoman puhtauden esikuvaksi kelpasi
my0s luonnollisessa ympéristdsséd varttunut jalo villi, ylvds luonnonlapsi, jota sivistys ei ole
padssyt vield turmelemaan. Jalo villi, noble savage, yleistyi kdsitteend Euroopassa John

Drydenin ndytelmén®’ myotd 1670-luvulla (Hall 1999, 126-127; Ellingson 2001, 35-36).

No man has more contempt than I, of breath;
But whence hast thou the right to give me death?
Obey’d as Soveraign by thy Subjects be;

But know, that I alone am King of me.

I am as free as Nature first made man,

‘Ere the base Laws of Servitude began,

When wild in woods the noble Savage ran.
(Dryden 1672, 34)

Jean-Jacques Rousseau on teoretisoinut sivistyksen painolastista puhtaan villin idean

kasvatusoppiinsa Emilie vuonna 1762 ja siten popularisoinut jalon villin stereotyyppiz

38 “Jambo, jambo sigara / Jambo, jambo sigara / sigara baridi. / Wapenda sigara, aah? / Jambo sigara, aah,
kweli.” (Jambo sigara, 1947—-1956)
37 Almanzor and Almahide, or the Conquest of Granada by the Spaniards, a Tragedy (noin 1670).
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(Ellingson 2001, 80—84). Jalojen villien liséksi koettiin viidakkokansojen keskuudessa olevan
my0s hyvid villejd, jotka on koulutettavissa lansimaisesti sivistyneiksi thmisiksi: varhainen

lahetysty0 rakentui timén ajatuksen varaan (Nederveen Pieterse 1995, 33-39).

Laulussa Sivistys (Henry Theel, 1948), joka tunnetaan myds nimelld Bingo bango bongo™,
kuvataan, kuinka sivistys on saapunut Afrikkaan vaatteiden muodossa. Nelja pientd
muutosvastaista kongolaista istuu “palmupuun oksalla” ja rallattaa, ettei kaipaa paitaa, patjaa,
kenk&d, sukkaa — ei mitdén lantistd mukavuutta tai sdddyllistd vaatekertaa. Lansimainen
kolonisoija yrittdéd kuitenkin pakottaa alkuasukkaat “sivistyneille” tavoille, vaikka

luonnonlasta vaatetus ahdistaa.

On Afrikan maassa mydskin nyt jo pakko vaatteiden,
ne meitd painollansa ahdistaa liikkeitd my0s ehkéisten.
Onni suurin mulla silloin on koska paidan heittié saan
ja kulkea voin mi taasen aivan paljaaltaan.

(Sivistys, 1948)

Kullervon®® sanoittama laulu on amerikkalaista alkuperia, ja sen alkuperiisversiossa
(Civilization, Louis Prima, 1947) luetellaan sikeisto sdkeistoltd runsaasti lannen kulttuuriin
kuuluvia asioita, joita kongolainen ei viidakkoeldmassiin kaipaa: kirkkaita valoja, ovikelloja,
tekohampaita, vuokraisintid, kattohuoneistoa, kylpyammetta, raitiovaunua, melua, vankiloita,
haulikoita, goltkerhoja. Alkuperédistekstissd kddnnetdan my0s ivaava sormi kohti sivistdjaa,
joka on lihetystyontekija.** Sekd englanniksi ettd suomeksi laulussa on hyvin olennainen
ndkokulman vaihto: laulun “me” tarkoittaa kongolaisia, joille “toiset” ovat lansimaisen
sivistyksen edustajia. Tdssd tutkimusaineistossa se on ainoa laulu, jossa on onnistuneesti
toteutettu stereotyyppien nurinkdanto ja asetettu eurooppalaisuus kyseenalaiseen valoon (Hall

1999, 214-215).

38 Olavi Virta levytti laulun nimelld Bongo, bongo, bongo vuonna 1948 ja yhtye Hullujussi nimelld Bingo bango
bongo vuonna 1974. Sanat ovat ldhes samat kuin Theelin levytyksessa.

%9 Tapio Kullervo Lahtinen.

% Osansa pilkasta saa myds villi-ihmisten kuvia levittdvd media: “At the movies they have got to pay many
coconuts to see... —What do they see, Darling? —Uncivilized pictures that the newsreels take of me.”
(Civilization, 1947)
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Jélkikoloniaalisen teorian kehitteliji Homi K. Bhabha (1994, 85-92) on kirjoittanut
matkimisesta ja pilkasta (mimicry and mockery)*' kolonisaatioprosessin vikevimpani
strategiana silloin, kun alistettu osapuoli alkaa jéljitelld valtaapitdvan kulttuuria, tapoja ja
kayttaytymistd, koska pitia niitd tavoiteltavina asioina. Lopputuloksena kolonisoitu Toinen
on “melkein sama, mutta ei ihan” kuin kolonisoija: “melkein sama, mutta ei valkoinen™*,
Jaljittelyn ongelmaksi muodostuu se, ettd se ndyttdytyy valtaapitdvien silmissé pilkkana,
koska sen ldhtokohtana ei ole jéljitellyn tavan omaksuminen vaan sen ulkoinen toistaminen,
matkiminen. Matkimisen kééntyminen “véérin matkimiseksi” ja pilkaksi paljastaa
kolonialistisen prosessin ristiriidan ja hdilyvyyden, sen ambivalenssin, jossa voi kokea Toisen
olevan “melkein sama, mutta ei than”, ja jossa voi samanaikaisesti tuntea halua ja torjuntaa
toiseutta kohtaan. Lisdksi se kddntdé katseen suunnan ja nostaa kolonisojan tarkastelun
kohteeksi kolonisoidun sijaan. (Bhabha 1985, 85-92; Loytty 2005, 12—-13.) Kun
Sivistys-laulun kongolaiset kieltdytyvat haluamasta muutosta ja jéljittelemasti valkoihoisia
“isantia”. Heiddt representoidaan ryhménd, joka tavallaan neuvottelee
dekolonisaatioprosessista, jossa kongolaiset luovat itse arvonsa ja maailmansa uudelleen:

“Ompi houkutukset turhaa, mé tdnne jdin.” (vrt. Fanon 1970, 27-28).

Alastomuus ja siithen liittyvé estottomuus ovat olennainen osa Afrikka-laulujen eksotiikkaa.
Enimmikseen alastomuutta korostavat laulut ovat 1920- ja 1930-luvulta, jolloin myds
lansimainen, etenkin saksalainen, naturismi eli kukoistuskauttaan (Lindfors 2002, 284). Eine
Laineen® Vaimoke-elokuvaan* sanoittamassa laulussa Bulu bulu bulu (Arvi Tikkanen, 1936)
alastomuuden hurmaa verrataan ideologian, ja ilmeisesti myds turhaksi koetun ajatustyon,

pois heittdmiseen.

Bulu bulu bulu — niin hurmaavaa

bulu bulu bulu — on asustaa

ilman vaatteita, ilman aatteita varjossa palmujen.
(Bulu bulu bulu, 1936)

! Englanninkielinen termi mimicry kéddntyy sanakirjoissa mimiikaksi, mutta suomen kielen sana mimiikka
mielletddn useimmiten teatteriesityksen ddnettomaéksi ilmaisukeinoksi, jossa kommunikoidaan vain ilmein ja
elein; englannin kielen mimicry on yleisesti kdytossd my0s puhuttaessa matkimisesta ja jaljittelemisesté.

42 «“Almost the same but not quite.” “Almost the same but not white.” (Bhabha 1989, 86, 89.)

# Nimimerkilld A. Puhto.

* Vaimoke, ohj. Valentin Vaala, 1936. Suomi-Filmi Oy.
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Alkuperiisasukkaat ovat Bulu bulu bulussa sinut alastomuutensa kanssa, “mustaan pintaansa,
mustaan rintaansa tunteensa kitkien”. Kuitenkaan he eivit ole missidén nimessd tunnekdyhid
tai pidattyvéisid: “he alla kuoren kuin tulivuoren kantavat lemmen valtaisaa voimaa”. Myytti
afrikkalaisten voimakkaasta seksuaalisuudesta véreilee iskelmissé kuin kielletty hedelma4, ja
se liittyy yhté lailla mustaan mieheen kuin naiseenkin (Caute 1970, 12—13). Frantz Fanon
korostaa (2008, 137, 144, 147) valkoisen miehen pakkomiellettd suhteessa mustan miehen
seksuaalisuuteen; musta mies saa valkoisen tuntemaan itsensé impotentiksi, koska valkoisen
miehen padssd musta mies on alasti eldvé eldin, jolla on joko myyttisen suuri penis tai
vertaansa vailla oleva seksuaalinen voima. Fanon kuvailee mielikuvaa metaforalla, jossa

mustaa miestd ei endd edes nihda peniksensi takaa.

(...) no longer do we see the black man; we see a penis: the black man has been occulted. He
has been turned into a penis. He is a penis. (Fanon 2008, 147.)

Lauluteksteissé afrikkalaisuutta representoidaan ylldttavéin usein alastomuuden ja
mutkattoman seksuaalisuuden kautta. Iskelmien tummapintaiset, isokaluiset miehet eivét toki
ndyttdydy meille alastomina, vaan ainoastaan naiset ja lapset poimitaan ldhikuvaan

vaatteettomien joukosta:

Oli kerran neekeripoikanen

musta porrétukkainen

padlldnsa ei ollut paitaakaan.

(Oli kerran neekeripoikanen, 1938)

Tuoll’ neekermailla,

missé vaatteita vailla kiyvat naiset,
eli tumma tyttonen,

laps’ sielultansa lumivalkoinen.
(Kantarella ja Jimmy, 1926)

Vaatteita siell ei meilld
kylma4 niin kuin teilla.
Meill kuoret banaanein

on lanteillamme vain.
(Hottentottien luona, 1929)*

* Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, I1I vihko, 1929. Ei levytetty.
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Vaikka alastonta afrikkalaista miesté ei kuvailla lauluteksteissd, hdnen ldsndolonsa ja
seksuaalinen kyltyméattomyytensd ovat vankasti ldsné. Peniksen ja aktin metaforina lauluissa

esiintyvit klassinen banaani sekd banjon nédppéily.

Tai jos pieni Bimbambulla

tahdot kanssain telttaan tulla

sielld kahden olla saa, se on ihanaa, voi voi
Ma4 yksinédén en olla voi kun banjon kielet soi,
siel banaaninkin taitan ma, jos et sa vastusta.
(Bimbambulla, 1930)

Yrjo Haapasen sanoituksena Bimbambulla*® (Kaarlo Kyt & Dallapé, 1930) on lidpikdynyt
sukupuolenvaihdoksen, silld saksalaisessa alkuperdistekstissd Bimbambulla on musta mies,
Allala hdnen morsiamensa; suomalaisversiossa Bimbambulla on tanssihullu neito, jonka
kanssa laulun kertoja perustaa perheen. Tutkija Allan Lareaun (2002, 45-47) mukaan
Bimbambulla oli suuri hitti Saksassa vuonna 1929, jolloin se jatkoi suoraan ensimmaisté
maailmansotaa edeltdnyttd vanhahtavaa perinnettd, jossa mustat ndhtiin koomisina ja
seksuaalisina villi-ihmisind. Suomenkielinen teksti toistaa rasistista myyttia laiskoista,
huvittelunhaluisista ja vastuuttomista, samaan aikaan seksuaalisista ja lapsenomaisista
afrikkalaisista (vrt. Hall 1999, 170; Fanon 2017c, 42), silld laulun lopussa nuori diti
Bimbambulla kuulee banjon dénen ulkoa eiké pariskunta voi vastustaa houkutusta, vaan jittaa
lapsosen telttaansa: “Koita yksin toimeen tulla, kiymme hula-hulaa yohon tanssimaan,
good-bye!” Samanlainen vastuuta ja tyotd vieroksuva huvittelunhalu kelpaa kylla
lansituristillekin, joka kaipaa kesdlomalle “viidakoitten Afrikkaan” Reino Helismaan

sanoittamassa laulussa Skokiaan (Olavi Virta, 1954).

Ei touhua ty6té, vaan juhlaa ja yota,
ja neekerin myGta

saa laulaa vain: Skokiaan!
Ainaiseksi Afrikkaan
rummunrytmin Afrikkaan!

Saa ndhdi sadrtd sekd kaulaa

ja kuulla ddnet viidakon.

(Skokiaan, 1954)

4 Saksalainen Der verliebte Bimbambulla on sanoitettu suomeksi pari kertaa mydhemminkin. Hillevin tekstissi
(Marja-Riitta Kivi, 1960) tyttd kaipaa Bimbambulla-nimistd mustaa miesté luokseen, koska pimeys rapinoineen
pelottaa. Aapo Tuomen sanoituksessa (Anna Jarvenpad, 1972) musta nuoripari Lala ja Bimbambulla vannovat
rakkautta palmun katveessa.
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Skokiaan on afrikkalaista alkuperii oleva laulu, sen on sidveltinyt zimbabwelainen August
Msarurgwa.*” Sen nimikin edustaa puhtaasti paikallista kulttuuria: skokiaan on paikallinen
maissijauhosta, sokerista ja hiivasta kéytetty laiton kilju. Helismaa on siis pééssyt
afrikkalaisittain Suomi-iskelmien lempiaiheeseen eli viinanjuontiin. Tassd ympéristossi
alkoholi toimii riemukkaana vauhdittajana, ei elamén valttikorttien mierontieni. Laulun
afrikkalaiset ndhdédédn fragmentoituneina alastomina ruumiinosina: humaltunut linsituristi saa
ndhda “sdirtd sekd kaulaa”. Meno “Afrikassa” on niin kiljunhuuruista ja huolettoman tanssi-
ja lauluvoittoista, etti jos turisti haluaa katon pdénsa paille, kannattaa pakata majatarpeet

matkalaukkuun: “vie myo6tés lautaa sekd naulaa, jos tahdot saada asunnon.”

Viidakkoon eksynyt suomalaismies riivitddn “Afrikassa” alastomaksi ja verhotaan
paratiisinomaisesti viikunan lehtiin laulussa Terveisid Afrikasta (Kipparikvartetti, 1952).
Tulipunaruusuista parhaiten muistetun siveltdji-kirjailija Usko Kempin®® tekemissi laulussa
eurooppalaisuuden ylivertaisuutta kuvastaa se, etti valkoisesta miehestd tehdddn oitis

viidakkoheimon johtaja:

Ja kuninkaaksi minut huusivat kuin yhdesti suust’
ja mulle vaatteiks’ repi lehdet alas viikunapuust’
ja kaikki naiset kun mua muiskaili ja taputteli,
niiden ldiske kuului kauas yli Atlantin.

(Terveisia Afrikasta, 1952)

Afrikkalaiskyld — mahdollisesti islamilainen — osuu kuitenkin suomalaiskuninkaansa
heikkoon kohtaan, silld alkoholi on sielld kielletty. Viininhimo yltyy sietiméttomaéksi, ja kun
meinaa “kuivua suussani kiel”, vaatteitta hallinnut Suomen poika jittdd onnelansa ja antaa
tuulen tuoda itsensé yli merien. Han kertookin tarinaansa kotimaan kapakassa maljoja

nostellen.

Ja koko haaremini ranta jéi mua itkemé&hén

ja lapset joista puolia en tunne ees itsekdin,

ne eivét unta saa, kun mua ne oottaa taas palaavan.
Hei pohjan kautta, veikot, malja Afrikan!

47 Siveltijd esiintyy myos nimelld A. Musarurwa. Skokiaanin ja Jambon jilkeen seuraava Suomessa kuultu
afrikkalaishitti olikin vasta Ann Christinen vuonna 1967 levyttdima versio Miriam Makeban hitistd Pata pata,
jonka suomalaisteksti kertoo mustassa papupadassa kichuvasta sopasta.

8 Tissi salanimelld U. Kalanti. Kemppi on jiidnyt myds suomalaiseen #finilevyhistoriaan kiinnostavalla tavalla:
monitaitoinen mies piirsi Turun linnan kuvan, jota kéytettiin ensimmaisten Suomessa tehtyjen,
Sointu-merkkisten levyjen etiketissd (Gronow & Saunio 1990, 215).
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(Terveisia Afrikasta, 1952)

Vaatteettomuus néyttdd tehneen laulujen sanoittajiin suuren vaikutuksen, mika johtunee siité,
ettd alkuasukasheimojen alastonkuvia poikkeuksellisesti julkaistiin tietokirjoissa ja
aikakauslehdissd. Suomalaiseen saunakulttuuriin alastomuus on kuulunut niin itsestdén

selvind, ettei laulujen suomipoika jaksa alkuasukkaiden “sdérté ja kaulaa” kauaa ihmetella.

Nyt kerrotaan: kulkemaan kun Suomen poika léksi kerran Afrikkaan,

miss ei jai, talven sdd, eikd lumimyrskyt taida yllattaa.

Sielld pienet neekertytot taatelia tarjos, palmupuiden varjoon kehoitti.

Vaikka hiukan ldmmitti se Suomen pojan rintaa, saunaa hetken péésté jo hén kaipaili.
(Suomalainen ja sauna, 1929)

2.4 Mustaa rakkautta: etnisten ryhmien vilinen seksi

Rodullistunut puhetapa nikee kaiken rakentuvan vastakohtaparien varaan: sivilisaatio/villiys,
valkoinen/musta, edistys/taantumus, kaupunki/viidakko, tiede/taikausko, kulttuuri/luonto
(Hall 1999, 166—167). George M. Fredrickson (1987, 49-50) palauttaa vastakohtaisuuden
1830- ja 1840-luvun orjakauppaa puoltaviin teorioihin, joiden mukaan mustat olivat
kehityskyvyttomid, koska he olivat epdonnistuneet synnyttdimédn sivistynytti eldméntapaa
Afrikassa, joka oli silkan raakuuden, thmissyonnin, paholaisen palvonnan ja hillittémyyden
ndyttdmo. Afrikkalaisten orjuutta perusteltiin silld, ettd heilld oli ollut jo tuhansia vuosia aikaa
hyotyéd vapaudestaan, mutta he eivit olleet yrittdneetkdén nousta “elintieteen ketjussa”
parempaan asemaan. Nikyvit fysiologiset ja anatomiset erot ja kallonmittausten tulokset
puhuivat omaa “tieteellistd” kieltddn, ja pahimmillaan uhkakuvana nihtiin “rotujen

sekoittuminen” ja “valkoisen rodun” rappio. (Vrt. Fanon 2017c, 42-43.)

Kun puhutaan “rotujen sekoittumisesta”, jilkikoloniaalisessa diskurssissa turvaudutaan
hybridin késitteeseen, jota avasin jo hiukan johdannossa. Hybridin kdsite on olennainen
purettaessa musta/valkoisen jyrkkéa binaarisuutta, joka liittyy afrikkalaisista ja thonvérista
kaytavéadn keskusteluun. Hybridi rikkoo muuten niin selkedn jaottelun “meihin” ja “nithin”,
“samanlaiseen” ja “erilaiseen”, se hdmartda koloniaalisen “tiedon” eri etnisyyksien

kulttuurisista eroista. (Young 1995, 22-28; Bhabha 1989, 112-116.)
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Hybridity thus makes difference into sameness, and sameness into difference, but in a way
that makes the same no longer the same, the different no longer simply different. (Young
1995, 26.)

“Rotujen sekoittuminen” on koettu kolonialismissa kulttuurisena uhkana, koska sen hybridiys
tekee eroista — joille sekd kolonialistinen ettd rasistinen ajattelu perustuu — vaikeasti
hahmotettavia ja liukuvia. Kolonialismin historiassa eri etnisyyksien vilinen seksuaalinen
kanssakdyminen on kuitenkin aina ollut ldsnd, samoin siis “sekarotuisen” jilkikasvun
mahdollisuus. Rajojen hamirtymista on pyritty estiméén etnisten ryhmien vélisen seksin
kieltdmiselld. (Bhabha 1989, 112—-116; Young 1995, 96-98.) Samalla kun “rotujenvélisestd”
seksistd on tehty tabu, on tahtomattakin lisétty sen houkuttavuutta ja kiihottavuutta, ja siten
lisdtty “koloniaalisen halun” ja fantasian voimaa. (Hall 1999, 157; Young 1995, 99—-117.)
Kaikkialla etnisten ryhmien keskeistd kanssakdymisté ei kielletty. Alessandro Vaccarellin
(2017, 150—-159) mukaan Italian hallitsemassa Eritreassa oli sallittua, ajoittain jopa
suositeltua, ettd siirtomaaisénnilld oli véliaikainen afrikkalainen jalkavaimo, madamato. Niin
pyrittiin vihentdmiin bordellien tarvetta ja kontrolloimaan sukupuolitautien levidmista.
Vaccarellin mukaan populaarikulttuurin kuvasto toteuttaa suoraan kolonialismin perintda,
jossa musta nainen eksotisoitiin, erotisoitiin ja alistettiin prostituoiduksi. Afrikkalaisesta
naisesta ja hinen alistetusta ruumiistaan tuli Afrikan metafora, ja seksuaalisesta valloituksesta
koloniaalisen valloituksen metafora.”’ Seksi ja pornografia liittyivit kolonialismin
spektaakkeliin populaarien tekstien ja matkakertomusten ja niitd kuvittavien valokuvien
kautta. Valokuviin oli usein aseteltu niukkapukeisia alkuasukasheimoja, ja varsinkin naisten
alastomat rinnat tarjoiltiin huoletta sanomalehtien ja esimerkiksi Suomen Kuvalehden
matka-artikkeleiden® visualisointina. Monelle linsimaiselle nuorelle miehelle
alkuasukasheimoihin liittyvit lehtiartikkelit, tietokirjat tai postikortit tarjosivat vield
1900-luvun alkupuoliskolla ensikatseen alastomaan naisvartaloon. (Nederveen Pieterse, 1992,

94.)

# Jalkavaimojen kdytto kiellettiin vasta fasismin ja eugeniikan nousun my6td 1930-luvulla (Vaccarelli 2017,
154).
0 Suomen Kuvalehti 14/1920, 40/1922, 38/1929, 29/1931, 24/1932, 2/1933, 42/1935, 36/1937.
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Iskelméteksteissa etnisten ryhmien vélinen kanssakdyminen johtaa ldhes poikkeuksetta joko
lihapataan tai seksiaktiin®'. Pohjoista viiledd sivistystd ja luterilaisuutta edustavien
elementtien villeimmaét vastakohtaparit ndhdidin useimmiten kiehtovina ja houkuttavina,
erityisesti vaatteettomuus, moraalinen vapaamielisyys, ilonpito ja tanssi. Lauluissa “rotujen
sekoittumistakaan” ei kaihdeta. Esimerkiksi aiemmin siteeratun laulun Terveisid Afrikasta
(Kipparikvartetti 1954) merimieskertoja rehvastelee: rannalle jii haaremiin liuta lapsia, joista
hiin ei tunne puoliakaan.” David Caute (1970, 11-13) tulkitsee Frantz Fanonin teksteji
todeten, ettd tummaihoisen ndkdkulmasta seksisuhde valkoihoisen kanssa liittyy haluun tulla
itsekin valkoisemmaksi. Jotain tdllaista iskelméisanoittajillakin on taytynyt litkkkua padssa,

silld iskelmien tummaihoiset naiset eivit koskaan torju valkoista (meri)miesta.

Ja aina vaan kun seilataan

ja tullaan hehkuvaan Afrikkaan,
niin musta tyttd tuo

mua oottaa luo

ja neekeri lempensa suo.
(Afrikan rannalla, 1938)

Hei Kultarannan neidot leikkia sielld lyo
silmét on niilld mustat kuin eteldn yo
morsioks neidon saan korallisuun

ja myotinsi vield helmet ja elfenluun®.
(Kultarannikko, 1942)

Kun eurooppalainen rantautuu maihin Afrikassa, hinesté tulee haaremin omistaja,
heimopééllikko tai vdhintddn kuninkaan sydénystéva ja prinsessan armain. Usein valkoiset
ndyttiytyvit tahdottomien alkuasukkaiden keskelld luontaisena “herrasrotuna”, jonka
johtajuutta (kulttuurista/sosiaalista/seksuaalista) on vain passiivisesti odotettu (vrt. Said 2011,
214-216). Laulussa Neekerimailla Afrikassa (Arthur Kylander, 1927) suomalainen
padhenkil6 paityy afrikkalaisen kuninkaan kaveriksi ja saa téltd lahjaksi vuotavan kanootin,

joka ei ole niin vanha “kuin ehki niyttdd, sit monta vuotta voi vield kdyttd4a”, ja neuvon

5! Niiden kahden tapahtuman vertailu ansaitsisi oman tilansa: seki kannibalismi etti seksi ovat tabuja,
molemmissa yhteyksisséd valkoinen valloittaja on alasti vieraassa ymparistossd, molemmat tilanteet tulevat niin
sanotusti iholle. Toinen on ndenndisesti kammottavaa, toinen ndenndisesti haluttua. Silti molempia késitellddn
lauluissa huumorin kautta.

52 Yleensid merimieslauluissa seiloria odottaa eksoottinen tyttd, “Jokohaman Jenny” tai “Singaporen Sally” joka
satamassa, mutta harvemmin yksinhuoltajaditi. (Vrt. Reunanen & Heikkinen 2014 , 137-139.)

53 Elfenluu on norsunluun vanha nimitys jo Agricolalla (Karttunen 2013, 69).



41

mukaan kayttoikda voi vield pidentdd tervaamalla. Ennen pitkdd kuningas lahjoittaa kertojalle

myos lihallista iloa.

Taas yksi ilta kuningas kun kuuli
mun laulujani sielld laulavan,

hén ikdvyyden syyksi luuli

ja luokseni toi yhden vaimoistaan.
Hén lausui: “Seuraksesi jatdn sulle
tddn Karmeliitta-neidon Afrikan.
On vanhaksikin kdynyt mulle.”
Vaan koko hovi lauloi kuorossa:
“Ei se niin vanha, kuin ehké néyttaa,
sit’ monta vuotta voi vield kayttaa,
ja jos si tahdot ikuista,

niin voihan sen vaikk’ tervata.”
(Neekerimailla Afrikassa, 1927)

Tummaihoisen naisen tervaaminen vield mustemmaksi on vikivaltaisen rasistinen ja
sovinistinen vitsi, ja sitd se on toki ollut jo omana aikanaankin. Rasististen vitsien tehtidvi on
ylldpitad ja ponkittdd eroa korostaviin ennakkoluuloihin nojaavaa eriarvoisuutta ja
normalisoida rasistiset kategoriat naurun avulla (Hall 1992, 284-285). Suomalaisten
kuplettipohjaisten huumorilaulujen rasistinen huumori juontanee juurensa vanhaan
angloamerikkalaiseen minstrel-perinteeseen™. Laulun lopetuksen kérki ohjautuu hieman
itseironian suuntaan, kun laulun minékertoja alkaa kaivata pois Afrikasta ja hakee pestid
satamaan saapuneeseen laivaan. Laivan perdmies kuiskaa torjuvalle kapteenille
padhenkilostimme aiemmista sikeistdistd tutun arvion: “Ei se niin vanha, kuin miltd ndyttaa,
sit monta vuotta voi vield kayttdd.” Laulun kertoja siis asettuu hetkeksi tarkkailun kohteen
rooliin ja altistaa itsensd kuulijoiden naurulle. Tervattavaksi kertojaamme ei sentdin ehdoteta,
hinen kohdallaan pdétds on toiveitten mukainen eli hdn saa “hyyryn” ja seilaa “poies

Afrikasta”.

Merimiehet kertomuksineen ovat monien laulujen maailmanvalloittajina ja sankareina, ja
varmasti kyseiselld ammattikunnalla oli ennen toista maailmansotaa muuhun kansaan
verrattuna myds poikkeuksellisen paljon kokemuksia ja nikemyksid vieraista seuduista; yhta

laajasti eksoottisia kaukomaita olivat kolunneet ldhinné ldhetyssaarnaajat ja

5% Minstrel-perinteestd enemmin ks. Mullen 2012: "Anti-Black Racism in British Popular Music (1880-1920)".



tutkimusmatkaajat (Reunanen & Heikkinen 2014, 137—-138). Usein merimiesten juttuihin
liittyy my®s villien seksuaalisten kokemusten kuvailu — ja toisinaan jo sisdénkirjoitettuna

liioittelun sdvy: “uskokaa tai d1k44”.

Ja jos te uskotte tai ette

kaikki naiset nyt siel’

ne itkee lakkaamatta jélkeheni viis vuotta viel’,
ja vesi nousee kyyneleistd,

ettd vaaras on maa.

(Terveisia Afrikasta, 1952)

Laulussa Kirje Péivintasaajalta (Heikki Tuominen, 1929) merimies kirjoittaa heilalleen
kdynnistd Kapkaupungissa. Ehkdpa timén kertomuksen ennakkoluuloinen paniikki on

lahempéna totuutta kuin kaikki kuninkaitten kaverit ja haaremien herrat.

Ranta tdynnéén ol’ vastassa tytt6jd, kaikki aivan alasti.
Ne ol’ mustii, niin myoskin suudelmat ne

maistui tuoreelle Viikinki-musteelle.

Ali luulekkaan ettd mi rakastuin:

miné laivalle pakohon uin.

(Kirje Péivéntasaajalta, 1929)

Eroottissdvyisissd kohtaamisissa korostetaan tavallista enemmén “mustan” toiseuttavaa
thonvirid ja musta/valkoinen-binariteettia. Suoraan asiaan mennéén laulussa Mustaa
rakkautta (Eugen Malmsten, 1953), jossa ylistetddn etniset rajat ylittdvaa seksid. Laulun
tekijat ovat molemmat kétkeytyneet rohkean aiheen edessd nimimerkkien suojaan:

levyetiketissd nimet ovat [lpo Kallio ja Asser Tervasmaiki.

Vain naista vaaleaa

ja laihaa haaleaa

my0s valkoinen kai lempii armaanaan;
el tunne mehevai

ja tummaa rehevia

hin rakkautta kuumaa mustain maan.
(Mustaa rakkautta, 1953)

Erityisen huomionarvoista on, ettd mehevéstd, kuumasta rakkaudesta runoilevan sanoittaja
Asser Tervasméen nimimerkin taakse kitkeytyy maamme rutinoitunein naispuolinen
sanoittaja, Helena Eeva. Sdveltdja Ilpo Kallion nimimerkin takaa paljastuu Tapio Lahtinen,

joka myShemmin tunnettiin paremmin sanoittajanimimerkilld Kullervo. Iskelmien suoraan
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kuvailtua erotiikkaa on ollut usein tapana liudentaa itseironisella huumorilla, ja niin tehddin

tassakin laulussa.

Mun hurmasi nuo kaksi rengaskorvaa,
tuo tukka jota rasvoin kampaillaan.
Suu sievd mulle hellét sanat sorvaa
nyt viilatuilla piikkihampaillaan.

Hién jaksaa kuokkia kun ukko lorvaa,
on jantevyytta kdsivarsissaan.

Eukkoni on iloinen, ldhes satakiloinen,
musta kohde mustan rakkauden.
(Mustaa rakkautta, 1953)

Vaikka laulu kérjistyy melkoisen epitasa-arvoiseen tuokiokuvaan, sen lorvaileva ukko ja
ahkeroiva rouva vaikuttavat onnellisilta, ainakin michen ndkokulmasta. Mustan naisen
eksotisointi saavuttaa huippunsa viilatuissa hampaissa, joista alkaa parodinen arvonriisto:
mustan rakkauden kohde onkin irvikuva, jinteva satakiloinen maatyodldinen, ei ehka
monenkaan mielesti eroottinen ilmestys. Samalla tapaa mustien alastomien, eroottisten
naisruumiiden suudelmat maistuivat dkkid “musteelta”, Karmeliitta-neitoa ehdotetaan
tervattavaksi, ettei kuluisi kdytossi, ja kuningatar Bambullan salarakastaja joutuu
osallistumaan ihmislihan syontiin. Tabun fetisistiseen houkutukseen kétkeytyy joku hirvittava

tai vastenmielinen piirre, jonka kautta se voidaan samanaikaisesti myds kieltda ja torjua (Hall

1999, 205-207).

Rakkauseldmin suhteen heikoimmassa asemassa ovat ne afrikkalaiset, jotka on tuotu
orjatyohon lansimaiseen ympiristoon, kuten Suzy, pieni neekeritytté (Metro-tytot, 1950).

Rohkean laulun on sanoittanut tuntemattomaksi jaédnyt nimimerkki Dandy.>

Paikka mull’ on verraton;
isénté viel naimaton.

Huoli mulla vain on siiti,

hén kanssain ei mee naimisiin.
Lempii voi mustia,

aiheuttaa voi tuskia,

vaan miksi naida neekerpiikaa,
kun vapaana voi rakastaa.
(Suzy, pieni neekerityttd, 1950)

%% Laulun siveltdjd on Harry Bergstrom eksoottisella salanimelld Leonard Fleuvemont.
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Laulu olisi helppo kuvitella amerikkalaiseksi orjuuden jélkeiseksi tarinaksi, jossa
isdntéd/orja-asetelma on liudentunut isénté/palvelija-asetelmaksi. Laulu on kuitenkin puhtaasti
suomalaista tekoa: sen on sdveltdnyt Harry Bergstrom nimimerkilld Leonard Fleuvemont.
Savellys mukailee 1920—-1930-luvun jazz-foxtrotteja, joissa on yli minuutin mittainen
jazz-alkusoitto ennen lauluosuutta. Niin se keskustelee myds populaarimusiikin historian
kanssa ja yhdistdd vanhan “neekerijazzin” késitteen Suzyn tarinaan. “Vdrillisen rodun”
villi-ihmisyydestd kummunnut jazz heritti paljon vastustusta, ja sitd nimitettiin jopa
“rengasnendisten zulujen ulvonnaksi” (Jalkanen 1989, 337-338). My&s Suomen
uskonnollisissa piireissd paheellinen jazz saatettiin liittdd pakanallisiin rituaaleihin (LOytty
2006, 225). Niinpd my0s laulun Suzy rallattelee paheellista swingidin vain isdnnén

poissaollessa.

Nyt hédnti odotellessain

ma kéytdn polyhuiskuain

ja kaiken puhtoiseks mé laitan,

hyréilen ma: Skidli bidli bédbabadba duudu daa.
(Suzy, pieni neekerityttd, 1950)

Lisédkierrettd laulun syvésti seksistiseen ja rodullistavaan esitykseen tuovat Metro-tytot, joita
on totuttu pitdmadn slaavilaisten ja puhtaan suomalaishenkisten, romanttisten mollivalssien ja

tangojen tulkkeina (Jalkanen ja Kurkela 2003, 367-368).

Kun lauluteksteissa péastidn “rotuja” sekoittavaan jalkikasvuun, hybrideihin, ovat syyllisini
aina merenkulun ammattilaiset. Edelld kasiteltiin jo laulua Terveisid Afrikasta
(Kipparikvartetti, 1952), jossa eurooppalainen merimies jéttdd mustan haareminsa
mulattilapsineen Afrikkaan. Laulussa Merkillinen juttu (Erik Eklund, 1930) merimies ottaa
melkoisen riskin viipyessddn ithmissydjdheimon kyldssa ja vieldpa rakastellessaan kuningatar
Bambullan kanssa, vaikka kuningas nukkuu samassa majassa — mutta mitdpé ei merimies
loputtoman sukupuoliviettinsa piiskaamana kokeilisi. Usko Kempin®® tekstin varsinainen

ylldtys on laulun lopussa, kun merimies seuraavalla reissullaan poikkeaa samassa kyladssé:

Vaan kun prinssin nytti Bulla,
meni vadradn kurkkuun mulla:

kuin neeker voi ollakin noin vaalea?
Ja naamaltaan oli se aivan kuin ma.

*T#ssé alkuperiiselld nimellddn Usko Hurmerinta; hin vaihtoi nimensd Usko Kempiksi vuonna 1943.
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(Merkillinen juttu, 1930)

Merimiesten “sekarotuiset” jilkeldiset jadvat Afrikkaan ditiensd huomaan ja heréttivit sielld
hidmmennysti, silld he ovat “melkein sama, mutta ei aivan” myos afrikkalaisesta
ndkokulmasta: valkoisen ja mustan vilimaastossa litkkuvat hybridit eivét oikein kuulu
kumpaankaan joukkoon (Bhabha 1989, 112—-114; Hall 1999, 156; Loytty 2005, 12—15).
Merimiehet matkaavat huolettomina kohti seuraavaa “Manilan Mollya” tai “Jokohaman
Jennyd”. Mutta enti jos kertomuksen ytimesséd onkin valkoihoinen nainen? Téllainen
harvinaisempi tapaus ilmaantuu Martti Nisosen kirjoittamassa laulussa Melperin Miina
(Theodor Weissman, 1929). Laulussa kapteeni Puikulla on “passaripoikana neekeri musta ja
kiharapdinen” ja laivan kyokissé tydskentelee “miehid viettelevdinen” Miina. Miina ndhddin
pussailemassa milloin kapteenin, milloin perdmiehen, milloin matruusin kanssa, ja “illalla
sitten kun kaikki jo nukkui niin neekerikin néytti ettd pussata taisi”. Ennen pitkdd Miina on
pieniin piin ja kdy kerddmassé sekd peramiehelti ettd kapteenilta rahasummat, joilla
“pulmasta” pdédsee; matruusi Mikon hén kéyttdd kanssaan pappilassa. Tarinan loppu on

kokeneille merikarhuille — mutta tuskin nykykuulijalle — yllatys.

Mutta kun Miina ol” onnellisesti

sit” selvinnyt haikaran vierailusta,

niin kapteeni karjui ja perdmies noitui,
kun pikkuinen poika oli kiiltdvén musta.
(Melperin Miina, 1929)

Laulun Miinaa ei haukuta eiké tuomita, pikemminkin pidetddn neuvokkaana selviytyjana,
joka puijaa elatusrahat kahdelta ja aviosdddyn kolmannelta, vaikka lapsi on neljdnnen.
Vauvan ihonviri tulee kuvioihin 1dhinné selkeén eron tuottajana; toki silld on laulun

tekovuonna ollut myos jonkinasteinen shokkiarvo.

2.5 Hottentotti ja lapsellistamisen strategia

Mustissa alkuasukkaissa véreilevi eroottinen voima on ollut ongelmallista pidattyvammalle
lannelle kautta historian. Mustaan maskuliinisuuteen kytkeytyvén seksuaalisen voiman
tunnistaminen ja sen kieltdminen on ollut Hallin (1999, 196-199) mukaan johdonmukaista jo

orjanomistajien keskuudessa. Yhtend keinona vallan ylldpitdmisessd on ollut rodun
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lapsellistaminen; rotuominaisuuksien liittdminen ymmartimattomyyteen,
kehittymittomyyteen ja naiiviuteen. Erityisesti lapsellistamisen kohteena on ollut musta mies,
jonka kuviteltua seksuaalista kaikkivoipuutta siirtomaaisdnnét ovat peldnneet ja halunneet
hillitd. Maskuliinisen roolin riistoa tapahtui jo orjakauppojen aikoina muun muassa siten, etta
orja ei voinut toteuttaa perinteisti isén tai “perheenpéddn” roolia, silld orjien jalkikasvu oli
valkoisen isdnndn omaisuutta, eikd orjilla saanut olla omistuksia. Pelko mustan seksuaalisesta
ylivallasta johti hysteerisiin lynkkauksiin, joissa maskuliinisuuden merkit eli “Toisen oudot
hedelmit” konkreettisesti kastroitiin pois.”” (Mercer 1994, 136-143; 185.) Hallin mukaan
(1999, 198-200) valkoisen vallan harjoittama lapsellistaminen ja maskuliinisuuden
kieltiminen ovat tuottaneet vastareaktiona aggressiivisen macho-roolin tummaihoisten

miesten keskuudessa.

Iskelmien maailmassa lapsellistaminen niikyy paitsi tytottelyni ja pojitteluna®® my®os siiné,
ettd Afrikka ja afrikkalaiset esiintyvit usein lastenlaulujen ja -runojen aiheena.
Seikkailullisilla poikakirjoillaan mainetta hankkinut Arvid Lydecken kunnostautui
nimimerkilld Arvily myds lastenlyriikan taiturina 1900-luvun alkupuolella: hinen teoksensa
lloiset hottentotit: neekerisatuja ja runoja (1918) oli suosittu lastenlukemisto, josta on
sivelletty lastenlauluksi runo Telefoni Afrikassa (Kauko Kéyhko 1954)°, jossa keskitytién
hauskoihin eldimiin (vrt. McKeough 2013, 30). Telefoni Afrikassa, Hottentottilaulu (Maikki
Lénsio & Esa Saario 1962) ja Pieni tyttostrutsi (Seija Lampila 1959) 16ytyvét monilta yha
uudelleen ja uudelleen julkaistavilta lastenlaulukokoelmilta, mutta myos Yleisradion ddnite
Olenpa neekeri (Jyrki Lappi-Seppild, 1959) ja hengellinen laulu Musta Saara (Pirkko

Kovanen & Turun helluntaiseurakunnan orkesteri, 1967) kuuluvat monien lapsuusmuistoihin.

Alun perin ruotsalaisen Lilla svarta Sara -laulun historia juontaa 1870-luvulle, vaikka sen
ensimmadinen suomalainen levytys onkin sangen myohdinen. Laulu kuitenkin levisi jo ennen
toista maailmansotaa tehokkaasti seurakunnissa, pyhdkouluissa ja erilaisissa hengellisissa

tilaisuuksissa; sen suomennos on jo vuodelta 1882. Huonomaineisessa alkuperésiversiossa

57 “The literal castration of the Other’s strange fruit.” (Mercer 1884, 185.)

38 Esimerkiksi Oli kerran neekeripoikanen (Georg Malmsten, 1938), Suzy, pieni neekerityttd (Metro-tytot,
1950).

% Runoista on myohemmin sivelletty myos Iloinen kirahvi ja Lumipyry Afrikassa (molemmat Spy vs. Shy,
1990).
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musta Saara muuttuu kuolemassa valkoiseksi; 1950-luvulla korjatussa tekstissd valkoinen on
muutettu puhtaaksi. Valkoinen/musta-asetelma edustaa uskonnollisessa laulussa kristillistd
hyveellinen/syntinen-dikotomiaa, mutta tummaihoisesta lapsesta puhuttaessa sisiltdd samalla
hyvin epadmééardisen rinnastuksen ihonviriin ja likaisuuteen (Teppo 2011, 28-30; Loytty
2006, 51-53). Tummaihoisuuteen liitettdva likaisuus on rasitteena myds Jukka Virtasen
suomeksi runoilemassa Hottentottilaulussa, joka on norjalaista alkuperdi. Siiné pieni
afrikkalaispoika on kuin “noella pesty”, siis liattu ja epdhygieeninen. Vaatetuskaan ei ole

meidén leveysasteilta.

Asui kerran Afrikassa Chickadua-joella
pikkupoika Huua Kotti musta, kuin pesty noella.
Ei ollut puettu Kallen tavoin,

kulki melkein paljain navoin.

Siten kulki Huua Kotti,

hén oli oikea hottentotti.

(Hottentottilaulu, 1962)

Laulussa mainittu Chickadua-joki on mielikuvituksen tuotetta, samoin Afrikasta 16ytyva
bambumaja ja Papu-heimo; laulu ei siis pyrikddn olemaan oikeaan Afrikkaan sijoittuva tarina,
vaan satu. Hottentoteilla tarkoitetaan eteldisessi Afrikassa asuvaa khoikhoi-kansaa; nimitys
hottentotti on hollanninkielistd alkuperid, ja silld on viitattu khoi-kielen maiskauttaviin
aanteisiin. Alankomaalaisille siirtomaaisdnnille hottentot tarkoitti dnkyttdjaa tai nikottelijaa.
Nykyisin termid pidetdén halventavana. (Kaikkonen ym. 1989, 18-20; Tieteen kuvalehti
2012.) Laulun pddhenkild “pikkupoika Huua Kotti” osoittautuu tarinassa sankarilliseksi ja
saa kuninkaalta jalkapallon, prinsessan ja elinikdisen kaveruuden, mika on tietysti lapsellinen
palkkio uroteosta, mutta lapsestahan laulu kertookin. “Punastui jo Huua Kotti, vaikka oli
musta hottentotti”, pdéttyy laulu, joka eittimattd on nykyndkokulmasta rasistinen, mutta

ilkedmieliseksi sitd ei voi tulkita.

2.6 Pojat tyokseen banjoa lyo: afrikkalaiset tyossiadin

Stuart Hall (1992, 280-281) esittelee kolme mustan (miehen) perusimagoa, jotka juontuvat
1900-luvun populaariviihteesti, elokuvista, musiikista, sarjakuvista, seikkailuromaaneista.
Ensimmadisend on orjahahmo eli silmidpyorittelevé uskollinen palvelija, lapsekas

“tyhménsutki Sambo”, joka voi olla myds ennustamaton ja oikukas. Toinen perushahmo on
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alkuasukas, alkukantaisen jalo ja luonnollinen, mutta samanaikaisesti myos villi barbaari ja
kannibaali. Kolmanneksi hahmoksi Hall nostaa hauskuuttajan, jonka tehtdva on ilvehtié ja
vithdyttdé tehden itsestddn myos pilkkaa niin, ettemme lopulta tiedd, naurammeko hénelle vai
hénen kanssaan. Kaikkiin hahmoihin liittyy sama ambivalentti kaksijakoisuus, jolla valkoinen

katse toistuvasti yrittdd hallita mustaa identiteettid.

Laulujen afrikkalaiset ovat geneerisid “afrikkalaisia”, joita yhdistavit edellisessd luvussa
luetellut etniset ominaisuudet. Sen liséksi lauluissa on mainittu iso liuta stereotypioita, joita
afrikkalaisiin on liitetty 10ytoretkien ajan matkakertomuksista saakka. Tdssé viimeisessé
luvussa tarkastelen laulujen “afrikkalaisten” aktiivista roolia esittdmalld kysymyksen: Mitd he
tekevdt? Kysymys voi vaikuttaa keinotekoiselta, mutta perustelen sitd silld, ettd niin monien
laulujen subjekti on valkoihoinen tarkkailija, joka tekee havaintoja afrikkalaisesta
elamdanmenosta. Kuten Koivunen (1999, 78) huomauttaa, 1800-luvun matkakirjoissa
afrikkalaiset luokiteltiin luonnostaan laiskoiksi, vaikka samojen kirjojen kuvallinen anti
esitteli usein tyontekoa ja -menetelmid. Tutkimus- ja ldhetyskirjallisuudella olikin kahtalainen
tehtdva tiedon levittdmisessa: laiskan alkuasukkaan stereotyyppi puolsi imperialistisen
siirtomaariiston, pakkotyon ja sivistystehtdvin tarkoitusperid, ja tyokykyisen ja oppivan
alkuasukkaan mielikuvalla puolustettiin orjakauppaa (Nederveen Pieterse 1992, 91;

Koivunen 1999, 79).

Suomalaisten iskelmien afrikkalaiset eivit tee koskaan tyota, silld Viidakon eldméén ei kuulu

“touhua, tyotd, vaan juhlaa ja yotd”®

. Alkuasukasheimojen ty0 liittyykin useimmiten
hauskanpitoon, ja heissd yhdistyvét edella esitettyjen Hallin hahmokategorioiden kaksi
tyyppid: he ovat seki alkuasukkaita ettd hauskuuttajia. Heidén tehtdvansi on rummuttaa tai
soittaa banjoa. “Rumpu puhuu” seitseméissi laulussa viestinnén vilineend®' (toki sen tahtiin
voidaan samalla tanssiakin) ja yhdessé pelkén tanssirytmin iskijand®. Viestitystehtdvissa

lydjid keikkamuusikoihin: ndmi rummuttajat eivit kuitenkaan ole (Huua Kottia

6 Skokiaan (Kipparikvartetti, 1955).

o1 Afriikka (Tanssiuutuuksia 14, 1934), Afrikan valssi (Lasse Martensson, 1962), Hottentottilaulu (Maikki
Lansio ja Esa Saario, 1962), Kolibri (Lasse Liemola, 1961), Skokiaan (Kipparikvartetti, 1955), Viidakon
rummut (Juha Vainio, 1964), Zambesi (Olavi Virta, 1956).

%2 Daiga daiga duu (Reino Helismaa, 1949).
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lukuunottamatta) laulujen aktiivisia toimijoita, vaan heiddn anonyymista tyoskentelystdan
tehdddn useimmiten ainoastaan auditiivinen havainto. Banjoa soitetaan viidessé laulussa®, ja
niistd kolmessa soittajan nimi on Jimmy. Banjonsoitto on rummutusta intiimimpé4 toimintaa:
sitd tehdddn oman majan edustalla omalle kullalle, ja se toimii monesti vihjailevasti
sukupuoliaktin metaforana. Ironisesti sen saatetaan ilmoittaa olevan myds pakanakansan

“tyota”.

Afrikan neekerikansoilla on syddn musta rinnassaan.
Siell” pojat tydkseen banjoa lyd

ja neidot fitkunoita syo.

(Susie, 1933)

Tanssiminen ja tanssirytmit liittyvédt myos perusafrikkalaiseen toimintaan: niitd esiintyy 11
laulussa®. Stereotypia afrikkalaisten sisdsyntyisestd rytmitajusta tulee siis hyvin
vahvistetuksi, mutta samalla laulut vievat meidét rytmimusiikin juurille, silld viidakossa
pyoritidén aikansa kuumimpien muotirytmien tahtiin: lauluissa mainitaan rumba, hotti,
hula-hula, black bottom. Laulussa Hottentottien luona (Harmonikkaorkesteri Dallapé:
Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, IV vihko, 1930) yhteys Viidakon ja eurooppalaisen
muodin vililld tehdddn selvéksi, kun “neekerjohtaja” on kdynyt Euroopassa serkkuaan

katsomassa.

Vienissé, Berliinissa,

olin serkkuni Josefinen vieraissa.
Kun ma illoin istuin

kapakka Papukai jai jai jai jas
tarkkaellen uusia muoti tansseja
jai jai jai ja.

Sanoi mulle: “Oi Master,

td4 tanssi ompi Very Fad.”
(Hottentottien luona, 1930)

Viihdetaiteilija Josephine Baker, johon laulussa viitataan, oli 1920-luvun lopun kuumin

muotiartisti Pariisissa. Hin emigroitui Ranskaan Yhdysvalloista vuonna 1925 ja loi seuraavan

% Kantarella ja Jimmy (J. Alfred Tanner, 1926), Jimmy banjoaan hin soittaa (Georg Malmsten, 1930),
Bimbambulla (Kaarlo Kytd, 1930), Aamu Afrikassa (Tanssisdvel-uutuuksia 3, 1938), Susie (Dallapé-vihko 23,
1933).

6 Afrikan valssi (Lasse Mértensson, 1962), Bimbambulla (Kaarlo Kytd, 1930), Daiga daiga duu (Reino
Helismaa, 1949), Hottentottien luona (Dallapé-vihko 4, 1930), Hottentottilaulu (Maikki Lénsio ja Esa Saario,
1962), Jambo (Olavi Virta, 1955), Kantarella ja Jimmy (J. Alfred Tanner, 1926), Kolibri (Lasse Liemola, 1961),
Skokiaan (Kipparikvartetti, 1955), Susie (Dallapé-vihko 23, 1933), Zambesi (Olavi Virta, 1956).
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vuosikymmenen aikana uran tanssijana ja laulajana®: hinen tanssinsa, jossa vaatetuksena oli
vain banaaneilla koristellut stringit, oli erityisen pahamaineinen, vaikka oli vain karikatyyri
eurooppalaisten luomasta stereotypiasta (Lareau 2002, 44—45). Bakerin pystyyn kayristyvien
banaanien eroottinen symboliikka on lievésti 14sséhtdnyt matkalla: “Meill kuoret banaanein
on lanteillamme vain.” Muutenkaan kaikki muotirytmit eivit afrikkalaisilta ihan vetdvimpédén
malliin valttdmittd suju. On myds niité, joille uudet rytmit tuottavat vaikeuksia. Heité alkavat

apinatkin pilkata.

Afrikan aamu

on taasen saanut

ja yonsd maannut on Jimmykin.
Hén majallansa

taas banjollansa

nyt soittaa kauneimman foxtrotin.
Simpanssit puussa

banaanit suussa

ne Jimmyllemme nyt irvistia:
Oi Jimmy, Jimmy

tad helppo shimmy

se vield sulle on “hebreaa”.
(Aamu Afrikassa, 1938)

Yllattavan moni laulujen afrikkalaisista tyoskentelee johtotehtdvissd. Heimopaallikoita
lauluissa on kaksi®, ja yksi “villi-ihmisten joukkojen johtaja™®’. Eniten on afrikkalaisia
monarkkeja: kuninkaita, kuningattaria, prinsessoja ja prinssejd esiintyy peréti kahdeksassa
laulussa®. Heidén lisdkseen suomalainen merimieskin kruunataan kertaalleen kuninkaaksi®,

joten kovin tarkka perimysjérjestys kaikkialla ei ilmeisesti ole.

Vain yhdessi laulussa tummaihoinen paihenkil6 on tdissd. Hian on Hallin kategorioiden
kolmas tyyppi, isdnnélleen uskollinen orjahahmo laulussa Suzy, pieni neekeritytto

(Metro-tytot, 1950). Suzy heiluttaa polyhuiskuaan valkoisen isénnédn asunnossa, viettdd yonsa

% Josephine Baker vieraili orkesterinsa 16 Baker Boys kanssa Helsingissikin vuonna 1933 ja esitys vaikutti
esimerkiksi Dallapén tyyliin ja ohjelmistoon, johon tuli orientalistisia sévyji (Jalkanen & Kurkela 2003, 277;
Tikka & Tamminen 2011, 134—135); siithen ndhden hénen nimensa esiintyy harvinaisen vdhén suomalaisissa
aikakauden iskelméteksteissa.

6 Afrikan valssi (Lasse Mértensson, 1962), Zambesi (Olavi Virta, 1956).

%7 Viidakon rummut (Juha Vainio, 1964).

% Afrikan valssi (Lasse Martensson, 1962), Afrikan rannalla (Reino Armio, 1938), Hottentottilaulu (Maikki
Lansio ja Esa Saario, 1962), Merkillinen juttu (Erik Eklund, 1930), Neekerimailla Afrikassa (Arthur Kylander,
1927), Neekeriprinsessa (Georg Malmsten, 1939), Susie (Dallapé-vihko 23, 1933), Zambesi (Olavi Virta, 1956).
% Terveisid Afrikasta (Kipparikvartetti, 1952).
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tdmin vuoteessa ja juo aamukahvit saman pdydan dédressd — ja odottaa turhaan, ettd isanti
kosisi. “Vaan miksi naida neekerpiikaa, kun vapaana voi rakastaa.” Suzy on tullut pois
viidakosta, “omiensa parista”, turmelevan sivistyksen asvalttiviidakkoon, jossa hénestd on
tullut seksuaalisesti riistetty piika. Suzy, kuten Frantz Fanonin (2008, 25-32) kuvailema
tummaihoinen nainen, ndkee valkoisessa miehesséd hyvinvoinnin ja vaurauden ja
mahdollisuuden tulla itsekin hiukan valkoisemmaksi avioliiton kautta. Suzyn mustat juuret

asuvat vain laulussa, jota hin yksinollessaan hyriilee: “Skidli bidli babébéiabd duudu dia.”™

2.7 Makkarahuulet, nam: rasismin karjistyksii

Rasismin historiaa tarkastellessaan ruotsalainen Sven Lindqvist (2015, 176-177) nidkee
yhdeksi siirtomaa-ajan tieteellisen rasismin alkusysédykseksi anatomi Robert Knoxin teoksen
The races of man. A fragment vuodelta 1850. Teoksessa Knox tekee niukkojen kokemustensa
nojalla anatomisia paitelmid tummien rotujen psyykkisesti ja fyysisestd huonommuudesta.
Eteld-Afrikassa tekemiensd tutkimusten perusteella hén esittid, ettd “ihmisrodut” ovat
oikeastaan eri lajeja, joilla on valmiudet erilaisiin kulttuurisiin ja sivistyksellisiin
kehitysvaiheisiin. Se tuki hyvin aiempaa ndkemysti, jonka mukaan eriarvoisuuden voitiin
katsoa olevan perusteltua siksi, koska mustat ja valkoiset oli luotu eri aikoina; 1500-luvun
keskusteluissa tummaihoisten ehdotettiin polveutuvan “toisesta Aatamista”, joka luotiin vasta
vedenpaisumuksen jélkeen (Hall 1999, 124—-126). Rodullistava representaatio on aikojen
saatossa toistuvasti korostanut mustien sisdsyntyistd alkukantaisuutta ja yksinkertaisuutta

sekd myotdsyntyistd laiskuutta ja alempiarvoisuutta (Hall 1999, 169).

Suomalaisten tieto afrikkalaisista oli vield 1900-luvun alussa perdisin tietokirjoista, jotka
olivat Suomessa sangen suosittuja, sekd matkaajien, ldhinnd ldhetystyontekijoiden,
kertomuksista. Rastas (2007, 127) siteeraa vuoden 1860 saksalaista alkuperd olevaa
suomennettua tietokirjaa, joka kuvaa Afrikan “neekerikansan” julmatapaiseksi ja raa’aksi,
onnettomaksi ja luonnollisen yksinkertaiseksi, vaikka “muutamat neekerildiset heimokunnat”
ovat taipuneet jopa kasityotaitojen kayttoon. 1920-luvulla suomennetut, nykyisin rasistisina

pidetyt Tarzan-kirjat ja seuraavalla vuosikymmenelld niistd tehdyt elokuvat muokkasivat

™ Laulujen ehdottamien bulubulujen ja déigdddigien rinnalla timi saattaisi hyvin olla jopa “afrikankielinen”
laulu.
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vahvasti késityksid Afrikasta, kuten myos Akseli Gallen-Kallelan eurooppalaisen
metsistidjdsankarin roolia korostava Afrikka-kirja (1931) ja lahetystyontekijoiden pakanoista
kertovat ndyttelyt, haastattelut ja matkakirjat (LOytty & Rastas 2011, 30). Lannessé suurta
roolia ovat néytelleet myo0s ei-ldnsimaisten kansojen néyttelyt, joita 1800-luvun puolivélissa
jérjestivit eldintarhat muun muassa Antwerpenisséd ja Hampurissa. Ndissd néyttelyissi
marssitettiin maksavan yleison himmasteltdviksi etnisid ryhmid antropologis-zoologisina
erikoisuuksina “rotuopin” nimissé: esiteltivénd oli nuubialaisia, etiopialaisia, lappalaisia,
kalmukkeja ja eskimoita. Myds maailmannéyttelyt, varsinkin Pariisin suursuosion saavuttanut
vuoden 1900 maailmanndyttely, teki kaukaisten maitten ihmeellisistd alkuasukkaista
eurooppalaisille tuttuja, silld sinne asetettiin esille kolonialismin voittojen kunniaksi runsaasti
antropologisia ndytteitid primitiivisista siirtomaista ja rekonstruoitiin kokonaisia

afrikkalaiskylid asukkaineen (Nederveen Pieterse 1992, 95-96; Greenhalgh 1988, 81-84).

Rasistisissa esityksissd korostetaan aina erottavia piirteitd: ulkonékod, epdinhimillid tapoja
sekd ajatusmaailman primitiivisyyttd (Hall 1999, 175-177). Primitiivisiksi luetaan yleensi
kaikki paikalliset, lantisen kristinuskon ihanteista poikkeavat uskomukset ja “noituus”, jota
Afrikassa on perinteisesti kdytetty sosiaalisten suhteiden ja onnen tai epdonnen selittimiseen
(Pietilda 2011, 221-222). Taikakaluja, noituutta ja poppamiechid esiintyy poikkeuksellisen
harvoin lauluissa. Korkeintaan iskelmédssd Afrikan tihti (Laila Kinnunen, 1958)"" voidaan
ndhdé kohtalonomaista taikauskoa, joka kohdistuu Viidakon yll loistavaan téhteen, jolle
kerrotaan huolet ja jolta pyydetddn ohjausta vaarojen edessa. Kaikki epétavallinen
rituaalitoiminta ndhtiin kristillisessé ldhetyskirjallisuudessa “pakanalliseksi”, jyrkimmilldan
jopa “saatanalliseksi”, joten sen mittapuun mukaan Afrikan tdhti voidaan lukea

epdjumalanpalvonnaksi (vrt. Loytty 2006, 169—170).

Se saa nihdi monta palvojaa,

sitd heimot kumartaa

sille kaupungeissa maan kuiskaillaan.
Ehka rakastaa mun suo,

kukaties vain pelon luo

nyt loiste Afrikan tdhtosen tuon.
(Afrikan tdhti, 1958)

! Laulu on periisin saksalaisesta elokuvasta Der Stern von Afrika (1956) eikd siis liity Kai Mannerlan vuonna
1951 suunnittelemaan samannimiseen lautapeliin. Elokuva néhtiin Elonetin mukaan Suomessa vuonna 1957
nimelld Havittdjdlentdjd Elonet.finna.fi, hakusana: Der Stern von).
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Pakanuuden puute iskelméiteksteissa verrattuna viihdekirjallisuuteen on merkittiva.
Kirjallisuudessa uskonto on hyvin kdyttokelpoinen toiseuttamisen véline. Ehka
populaarimusiikki on kaihtanut uskonnollisia viittauksia tehdessddn eroa hengelliseen
musiikkiin, ehkd rytmimusiikki on maallisuudessaan ollut ldhempéana “syntid” ja afrikkalaista
rummutusta, jota lauluissa kuvataan pikemminkin mukaansa tempaavaksi kuin tuomittavaksi.
Esimerkiksi Suomen Léhetysseuran julkaisuissa mielikuva vapaista villeistd hurjine
rumpumenoineen tuomitaan vahvasti (Loytty 2006, 174—177). Afrikan tdhden sanoitukseen
on ldhes mahdoton tulkita rasistista tai tuomitsevaa piilosanomaa: lihes samoilla sanoilla

voisi iskelmén diskurssissa laulaa Pohjantdhdestékin.

Iskelmisanoitusten sisddnrakennettu rasismi korostaa kérjistetysti “heiddn” eroa “meihin”,
alkuasukkaiden yksinkertaisuutta, fysiologisia ominaisuuksia tai kulttuuria, tapoja. Syntyva
kuva on hyvin yksipuolinen ja yllattdvin yhdenmukainen; rasistinen stereotypia on alkanut
toistaa itsedén, ja varsinkin sen “meistd” katsottuna huonommat ominaisuudet tuntuvat
vahvistuneen (vrt. Fanon 2017c, 41-54; Hall 1999, 122—-124). Lauluissa yleisin fysiologinen
erottava tekijd on afrikkalaisten ihonviéri, ja hiusten laatukin muistetaan mainita, vaikka
etnisyys olisi jo n-sanalla méaaritetty: “Afrikan mailla asui Kiki, pieni neekertytté musta
kutreinensa.” Tutkimusaineiston 37 laulusta n-sana esiintyy 16:ssa, 17 laulua kuvailee
asukkaita mustiksi, usein tuplailmauksella “mustiksi neekereiksi”, ja néisti neljassi
muistetaan mainita myds hiusten laatu. Nendrengas mainitaan kolmessa laulussa. Paksut

huulet saavat erityismaininnan, kun “neekertyttd Kiki” torjuu lempijoitdan:

Jimboa mé aina yksin lemmin,

hén telttaansa mun kohta viedé saa,

hin banjoansa soittaa tulisemmin,

on huulensakin niin kuin makkaraa, nam nam nam nam.
(Kongo — Paris — Suomi, 1929)

Huulten vertaaminen makkaraan tuottaa tietysti kannibalistisen mielikuvan, joka 16ytoretkien
aikaan liittyi niin Afrikan kuin Amerikankin alkuperdiskansoja kuvaaviin kertomuksiin: se oli
tehokas tapa ylldpitdd halventavaa ja barbarisoivaa diskurssia (Hall 1999, 119-122;

161-162). Rousseaulaisen “jalon villin” rinnalla onkin koko ajan kulkenut myyttinen

mielikuva afrikkalaisista alkuasukkaista, jotka ovat apinan ja ihmisen vilimuotoja,



54

sivistyméttomid, arvaamattomia ja raakoja kannibaaleja. Tatd mielikuvaa ruokki
yksinkertaistettu darwinismi, joka néki Afrikan juuttuneen evoluution alimmille askelmille.
Alikehittyneet mustat raakalaiset ja kannibaalit levisivét vitseihin, satuihin ja taruihin.
(Loytty 1997, 58-59, 62.) Kannibaaliheimojen kuvausten muutos varoittavista tarinoista
leppoisiksi vitseiksi néyttdisi tapahtuneen 1900-luvun alukuvuosikymmenind, jolloin
vikivaltaisten siirtomaasotien ja orjuuden aikakausi oli ohi, eikd kauhukuva brutaaleista
villeistd endd palvellut tarkoitustaan. Kannibalismi alettiin yhdistdd huumoriin, jossa sithen
liittyivét keittotaito ja gourmet: pilakuvien maailmassa eurooppalaiset joutuvat ihmissyojien
pataan ja arvioivat liemen kaipaavan hiukan pippuria. Ihmissyonnin kaltaiset tabut
houkuttavat ja pelottavat samanaikaisesti, mutta huumorin avulla tabujen karkea villeys
kesytetddn: nauru on pelon voittamista. (Nederveen Pieterse 1992, 116—120; Loytty 1997,
33.) Laulun Kongo — Paris — Suomi (Aarne Salonen & Urho Walkama, 1929) koomisuutta
lisdd se, ettd heti makkarahuulten perddn on vastakohtapariksi sovitettu suomalainen
kansanlaulu Niin mind neitonen sinulle laulan; afrikkalainen rakkaus ndyttdytyy spontaanina

ja lihallisena, suomalainen pidittyviisend ja henkisena.

Laulussa Merkillinen juttu (Erik Eklund, 1930), jota kisittelin “rotujenvilisen” seksin
yhteydessi, ravisuttaa kuulijoitaan toisellakin tabulla: laulun kertoja paitsi siittdd mustalle

kuningattarelle lapsen, myds syo ithmislihaa kannibaaliheimon kanssa.

Oli kuningatar saanut perillisen,
sitd juhlittiin méérdsi kuningas sen.
Viiskymmentd ihmisté keitettihin
ja meidén oli sy6tdva mukana siin.
(Merkillinen juttu, 1930)

Mustien eroottinen vetovoima (houkutus) ja kannibalismi (torjunta) yhdistetdin myos
laulutekstissd Hottentottien luona (Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja
tanssiuutuuksiin, IV vihko, 1930). Laulussa ylistetdin hottentottien uutta Black bottom
-tanssia, josta ei ndy jdlkedkddn “Vienissd” mutta jota kohta tanssivat helsinkildisneidotkin.

Tanssin ihasteluun Afrikassa liittyy kuitenkin riskinsé:

Kun tanssii neito musta,

al” koske hént’ vaan muista,

ett’ joutua voit meille lihasopaksi.
(Hottentottien luona, 1930)
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Uudemman kannibalismiesimerkin tarjoaa huumorilaulujen taitaja Juha Vainio varhaisessa
puheversiossaan kappaleesta Viidakon rummut (Pertti Metsdrinteen Safari & Juha Vainio,
1963).” Laulun vuolaassa tekstissd Vainio esittda reportteria, joka etsii kadonnutta imitaattori
Reijo Tania Afrikan viidakosta. Matkalle osuu monenmoista luomakuntaa, joiden ddnié
imitaattori padsee tuottamaan. Lopulta etsintidsafari paétyy villi-ihmisten keskelle. Teksti
solmii taidokkaasti sivistyksen ja barbaariuden dikotomiasta humoristisen rusetin: kirja on
merkki sivistyksestd ja lukutaidosta, mutta kannibaalin kainalossa keittokirja ei ehké lupaa

hyvaa.

On syyté olettaa ettd olemme joutuneet tekemisiin valistuneen ja lukutaitoisen heimon kanssa,
koska joukon johtajalla nékyy olevan paksu kirja kainalossaan. Hyvénen aika, sehén on
keittokirja!

Maiskis nam, satumaisen hyvaa.

(Viidakon rummut, 1963)

Jos kaikkien Afrikka-laulujen stereotyyppiset, rasistisiksi médriteltdvat kliseet niputetaan
yhdeksi lyriikaksi, pdédstaneen ldhelle Usko Kempin sanoittamaa laulua Afriikka, jota ei ole
levytetty, mutta sanat 10ytyvét lauluvihkosta Tanssiuutuuksia 14 (1934). Laulun jokainen sde
sisdltad toiseuttavan tai eksotisoivan stereotypian tai kliseen, ja viimeisessa sdkeessé

sanoittaja ikddn kuin ratkaisee liikakansoituksen ja ndldnhiddén yhdelld iskulla.

Afriikassa on neekerit
ihmissy0jit, mustat ja villit,
vaatteita ei 0o heilld lain
palmunlehti vain.

Kauaksi patarumpujen é4ni soi
Saharan kun peittdnyt on yo,

ne niin kuin hullut kirkuu ja hyppelee
ja nélissénsé toisiansa syo.

(Afriikka, 1934)

> Ernesto Lecuonan séiveltima laulu ei alun perin sijoitu Afrikkaan, vaan Vili- tai Eteld-Amerikan viidakoihin;
siksi sen suomennoksia ei huomioida téssa tutkielmassa, vaikkei niissd viidakon sijaintia mainitakaan.
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3 KANGASTUKSEN HARHAA HIEKKA HEIJASTAA

Edellisen luvun alussa kisittelin Afrikan mantereen kulttuurista jakoa “mustaan Afrikkaan™ ja
“sivistyneeseen Afrikkaan”: jalkimmadiselld tarkoitetaan yleensd Pohjois-Afrikan ja Saharan
aluetta ja kansoja. Sahara on konkreettinen maantieteellinen rajalinja, jonka eteldpuolelle
jaavit primitiivisind pidetyt tummaihoisten afrikkalaisten kansat ja kulttuurit: tdssd luvussa
tutustutaan sithen toiseen Afrikkaan, “arabilaiseen” Pohjois-Afrikkaan, joka on kehittynyt
islamilaisen kulttuurin vaikutuspiirissd. (Vrt. Teppo 2011, 10.) Siteerasin jo aiemmin Eino
Uotilan sanoittamaa iskelmii Marokko (Veli Lehto & Seminola-orkesteri, 1930), jossa

kahden erilaisen afrikkalaisen kulttuurin ero niyttaytyy eurooppalaiselle.

Kun ilta saa ja nukkuu tuuli

on niin kuin silloin virkoaisi
marokkolaiset vasta elaméain

ja armastansa mydskin lempimaén.
Kun neeker’ tanssii tanssin armaalleen,
niin muhamettilainen silloin rukoilee.
(Marokko, 1930)

Laulun eurooppalainen kertoja lukee marokkolaisiksi sekd tummaihoiset ettd islamilaiset,
vaikka kansanryhmien rituaalit poikkeavat radikaalisti toisistaan: villit marokkolaiset eli
kamalat alkuasukkaat ilmaisevat itseddn tanssien, sivistyneet rukoilevat. Sivistyneemmisti
tosin kdytetddn nimitystd “muhamettilainen”, joka Saidin (2011, 69—-70) mukaan on termind
loukkaava, silld se madrittyy kristinuskoon verraten “Muhametti-luopion” luomaksi
“harhaopiksi”. Laulun eurooppalaisella on Marokossa myods oma armas, eiké epdilystikédin

kumpaan kansanryhméén hén kuuluu.

On mulla my®os siell” pieni armas,

mi joka y6 mua luokseen uottaa.

Hén hiljaa huntuansa kohottaa,

kun kuumat huulet oottaa suudelmaa.
Hén Mekan luona illoin polvistuu

ja nimedni kuiskii pieni sulosuu.
(Marokko, 1930)

Hunnutettu kuumahuulinen armas on epéilemétté islaminuskoinen ja vaaleampi-ihoinen

marokkolainen. Hinen uskonnolliset traditionsa ovat jdéineet eurooppalaiselle valloittajalle
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sen verran vieraaksi, ettd Mekkaa kéytetdén 1&hinnd moskeijan synonyymina — tietenk&én
oma armas ei voi olla Marokossa ja “Mekan luona” samaan aikaan, paitsi ehka henkisesti.
Vaikea on myoskéén kuvitella, ettd islamilainen armas kuiskisi rukouksessaan lansimaisen
miehen nimed, mutta eihén se tietenkdin mahdotonta ole. Monikulttuuriseen Marokkoon
sijoittuu my0s tango Casablancan yo (Henry Theel, 1953), jossa linsimainen kertoja kiroaa
hullua rakkauttaan, joka sitoo hdnet Afrikkaan. “Musta on yo Casablancan, sinun sielusi
mustempi vaan”, lauletaan hyvin tangomaisen intohimoisesti Annulin eli Aune Ala-Tuuhosen
sanoituksessa. Musta-sanan kayttd Afrikkaan sijoittuvan iskelmén diskurssissa viittaa suoraan
etnisyyteen, vaikka sanan kristillinen kulttuurihistoria toki sisdltdd lukuisia likaisuuteen,
pahuuteen ja syntisyyteen viittaavia merkityksia, joilla on aikanaan kuvattu my0s islamilaista
arabiviestod (Nederveen Pieterse 1992, 24). Tdssé tangossa mustan voi tulkita tarkoittavan
tummaihoista, silld rakkauden kohteen kuvailusta puuttuvat huntujen ja kuutamon kaltaiset
islamilaisen iskelméeksotiikan kliseet. Niiden sijaan rakastettu on “tehnyt taian” kertojan

vereen, ja koko kaupungin y6 on “myrkkya”, jota sdestdvit primitiiviset rummutukset.

Ja kun himyyn kéy hietikkokummut,
yhé tapaamme uudelleen.

Noituivat neekerirummut

minut hymyysi langenneen.
(Casablancan yo, 1953)

Laulujen Marokko ja Casablancan y6 tummaihoinen véestd on poikkeus Pohjois-Afrikkaa
kuvaavissa lauluissa: yleensd laulujen henkildt ovat arabeja tai beduiineja. Molemmissa
Marokkoon sijoittuvissa lauluissa tummaihoiset ndhddan korostetun villeind, primitiivisini ja
jopa noituuteen (mustaan magiaan) taipuvaisina olentoina: noituus onkin usein liitetty
mielikuvissa erityisesti Afrikan alkuperdisvéeston perinteisiin ja uskomuksiin. Néin laulut
tukevat ja vahvistavat stereotyyppistd mielikuvaa “mustista paholaisista”. (Pietild 2011,

221-222; Nederveen Pieterse 1992, 24-25; Hall 1999, 122-124.)

Vilimeren eteldrannikko kansoineen on historian saatossa tullut eurooppalaisille tutuksi
kaupankdynnin, kulttuurinvaihdon ja sotien myd6td. Alueen kehittyneisyyttd eteldisempdin
Afrikkaan verrattuna onkin pidetty ylemmyydentuntoisesti ulkopuolisten tahojen ansiona:
joko “meiddn” eurooppalaisten tai ainakin vaaleampien pohjoisafrikkalaisten tai juutalaisten

ansiona (Kaikkonen, Rytkdnen & Sivonen 1989, 9). Ennen kolonialismin aikaa
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Pohjois-Afrikassa oli kuitenkin kukoistavia kulttuureja, kuten Niilinlaakson faaraoiden
Egypti ja Etiopian alueella vaikuttanut Saaban kuningaskunta, sekd paimentolaiskulttuureja,
joiden nimedminen berbereiksi juontaa juurensa roomalaisten valloittajien barbaari-sanasta

(Kaikkonen ym. 1989, 28-39).

Suomalaisten iskelmien teksteissd Saaban kuningatar loistaa poissaolollaan, eivitka
maineikkaat pyramidit, sfinksit tai Niili hohdokkuudestaan huolimatta nouse Pohjois-Afrikan
suosituimmiksi aiheiksi. Niiden ohi jolkottavat eksoottiset kamelikaravaanit, salaperdiset
keitaat ja loputon hiekka. Sahara kaikessa laajuudessaan on ehdottomasti Pohjois-Afrikkaan

sijoittuvien laulujen suosituin aihe.

3.1 Erottava erimaa: Sahara kulttuurien rajana

Jos meidén pohjoisesta nakokulmastamme haeskelee maisematyyppid, joka sellaisenaan
edustaisi toiseutta jo pelkilld vilkaisulla, tuo maisema olisi mielesténi ehdottomasti polttava
hiekka-aavikko. Se on vastakohta suomalaiskansallisille hankimaisemille ja jarvindkymille.
Suomalaisissa 1930—-1960-luvun iskelmissé itimainen henkild paikannetaan useimmiten
erdmaahan tai keitaalle. Erdmaa ja keidas sijaitsevat — paikkojen tai henkildiden nimista,
kulkutavoista tai vaatetuksesta paétellen — islamilaisessa Arabiassa tai tisméllisemmin
Pohjois-Afrikan Saharassa. Ténne olen sijoittanut myds kaikki laulujen karavaanit, vaikka
karavaanien kauppareittejd on toki kulkenut myds Arabian niemimaalla ja Silkkitiella.
Lauluteksteissé karavaaniin liittyy aina hiekkaerdmaa ja keidas, joten kisittelyn
helpottamiseksi sijoitan ne Saharaan. Olkoon se sitten vaikka “kuvitteellinen Sahara”, joka

laajenee Arabian niemimaan suuntaan (vrt. Said 2011, 59).

Sahara keitaineen ja karavaaneineen on houkuttanut paljon suomalaisia iskelménikkareita.
Periti 51 “itdmaisessa” laulussa mainitaan joko aavikko tai erdmaa, hiekka, keidas tai
karavaani. Useimmiten erdmaa tai hiekka-aavikko ndhdédan eron tai vdlimatkan metaforana:
2974

“Erdmaa meidit viel” eroittaa.”” Auringon maassa aavikon lapset “ei koskaan rauhaa saa

kun kuumat tuulet vaan puhaltaa. Joissakin teksteissd hiekkaerdmaa nousee padrooliin ja saa

7 Sulamith (Veli Lehto & Dallapé, 1931)
™ Aavikon lapset (Veli Lehto & Dallapé, 1932)
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lahes elollisia piirteitd. Levyttiméattoméssd Erdmaan laulussa (Seminola-orkesterin

tanssisdvelmid 7, 1933) on kohtalonomainen ja ldhes yliluonnollinen tunnelma:

Ja keitahalle pitkd matka lie

siitd missa kulkee karavaanin tie.

Laulu erdmaan kun vaikenee

niin karavaanin hiekka peittelee.
Péittyneend on taru kulkijain unelmain,
laulu erdmaan on soinut vain.
(Erdmaan laulu, 1933)

My0s laulut Danakil (Reino Armio & Sonora-orkesteri, 1937) ja Karavaanitie (Viimeisié

levysdveleitd 34, 1936) esittelevit erdimaan kuoleman tyyssijana:

Alla Afrikan on taivahan

suuri kuollut erdmaa.

Auringon vaan hehkun polttavan
tuntee siell” ken vaeltaa.

Siell’ hautaa monta
tuntematonta

on vaeltajan eksyneen.

Sielld yksi vain on mééranpéa:
16ytad luokse lahteen veen.
(Danakil, 1937)

Polttava tomuinen tie
hiekkahan poljettu on,
aavikon poikki se vie,
tie pitké, mittaamaton.
Viittana vaalenneet luut,
lyhtynd erdmaan kuu.
Polttava, hiekkainen tie
vain harvat perille vie.
(Karavaanitie, 1936)

Hiekkaerdmaa esitetdédn polttavana, ldhes oman tahdon omaavana entiteettiné, joka on vienyt
monelta hengen. Danakilin hiekkaerdmaa on oikea maantieteellinen paikka, se 10ytyy
nykyisen Eritrean ja Etiopian rajalta, eikd ole ihan ensimmaéinen paikka, josta kuvittelisi
suomalaisen iskelmén kertovan. Saveltdjd-sanoittaja Urho Lehtonen” on ehké saanut
inspiraationsa vuonna 1935 Suomessa julkaistuista, Abessinian historiaa ja maantiedetti

kisittelevisti tietokirjoista.”® Seutu oli ollut lehtiotsikoissa myds kun Haile Selassie

75 T4ssd nimimerkilld Jussi Pirstos.
" Vidind J. Vatanen: Abessinia: musta keisarikunta, 1935. Otava: Helsinki. Ladislas Farago: Abessinia aattona,
1935. Karisto: Himeenlinna.
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kruunattiin Etiopian eli Abessinian keisariksi vuonna 1930. Danakil-laulun kertomus heréttéa
kysymyksid, jotka jadvit auki. “Danakil, tuo kuollut erdmaa” on vienyt kertojalta rakastetun.
“Lie kummun alla nyt armahalla vain sija pieni, luulen niin. Kerran ldhti luotain kauas hin
luottain suuriin unelmiin.” Miksi laulajan rakastettu on lahtenyt erdmaahan, joka tunnetaan
yhtend maailman kuumimmista paikoista? Mitd suuria unelmia on voinut liittyd moiseen
erdmaaretkeen? Noihin aikoihin Afrikkaan matkustivat 1dhinné kirkon lédhetystyontekijét,
mutta Danakilin hautavajoamassa ei asu edes pakanoita. Onko mieslaulajan kertoman tarinan
“armas” mies vai nainen? Hetero-oletuksen mukainen naispuolinen unelmien jahtaaja

Etiopian erdmaassa 1930-luvulla olisi totisesti laajemmankin tarinan arvoinen.

Samoilla seuduilla liikutaan Usko Kempin’’ laulussa Abessinia (Arvi Hinninen & Rytmi
Pojat, 1935), joka valmistui samana vuonna kuin nuo aiemmin mainitsemani

Abessinia-tietokirjat.

Hehkuva on aurinko
yllad erdmaan.

Hehkuva on kansa

tuon Abessinian.

Tuuli aavikoissa soi
kertoa se voi:

ihme maa on Abessinia.
(Abessinia, 1935)

Erdmaa, maa ja kansa assimiloituvat hehkuvaksi Toiseksi, joka on ehdottomasti muuta kuin
“me” ja “meiddn maamme”. Pienelld sdkeelld abessinialaisista on tehty yhtendinen
erdmaakansa, “he”, joiden maantieteellinen alue ja mentaliteetti erotetaan “meisti”
poikkeavaksi. Said (2011, 59) kéyttidd timén kaltaisesta rajojen piirtdmisestd kuvitteellisen
maantieteen kasitettd. Maantieteelliset erottelut eivit vilttimatta perustu konkreettisiin
tosiseikkoihin vaan mielikuviin. Laulussa Kemppi sijoittaa Abessinian kansan erdmaahan,
vaikka maassa olisi kehittyneitd kaupunkejakin. Tosin Suomen Kuvalehti (Mikkola 1935,
1775-1777), jonka artikkelit ovat selvésti inspiroineet laulujen sanoittajia, kertoo, etta
paikalliset kaupungit ovat italialaisten siirtomaaiséntien rakentamia “eurooppalaisen
sivistyksen keitaita”. Lehti pdéttdd maan historiaa ja asukkaita kuvaavan artikkelinsa ajalle

tyypilliseen kolonialistisen holhoavaan huipennukseen:

77 T4ssd nimimerkilld U. Talka.
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Vaikka Abessiniassa onkin muutamia merkkejd alkavasta parantumisesta, ne ovat kuitenkin
siksi mitdttomid, ettd sitd on vield katsottava maaksi, joka useimmissa suhteissa on puolen
vuosituhatta jiljessd Euroopan vihimmaén sivistyneistd maista. Vasta kun eurooppalaiset ovat
péésseet jarjestiméén sen oloja, siité tulee jotakin. (Mikkola 1935, 1777)

“IThme maa on Abessinia”, totisesti. My6s Sahara kokonaisuudessaan néyttdytyy ihmemaana

Reino Helismaan sanoittamassa laulussa Sahara (Eemeli, 1960):

Kun saavut Afrikkaan,
kun kuljet Saharaan,
niin silloin ndhda saat
oudot ihmemaat,

kun saavut Saharaan.
(Sahara, 1960)

Helismaalle™ hiekkaerdmaa on ollut kohtalonomaisesti vaarallinen jo laulussa Karavaani
(Olavi Virta, 1956): “Maa on pelkkéé hiekkaa polttavaa, niin vaarantdyteinen on tie, mi
matkaa karavaanin vie.” Se on “maa jossa toiveitten tie toivoton lie”. Eemelille tehdyssa
Sahara-laulussa erdimaa saa myo0s yllittdvia eroottisia virityksid: “ei misséén tulisempi voi

olla mainen lempi kuin Saharassa”.

On hiekka kuumaa,
on lemmen huumaa,
on onnen aavistusta
ja keitaan kangastusta
vain Saharassa.
(Sahara, 1960)

Said (2011, 211) kuvailee, kuinka orientalistit osoittivat itdimaiden kulttuurisen ja
maantieteellisen etdisyyden mystiikan ja seksuaalisen lupauksen metaforilla, hunnuilla ja
salaperdisyydelld. Hankien keskelti tarkasteltuna myds kuuma, upottava hiekka voi esiintya
eroottisena metaforana. Yhta hullaantunut aavikkoon on R.R. Ryynésen” sanoittaman
Saharan liljan (Georg Malmsten, 1940) kertoja: “Sahara on suuri hiekkaerdmaa sielld mun
syommeni asustaa.” Kuoleman ja erotiikan vertauskuvana Saharan voi ajatella toimivan
my0s 1920-luvun saksalaisessa foksissa Ich Fahr mit Meiner Klara in die Sahara, jota on

aikoinaan suomeksi esitetty yksinkertaisesti nimelld Sahara (Harmonikkaorkesteri Dallapé:

78 T4ssd nimimerkilld Orvokki Iti.
7 T4ssd nimimerkilld Reino Ranta.
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Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, I vihko, 1928). Dallapén ohjelmavihkosta 16ytyva,
levyttimdton sanoitus mukailee saksankielistd huumorirallin mentaliteettia: mies “kdy kera

Klaaran” Saharaan syottiddkseen tdmén leijonille.

A1, ai vaarallist on tie,

tdd Klaarani retki viimeinen lie,
Saharan kentti laaja,

se minun — — — hah hah hah hah
Klaarani kai sai —— — ai jai!
(Sahara, 1928)

Aina Dallapén alkuvaiheen suomennoksissa ei piitattu alkuperdistekstin siséllostd, eiké sitd
valttaimittd edes ymmaérretty, haluttiin vain tarttuva sdvelma ohjelmistoon nopeasti (Jalkanen
1989, 314-315). Niinp4 orkesterin ohjelmavihkosista 16ytyy toinenkin laulu®, jossa toistuvat
Klaara, Sahara ja leijonat — mutta nyt lyriikka on niin toisenlainen (myds rytmisesti), ettd on
vaikea ajatella, ettd se olisi tehty samaan sdvelmédén. Valitettavasti vihkosessa ei ole laulun

nuotteja eikd merkintid tekijoista.

On Sahara niin hehkuvainen, Klaara,
ja leijonat ne drjyy kumeaan!

Kun tumma beduiini-nainen Klaara,
hin ratsastavi yohon sumeaan!

Oi1 villi, tumma, rakas Klaara,

vain sinun luonasi mi rakkauden saan.
(Klaara, 1930)

Téssé sanoituksessa Klaarasta on tullut itsendinen, aktiivinen toimija, yksinddn yossa
ratsastava beduiini, joka ei sdiky leijonien drjyntdd. Hén on villi, tumma ja rakas, jolle laulun
mindkertoja on menettinyt syddmensd — kaikin tavoin poikeuksellinen tuon aikakauden
iskelmédn naisobjektiksi. Klaara on laulussa spivakilaisen alistetun, subalternin, tdydellinen
vastakohta: hén hallitsee tilannetta, hdn hallitsee ratsuaan, hédn hallitsee yoti ja ehka
lejjoniakin. Ennen kaikkea hin hallitsee lansimaista miestd ja timéan alkukantaisuuden

kaipuuta. (Vrt. Morton 2003, 45-51; Spivak 2010.)

3.2 Niilin lootukset pyramidin varjossa

%0 Klaara (Dallapé-vihko 5, 1930).
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Egypti pyramideineen ja sfinkseineen on neljén laulun keskidssd, mutta niistékin kahdessa
vain haaveillaan kuumasta etelésti. Usko Kempin laulussa Egypti (Tanssiuutuuksia 8, 1933)
haaveillaan karavaaneista ja keitaitten tuulista: “unelmissain sinne kdy mun tie”, laulussa

todetaan. Mité kertoja sitten tekisi, jos pédasisi Egyptiin?

Sielld rannalla Niilin pyramidin varjohon kivisin

ja yli aavikon kauas katsoisin,

kun ylla hiekan soi tuuli kaukaa tullen,

ja mé kaipaisin taas sun luo armahin.

(Egypti, 1933)
Koko pyramidien spektaakkeli toimii kertojan haaveissa vain hidnen kaipuunsa ndyttimona:
sinne tdytyisi paéstd voidakseen kaivata toisaalle. Said (2011, 168) on kuvannut
imperialistista egoa, joka haivyttdd koko orientin nakymaéttémiin tehdédkseen tilaa omille

ajatuksilleen ja odotuksilleen. Téssi lyriikassa koko faaraoitten Egypti ja sen loistokas

historia saa toimia vain varjostavana kulissina valkoisen miehen tdyttyméttomaélle kaipuulle.

Kaipuu on yleinen tunnetila Egyptin-matkaajilla. Erkki Rannan sanoittama Niilin it
(Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, vihko 21, 1933) runoilee

“erdmaan kaipuussa” niin soljuvasti, ettd joutuu ldhes metaforien umpisolmuun.

Veet Niilissé virtaa hiljaa pois
kuunsiteitten siltaa, kuin vienosti ne sois.
(Niilin 6itd, 1933)

Hetkittdin eurooppalainen matkaaja siirtyy kuvan keskeltd sivummalle, ja pddosaan nousee
romantisoitu ja eksotisoitu maisema. Helismaan®' sanoittama Pyramidin varjossa (Juha Eirto,
1957) kuvaa, kuinka “Niilin yohon mustaan hdipyy erdmaa”. Tapahtumattomassa
tunnelmakuvassa ibislintu ldhtee lentoon, tuuli nukkuu, hiekkakin on hiljaa, kuu menee
pilveen. Kuvan voi nidhdi eleganttina postikorttina: “ja varjoon pyramidin, niin vanhan
pyramidin, vain sfinksi katsoo hymyillen”. Tuntemattoman sanoittajan laulussa Lotus (Pentti
Viherluoto, 1952) pyramidien takaa nouseva “muinaisaikojen kuu” ja virran kukkaset vievit

kertojan aatoksen villeihin assosiaatioihin kadonneista kulttuureista:

Lootuskukka valkea, sua katselen.
Atlantiksen salaisuutta aattelen.

81 T4ssd nimimerkilld Orvokki Ita.



64

Sun myos sielld tunsinko, oi ystdvain?
Yo6n kaukaisen onnen sinun silmisséis néin.
(Lotus, 1952)

Toivo Elomaan runoilema Niilin rannalla (Arvi Hianninen, Paavo Raivonen & Edison Bell
Orkesteri, 1933) on niin ikddn 6inen tervehdys Egyptistd, mutta nyt kertoja ei ole innostunut
pyramideista, eikd 6inen maisema ruoki mielikuvitusta hurjaan lentoon. “Synkkd on tumma
Egyptin y0, hohtaa vain Niilin hopeavy®” ja muutenkin on ankeaa, silld “kaipaus ain valvovi

vain”. Murheen syyni on paikallinen Merit, joka ei vastaa eurooppalaisen kosijan kutsuihin.

Merit, mulle kétesi suo.
Surren kédyn yossd majasi luo.
Luoksein et tule,

laulaa vain mulle

Niilin tuo tumma vuo.

(Niilin rannalla, 1933)

Jos edelld kuvatut, kaipuuntéyteiset laulut alistaisi Saidin orientalismikriittiselle luennalle,
niiden sanoitukset toimisivat kuin Francois-René de Chateaubriandin matkakuvaukset
1800-luvun alusta: olennaista on vain se, mité orientti paljastaa kertojasta itsestdén (Said
2011, 168). Lauluissa ei ndhda orientin ithmisid, eikd erdmaalla, Niililld tai pyramideilla ole
virkaa muuten kuin “imperialistisen egon” menetysten vertauskuvana. Myds viimeksi
siteeratun laulun nimeltd mainittu nainen pysyy katseiltamme kétkossd ja mainitaan laulussa

vain laulajan lohduttoman ikdvin kohteena. Mitdén muita ominaisuuksia hénell4 ei ole.

3.3 Fata morgana karkaa ja karavaanin piiskat soi

Erdmaakeitaat ovat suosituimpia lokaatioita orientti-iskelmissd. Vesa Kurkelan (1998,
296-297) sanoin “idédn kuumuus yhdistyy aavikkonidkymiin, myrskytuuliin ja kangastuksiin”.
Minun tutkimusaineistossani on 56 laulua, joissa ollaan keitaalla tai erdmaassa, tai
vahintdankin haaveillaan niistd. Keitailla voidaan viivdhtda karavaanin kanssa, keidas voi
ndyttidytyd kangastuksena hiekka-aavikolla tai toimia kiihkedn rakkausdraaman tai kaipuun
ndyttdmond. Kun keidasta kuvataan karavaanin ndkokulmasta, se on levdahdyspaikka, jossa

pysdhdytdédn hetkeksi. Karavaani muuttuu ikéén kuin kulkuriromanttiseksi

pysdhtymittomyyden tai ikuisen vaelluksen metaforaksi, johon keidas tuo vain hetkellisen
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levon. Laulujen padhuomio on silloin itse erdimaassa ja matkanteossa. Usko Kempin®
laulussa Karavaani (Arvi Hinninen & Walter Schuetzen Filmiorkesteri, 1933) kuvataan
lyyrisesti, kuinka “keitaan tuulien laulu hiljainen jo sammui” ja on aika jatkaa matkaa.

Karavaani suuntaa viilentyneen yon selkéén.

Hiekkaan erdmaan

kuu luo hohdettaan,

karavaanin tie

ddneti eespdin vie.

(Karavaani, 1933)
Laulun levytetystd versiosta puuttuu pitkd ja tunnelmallinen a-osa, jonka sanat 16ytyvét
ohjelmavihkosesta Viimeisid levysdveleitd 1 (1933). Siind erdmaakaravaanin isdntd nimetdan

“Hassan-kaaniksi”, joka johtaa karavaaniaan kohti Mekkaa. Kempin sanoituksessa kliseinen

aavikon y0 saa seurakseen yllattden aimo annoksen uskonnollista paikallisviria.

Hassan tutkii téhtien kiitorataa
Muhamedin uskossa hiljaa tavaa:
“Il Allah, o1! Bismillah, oi oi ---
niin kuin lotuskukan hento tuoksu
haihtuupi myrskyssa,

elomme katoo pois;

tdhdissd on kohtalomme juoksu,
kukaan ei valtta sitd voi...”
Mekkaa kohti matka kdy Hassan kaanin,
késkyé hén seurannut on Koraanin.
(Karavaani, 1933)

Muhamed, Allah, Bismillah, Mekka, Koraani. Ndin monta islamin pyhiin uskonkappaleisiin
liittyvéa termid ei kevyestd musiikista yleensd 16ydy. Kohtalon téhti ja elon katoavaisuus
eivit ehka 1han suoraan Koraanista ole, mutta ehkd Hassan siteeraakin klassista arabialaista
tai persialaista runoutta, jossa tuollainen kuvasto ei ole lainkaan vierasta.*® Tdysin
tuntematonta islamilaisuus ei ollut muillekaan 1930-luvun iskelmésanoittajille. Erkki Rannan
sanoittamassa laulussa Aavikon y6 (Seminola-orkesterin tanssisdvelmié 6, 1933) koko kuuma
aavikko on “hietikko Allahin maan”, jonka tihtiydssé karavaani kulkee verkkaan, “kunnes
Mekkaan pidin se kumartuu, Allahin huomahan heittda”. Ndissé lauluissa suhde vieraaseen

kulttuuriin ja uskontoon pyrkii olemaan utelias ja kunnioittava, toisin kuin Tatu Pekkarisen

82 T4ssd nimimerkilld U. Talka.
8 Teltantekijcin lauselmia, Toivo Lyyn ensimméinen suomennosvalikoima persialaisen Omar Khaijamin
lyriikasta, ilmestyi vuonna 1929, ja oli hyvin mahdollisesti tuttu sanoittaja Usko Kempille.
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kupletissa Abu Hassanin vaimot (Matti Jurva & Dallapé, 1935), joka keskittyy naurettavaksi
tekemiseen ilkamoinnin kustannuksella. Siihen kiteytyy puhtaimmillaan eurosentrinen,

ylemmyydentuntoinen muukalaispilkka (vrt. Said 2011, 18); palaan lauluun tarkemmin luvussa 3.4.

Myo6s Duke Ellingtonin tunnettu latin jazz -sdvelma Caravan on 1930-luvulta, ja laulettu
versio siitd levytettiin Yhdysvalloissa ensi kerran vuonna 1948 (Nyman 2011, 130). Reino
Helismaan oivaltava suomalaisteksti Karavaani (Olavi Virta, 1957) ei toista
alkuperdissanoituksen kliseistd erimaaromantiikkaa, vaan antaa ddnen tyotidn tekeville

karavaanin johtajalle:

Taa jo keitaan ldhde jd4da saa,

sen hiekkaan kuumaan vaihdoin vain,
kun johdan karavaaniain.

(Karavaani, 1933)

Karavaanarin ty0 esitetddn laulussa vastuullisena ja vaarat ennakoivana. Vaikka vehreit
palmut saattavat siintdi silmissa, tietdd kokenut karavaanari, ettd kyseessd on vain kangastus,

joka vertautuu laulussa petolliseen rakkauteen.

Ken kéy tietd karavaanien

ei luota luota fata morganaan,
ei usko kuumaan suudelmaan.
(Karavaani, 1933)

Samalla tavalla pettdvin rakkauden metaforana keidas nédyttaytyy myos Kauko Kédyhkon®
tekemadssi laulussa Kangastusta (Kauko Kdyhko & Dallapé, 1940). Erdamaahan eksyneen
nidkemd vihertdva keidas “taisi olla kangastusta”, silld “vaikka jatkoin matkustusta, koskaan
tullut en sen luo.” Kertojan irralliseksi jaavé aavikkokokemus vertautuu rakkaussuhteeseen,
jonka laulaja keitaan tavoin arvelee olleen vain kangastusta: “vaikka jatkoin odotusta,
koskaan tullut et mun luo.” Kangastus kestiméattomén rakkauden metaforana on
ymmaérrettivistd syistd suosittu, silld molempiin voi liittdé ldhes loputtomasti yhtenevid
kuvauksia: ndyttdd toiselta kuin on, tavoittamaton, luomoaa petollisesti, ei anna mita lupaa,
pakenee kosketusta. Laulussa Pieni keidas (Vilho Vartiainen, 1952) erdmaan y6ssd kuun
valossa néhty vehred keidas osoittautuukin harhaksi. Tdménkin voi helposti tulkita katoavan

rakkauden vertauskuvaksi.

8 T4ssd nimimerkilld K. Raikko.
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Vaan uuden péivin koitto keitaan taasen multa vei.
Se konsaan endi 16ytyneekd? Ei.

Harhakuva kai

keidas oli vain.

Sen luo en saavu milloinkaan.

(Pieni keidas, 1952)

Saukin sanoittamassa Unto Monosen tangossa Kangastus (Reijo Taipale, 1964) harhakuva
ndyttdytyy aluksi kiehtovana: “Erdmaassa kauniin ihmeen nidhdi saan: kangastuksen harhaa
hiekka heijastaa.” Laulun edetessé kangastus saa vaeltajan eksymiin erdmaan kuumuuteen,
jossa hén saa voimia rakkaimpansa ajattelemisesta. Pian my0s rakkaimman kuva piirtyy

harhana kuumuuteen:

Naén rakkaimman,

vain fata morgana hén on,

pois kiitéd hén joka askelellaan,

vain kuva pdilyy, yhd ndhda voin sen.
(Kangastus, 1964)

Harhakuvien myo6ta siirrytddn metaforasta konkretiaan, silld erdmaan kuumuuden
kangastuksessa vuorottelevat rakkauden kohde ja keidas. Lopulta kaivattu keidas on yhté

kuin kaivattu henkil6 kertojan houreisessa mielessa.

Kangastus

on kuva keitaan kaivatun.

Oot kangastus,

vaan ehké kerran olet mun.

Jos uskon ja vield jatkan matkaa,
pois harha haihtuu,

olen luonasi sun.

(Kangastus, 1964)

Erdamaahan eksyneet vaeltajat, fata morganan naruttamat kulkijat, karavaaninajajat, piiskurit ja
matkaajat rukouksineen eivit ole ainoita, jotka nuutuneina odottavat keitaan virkistdvaa vettd ja
vehreyttd. Usko Kempin laajasta tuotannosta 10ytyy my0s sanoitus, joka tarjoaa yllattdvin
posthumanistisen nikdkulman aavikkovaellukseen. Vasynyt kameeli (Tanssiuutuuksia 11, 1934)

nostaa péirooliin uupuneen erdmaan laivan:

Vanha ja visynyt kameeli

tietdan kaypi 1adhattdin,
Karavaanin piiskat soivat kirvellen:
nopeammin eteenpdin!

(Vasynyt kameeli, 1934)
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3.4 Oinen keidas intohimon ja ikivin niyttimona

Kun keitaalle vihdoin padstdén, sielld ei tunnu saavan sen paremmin sielu kuin ruumiskaan
lepoa. Useimmiten laulujen keitailla havaitaan alkuperdisasukkaiden eliméa ja siella leijuu
sdahkoistynyt romanttinen tunnelma. Monesti keitaat ovat puhtaasti lemmenkohtauksia varten
pystytettyjd ndyttdmoitd. Naille ndyttdmoille on orientalistiseen tapaan rajattu koko
tarunhohtoinen itd myyttisine tapahtumineen ja henkiléineen (vrt. Said 2011, s.67). V.
Virmajoen sanoittama Y0 keitaalla (Arvi Hanninen, Paavo Raivonen & Edison Bell
Orkesteri, 1933), Martti Jappildn® Unelma keitaalla (A. Aimo & Dallapé, 1937) ja R.
Kainulaisen tekstittdma Beduiini (Viimeisid levy-saveleitd 41, 1937) 16ytavat kaikki
yksindisen matkamiehen levahtdméssi keitaalla armastansa kaivaten. Tunnelma on

melankolinen: “oi kuu, sano miksi yksin jdin*, “ydssé soi kaiholaulut alla puun™®’, “mies

»88 Kaikissa kolmessa laulussa taivaalla on

yksin valvoo tuijottain kauas avaruuteen, allapdin
kuu merkittavassi ndyttimoroolissaan: se “katsoo”, “luo loistoaan” tai siltd pyydetdédn apua:
“minut pois vie”. My0s “tdhtdset katsoo” unelmoivaa ja kaihoavaa nuorta miesté. Kaikilla on

rakkauden ikéava.

Oinen keidas, kerro salaisuudet rakkauden!
Oinen keidas, auta etten pety uudelleen!
(Unelma keitaalla, 1937)

Hetkittdin keitaan yo uhkaa sekoittua muuhun miehiseen erdmaakokemukseen, niin samaa
sukua ovat yksindisen vaelluksen eksistentiaaliset tunnot. Ndmaé sékeet voisivat kuvata myos
Lappi-vaellusta: “Héin erdmaan hiljaisuutta kuuntelee, kaiho polttaa poveaan. (...) nuotio
hiipuu hiljalleen.”® Vain yhdessi laulussa keitaan yon kaihomieli nimetddn seudun

alkuperdisvéestoksi, silloinkin vain laulun nimessé: Beduiini.

Jos keitaalla ndhddén ldnsimaisia ihmisid, kyseessé saattaa olla muukalaislegioona. Ranskan

armeijan ulkomaalaisyksikko toimi Algeriassa 1870—1962, sen jédlkeen se on toiminut

85 Téssd nimimerkilld Martti Maja.

% Y6 keitaalla (Arvi Hanninen, Paavo Raivonen & Edison Bell Orkesteri, 1933).
87 Unelma keitaalla (A. Aimo & Dallapé, 1937).

88 Beduiini (Viimeisid levy-sdveleitd 41, 1937).

% Y6 keitaalla ks. ed.
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Ranskan maaperiltd kédsin. Muukalaislegioona perustettiin alun perin turvaamaan Ranskan
siirtomaavaltaa Marokon, Tunisian, Algerian ja Libyan alueilla Pohjois-Afrikassa, ja sithen
varvittiin erimaalaisia kovakuntoisia palkkasotilaita, myds suomalaisia, joiden
henkil6llisyytté ei tarkistettu: siksi legioona sai aikoinaan maineen anonyymien tai
salanimelld tydskentelevien rikollisten piilopaikkana. (Huovinen & Nurminen 4494, 1979;
Wikipedia: Ranskan muukalaislegioona.) Urpo Lehtosen laulussa Legioona 6itd (Reino
Armio & Sointu-orkesteri, 1938) paistdadn kurkistamaan pahamaineisen legioonan arkeen
Marokossa. Sielld keitaalla yopyessa “kumma kutsu houkuttaa” legioonalaista “luo
beduiinein leirinuotion”. Beduiineilla virtaa sielld viini, musiikki ja tanssi raikaa. Se sopii
eurooppalaiselle muukalaislegioonalaiselle, joka on virvdytynyt samasta syysti kuin

asetoverinsakin:

Unohduksen,

sd tunnet sen,

sen vuoksi kaikki t4élla on.

Sen 16ydét varman sé luota armaan,

sen 10ydat tielld kohtalon.

(Legioona 6itd, 1938)
Legioonalaisten oletettu rikollistausta nostetaan selvimmin esiin laulussa
Muukalaislegioonassa (Seminola-orkesterin tanssisdvelmid 1, 1931), jonka kertoja tunnustaa

tehneensé hirmuisen rikoksen, “kuollakseni kun rakastin”. Polttavan hiekan keskelld hian

odottaa vain kuolemaa, silld “elo on pettdnyt” hinet, heidit kaikki.

Muukalainen tdil’ jokainen.
Ja syynsa heilld kullakin

on salainen tai julkinen.
(Muukalaislegioonassa, 1931)

Useimmiten Saharan keitaat palvelevat beduiinien ja muiden paikallisten vaeltajien
hetkellisten kohtaamisten tai salaisten lemmensuhteitten ndyttdmoind. 1930-luvun
laululyriikassa beduiinitelttojen ovet kdyvét kuun valossa tiuhaan ja hietikkoa ratsastaa nuori

lemmekis uros. Keitaalla asustaa kuumaverinen Fatima®, Fatme”', Anitra®, Suleima®® tai

% Nuoren sheikin rakkaus (Viimeisii levysiveleitd 37, 1936).
o1 Keidaséitd (Tanssivihko 1, 1935).

%2 Beduiini (Tanssiuutuuksia 10, 1934).

% Suleima, aavikon tytir (Tanssiuutuuksia 12, 1934).
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anonyymi orjatar, joka hiljaa hiipii palmujen alle jakamaan yon huuman beduiininsa kanssa.
Orjatar (Sesonki-lauluja 7, 1929) on vanhoista keidaslemmenlauluista ainoa, jossa edes
hetkeksi ddnen saa myos nainen. Nuori beduiini, “poika aavikon viidakon (sic.)”, rynnistda
ratsullaan kuumana ja kiimaisena orjattaren majaan ja rakastaa titi “kantelon soidessa
itdmaan”. Orjatar kuuluu toiselle, mutta omistusoikeuden huumassaan poika ei kuuntele

tdman kieltelyita:

Hén sulo huulilla kuiskaa.
Mua valtias sédéstakaas,

Olen orjatar halpa ja arvoton,
Minut pois nyt padstakia.

Syttyvit tdhtoset itdmaan,
Ja kantelo tauonnut on.
Orjatar lempensi jaloimman
Beduinille uhrannut on.
(Orjatar, 1929)

Said (2011, 184; 271; 294-295) kokee, ettd vaikka itdimainen seksi houkuttaa orientalisteja,
arabimiehen seksuaalisuus esitetddn sekd populaarikulttuurissa ettd tutkimuskirjallisuudessa
joko viéhittelevina ja passiivisena tai jotenkin irstaana: he ovat joko puhtaasti biologisia
suvunjatkajia tai kiimaisia sadisteja. Tdssd yhteydessd Said tuntuu sivuuttavan kokonaan
1900-luvun alkupuolen romanttisen viihdekirjallisuuden, “erdmaaromanssien” genren ja
elokuvien Valentino-tyyppiset sheikit, joiden eroottinen vetovoima saa naiset sekaisin: juuri
téllaisen latauksen varaan laulujenkin kiihkeét keidaskuvaukset luottavat (Teo 2012, 69-79).
Nykysilmin luettuna Orjatar-laulussa tapahtuu raiskaus, jonka osapuolten vastakohtapari
valtias/orjatar tuntuisi liittyvén pikemminkin siirtomaaisdnnin eroottisiin fantasioihin kuin
beduiininuorukaiseen. Toki tdytyy muistaa, ettd beduiineillakin oli arveluttava roolinsa
Afrikan orjakaupan synkéssa historiassa: orjakaravaanit kulkivat heididn kauttaan Léhi-itddn
ja Eurooppaan. Laulun nuori beduiini saattaa siis hyvinkin olla tumman orjanaisen isanta.
Matti Bomanin tekemistd Orjatar-laulusta on paljon my6hemmin mukaeltu uusi versio
nimelld Nuori beduiini (Erkki Leppénen, 1963), jonka alkuosa on sisdlloltddn hiukan
modernisoitu, mutta padosiltaan yhdenmukainen Orjattaren kanssa. Kaksi viimeistd sdkeistoa,

joissa beduiini estelyistd piittaamatta ottaa mitd haluaa, on 1960-luvun versiosta jitetty pois.
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Toisen maailmansodan jilkeiset keidaslaulut ovat, jos mahdollista, vield 1930-lukuakin
dramaattisempia, ne ovat tdynnd myrsky4 ja kiihkoa. Ndiden keidasndyttimdiden
rakkausdraaman toinen padhenkild on useimmiten keitaan kaivolta tai ldhteeltd vettd noutava
neito. Rakkaus saapuu tuulen mukana erdmaan yli kuin luonnonvoima. Rakkautta ja draamaa
keitaan ndyttdmolla esitetddn lauluissa Samum (Annikki Tahti, 1956), Hunnutetut kasvot
(Eila Pienimiki, 1961), Salome (Kukonpojat, 1961), Nuori beduiini (Erkki Leppdnen, 1963)
ja Tytto keitaalla (Oili Vainio 1964).

Hunnutetut kasvot (Eila Pienimédki, 1961) 16ytad kaivolta neitosen, joka kdtkee itsensd
katseilta, emmeka mekéén saa tietdd hdnestd paljoa: “Vain silmét ndhdé saa, muun huntu
verhoaa, kun keitaan kaivon luo kdy nuori neito tuo.” Tieddmme ainoastaan, ettd hunnutettu
vaalii pois ratsastaneen sulhasensa muistoa. Hunnun taakse kitkeytyva nainen on tyypillinen
itdmaisen kielletyn ja houkuttavan eroottisuuden ilmentymé (Said 2011, 211), jonka ndemme

toistuvan kirjallisuudessa, maalaustaiteessa ja elokuvissa.

Taas katse silmien

on kaipuuntéyteinen,

ei tuuli erdmaan

ole tuonut hinté tullessaan,
joka huntuun koskettaa
vain yksin saa.
(Hunnutetut kasvot, 1961)

Tassd Helismaan® sanoittamassa laulussa ylké ei palaa, vaan neito jii yha mykkéina
odottamaan. Lisdtdkseen anonyymin naisen houkuttavuutta, teksti korostaa hinen olevan yhi
neitsyt: “Niin valloittamaton yha kaunis neito vield on, silld huntuun koskettaa ei toinen saa.”
Keitaalle hyljétty neito ndhdéén anonyymind, alistettuna objektina, jonka tehtéva on vain odottaa
haluamaansa miesti. Samanaikaisesti hdn on subjekti, jolla oma tahto: odotus on hdnen oma
valintansa, kuten myds hunnun taakse kitkeytyminen. Vaikka hidnesti nihdién vain silmét, hénesta

j84 mielikuva, etti halutessaan hin pystyy puhumaan omasta puolestaan (vrt. Spivak 1996, 16—-17).

Sauvo Puhtilan eli Saukin sanoittama Samum (Annikki Téhti, 1956) pistdd erdmaan
pollydmadn. Téssdkin laulussa keitaan kaivolla kdy anonyymi neito, joka odottaa uskollisena

noutajaansa — télld kertaa peréti sheikkid. Samalla neito torjuu “ruhtinaitten” kosinnat.

% T4ssd nimimerkilld Rauni Kouta.
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Péiva piirtda radallaan
vuodet hiekkaan paahtavaan,
mutta kaivolla keitaan

neito oottava on.

(Samum, 1956)

Sitten nousee samum, Pohjois-Afrikan kuuma tuuli, joka aiheuttaa hiekkamyrskyja.
“Keiltainen on erdmaa, samum hiekkaa nostattaa” ja aivan kuten laulussa on jo ennakoitu,
“sieltd myrskyna kiitdin, sheikki saapuu jo tuo”. Myrskyn mentyi “poissa kaivolta keitaan
kaunis oottaja on”. Hunnutettujen kasvojen neitoon verrattuna Samumin neito vaikuttaa
passiiviselta ja otettavissa olevalta. Arabi on kuin luonnonvoima, mies ja myrskytuuli
sulautuvat yhteen ja nielevit keitaan kaunottaren. Saukin runoilema sanoitus on unenomainen
ja aavemainen, sdvelménd on uusi sovitus Jimmy McHughin séveltimista iskelméstd Daiga
daiga duu. Ehké Saukkia on inspiroinut August Strindbergin ndytelma Samum (1890), jota

Ylioppilasteatteri esitti Helsingissa kevéalld 1955: laulu levytettiin seuraavana vuonna.

Toisessa Saukin sanoittamassa keidaslaulussa nimihenkilond on raamatullisesti Salome
(Kukonpojat, 1961). Yksindinen kulkija on hiekan sammumattomassa poltteessa, kun vihdoin
“keidas on tuossa ja keskelld sen neitonen tanssii ja niin”. Neitosen tanssi on lumoava ja
kohtalokas, kuten Raamatun tarusta® tutun Salomen tanssin kuuluukin olla. Kulkija saa
kuulla laulun joka varoittaa: “Salome, hinti ei vieras saada voi”. Populaarin narratiivin
ehtojen mukaisesti vieras ei piittaa varoituksesta, vaan suuntaa yoll4 neidon telttaan, jossa

viipyy aamuun asti.

Sielld hén viipyi ja tullessa pois
luoti jo vingahti vain.

Hiekka sen ottaa, ken kerran vois
unohtaa hiekan lain.

(Salome, 1961)

“Vingahtava luoti” ja “hiekan laki” tuovat villin l&innen tunnelman keskelle orienttia: ne

sanelevat teltasta poistuvan muukalaisen kohtalon kuin kostaja saluunan heiluriovella.

% Raamatussa kuningas Herodeksen tytéirpuoli, joka pyytii ja saa tanssistaan palkkioksi Johannes Kastajan
péédn, esiintyy nimettdméani. Hénen &itinsé ja isdpuolensa kuitenkin nimetéén, joten henkil6llisyydestd ei ole
epaselvyyttd. Nimi Salome héneen liitettiin historioitsija Josephuksen teksteissé 90-luvulla. (Henrikson,
Torngren & Hansson 1984, 336; Wikipedia: Salome.)
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Laulussa esitetddn vain kaksi henkil64, joista kumpaakaan ei representoida islamilaiseksi,
mutta mielikuva tanssista keitaalla on hyvin orientaalinen. Jos keidas on Itd-Saharassa,
Salome voisi olla Egyptin koptilaiskristittyjd, idempénd hin voisi olla juutalainen.
Muukalainen on mies vailla ominaisuuksia; ainoa hianeen liitetty adjektiivi on kaipaava. Hén
voi olla krititty, juutalainen tai muslimi, hiekan laki on varmasti kaikille sama. Ampujan
identiteetti jaa arvoitukseksi, silld ndyttdmolle ei tuoda padhenkildiden lisdksi muita. Laulun
tunnelma on outo kulttuurinen toiseuden sekoitus, jossa western meets eastern; Raamatun
tarun ja linnenelokuvan kuvastot sulautuvat himmentavéksi keitokseksi, jota levytyksen
aavemainen kvartettisovitus vield korostaa. Dramaattinen laulu on alun perin
itdvaltalaissyntyisen elokuva- ja operettisdveltdjd Robert Stolzin orkesteri- ja kuoroteos,
Salome, schonste Blume des Morgenlands, op. 340%. Arthur Rebnerin alkuperiistekstissi
keitaalle saapuu karavaanillaan wienildinen tutkija, joka hullaantuu arabikuorolle tanssivaan
Salomeen. Himosta huumaantunut mies raiskaa Salomen, jonka arabit siksi kivittdvét. Tarina
on siis vield kddnnostikin dramaattisempi ja misogyyninen. [timaisen tanssin vahva
seksuaalinen vire yhdistetddn asukkaiden raakuuteen ja tapojen barbaarisuuteen, eksotismin
kiehtovuus ja uhka kulkevat késikkdin. Sekd suomennos ettd alkuperdisteksti tdyttidvat

Salome-myytin edellytykset eroottisen tanssin tuhoavasta voimasta. (Albrecht 2013.)

Helismaan®’ sanoittama Tytto keitaalla (Oili Vainio, 1964) esittelee kaikki padhenkilonsa
tunnistettavan orientaalisiksi. He ovat Mirmah, Ahmed ja sheikki, sivurooleissa Mirmahin

vanhemmat. Ensimmaéisessi sikeistdssd laulu puhuttelee suoraan kuulijaa:

Keitaan luona palmun néét,
keitaan luokse hetkeks jéét,
kaunis Mirmah

vettd sielld sulle tarjoaa.
(Tyttd keitaalla, 1964)

Mirmah jakaa yonsd nuoren Ahmedin kanssa ja huhu heidédn suhteestaan léhtee leviimién.
Mirmah on torjunut hénti tavoittelevan sheikin kithkeimmain lemmen, silld edes “dollareitten

vélke ei voi hdntd suostuttaa”. Mirmahin vanhemmat kuitenkin myyvét hénet

% Stolzin vuonna 1919 siveltimi teos nousi Isossa-Britanniassa pophitiksi vuonna 1961 Petula Clarkin
esittdménd nimelld Romeo.
%7 Tdssd nimimerkilld Orvokki Itd.
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partasuusheikille, eikd Ahmed y6ssd endd 16ydd armaintaan. Vaan eipa saa sheikkikdén kauan
iloita hankinnastaan:

Péivin péésti sheikin tie

kun pééttyi luotiin,

missd ollut Ahmed lie —

ndin julki tuotiin.

Bengasista Tobrukiin

Bardiasta Sollumiin

kuiske kiertda:

Ahmed héipyi Mirmah seurassaan.
(Tyttd keitaalla, 1964)

Paikkakunnilla kiertdva juoru, joka on jo aiemmin paljastanut keitaalla kukoistavan
salasuhteen, auttaa meiti sijoittamaan laulun Libyaan: juoru kulkee pitkin Libyan rannikkoa
lannestd itddn. Spivak (1996, 90-97) tarjoaa houkuttavan tulkinnan huhusta alistettujen
ryhmien laittomana kirjoituksena, jota madrittdvit anonyymisyys, véliaikaisuus ja
kapinallisuus. Huhulla ei ole alkuperéé, vaan se on jokaisen kuulijan ja vilittdjén yhteistd
tietoisuutta, ja siksi se soveltuu alistettujen kapinan vilineeksi. Laulussa sheikin erottama
alistettu ja kapinallinen nuoripari tuntuu nousevan huhun siivin ldhes sankarilliseen asemaan,
vaikka tosiasiassa tekstissd ei arvoteta mahdollista surmaty6té ja pakoa suuntaan eika toiseen:

sitd ei tuomita eikd kehuta. Riittd4, kun se kerrotaan eteenpdin.

Ahmedin ja Mirmahin tarina kerrotaan tarkkailevasti, toteavasti ja moralisoimatta. Vililla
keitaan ndyttdmdstd avataan laajakulman kuva rannikkokaupunkeihin, joissa pienen keitaan
tapahtumista jo tiedetddn kaikki. Mustasukkaisen veriteon kuva on toki iskelmallisesti
romantisoitu, mutta muihin keidasromansseihin verrattuna ikddn kuin islamilaisesta
maailmasta kumpuava. Vertailukohdaksi voi ottaa vaikkapa tuntemattomaksi jadneen Erkki
Leppésen esittdimén laulun Nuori beduiini (1963), joka on modernimpi mukaelma 1920-luvun
valssista Orjatar (Sesonki-lauluja 7, 1929). Laulu antaa ymmartdd kertovansa kolonisoidun
nikokulmasta (“Mind olen villi beduiini aavikon, poika nuori ja vallaton”), mutta sisaltad

199 Cey

tosiasiassa kaikki suomalaisten romanilaulujen kliseet (“veri kuuma suonissani”, “juokse mun

199 ¢

ratsuni”, “toisen sind oot, mutta rakastan tummia silmidsi’’) ja murentaa

islam-uskottavuuttaan jo ensimmaéisen sékeiston lopussa (“kuin viini on aatoksein™).
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Said (2011, 257) pohtii Orientalismissa, voiko mikddn representaatio lopulta kuvata ja esittaa
mitdén pohjimmiltaan oikein, varsinkaan toisesta kultturista: “Ovatko kaikki representaatiot,
koska ne ovat representaatioita, kiinnittyneet ja kietoutuneet ensinnékin kieleen ja sitten
representoijan kulttuuriin, instituutioihin ja poliittiseen ilmapiiriin?” Saidin mukaan on
hyviksyttivi, ettd esitystapa kietoutuu ja punoutuu lukuisiin muihin asioihin “totuuden”

rinnalla. Totuus itsessdénkin on historiaan ja diskurssiin sidottu representaatio.

Juuri kun olin paissyt ihastelemasta Tytto keitaalla -laulun kulttuuritietoisuutta ja
dramaturgista kaarta, kdvikin ilmi, ettd Raamatussa Mirmah on heprealainen miehen nimi*.
Halutessa orientti-iskelma tarjoutuu alttiiksi queer-luennalle: vanha sheikki aikoo ehké vieda
keitaan nuorukaisen seraljiinsa tanssipojaksi, mutta nuorukaisen poikaystdvéa tappaa sheikin
ja poikapari pakenee erdmaahan. Téll4 tavoin tulkittuna valtakunnanlaajuinen juoruilu
ainakin selittyy paremmin, silld homoseksuaalinen kanssakdyminen on Libyassa laitonta.
Oman lisdvarinsd tdhan vaihtoehtoiseen luentaan tuo Mirmah-nuorukaisen mahdollinen

juutalaisuus.

Viimeiseksi keidaslauluksi olen sddstanyt egyptildisen kansansdvelmin Shish kebab (Seija
Lampila & Ingmar Englundin orkesteri, 1958), johon muusikko Mauno Maunola on tehnyt
suomalaiset sanat. Laulussa naiskertoja vaeltaa verkkaan kamelilla keitaalle oman kullan

luokse. Keitaalla tiedetddn, ettd tie syddmeen kidy vatsan kautta:

Paahteessa nuotion
valmiina verraton
shish kebab on.
(Shish kebab, 1958)

Laulu paikannetaan Fayyum-keitaan nimelld Egyptiin, mistd kiehtovan orientaalinen
sdavelmédkin on alun perin kotoisin. Vaikka shish kebab on suomalaisille tuttu turkkilaisista
ravintoloista, on se tunnettu yleisnimitys lihavartaille koko Léhi-iddssd ja Egyptissdkin. Niin
koomiselta kuin eksoottisen keitaan ja nykyisin yleisen pikaruoan yhdistelma tuntuukin, on
turha ilkkua suomalaista tekstittdjaa: sivelmén nimi on kansainvilisestikin Shish kebab.

Suomeen se kulkeutui amerikkalaisen Ralph Marterien orkesterin tekemén

%8 Suomennoksessa Mirma, 1. Aikakirja, 8:10 (Raamattu 1992), raamattu.fi.
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menestyslevytyksen® myo6td vuonna 1957. Savelmasti tehtiin pitkin maailmaa mita
erilaisimpia versioita surf-musiikista rautalankaan ja arabeskista rokkiin. Lauluteksti sithen
tehtiin ainakin Ranskassa ja Kreikassa. Maunolan suomalaisteksti on aikaansa nihden
hyvinkin edityksellinen, silli kebab ei ollut ollenkaan tunnettu ruoka Suomessa 1950-luvulla:
1960-luvun tietosanakirjat eivdt tunne sanaa vield lainkaan, ja vieldpd vuoden 1984 Facta
2001 kertoo sanan olevan vakiintumaton suomen kielessé, antaen sille myds vaihtoehtoiset

kirjoitusasut kabab ja kabob (Karttunen 2013, 129).

3.5 Suomen pojat Suezilla ja sfinksin kirous: erimaaseikkailua

Suomella on ollut niukasti suoria aseellisia tai koloniaalisia kontakteja islamilaisten maitten
kanssa. Helposti kuitenkin unohdetaan, ettd Suomen kansalaiset ovat osallistuneet niin
Ruotsin kuin Vendjankin valtakuntien hankkeisiin (Kujala 2019, 9).. Suomen
suuriruhtinaskunnan sotilaat osallistuivat Venéjén keisarikunnan nimissa Turkin sotaan
vuosina 1877—-1878. Tuolta ajalta on sdilynyt pari sotalaulua: Suomen kaartin l&htolaulu ja
Suomen kaartin paluulauluy, joista jalkimmainen muistetaan avausfraasista "Kauan on kirsitty
vilua ja nédlkda Balkanin vuorilla taistellessa". Ensimmadinen levytettiin nimelld Suomen pojat
ja Turkin keisari (Aapo Simild, 1929), jalkimmaéinen nimelld Oi kallis kotimaa (Theo
Weissman, 1929). Ainoastaan ldht6laulussa kommentoidaan itimaista vastustajaa, barbaaria,
josta tehdddn vaaraton hyvin kolonialistisessa hengessd samalla kun “meistd” tehddén

sotasankareita (vrt. Said 2011, 59):

Turkin keisari linnassansa

kiroili ja itki ja itki,

kun Suomen pojat ampuivat

sen panssarilaivan rikki ja rikki.
(Suomen pojat ja Turkin keisari, 1929)

Itsendisen Suomen ensimmaéinen huomattavampi ldsndolo Lahi-idéssa liittyi Suezin
tapaukseen. Said (2011, 91-93) kuvailee, kuinka suureellinen hallinnollinen hanke Suezin
kanavan rakentaminen kaikkine suurvaltapyrkimyksineen oli niin ranskalaisille kuin
briteillekin, ja kuinka suuri merkitys silld oli orientin haltuunotossa, ldnnen paalupaikkana

idéssd. Kun Egypti lopulta kansallisti kanavan vuonna 1956, seurasi Suezin kriisi ja sotatila.

 Billboard Hot 100 -listan sijalla 10 huhtikuussa 1957 (Whitburn 2000).
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Tilanteen rauhoittamiseksi paikalle marssitettiin YK:n uudet rauhanturvajoukot, joiden
mukana Suezille matkasi my6s suomalaissotilaita. Suomi oli hyviksytty YK:n jaseneksi vasta

vuonna 1955, joten rauhan turvaaminen sai paljon huomiota mediassa.'®

Suomen sankarillinen Suezin retki poiki kotimaassa Suez-viihdettd. Seutuun liittyvid iskelmid
tehtiin vuosina 1956—1957 periti kolme. Kauko Kdyhkon Iltaloma Suezilla (Justeeri, 1956)
kertoo “meidin” joukoistamme “heiddn” kulttuurissan, “porteilla Port Saidin, seudulla
sotkuisen Suezin”. Sielld “Suomen jellonat” vahtivat rauhaa teltoissaan ja “selvittavat kylla

tilanteen”, mutta vapaa-ajan koittaessa tutustutaan paikalliseen elimdnmenoon:

Illan tullen teltoistaan
lahtee jannut juhlimaan,
hietikolle heijastelee kuu.
Sillon sattuu niin, kenties,
ettd suora Suomen mies
napatanssityttéon tutustuu.

Niin varjosta sfinksinkin
16ytyisi aihetta juoruihin,
vaan ei aalto juttujen
koskaan vyory Suomehen
kun hietikko hautaa sen.
(Iltaloma Suezilla, 1956)

Suezin seutua kuvataan laulussa adjektiiveilla sotkuinen, outo, hurja ja vieras, vaikkei sielld
tunnu oikeastaan tapahtuvan mitdan. Ldhinna laulu hekumoi Suomen sotilaspoikien
eroottisilla huvituksilla, joista juorut eivit kantaudu kotirintamalle. Mika tapahtuu Suezilla,
jaa Suezille, tahtoo laulu sanoa. Samana vuonna levytetty Suezista eteldéin (Vieno Kekkonen,
1956) oli Toivo Kérjen ja Reino Helismaan'"' tuote, jota kéytettiin myds pari vuotta
myohemmin elokuvassa Pekka ja Pdtkd Suezilla (1958). Laulussa naiskertoja haaveilee
eksoottisesta Suezista, jossa on ilmeisesti joskus vierailut, silld aatoksen lentdvét sinne
muistojen johdattamana, sinne vie “unen laiva valkea”. Hanelle Suez on “portti kaiken sen mi
johtaa seikkailuun”, mutta Suezille ei pysdhdytd, vaan méaédranpdd on nimenomaan “Suezista
eteldén”, siis mitd ilmeisimmin kanavaa pitkin Punaisellemerelle ja siitd aukeavaan idén

maailmaan. Seksilomista ei 1950-luvulla puhuttu, mutta timéan laulun kertojalle Suez on

1% Aiheesta enemméin Yhdistyneiden Kansakuntien verkkosivuilla: http://www.yk.fi/node/456.
1% T4ssé nimimerkilld Rauni Kouta.
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ensisijaisesti “porttina rakkauden ja vaaran muun”. Mystiseen orienttiin liittyva seksuaalisen

lupauksen metafora leijuu laulun tekstissé, tulkinnassa ja savelmassi (vrt. Said 2011, 211).

Kolmas Suez-laulu on tuntemattoman sanoittajan runoilema Valkoinen muumio (Kalevi
Korpi, 1957), jossa myds tavataan rauhanturvajukot aavikolla paikallisten viihdyttdjien
parissa. “Jddn ja hallan maan” pojat ovat polttavan hiekan keskelld, jossa “keltainen kultakuu

uomasta heijastuu”.

Suezin hiekkaan polttavaan

muistoa monta jai.

Poikia jéén ja hallan maan

eteld viithdyttaa.

(Valkoinen muumio, 1957)
Télld kertaa Suomen pojat kuuntelevat iltaviihteenddn paikallista kauhutarinaa, jossa toisen
miehen matkaan ldhtevé petollinen morsian ei koskaan péése perille Akabaan, silld sfinksien
henget kostavat ja muuttavat tyton valkoiseksi muumioksi. Jopa sotatilassa ja eurooppalaisten
valvonnassa Suez néyttdytyy tarunhohtoisena ja mystiseni orienttina, josta riittda
mielikuvituksellista ammennettavaa (vrt. Said 2011, 67). Samalla aavikon lohduttomuus

sidotaan suomalaiseen iskelméikuvastoon tutulla metaforalla onnen katoavaisuudesta: “onni

on hiekkaa vain, kenties tuuli sen hdivyttaa”.

3.6 Kehittyva Sahara: erimaabussi ja Fatiman oksidentaalinen budoaari

Suezin kriisin jilkeen orientti ehka kadotti hiukan mystistd lumoaan. Iskelmissé sen tenhoon
ja houkutukseen kuitenkin yha uskottiin. Mutta kuulijoihin vetosi ehkéd nyt enemmén huumori
kuin eksotiikka, ja vieraisiin kulttuureihin liittyvad huumori kdéntyi helposti rasistiseksi.
Toisen maailmansodan jélkeen arabimuslimin kuva varsinkin amerikkalaisessa viihteessi
néhtiin usein jonkinlaisena aavikon héirikkona, joka horjutti Israelin olemassaoloa ja
Lahi-idén rauhaa (Said 2011, 269-271). Amerikkalaisen Ray Stevensin sanoittama ja vuonna
1962 tulkitsema huumorilaulu Ahab the Arab kadntyi Kari Tuomisaaren kisissd pintatasolla

lahes identtiseen asuun nimelld Arabi Ahab (Ismo Kallio & Four Cats, 1962).
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Ahab on samaa viettivetoista arabikansaa, jota Said lopulta 16ytid4 oppineiden orientalistien
1800- ja 1900-lukuvun diskurssista (vrt. Said 2011, 184—185, 293-297). Arabi Ahab on
kliseinen yleistys kamelilla erdmaassa ratsastavasta rakastajasta, joka viettelee sulttaanin
lempivaimon teltassa. Kamelilla ratsastava paimentolaistyyppi olikin Saidin ( 2011, 269-270)
mukaan yleisin arabin stereotyyppi Yhdysvalloissa, ennen kuin kuva arabista 1960-luvulla
politisoitui voimakkaasti. Ahab the Arab sisdltdd kertosdkeen ja vuolaita parlando-osuuksia,
joissa kerrotaan legendanomaisesti “polttavien hiekkojen sheikistd”. Kiinnostavimpia ovat
kohdat, joissa suomennos poikkeaa alkuperdisestd tekstistd. Koko tarinan narratiivi on
kddnnoksessd muutettu eliminoimalla kertojan ldsnéolo. Amerikkalaisversio alkaa sanoilla
“Let me tell you about Ahab the Arab, the sheik of the burning sand.” Tuomisaari on
oikaissut timin muotoon “Suuri sheikki on Arabi Ahab, tuo sankari aavikon.” Néin laulusta
katoaa selkedsti artikuloitu tieto siitd, ettd kuuntelemme tarinaa linsimaisen kertojan
kertomana. Suomennoksessa kerrontaa ei myOskdin koskaan palauteta tdhdn diskurssiin,
vaikka alkuperidisessi esityksessd kertojan roolia vahvistetaan paitsi ddnensavyilla ja
imitoinnella, my6s kuulijat huomioonottavilla “you know” -tarkennuksilla ja “to make a long
story short” -ilmauksella. Yksi jdlkikoloniaalisen tutkimuksen 14pi kulkevista perusajatuksista
on tehda teksteistd ndkyvéksi kuka puhuu ja kenelle (vrt. Rastas, 2007, 126).
Amerikkalaisversion personoitu tarinaniskiji on suomennoksessa muutettu kaikkitietavéksi

kertojaksi.

Ahab-laulun alkuperdistekstissd arabimaalilman romantisoitu eksotiikka romahdutetaan
osoittamalla, kuinka oksidentaalinen ja amerikkalaistunut Fatiman erdmaateltta on. Kun Ahab
saapuu Fatiman luo, tdimd makaa budoaarissaan eksoottisesti seeprannahkataljalla, mutta syo
possun sisdlmyksisté tehtyjd herkkuja ja amerikkalaisia Hershey’s-patukoita ja juo
amerikkalaista RC Colaa, katselee televisiosta amerikkalaista country-viihdetta ja lueskelee

Mad-lehted samalla kun lauleskelee periamerikkalaista huumori-iskelméa.'*

Tédmai voidaan lukea parodisena vertauksena sille, kuinka islamilaisesta maailmasta koetetaan

tehdd vaaratonta ldnsimaistamalla se; ikddn kuin kérjistetty ja viihteellistetty tulkinta

102 “There she was, friends, lyin' there in all her radiant beauty, eating on a raisin, grape, apricot, pomegranate,
bowl of chittlin's, two bananas, three Hershey bars, sipping on a RC Cola, listenin' to her transistor, watchin' the
Grand Ole Opry on the tube, readin' a Mad Magazine while she sung: Does your chewing gum lose it's flavor?"
(https://www.songfacts.com/lyrics/ray-stevens/ahab-the-arab).
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intialaisen Homi K. Bhabhan (1994, 85-92) koloniaalisen jéljittelyn ideasta. Siirtomaavalta
(lue: lénsi) tarvitsee kulttuurisia valittd)id, mutta sitd mukaa kun alistettu omaksuu
vallanpitdjan kulttuuria, myos valtasuhdetta ylldpitdva ero pienenee ja kolonialisoijan
identiteetti hapertuu. Se, ettd kuka tahansa valkoihoisten vallanpitéjien tapoja omaksuva voi

103 " osoittaa,

imitoinnin kautta olla Bhabhan sanoin “liki valkoinen mutta ei vitivalkoinen
ettei kukaan voi koskaan olla aivan valkoinen, vaan ero valkoisen ja jonkin muun vélilld on
hdilyva. Néin esimerkiksi jéljittely, vitsi ja toisto murentavat kolonialisoijan identiteettii ja

sitd kautta valtaa. (Bhabha 1994, 85-92; Huddart 2007, 66—67.)

Tuomisaaren suomennoksessa Fatiman teltassa odottaa tillainen naky:

Ajatelkaa nyt hyvit ystavit, sielld se kaunis Fatima lepdilee nakertaen somasti pienilld
hampaillaan maapéahkinda ja appelsiinia ja kiloa viinirypéleitd ja kahta kananjalkaa ja kolmea
makkaraa, maistellen sulohuulillaan kotikaljaa, kuunnellen soitantoa matkaradiosta, katsellen
Kivisid ja Sorasia TV:std, lukien skandaalilehted, laulaen ettd Oi muistatkos Emma....

(Arabi Ahab, 1962)

Tuomisaari on hukannut alkuperiistekstin kolonialismin idean, ja samalla on kadonnut myos
islamilaisuutta ivaava porsaanlihan syonti: se on muuttunut kananjalaksi. Amerikkalaisuuden
tunnukset colajuoma, suklaapatukka, Mad-lehti ja vieldpa laulusitaatissa esiintyva
purukumikin on siivottu pois ja korvattu neutraaleilla tai suomalaistetuilla ilmi6illa kuten
makkara, kotikalja, skandaalilehti ja Emma-sdavelmi. Ndin laulun siséltd on pesty
amerikkalaisesta (populaari)kulttuuri-imperialismista. Suomi ja suomalainen kulttuuri kuuluu
kolonialismin kartalla sen verran periferiaan, ettd suomalaisten kulttuuri-ilmididen liukumista
Fatiman telttaan ei oikein osaa pitdé alkuperdisen kulttuurin tuhon enteind. Ehk& Tuomisaaren
lokalisointi olisi toiminut Ambomaalle sijoitetussa tekstissd paremmin: sielld suomalaisilla
lahetystyontekijoilld oli kulttuurivaikuttajan asema. Hauskasti kuitenkin, joko tietoisesti tai
intuitiivisesti, Tuomisaari on onnistunut sdilyttiméén olennaisen lopputuleman: lantta
jaljittelevét kulttuurituotteet on valittu siten, ettd ne ndyttdvat kuin tahtomattaan tekevin
lantisestd identiteetistd vihemmaan mahtavan ja naurettavan (vrt. Huddart 2007, 66—67,
Kuortti 2007, 19). Rasistinen kuva lapsen tasolle jadneesté arabista on tuotu kddnnokseen

siten, ettd Fatima katselee lapsille suunnattua amerikkalaista animaatio-ohjelmaa — joka oli

19 Engl. “almost white but not quite”.
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1960-luvun alussa suomalaisyleisdlle paljon tutumpi signaali kuin periamerikkalainen Grand

Ole Opry -countyshow tai Mad-lehti.

Suomalaisversiosta puuttuu kokonaan lopun kiinne, joka muuttaa tarinan sisdllon: sulttaani
yllattdé rakastavaiset, jotka joutuvat pakenemaan aavikon taa ja rajan yli. Sinne sheikki on
pantannut jalokividin, ja sieltd pari ostaa trendikkddn pikku kdmpén ja eldd onnellisena
elaménsa loppuun. Alkuperdisversiossa arabi Ahab muuttuu siis rakastuneeksi ja
vastuulliseksi mieheksi, suomalaisversiossa hin jai kiimaiseksi pukiksi, joka ratsastaa
aavikon yli paneskelemaan Fatiman kanssa. Kyseessi ei kuitenkaan ole “orientalistinen”
sensuuri, vaan ddnilevyteollisuuden kiytdnnon vaatimus: Suomessa laulusta ei julkaistu
pitkda levyversiota, ainoastaan lyhyt singleversio (Haapanen 1993, 194). My0s
Yhdysvalloissa Stevensin singleversio jétti tarinan lopun kertomatta

(en.wikipedia.org/wiki/Ahab the Arab).

Laulun tekija Ray Stevens kieltdytyy ndkemadssé teoksessa mitéén rasistista edes 2000-luvun
nikokulmasta. Hén kertoo saaneensa innoituksen lapsuuden Tuhannen ja yhden yon
tarinoista ja epdilee, etteivit rasismisyytoksien esittdjit ole edes kuulleet koko laulua. (Allers
2005.) Tosiasiassa Fatima'® esitelldén Stevensin tekstissd avoimen rasistisesti karikatyyrien
villi-ihmisen kaltaiseksi: “Rings on her fingers and bells on her toes and a bone in her nose.”
Tuomisaari on kddnnoksessé siivonnut sentdén varvaskellot ja luisen nenélavistyksen pois:
“korvissa renkaat ja huulilla meikki ja silmissé leikki” kuulostaa huomattavasti sievemmalta

ja vihemmaén rodullistavalta.

Pohjois-Afrikan ldnsimaistuminen ja mennen taian katoaminen saa humoristisen kuvauksen
myds Kullervon sanoittamassa laulussa Marokosta Sudaniin (Veikko Tuomi, 1949). Télla
kertaa huumoria ei kuitenkaan haeta etnisyydestd tai sukupuolivietists, vaan nokkelasti
kehityksen mukanaan tuomista muutoksista. Laulun alussa Ali Baba Khanin ohjaama
karavaani kulkee verkalleen Saharan halki lannesta itdan, Marokosta Sudaniin. Karavaanin

ohjaajan taidot noteerataan, kuten myos matkanteon uuvuttavuus: “Tami kuuma hiekka meiti

104 Karttusen (2013, 73) Orientin etymologisen sanakirjan mukaan Fatima-nime kiytetifin meilld arabinaisten
rasistisena nimityksend, vaikka muslimeilla Fatima on profeetta Muhammedin nuorin tytér ja arvostettu
naishahmo.
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vaivaa, vaatteisiinkin tiensé kaivaa.” Mutta lansimainen moderni eldméintapa 16ytda tiensi

jopa Saharaan:

Vaan Alin pojanpoika seuraa aikaa:
nyt aavikolla autontorvet raikaa.
Ali varmoin kédsin auton ohjaa,
vaikkei tiessd oisi pohjaa,

niin, Marokosta Sudaniin.
(Marokosta Sudaniin, 1949)

Perinteinen karavaanikyyti on tuskin kilpailukykyinen, kun jopa Ali Baba Khanin sievit
vaimot on varvitty tarjoilemaan virvokkeita bussimatkustajille. Afrikkalainen
aikakésityskddn ei kehityksen rattaissa sdily ennallaan: karavaanien aikakaudella
palvelulupaukseksi riité ettd “jos perille ei tulla tammikuussa, niin odottaa voit meiti

helmikuussa”. Bussin my6té on siirrytty ldnsimaiseen tdsmaéllisyyteen:

Kas bussi kulkee aikataulun mukaan,
ei myoOhéstyé siitd saa nyt kukaan.
Jos sé tahdot padstd Marokosta,
bussiin astu, lippu osta,

niin, Marokosta Sudaniin.
(Marokosta Sudaniin, 1949)

Lauluissa lintinen tekniikka ja mukavuudenhalu hiipii orienttiin ja hiljalleen muokkaa sen
tapoja tarjoten omia kéytdnt6jadn alkuperdisten tilalle (ennen haaremiin piilotetut vaimot
tarjoilevat nyt matkaajille virvokkeita, entinen hunnutettu tanssija on nyt
ranskalaistyyppisessd kahviossa viihdyttdjéni). Saidin (2011, 47) ndkdkulmasta koko
itdmaiden tutkimus, orientalismi, oli kulttuurinen voima, jota katsottiin tarvittavan orientin
ohjaamisen. “Orienttia piti tutkia, ja sen jdlkeen korjata ja parantaa”, Said toteaa.
“Parantamisella” tarkoitetaan ldnsimaistamista; itdmaista tehdddn helpommin hallittavia ja

vaarattomia, kun niiden toiseudesta karsitaan liian oudot elementit pois.

Vaikka Marokosta Sudaniin -laulussa ollaan selvdsti modernisaation puolella, kunnioitetaan
siind kuitenkin paikallista uskontoa ja sen henked, silld jokaisessa kertosékeessa kiitetddn
Jumalaa: “Kiy matka verkalleen, kiitos Allah, keitaasta keitaaseen, kiitos Allah!”'% Bussin

tultua kiitetddn Allahia matkan nopeudesta. Ndin laulussa voidaan jopa néhdé kehityksen ja

1% Tunnetumpi on Juha Eirton versio vuodelta 1956. Sen sovituksessa jokaisen “Kiitos, Allah” -fraasin perdén
on liitetty vield islamin uskontunnustuksen sirpale i/l ‘allah.
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perinteen kunnioittamisen aktiivista dialogia ja kulttuurien yhteistyoté, jota Said (2011,

37-38) perdankuuluttaa.

Laulun sanoituksesta tiytyy suorittaa suuri hatunnosto Kullervolle, silld puertoricolaisen
Rafael Hernandezin tanssisdvelmén alkuperdisteksti on tanssirytmid korostavilla cumba- ja

bongo-sanoilla leikittelevda nonsensed'*

. Laulun ensimmainen levytys tehtiin Meksikossa
vuonna 1946' mutta Suomessa se tuli todennikdisimmin tutuksi Esther Williams
-elokuvasta Vihred laguuni (On an Island with You, 1948), jossa se soi Betty Reillyn ja
Xavier Cugatin orkesterin esittiménd. Elokuva sai Suomen ensi-iltansa elokuussa 1949, ja
Veikko Tuomen levytys ilmestyi joulukuussa 1949'%, Kaikki tunnetut 1940-luvun levyversiot
(ja myohdisemmatkin) pysyttelevit kepedssa alkuperdistekstissé, joka tarkoaa laulajalle

paljon vokaaliakrobatian ja improvisoinnin mahdollisuuksia. Kullervon kekseliddlle

sanoitukselle ei 10ydy minkdanlaista laulullista esikuvaa.

106 “A cumba cumba cumba cumbanchero... A bongo bongo bongo bongocero...”
1 Margo Llergo & Antonio Escobar Orchestra.
1% Elonet.finna.fi, hakusana: Vihred laguuni.



84

4 YLI KAUPUNGIN MOSKEIJA VARJONSA LUO

Kun suomalaisissa iskelmissd 1dhdetddn Saharasta itddn, liu’utaan samanaikaisesti seké
haaremien ettd minareettien varjoihin, puolikuun kajossa Bosporin rantamille ja Istanbulin
ikiaikaisille kujille. Mielikuva orientista voi kulkea monta eri reittid, kokemuksen voi vélittda

vaikka eldmys elokuvateatterissa:

Constantinopel ---

Viestejd on joskus saatu Itdmailtakin,
taitaa olla hauskaa siell’. —

Naiset sielld kulkee vielld verhot silmissa,
nihty se on usein filmissa.
(Constantinople, 1930)

Muutamassa laulussa voidaan vaikka unelmien siivin piipahtaa Bagdadissa asti. Seuraavaksi
tutkin laulujen luomaa myyttistd orienttia, uskontoa, haaremikulttuuria ja orientti-iskelmien

nais- ja mieskuvia.

4. 1 Haaremin ristikko puolikuun valossa: myyttinen iti

Suomalaisille iskelmdjatsareille idén eksotiikka nédyttdytyi erityisesti haaremikulttuurin
eksotiitkkana. Haaremit ovat kuuluneet emiirien, sheikkien ja sulttaanien todellisuuteen pitkin
Aasiaa, mutta historian kuuluisin haaremi on ollut Konstantinopolin Topkapin palatsin suuri
seralji, jossa asui laajimmillaan tuhatkunta henkeé (Erdogan 2000, 9). Vuonna 1909 Turkin
haaremilaitos lakkautettiin ja julistettiin laittomaksi (Croutier 1990, 9), mutta haaremit
Persiassa ja eri puolilla Afrikkaa sdilyivédt elinvoimaisina. Iskelmien mielikuva haaremeista
perustuu hyvin vahvasti eurooppalaisten mieshistorioitsijoiden késityksiin, jotka ovat
noudattaneet hyvin vahvasti orientalistista toiseuttamisen strategiaa, jossa islamilaiset naiset
on nidhty alistettuina ja vaiennettuina (Fay 2018, 8-13). Meilld Pohjolassa mielikuvitusta
ruokki Elsa Lindberg-Dovletten eldméntarina: suomalaisnainen avioitui vuonna 1902
persialaisen prinssin kanssa ja muutti Persiaan, jossa hdnet tunnettiin prinsessa Mirza Riza

Khanin nimelld. Hin julkaisi kaksiosaisen eldméakertansa 1920- ja 1930-luvulla.'® Lisimakua

' Haaremin ristikon takaa: pohjoismaalainen nainen itimaalaisen puolisona, Kirja 1925, sekd Hdcit Bosporin
rannalla. Haaremin ristikon takaa 2, WSOY 1932.
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antoi ruotsalainen Aurora Nilsson eli Rora Asim Khan, Afganistanilaisen diplomaatin

puoliso, joka my0s paljasti joutuneensa haaremin vangiksi.''”

Haaremin asukkaita, orjattaria ja vartijoita esiteltiin ennen toista maailmansotaa muun
muassa lauluissa Bismillah Mustafa (Ville Alanko & Suuri Columbus-orkesteri, 1930),
Eunukin uni (Veli Lehto & Dallapé, 1930), Ylieunukin uni (Niilo Saarikko & Columbus Jazz
Orkesteri, 1931), Puolikuu Bosporissa (Hannes Veivo & Columbia tanssiorkesteri, 1932),
Haaremin ruusu (Akseli Heikko & Dallapé, 1934), Haaremin tanssijatar (Arvi Hénninen &
Swingers Orkesteri, 1935), Odaliskin tanssi (Georg Malmsten & Dallapé, 1935), Haaremin
ristikon takaa (Georg Malmsten & Dallapé, 1936), Palatsin orjatar (Eugen Malmsten &
Rytmi Pojat, 1936) ja Itimaan sivel (Georg Malmsten & Rytmin Solistiyhtye, 1945)'"".
Naistd Eunukin uni ja Haaremin ruusu ovat valsseja, Haaremin tanssijatar on tango, muut
ovat tuolloin muodikasta jazz-foxtrottia tai muuta ajan kepedmpéé tanssirytmid. Ainoastaan
Odaliskin tanssin sdvelkulussa ja soitinnuksessa on kuultavissa itdmaisia sévyja.
Musiikillisesti orientti oli 1930-luvulla siis ldhes kokonaan alistettu lansimaisille oman

aikansa muotirytmeille.

Nykyisin islamilaisen vallan symboliksi mielletddn puolikuu, tai pikemminkin kuunsirppi.
Sen kytkds uskontoon alkoi vakiintua sen jdlkeen, kun ekspansiivinen osmanivaltio otti
puolikuun tunnuksekseen vallattuaan Konstantinopolin vuonna 1453. Aiemmin puolikuu oli
ollut Konstantinopolin vaakunatunnus. Orientti-iskelmissd puolikuu valaisee kaipuuta ja
lemmenhetkid, se on tyypillisesti symboli, jolla ldnsimaat ovat “orientaalistaneet orientin”

myo6s populaarikulttuurissa (Said 2011, s.17).

Usko Kempin sanoittamassa laulussa Puolikuu Bosporissa mahdutetaan ensimmaiseen

sdkeistdon nippu termejd, jotka sittemmin kertautuvat orienttiin sijoittuvissa iskelmissa:

Y 6hon loistaa valot haaremin,
puolikuu on ylld Bosporin.
Kauas kiirii sével huilujen,
laulaa lempivaimo sulttaanin.

10 Nilsson, Aurora: Pako haaremista, Satakunnan kirjateollisuus 1929.
" Vaikka Itdimaan sdvel onkin levytetty vasta vaonna 1945, se vastaa rakenteeltaan, tyyliltddn ja tekstiltddn
tdysin sotaa edeltavia foxtrotteja.
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(Puolikuu Bosporissa, 1932)

Laulun ensimmaéisessé sikeistdssd lokalisoidaan eksoottinen ndyttimo, jossa orientaalisuus
asuu (vrt. Said 2011, 67). Keskeisii tekijoitd ovat yo, haaremi, puolikuu, huilut,
moniavioisuus (joka mahdutetaan oivallisesti tekstin rytmié palvelevaan sanaan lempivaimo)
ja sulttaani. Bosporinsalmi tarkentaa kuvan Istanbuliin, joka on kautta historian ollut

eurooppalaisille portti iddn ihmeisiin.'"?

Puolikuu Bosporissa esittdéd sekéd kaupungin ettd haaremin valot staattisena ndyttdmona, joka
toisessa sdkeistossd tdydentyy hopeahuippuisella minareetilla ja lootuskukalla. Tassi
miljodssd laulun mind saa tulisen ja polttavan lemmen. Saidin (2011, 154) erittelyissa tété
voisi kutsua nimell& tableau vivant, eldva taulu. Orientti on ndytos, joka on yhtd milj6on ja
sen tulkinnan kanssa. Tadssi miljoo ja tulkinta tihkuvat romantiikkaa. Puolikuun valaisema
minareetti ja haaremin valot Bosporinsalmessa, jossa lootuskukat uivat. Kukapa ei haluaisi
tulisia suudelmia rannalla, kun Stambulin ruusut tuoksuvat ja korviin kaikuvat vield etdiset
huilut ja eksoottinen laulu? Kaikki aistit on viritetty vastaanottamaan antautuva orientti: haju
(ruusut), maku (polttava suudelma), niko (haaremin valot ja puolikuu), kuulo (huilu, laulu) ja
tunto (“lemmi mua tulisemmin”). Niin (eurooppalainen) mieslaulaja paisee osingoille siitd
aistivoimaisuudesta ja eldimellisestd sukupuolivietistd, joka Saidin (2011, 184—185, 296-297)

mukaan teksteissi usein liitetddn itimaiseen seksuaalisuuteen.

Laulujen haaremeissa ryostetyt neidot kaipaavat kotiin, odaliskit tanssivat ja eunukit
vartioivat. Tanssia katselee seraljin valtias, sulttaani, joskus jopa shaahi. Valto Tynnilén
sdveltimédssi ja Toivo Elomaan sanoittamassa laulussa Emiirin tanssijatar (Teijo Joutsela &

Humppa-veikot, 1967)'"* Fatma tanssii emiirille vaikka sydén sykkii Osmanille.

Vartensa tuo norja taipuu
vain iloks vanha emiirin.
Mutta ain’ rinnan kaipuu
luo kutsuu kauniin Osmanin.

"2 Suomalaisen aikalaisndkékulman tarjoaa Mika Waltarin Yksindisen miehen juna (1929), jossa nuori
opiskelija matkaa junalla Aasian porteille ja takaisin. Waltarin teos on mitd todennékdisimmin inspiroinut useita
1930-luvun orientti-iskelmien kirjoittajia.

'3 Laulun ensilevytys on vuodelta 1967, mutta laulu 1930-luvulta; sen séveltija Valto Tynnild katosi
talvisodassa ja julistettiin kuolleeksi vuonna 1940. Sanoittaja Toivo Elomaa oli my6s aktiivisimmillaan
1930-luvulla (https://pomus.net).
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Siks’ Fatma kaipaa rannan leinikkoon,
kun kuuhut juovan heittdd Borporoon.
Hén tanssii vaan kaihoissaan

ja tiu’ut itkee hdnen tamburiinissaan.
(Emiirin tanssijatar, 1967)

Laulujen mydtatunto on poikkeuksetta tanssivan tai ristikon taakse kétketyn neitosen
puolella. Fatma salaa emiiriltd tunteensa, ja on syytékin: isénndlleen uskottomat tai muuten
epaluotettavat odaliskit ja jalkavaimot oli tapana panna sédkkiin ja hukuttaa Bosporiin
(Croutier 1990, 38). Tamburiinin tiu’ut itkevdt Fatman puolesta, koska Fatma ei voi emiirin
pelossa osoittaa kaipuutaan. Odaliskin tanssissa (Georg Malmsten & Dallapé, 1935), jonka on

5114

sanoittanut tuottelias Martti Jappild'*, yritetddn mennd tanssivan orjatyton nahkoihin, ndhda

hinet yksilond ja arvuutella hdnen tuntemuksiaan.

Sulonsa tuo hén heille nuoren.

Kenkéin ei nai alle kuoren;

eihén tiedd, jos hén heitd joskus halveksuisi itsekseen.
(Odaliskin tanssi, 1935)

Odaliskin olemus jaa hdilyviksi ja kuoreen kétketyksi, hinen ajatuksensa ja toiveensa jadvit
verhotuiksi, edes laulun kertoja ei tavoita niitd. Timé on hyvin poikkeuksellista: yleensa
laulujen eurooppalainen mies tietdd hyvin, mitéd idén neito kaipaa ja miksi hén itkee.
Odaliskin ajatusten jattdminen arvoitukseksi vaikuttaa modernilta, huomioonottavalta ja
tasa-arvoiselta, mutta Saidille (2011, 304-305) tillainen “sisépiirildisen” ndkdkulma
“ulkopuolisen” sijaan ei ole tavoittelemisen arvoista; koko odaliski tansseineen on laulussa
lopulta vain ldnsimaisen katseen tuottama orientalistinen yleistys. Jappild kuitenkin ehdottaa,

ettd orientin alistettu'’’

odaliski saattaa jopa tuntea ylemmyyttd yleis6dén kohtaan.

Haaremin suljettu maailma tuotti 1930-luvulla monia tunnelmallisia ja lyyrisid lauluja, joissa
haaremin asukit kaipasivat, valvoivat tai viihdyttivét toisiaan tanssilla. Toisen
maailmansodan jilkeen orienttiin sijoittuvien laulujen haaremit nihtiin kaukaa ja hiukan

humoristisessa sdvyssd, kuten Pauli Résédsen tekeméssa laulussa Haaremin vartija:

Arabian Omanissa
luotettuna haaremissa

14 Tdssd nimimerkilld Martti Maja.
!5 Termistd alistettu ja sen kiytdstd enemmén luvussa 3.4.
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ollut olen vartijana,

sata naista suojattina.

Asui sielld immet pienet,
kiitollisna sykkéin sydommet,
ollen iloks isdnnélle,
mullekin kenties.

He lauloi vaan onnessaan:
aaa-aa-aa...

(Haaremin vartija, 1951)

Omanin haaremin vartija ei mitd ilmeisimmin ole eunukki, silld hén tuuditteli naisia unten
maille ja ilakoi, kunnes “epdilemddn ryhtyi miestd ukkopaha haaremissaan, mustat sukat
aatoksissaan”. Mitddn dkkipikaista veritekoa ei kuitenkaan tapahdu, vartija saa vain potkut ja

kuuntelee vastedes naisten laulua portin takaa, kuten muutkin miehet, muissa lauluissa.

4.2 Pois kauas halajan, iloihin itimaan: kaipaava linnen mies

Useimmiten itdmaan naisesta laulaa eurooppalainen mies, joka on hénet menettanyt orientin
outojen kulttuuristen tapojen vuoksi. Luen laulajan etnisen identiteetin eurooppalaiseksi aina,
kun siti ei erikseen selkeésti toisin artikuloida. Jos nikdkulma poikkeaa “meistd”, se on
yleensd ilmaistu hyvin selkedsti, silld laulun ymmaértdmisen vuoksi kuulijan tiytyy tietda

kenen tarinaa kuunnellaan (vrt. Salo 2014, 226).

Valtaosa eurooppalaisista mieskertojista on yksin ja kaipaa. Kotimaassa hén kaipaa
eksoottiseen etelddn ja ithmeelliseen itddn, missé tahdet tuikkii ja kuutamo on kirkas: “Pois
kauas halajan, iloihin [tdmaan, sielld ma loistavan auringon ndén.” (Kaukomaan kaipuu,
Eugen Malmsten & Columbia-orkesteri 1939.) Lihes masokistisesti hin kaipaa jopa
hiekkaerdmaahan: “Miss aavat hiekkaerdmaat kédy taivahan rantaan, tiet miss’ hukkuvat
santaan, sinne aina mi kaipaan pois, unten Arabiaan” (Unelmien Arabia, Tanssiuutuuksia 2,
1932). Itdmailla l&dnnen miehen kaipuu ei kuitenkaan laannu, silld ihmeellisen iddn
sulttaani/erdmaa/huntu/ristikko on niellyt tai kdtkenyt rakastetun idksi. Tyypillisimmilld&n
mies on yhden ominaisuuden — kaipuun — kantaja, kuten Morgianan (Olavi Virta, 1953) tai

Turkkilaisen tangon (Jorma Lyytinen, 1961) minékertoja.

Morgiana,
luokses aatos polttavin
taakse ristikon saapuu
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kuin loiste kuutamon,
joka hiuksillas leikkii ja seuranasi on.
(Morgiana, 1953)

Taas ylle Bosporin saa kuuhut loistavin,

sen valo 16ytda sen mitd 16yda en.

Ja 6iseen hdmariin, niin tummaan haméaraan

niin yksin dérelle ristikon mé jéén.

(Turkkilainen tango, 1961)
Molemmissa lauluissa mieskertoja samastuu eteeriseen kuunvaloon, joka péaésee ristikon lapi
naisen luokse. Bagdadilaisen Morgianan hiuksille kuunvalo loistaa vieldpé “minareetin
takaa”: ikddn kuin toiseus hallitsisi uskonnon kautta myos luonnonilmiditd kitkiessdén
paikallisia neitoja eurooppalaisilta miehiltid. Sulamithissa (Veli Lehto & Dallapé, 1931)

moskeijan varjo venyy pahaenteisesti yli kaupungin, ja oletetusti eurooppalainen mies on

joutunut tyrméén, jossa voi jatkaa kaipaustaan. Hin laulaa siarkyneelld d44nelld nyyhkien:

Sulamith, Sulamith,

haaveissain aina luokses kaipajan.

Kun piisen vapauteen, kohtaamme taas uudelleen,
silloin karavaaniretken luokses teen.

(Sulamith, 1931)

Vain muutamissa orientti-iskelmissi eurooppalainen mieskertoja kokee onnistumisen
tunnetta suhteessa itimaiseen naiseen. Kultaisessa sarvessa (Matti Jurva &
Columbia-tanssiorkesteri, 1932) kertoja viettdd “Bospor-lahdella” yon neitonsa kanssa:
“Suutelos join noustessa koin, yossd Stambuulin.” Erityisesti Valto Tynnilén tekemén
Suleikan (Georg Malmsten & Dallapé, 1931), sanoitus on rauhoittavan kaunis ja intiimi, ja

siind kulttuuriero hyviksytién annettuna.

Oi nuorin lapsi Allahin, sé laakson kaunein lilja.

Jaat vuotehesi purppuraan sa nukkumaan niin hiljaa.
MaA hiivin yksin hdmérédén yon tihtivaipan alle

ja sielld néin kuin puolikuu nous soutain taivahalle.
M4 poimin ruusut, jasmiinit, tuon niiden tuoksut sulle.
Ei lahjaa 16ydd kauniimpaa kaipaava kaivatulle.
(Suleika, 1931)

4.3 Alla huntujen kuiske kiy hiljainen: naisen rooli



90

Tarkastellessani islamilaisen naisen kuvaa populaarimusiikin teksteissé lainaan mielelléni
jélkikoloniaalisen ja feministisen kirjallisuudentutkija Gayatri Chakravorty Spivakin termié
subaltern. Spivak-suomennoksessa siitd kdytetddn kddanndsmuotoa alistettu (Kuortti 2007,
17). Spivakilaisessa mielessé alistettu-termid kaytti ensi kerran marxilainen ajattelija Antonio
Gramsci vankeudessa Mussoliin Italiassa. Gramsci viittasi termilléén jarjestaytyméattomiin
maalaistalonpoikiin, jotka eivit sosiaalisesti tai poliittisesti mieltédneet itsedén
yhteenkuuluvaksi joukoksi (Morton 2003, 48). Intialaisten historioitsijoiden ryhmé Subaltern
Studies on kehitellyt termid Gramscista eteenpdin moniosaisessa ryhmén nimed kantavassa
julkaisusarjassa (Morton 2003, 49). Spivak kritisoi Subaltern Studies -ryhmin metodeja
liiasta takertumisesta marxilaiseen ajatteluun. Spivakin mukaan marxilainen teoria asettaa
miesalistetun keskeiseksi subjektiksi sivuuttaen naisten roolin ja kokemukset. Spivak
kyseenalaistaa marxilaisen mallin mielekkyyden alistettujen monimutkaisen historian
kuvaamisessa (Morton 2003, 51). Toiseksi marxilainen malli on Spivakin mukaan jo
epdonnistunut pyrkimyksessddn parantaa alistettujen sosiaalisia ja taloudellisia oloja (Morton

2003, 48).

Spivak itse kayttaa termid alistettu siksi, koska se on joustava ja hin katsoo sithen mahtuvan
sellaisia sosiaalisia identiteettejd ja taisteluita, jotka eivét istu “ankaran luokka-analyysin”
véhitteleviin ehtoithin (Morton 2003, 45). Spivak korostaa erityisesti naisten asemaa, korkeaa
eettisyytti ja yksildllisyyttd; hin haluaa antaa alistetulle dinen.!'® Tarkastelemieni iskelmien
islamilaiset naiset ovat sangen yhdenmukaista véked, joilla harvoin on yksil6llistd sanottavaa
tai muista poikkeavia ddnenpainoja. Nam4 alistetut naiset kiinnittyvét useimmiten yohon,
keitaalle, kaivolle tai haaremiin — joskus jopa samassa laulussa néihin kaikkiin. “Naisen
figuuri” litkkuu muuttumattomana laulusta toiseen ja yllapitdd maskuliinisen vallan
jatkuvuutta, “vaikka naiselta itseltdén onkin riistetty kunnollinen identiteetti” (Spivak 1996,

104-105).

Usein laulujen itimaiset naiset jaavit hyvin viitteellisiksi: heistd ndhdédédn kaipaavat,

surumieliset silmét, kaikki muu verhoutuu mysteeriksi. Naiset on suljettu haaremiin tai

116 Varhaisessa esseessidin Can the Subaltern Speak? vuodelta 1985 Spivak (2010) korostaa, kuinka helposti
hyvéntahtoiset, radikaalit léntiset dlykot (Foucault, Deleuze) voivat paradoksaalisesti vaientaa alistetun
viittdmalla edustavansa hanté ja puhuvansa hanen kokemuksestaan, “aivan kuten hyvintahtoiset kolonialistit
vaiensivat (hindu)lesken, joka ‘omasta valinnastaan’ kuoli miehensa hautaroviolla”.
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alistettu vedenkantoon, jonka lomassa voi edes hiukan juoruille salatuista romansseista: “Alla
huntujen kuiske ndin hiljainen kdy: emiirin eikd armasta ndy?” (Sulamith, Helena Siltala
1959). Toisinaan nainen on anonyymi ja etdinen, ldsnd vain héilyvéna hahmona ristikon
takana, d44neni tai muistona. Niissé teksteissi nainen esitetdén hyvinkin alistettuna; naisen

identiteetti jad useimmiten minimaalisten, yleistdvien vihjeitten varaan:

Y6 kun tummuu ylld itimaan

ja tahti kirkas loistaa 6istd valoaan,
viel” yhd valvoo idin neitonen

ja huuliltaan soi laulu rakkauden.

“O1, miksei saavu noutamaan,

tuo prinssi uljas, nuori sadun ihmemaan.”

Naéin huulet kuiskii, silmét loistaa l4pi kyynelten,
taas aamunkoittoon uneen vaipuen.

(Itdmaista rakkautta, 1935)

[timaista rakkautta (Georg Malmsten & Dallapé, 1935) on kenties tunnetuin orienttiin
sijoittuva iskelmdmme; eirtyisen suosituksi se tuli 1950-luvulla Olavi Virran levytyksena.
Laulun alkuperdisnimeksi on levyssi ilmoitettu L’amour oriental ja sdveltdjdksi Bohuslav
Leopold, mutta tuon nimisté alkuperéisteosta en ole onnistunut jéljittdmaan. Sen sijaan
Youtubesta laulusta 16ytyy useita Unkarin romanien sovituksia nimelld Akéacos 1t,
Akaasiatie, ja unkarilaisen Gramophone Online'"” tietokannan mukaan Tibor Kalmarin
siveltdmiksi merkitty laulu on Unkarissa levytetty ensi kerran jo vuonna 1918.'""® On sangen
kuvaavaa, ettd itimaisen laulun omistajuus on yritetty riistdd periferiassa olevalta
romanikulttuurilta keskustassa olevan ranskalaisen kulttuurin nimiin (vrt. Lehtonen & Loytty

2007, 110).

Itdmaisen rakkauden alistetusta padhenkilostd emme saa tietdd paljoakaan. Hén valvoo
myo6hadn ja laulaa kyynelsilmin, kaivaten noutajaa. Han on “idén neitonen” ja
todennékoisemmin Léhi-idén alueelta kuin Kaukoidéistd. Tadméan johtopdédtoksen uskallan
vetda siitd, ettd iskelmien orientissa usein lauletaan yossé kaivaten, ja neidot valvovat aamuun

saakka. Turkkilaissyntyinen kirjailija Alev Lytle Croutier (1990, 55-56), jonka isoditi oli

"7 Http://gramofononline.hu.

"8 Laulun historiasta ja tekijanoikeuksista kidydaén erikielisilld internet-sivuilla vilkasta keskustelua, silld siitd
on l0ytynyt my0s varhaisia saksankielisid versioita (Akazien Strasse). Saveltdjd Tibor Kalmarin véitetdédn
aikoinaan nimenneen laulun séveltijéksi Romanian kuningatar Elisabet I:n, joka tunnettiin taiteilijanimelld
Carmen Sylva.
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kasvatettu haaremissa, kertoo, ettd haareminaiset nauttivat usein unelmoinnin tueksi “yon
eliksiirid” eli oopiumia, joka aiheutti kroonista unettomuutta ja muistinmenetyksid. Laulujen
maailmassa aamuun asti valvovia iddn neitoja 10ytyy myos lauluista Puolikuu Bosporissa,
Sulamith, Haaremin ristikon takaa (Georg Malmsten, 1936), Damaskon yossd (Wiola
Talvikki, 1960) ja Turkkilainen tango (Jorma Lyytinen, 1961). Vaikka laulun Y6 Bosporilla
(Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, vihko 16, 1932)
kaithomielen sukupuoli jdd arvoitukseksi, veikkaisin héntékin neitokaiseksi: “Ken yksin yossd
onneen halaa, ndin laulain haaveissansa salaa?” Laulujen 14htotilanne on jokseenkin

muuttumaton:

Laulun kuulin kerran niin ihmeellisen:

onnea, riemua seké pettymysta lauloi siel’
kaukana luona ristikoiden

neitonen kuiskaten, vihdoin vdsyneena vaieten.
(Haaremin ristikon takaa, 1936)

Reino Helismaan'" sanoittaman Turkkilaisen tangon'*® anonyymisti naisesta saamme tietdi

121

ainoastaan, ettd hian on palatsissa kuin lintu kultaisessa hikissd'~'. Kultahidkin metafora

kuvastaa palatsin suunnatonta loistoa, jonka ainoa haitta on vapauden puute. Kertoja

piilottelee yksindén ristikon ulkopuolella:

Ja Giseen hdmaéraén, niin tummaan hamaéraén,
niin yksin dérelle ristikon mé jéén.
(Turkkilainen tango, 1961)

Turkkilaisen tangon kultahédkkiin suljetun anonyymin naisen kohtalonsisar on Palatsin

orjattaren Fatima:

Palmut varjon heittda

nyt tummaan ristikkohon.
Niiden takana kaunein nainen
itkee, Fatima armahainen.
Orjaks neito tuotiin,

kun sai palatsin kultaisen.
(Palatsin orjatar, 1936)

19 Téssd nimimerkilld Orvokki Itd.

120 Alun perin Papatya-nimisen laulun siveltiji on turkkilainen tangomaestro Necdet Koyutiirk, vaikka monissa
suomalaisissa dédnilevyluetteloissa tai tietokannoissa siaveltdjaksi mainitaankin kreikkalainen Manos Hadzidakis
tai yksinkertaisesti trad.

121 Yksi suosituimmista lahjoista, joita sulttaani saattoi antaa “lempivaimolleen”, oli satakieli kultaisessa hikissi
(Croutier 1990, 53). Ei siis ihme, jos ristikkoikkunan takana laulavat neitoset samastuvat hakkilintuun.
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Edellisiin neitokaisiin verrattuna Fatimalla on menneisyys, jonka ovea raotetaan hiukkasen:
hén on toisaalta kotoisin, hénet on ry0stetty palatsiin orjaksi. Hinen itkunsa syy on
todenndkoisesti koti-ikdva. Luultavasti Itdmaisen rakkauden ididn neidon takaa paljastuisi
samankaltainen kohtalo. Fatiman kansallisuutta ei voi arvailla hinen nimestién, silld
haaremiin rydstetyt tai orjamarkkinoilta ostetut tytot olivat eri puolilta Aasiaa, Afrikkaa tai
Eurooppaa. Heidit koulutettiin ja kddnnytettiin ja heille annettiin musliminimi. Kédéntyneilld
orjattarilla oli haaremiyhteisdissd samat oikeudet kuin synnynnéisillda muslimeilla. (Croutier

1990, 26, 30-33; Fay 2018, 18-19.)

Laulajatar Wiola Talvikin eli Viola Nikkisen sanoittama Damaskon y6ssd (Wiola Talvikki,
1960) on sikili poikkeuksellinen, ettd se on kuvastoltaan tdysin riisuttu orientaalisista
kliseistd, mutta silti voimakkaasti itimainen. Laulun melodia on itdmainen kansansdvelmad, ja
se my0s esitetddn aistillisesti itdmaisittain. Laulun eksoottiset metaforat ovat kuin Omar

bR AN1Y

Khaijamin'?? tai Hafizin'* lyriikasta: “y6linnun siipiin piirtelen nimesi ma sun”, “odotuksen
299 ¢

tyhjan maljan y0 pirstaleiksi ly6”, “itkun lailla sanat soittaa yon mustaa savelmid”. Mutta

Damaskon neito valvoo odottaen aamuun kuten kollegansa haaremeissa pitkin orienttia:

Jo vuorten takaa

sarastaa aamu Damaskon,

puiden lomaan heittdd hiljaa ensisuutelon.
Oinen tuuli uinuu jossain, ei kerro tarinaa,
ikuisesti odottaa hin armastaan.
(Damaskon yossid, 1960)

Néma anonyymit tai ldhes anonyymit naiset, joista emme aina saa tietdd edes etnisyytté saati
kansallisuutta, ovat paitsi alistettuja my0s meidin katseeltamme katkettyja. Heiddn kauttaan
representoidaan Spivakin tuomitsemia yksinkertaisia ja yleistdvid ominaispiirteitd paitsi
orientin mystisyydestd, my0s alistetusta: ei niinkdin alistetusta itimaan naisesta, kuin

itimaan alistamasta naisesta.'?*

Kun Léhi-itdédn sijoittuvien laulujen nainen nimetéén, hinelle annetaan myds enemmén

luonnetta ja ominaisuuksia, ja hdn muuttuu yleistyksestd yksiloksi. Spivak on alistetun roolia

122 Omar Khaijam (1048-1131), persialainen runoilija.
' Hafiz (n. 1324-1391), persialainen runoilija.
124 [tdimaan alistama nainen voi olla vaikkapa haaremiin ryostetty euroopatar (ks. Croutier 1990, 26).
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kisitellessddn puhunut yleistyksen sijaan eettisesti singulaarisuudesta, joka huomioi ihmisten
yksildllisyyden, kansojen ja kulttuurien erityisyyden, erot ja tilannesidonnaisuden (Kuortti
2003, 17-18). Askel kohti Spivakin perddankuuluttamaa eettistd singulaarisuutta ja yksilon
erityisyyttd on iskelmissa kuitenkin varovainen ja maltillinen. Keriman (Kari Fall & Four
Cats, 1960) nimihenkil6 kdy kaivolta vettd, ja mies ndkee hetken hdnen huntunsa alle.
“Tulisuoninen” lammaspaimenen tytéir katoaa haaremiin, hénesté tulee “kuulu kautta Persian,
Intian, Aasian”. Miehelle jd4 vain kuiskiva loiste kaivon ylle ja litania katoavaisia

luonnonmetaforia;

Kerima on enemmén kuin aavistin:
hin on ruusu haaremin.

Hén on kukka jota ei saa taittaa,
hén on pilvi joka katoaa,

hin on varjo joka suojan antaa,
sekd vesi joka virvoittaa.

(Kerima, 1960)

Kerima katoaa myos kuulijoitten ndkopiiristd. Emme saa tietdd vithtyyko Kerima haaremissa,
vai onko hénestikin tullut oopiumriippuvainen. Alistetun ja vangitun naisen nikokulma
iskelmissé on harvinainen. Sanoittaja Usko Kemppi on rohkeasti uppoutunut erdmaasta
ryostetyn beduiinityton koti-ikdvéaén laulussa Delila — aavikon tytdr (Katariina, naiskuoro &

Leijona-orkesteri, 1952) '*:

Y6 kun tummuu ylli taas erdimaan
seraljissa melu hiljenee.
Tuskaisena aatos taas matkallaan
keidaskyldédn kdy kaukaiseen.
Hetki sitten sielld

kuljin mé viela

vapaana kanssa ystévien.
Karavaani sheikin sieltd mun vei.
Kotikeidas, ndanko vield mé sen?
(Delila — aavikon tytir, 1952)

Delila on todentuntuinen naishahmo, tieto hdnen menneisyydestiin tuo kaipuuseen jopa
koskettavan sdvyn kaiken romantiikan alla: “Lévitse yon kuumat tuulet keitaan yli puhaltaa,
kyynelhelmet kuivattaa.” Tuulet tuovat muistoja ja pyyhkivét surun pois, silla Delila tietdi,

ettd muiden ristikon takana aamuun asti valvovien idén neitojen tavoin hdnelldkdin ei ole

125 Kalevi Korpi levytti Delilan vuonna 1956 R. R. Ryynisen uusilla sanoilla, joissa nimihenkil6sti on tullut
miehen kaipuun kohde, harsojen kera tanssiva itdmaan tumma tytto.
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paluuta entiseen: “Katso kauas taakse suuren erdmaan, sinne et sé pddse milloinkaan.” Sama
kohtalo piinaa Haaremilaulun (Tanssiuutuuksia 6, 1933) nimetonté neitoa, jonka laulu

kantautuu veden yli yossé:

Pois tééltd, pois, jospa pédstd vois,
kun kutsuu tuulet hietikon;

vdistyis y0 haaremin, vapaus kultaisin
mun veisi helmaan aavikon.
(Haaremilaulu, 1933)

Toki kaikki iddn neitoset eivit ole haaremin vankeina: edelld on jo kohdattu muutamia, jotka
antavat sulonsa ldnnen miehelle ruusujen tuoksuessa. Laulussa Rakkautta puolikuun alla
(Viimeisid levy-séveleitd 14, 1934) Ham-Alin tytdr suo ruususuunsa oudon miehen

lemmittidviaksi yon kuiskiessa taikojaan: “On Allah vaiti taivaassaan kun huntu putoaa.”

4.4 Penetroituva eunukki ja bi-Mustafa: arvaamaton arabimies

Jos itdmaiset miehet ovat padsseet orientti-iskelmien nimirooliin, heidén tekojaan kuvataan
useimmiten jonkinlaisen puolivillin animaalisuuden, vapaudenriiston tai muun vallankdyton
kautta. Toisinaan kuvaukseen liittyy paljonpuhuva penetraation metafora'*. Saidin (2011,
294-295) tekemien havaintojen mukaan arabien rodullisen alempiarvoisuuden véite kumpuaa
usein vihjailuista, jotka liittyvét arabien kuumaveriseen ja eldimelliseen seksuaalisuuteen,
vaikka se hyvin harvoin tuodaan avoimesti esiin. Helpompi tapa kohdata arabi on tehda

hinestd nauramalla vaarattomampi tai jopa kastroida hinet naurulla.

Yksi varhaisimmista orientti-iskelmistd on Bismillah Mustafa (Ville Alanko & Suuri
Columbus-orkesteri, 1930), jossa seurataan pddhenkilod Mahommed Mustafaa, joka
“ratsastaa tammalla, aasien mammalla” ilmeisen hyvélld mielin, silld on “hymyssa hélld suu

kuin Turkin puolikuu”. Ennen pitkéa kay ilmi ilon syykin:

Bismillah Mustafa, Mahommed Mustafa,
ratsastaa haaremiin, itimaan Eedeniin.
Bismillah Mustafa, Mahommed Mustafa,

126 Esimerkiksi luvussa 3 nuoreen Ahmediin liittyy yollinen onni, veriteko ja ihmisry6std laulussa Tytto kaivolla
(Oili Vainio, 1964) ja Arabi Ahab (Ismo Kallio & Four Cats, 1961) penetroituu telttaan ja elostelee naidun
naisen kanssa.



96

haaremin naiset nuo maljansa hélle juo.
Bismillah Mustafa, Mahommed Mustafa,
elakoon kauan, jos Allah armon suo!
(Bismillah Mustafa, 1930)

Laulun alussa saamme tietdd, ettd Mustafa on “marsalkka Mahmutin, armosta Allahin”, mutta
ainoaksi maineteoksi jdd tima haaremivierailu, joka kuvataan 1dhinnd eurooppalaisena
bordellivierailuna. Bismillah on Koraanin avausfraasi, “Jumalan nimeen”; jokainen Koraanin
luku alkaa tilla basmalaksi kutsutulla lauseella (Himeen-Anttila 2004 , 94-95). Laulussa on
samanaikaisesti islamia tunteva ja kunnioittava nimien ja termien kaytto ja haaremilaitoksen
kliseinen, lansimainen, alentava tulkinta. Said (2011, 196) kéyttda piilevan orientalismin
kisitettd niistd vakiintuneista mielikuvista ja ennakkoluuloista, jotka eivit muutu, vaikka tieto

vieraasta kulttuurista lisddntyisikin.

Eunukkilauluissa Eunukin uni ja Ylieunukin uni miehen onnellisuus on luonnollisesti
kastraation onnistuneisuudesta kiinni (vrt. Croutier 1990, 131-137). Eunukin unessa
haareminvartija 10ytdd “vartiovuorollaan kuutamoydssd” immen “suloisen suun ja harsoisen
muun” ja saa kuin saakin tuntea “hurman taivaisen”, johon liittynee penetraatio. Laulun
lopuksi todetaan onnistuneesta eunukkivartijan viettelemisestd, ettd “ihme lie Allahin tda
kuitenkin”, vaikka neidolla toki olikin ruusun sulot. Kuorsaavalle ylieunukille ei suoda

Allahin ithmettd, vaan eroottiset kokemukset jadvét (méardksi) uneksi:

Taas niin kuin muutkin on miehet hin:

hiipii lavitse hidn puistikon hdmérin

vuoksi lemmittynsd Fatiman, jota hin rakastaa.
(Ylieunukin uni, 1931)

Ylieunukki ei kuitenkaan saa Fatimaansa edes unessa, silld vaikka puitteet ovat kunnossa
(palautunut miehuus, tuoksuva y0, huuma, hekuma, satakieli) hidn joutuukin painajaisessa

todistamaan, miten toinen mies puristelee Fatiman rintaa puistikossa.

Toisinaan arabimies jdi statistiksi omaan kulttuuriinsa, jossa kokijoina on lannen véki. Ndin

127

kdy esimerkiksi taruista tutulle Ali Baballe'*’, jonka unkarilaisperdinen nimikkolaulu on

127 «Ali Baba ja 40 rosvoa” on satu Tuhannen ja yhden yon tarinoissa. Arabialainen satukokoelma kdéntyi
suomeksi ensi kerran kolmiosaisena teoksena vuosina 1904—07. Sadut ovat suoraan inspiroineet kaksi iskelmaa,
Taikalamppu (Juha Eirto, 1957) ja Tuhat ja yksi yo6té (Juha Eirto, 1957).
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sanoitettu kolmesti suomeksi. Aarne Salosen sanoittamassa vanhimmassa Ali Babassa (Sasu
Haapanen & Kansanorkesteri, 1930) mies on riuhtaistu irti kulttuuristaan ja tuotu keskelle
remuavaa suomalaista nuorisojoukkoa. Laulun sanoma on, ettd Vdindmoiseen samastettavan

vanhan taru-ukon tulisi yhtyd nuorten moderniin ilonpitoon:

Ali Baba, si kelpo ukko vakaa,
kdy joukkoon meidén nuorten

tanssein jatsia!
(Ali Baba, 1930a)

Toinen samana vuonna levytetty Ali Baba (Ville Alanko & Dallapé, 1930) on kokeneen
Martti Jappilén sanoittama. Téassé tekstissd Ali Baba on eurooppalaisen turistin eksoottisen ja

eroottisen mielihyvin objekti:

Ali Baba, oi tumma Ali Baba,
on meiddn yllimme

tuhannen yhden yon

rakkaus, hei.

(Ali Baba, 1930b)

Laulu on sijoitettu miessolistin suuhun, mutta sen potentiaalinen gay-erotiikka jaa laimeaksi,
silld suhdetta tyydytdan kuvailemaan yleispatevélld puolikuun ja hehkuvan syddmen
kuvastolla. Ali Baba palautetaan alkuperéiseen viitekehykseensd Tuhannen ja yhden yon
tarinoihin. Toisen maailmansodan jilkeen kuluneessa sdvelméssd on ollut jo nostalgian
leima, ja sen nimeksikin on vaihtunut Muistan Ali Baban (Katri Helena, 1965). Saukin
kirjoittama teksti on selkeimmin tarinallinen: turitityttd on tavannut Istanbulissa kauniin Ali
Baban, joka tuo mieleen lapsuuden tarut (“kuin kuva satukirjan jota rakastin). Lyhyt
lemmensuhde (“hédn neidon valloittaa”) jittda haaveilun ja kaipauksen kotimaahan palanneen
(“kauas jo sun luotas matkustin”) tyton syddmeen (“muiston vaan saan pitdéd kaukaisen™). Ali
Baban hurmurintaidot jaavét laulussa hymyn ja kauneuden varaan, silld ymmarrettavai

puhetta hén ei kykene tuottamaan:

“Jaba-babaa”, ndin kuiskaa Ali Baba,
ja kultaa kimmeltévit laineet Bosporin.
(Muistan Ali Baban, 1965)

Ali Baba tarjoaa porvarilliselle eurooppalaiselle naiselle todellisuuspakoisen eroottisen

hetken, rohkean vapaan seksin tuokion, johon liittyy pdivdunien ja haaveilun tasoja. Téssd
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roolissa orientti on saanut palvella linttd Saidin (2011, 184) mukaan jo Gustave Flaubertin'®
romaaneista saakka, ja totta kai téllainen kuva on viipyillyt enemmaén viihdekirjallisuudessa
ja elokuvissa kuin orientalistisessa tutkimuksessa. Useimmiten islamilaista miesti
kuvattaessa paddytddn moniavioisuuden dilemmaan. Naisten vieminen haaremiin on tietysti
tuomittavaa, mutta moniavioisuus kyllad passaisi linnen miehillekin. Kahden naisen loukkuun
jaanyt herra toivoisi Arabian tarunhohtoisesta todellisuudesta sulttaanin oikeudet itselleen

laulussa Jos oisin sulttaani (Georg Malmsten, 1931):

Veljet armaat,

saan tdstd hiukset harmaat,
kumman ottaisin?

Oi jospa sulttaani nyt olisin,
omakseni saisin heistd kummankin.
(Jos oisin sulttaani, 1931)

Kollegiaalisesti mieskuntaa puhutteleva sulttaani-wanna-be saanee lohtua Tatu Pekkarisen
sanoittamasta laulusta Abu Hassanin vaimot (Matti Jurva & Dallapé, 1935), joka asettaa

moniavioisuuden ihanteen — ja samalla koko islamin uskonnon — kyseenalaiseen valoon.

Abu Hassan matkalle Mokkahan lahti,
kamelilla ratsasti hytkyttdin.
Taivahalla vilkutti itimaan tahti

ja Hassan lemmesta lauloi.

(Abu Hassanin vaimot, 1935)

Ei lie sattumaa, ettd Abu Hassan matkustaa Mokkaan'?’, joka naittaa mielleyhtymit
arabialaisesta kahvista ja Mekasta. Mokan kaupungin maantieteellinen sijainti Siinain
niemimaan eteldkérjessd, nykyisen Jemenin alueella, tuskin on Jurvalle merkinnyt enempéaa
kuin nimen konnotaatiot. [tdmaan tdhti pitdd myo0s sisdllddn kétketyn viittauksen tarinaan

Jeesuksen syntymdsté ja tdhdestd, jota itdmaan tietdjdt seurasivat Beetlehemiin.

128 Flaubertin (1821-1880) tunnetuin teos on Rouva Bovary (1857), joka kertoo viihdekirjallisuutta ahmivan
kotirouvan romantiikannéldstd. Miespuolinen eksotiikasta haaveilija 10ytyy teoksesta Syddmen oppivuodet
(1869). Said (2011, 181-185) kéy tarkasti 1api Flaubertin fiktion orientaaliset fantasiat.

129 Matti Jurvan ohjelmistovihkosessa Laulukkeita ja tanssiséiveleiti No 4 (1936) laulu esiintyy nimelld
Ali-Baban vaimot, ja siind ratsastetaan avoimesti Mekkaan. Muuten teksti on osapuilleen sama kuin levytetyssa
versiossa.
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Hassanin Mokan/Mekan matka noudattaa lahinni suomalaiskansallisten komedioiden
reissukuvauksia: Hassan ryypiskelee viinié ja vokottelee tyttosid estottomasti. Kun on aika

palata “kohmelossa Abu Hassan kotiansa ldhti” ja nyt muassa rytkyttdd kymmenen kamelia:

Hassan aatteli itsekseen:

Voi mua onnetonta,

kun kénnissé péin

otin kymmenen muijaa,
vaikka entistid on niin monta.
(Abu Hassanin vaimot, 1935)

Laulu on kuplettien perillinen ja sen sédvy on parodinen ja pilkkaava, joten liioittelu kuuluu
asiaan. Koraanista johdettu alkoholikielto heitetdén kokonaan romukoppaan, ja Ali Hassan
ndytetddn kdnnddvana surkimuksena, joka menni rytkyttdd koomisesti kamelilla ja ottaa
uskonnostaan vain itselleen sopivimmat osatekijét kuin rusinat pullasta. Vaimojakin kertyy
kamelien selkddn enemmain kuin Koraanin sallimat neljd (vrt. Himeen-Anttila 2004,
167-168). Se, ettd uskonnon arvonriisto tapahtuu huumorin varjolla, ei vihenna tekstin
rasistisuutta, silld “neutraalia rasismia” ei ole olemassakaan (vrt. Rastas 2007, 123). Abu
Hassanin kosioretken “viattomuus” karisee viimeistddn siind vaiheessa, kun kansansidvelman
alkuperd kiy ilmi: Vesa Kurkelan (1998, 298) tutkimuksen mukaan kyseessa on variaatio
juutalaisesta klezmer-sdvelmaistd Ma jofis, jonka melodia hinen mukaansa on tosin ollut
yleinen ilmeisesti kaikkialla Itd-Euroopassa. Téllainen vieraan kulttuurin naurettavaksi
tekeminen ei olisi mahdollista, jollei asenteessa olisi ylemmyydentuntoista rasismia: “me”
olemme “niiden” yldpuolella. Saidin (2011, 18) mukaan eurooppalaisen ylemmyys
ei-eurooppalaisiin kansoihin ja kulttuureihin ndhden on juuri se tekijd, joka on kasvattanut
eurooppalaisen kulttuurin hegemoniaa. Eurooppalaisten orienttia koskevien ideoiden
kulttuurinen ylivalta on yksi Saidin orientalismin teorian kulmakivié: “Nuo ideat toistavat

ajatusta eurooppalaisten ylemmyydesti takapajuisiin itdimaalaisiin ndhden.”

Saukin'* sanoittamassa tarinallisessa Mustaphassa (Brita Koivunen, 1960) nihdién suuri
orientaalinen seikkailu poikkeuksellisesti naisen nikokulmasta. Hopeaiset minareetit ja
arabialaiset ndkdalat tuovat naisen mieleen muiston “erdmaiden herran” kanssa koetusta
seikkailusta.

Mitd min siitd silloin vélitin

130 Sauvo Puhtila.
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ettd hdnen nimensi on pahamaineisin.
Karavaanin kaapaten

hén orjiksi vei véen sen,

vain yhden séésti ihmisen

ja hélle antoi sydédmensa.

Oi Mustapha, Mustapha,

ana bahebak, oi Mustapha.

Ma opin lauseen silloin ihanan:
”Ana bahebak”, sua rakastan.
(Mustapha, 1960)

Laulun Mustapha on pahamaineisin erdmaiden herra, ja nainen tietdd sen. Tukholman
syndrooman tavoin nainen hullaantuu rydstijdénsa ja olisi vaikka ilman lukkoa lempivaimona
haaremissa ikuisesti. “Itimaisten miesten tapaan” Mustapha tuntee valitettavasti “naisien
rakkauden” niin perinpohjaisesti, ettd hankkiutuu kyllastyttydian ryostosaaliistaan eroon, ja
joku toinen saa lempivaimon paikan. Mustaphasta tehddén eroottinen objekti,
royhkedkéytoksinen erdmaan macho ja arvaamaton arabi, mutta ilmeisen lydméiton rakastaja,

koska vield palautettunakin kertoja sanoo kuuluvansa “hélle ikuisesti”.

Orientalistisessa diskurssissa usein vihjataan, ettd arabin voiman ldhde on pikemminkin
seksuaalinen ja biologinen kuin dlyllinen ja sosiaalinen. Médrittelemiton sukupuolivietti on
Saidin (2011, 294-295) mukaan orientalisteille rikkomaton tabu, eiké “voimakasta
seksuaalisuutta” koskaan heidén kirjoituksissaan pidetd syyna arabin kehittyméttomyyteen tai
“mielen heikkouteen”. Hiukan ironisesti Said toteaa, ettd tima seksuaalisuuden sivuuttaminen
on puuttuva lenkki arabiyhteiskuntaa kritisoivissa argumenteissa. Seksuaalisten motiivien
puute orientalistien kuvauksissa vaikuttaa sikédlikin kainostelevalta, ettd turkkilaisen Sema
Nilgiin Erdoganin (2000) teos antaa ymmartidd sukupuolisten ilojen olleen hyvinkin

olennainen osa osmanien valtakunnan ja haaremilaitoksen eldmaa.

Saukin tekstisséd kylldstynyt muslimi palauttaa liian takertuvan eurooppalaisen naisen laivalla
“kotisatamaan”. Mustapha on sikéli poikkeuksellinen orientti-iskelma, ettd se on sivelletty
“orientissa”. Sen sdveltdja ja esittdjd oli egyptildissyntyinen, libanonilais-palestiinalainen Bob

Azzam, ja tdstd useita kielid sekottavasta rakkauslaulusta tuli pieni hitti Euroopassa vuonna
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4131 keksitddn rakkaudelle erilaisia hullaannuttavia metaforia

1960. Laulun alkuperéistekstiss
tomaattisalsasta ja padn menettdmisestd lahtien, mutta juonellinen tarina neidonrystosté on

tdysin Saukin omaa tekoa.

Said (2011, 184) kiinnittdd huomiota siihen, ettd 1800—1900-luvun kirjailijat, jotka kertoivat
itdmaista, tuntuivat etsivin sieltd erityisesti “toisentyyppistd” seksuaalisuutta, vapaampaa ja
hyviksytympdd. Euroopan seurapiirit olivat monessa suhteessa porvarillisen ahdasmielisia.

Said kirjoittaa esimerkiksi Flaubertin romaanien henkildisté, etti

(s)e mité he oivaltavat haluavansa, lipuu heidén paivdunelmiinsa helposti itdmaisina kliseina:
haaremit, prinsessat, prinssit, orjat, hunnut, tanssitytot ja -pojat, eksoottiset juomat, salvat ja
niin edelleen.

Said ei erottele ldnnen orientalistien “hekumallisen seksin” mielikuvia sen tarkemmin, mutta
Joseph Allen Boone raottaa sen kaapin ovea, joka Saidin tutkimuksessa pysyy kiinni:
teoksessaan The Homoerotics of Orientalism (2015) hin kdy l4pi itdimaisen miesten vélisen
seksuaalisuuden historian persialaisista miniatyyreistd itdmaisen lyriikan kautta
pornoteollisuuteen. Saidin tavoin hédn lukee varhaisten orientalistien matkakuvauksia, joissa
toistuu himmastyneitd huomiota avoimesta “sodomiasta” ja kaikenlaisten miesten vilisistd
hellyydenosoituksista ja seksistd (Boone 2015, 23—44). Boonen teoksen valossa on
riemastuttavaa havaita, ettd nuoret Raittisen veljekset ovat levyttineen Brita Koivusen
Mustahpan tdysin samalla tekstillad (Eero ja Jussi Raittinen, 1960). Nykykorvin kuunneltuna
on hitkdhdyttavaa, kun kaksi teinipoikaa laulaa rakastavansa heidét rydstanyttd itimaista
urosta: Eero oli 16- ja Jussi 17-vuotias. Tdysi-ikdisyyden raja heterosuhteissa oli tuolloin 21

vuotta: homosuhteet olivat lailla kiellettyja.

Ma heti tunsin ettd ainiaan

vain tahdoin olla hidnen lempivaimonaan.
Mutta tapaan miesten itdmaisten

hén hyvin rakkauden tunsi naisien.

Héan minut saattoi laivaan valkeaan,
ja silld viimein tulin kotisatamaan.
Ei ollut tarpeen lukko haaremin,
ma hélle ikuisesti kuulun kuitenkin.

(Mustapha, 1960)

131 “yY'a Mustapha ya Mustapha, Ana bahebak ya Mustapha. Cherie je t'aime, cherie je t'adore, como la salsa del
pomodore.”
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Poikien lakoninen laulutyyli, jossa he vannovat kuuluvansa ikuisesti erdmaiden herralle,
tarjoutuu herkullisen viattomasti alttiiksi modernille queer-luennalle. Ehképa poikien laulu
antaa danen nuorille tanssipojille, ko¢ekeille, joita haaremeissa myds asui ja esiintyi. Kogekit
olivat kuvankauniita pitkatukkaisia nuorukaisia, ostettuja tai ryostettyjd, jotka tarjosivat
tanssin liséksi eroottisia iloja niin sulttaaneille kuin muillekin haaremien miesasukkaille

(Boone 2015, 102-107; Erdogan 2000, 73-77).

4.5 Minareetin kellot soittaa Allahin lapsille: uskonto-oppia

Uskonnollisten teemojen yhdistdinen populaarikulttuuriin on usein ongelmallista.
Orientti-iskelmissd se ei tuota pddnvaivaa, silld islam ndhddin useimmiten osana laajempaa
itdmaisuutta ja uskonto toimii vain eksoottisena paikallisvdrid tuovana mausteena.
Muhammed on yksi myyttinen lissthahmo Arabian tarumaailmassa ja islam néyttaytyy
kuvana, josta kristitty ldnsi poimii ja tekee tutuksi itsedén kiehtovat toiseuden tunnukset. (Vrt.

Said 2011, 64-67.)

Islamin kdytto rikastavana ornamenttina tai ndyttimokuvana on suoraa jatkoa koloniaaliselle
asenteelle, joka sijoittaa kristityt eurooppalaiset “meidat” islamilaisten “heiddn” ylédpuolelle.
Islam edustaa sortoa ja pimeyttd, joka vastustaa kristittyd léntté, eikd suostu vastaanottamaan
vapautta ja valistusta. (Himeen-Anttila 2012, 95; Said 2011, 246.) Sen tdhden sen kuvastoa ei

muka tarvitse kunnioittaa, vaan sitd voi huoletta kiyttdd omiin viihteellisiin tarkoituksiin.

Islamilaisen maiseman erottaa lannesti jo ensisilmdykselld uskonnollinen arkkitehtuuri:
moskeijat ja minareetit. Niitd esiintyy ennen toista maailmansotaa tai sen aikana levytetyissi
lauluissa Ali Baba (Ville Alanko & Dallapé, 1930), Ylieunukin uni (Niilo Saarikko &
Columbus Jazz Orkesteri, 1931), Sulamith (Veli Lehto & Dallapé, 1931) ja Puolikuu
Bosporissa (Hannes Veivo & Columbia tanssiorkesteri, 1932). Toisen maailmansodan
jélkeen moskeijat luovat tunnelmaa lauluissa Ilta itdmailla (A. Aimo & Dallapé, 1946),
Morgiana (Olavi Virta, 1953), Uska Dara (Vieno Kekkonen, 1956), Ilta Tangerissa (Tuula
Siponius, 1958), Sulamith (Helena Siltala, 1959), Mustapha (Brita Koivunen, 1961) ja
Muistan Ali Baban (Katri Helena, 1965).
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Islamilaista kuvastoa on vililld kdytetty hiukan huolimattomasti, ja moskeijoista on kuin
huomaamatta tullut kristillisid pyhdkkoja: lauluissa Ylieunukin uni ja Ilta itdmailla saamme
kuulla kuinka “minareetin kellot soivat™ ja Ali Babassa kehotetaan uhkarohkeasti kantamaan
armas moskeijaan vihille. Vaikka ne ymmartia tietdméttomyydestd johtuviksi lapsuksiksi,
niisté tulee helposti mieleen 1800-luvun itdmaita tutkineiden orientalistien kirjoitukset, joissa
toistuu johdonmukaisesti mielikuva islamista kristinuskoa alempiarvoisena, “sivilisaation ja
totuuden vihollisena” ja Koraanista “hdmmentéviné ajatuskaaoksena” ja “kestiméttoména

typeryytend” (Said 2011, 148—149).

Yhté usein, tai jopa useammin, islamin uskonnolliset paikat ja rituaalit kuvataan iskelmissé

aivan oikein:

Yli kaupungin moskeija varjonsa luo
minareetista kuuluu huuto tuo:

Allah yksin on vaan

suuri ain armossaan!

Kansa Mekkaan péin katseensa luo.
(Sulamith, 1931)

Muezzin tornista kutsuu
Allahin puoleen lapsia maan.
(Ilta Tangerissa, 1958)

Lumoavin on ilta Istanbulin
ja muezzinin huuto kaikuu jostakin.
(Muistan Ali Baban, 1965)

1930-luvun Sulamithissa lauletaan vield Allahin armosta, mutta vuonna 1959 levytetyn
Sulamith-version tekstid on muokannut Hillevi eli Erik Lindstromin vaimo Vuokko Hillevi
Lindstrom. Allah, Mekka ja muu uskonnollinen sisdlt on hiivytetty: “Y1i kaupungin
moskeija varjonsa luo, minareetista kuuluu huuto tuo. Ilta on idén maan, naiset nuo
kaivoltaan vettd saapuvat taas noutamaan.” Iskelmitekstityksen tyylin muutos 1960-luvun
nuorisomusiikissa ndkyy hyvin Jussi Raittisen kdéntdmassd amerikkalaisiskelmassd Mekka
(Marion Rung, 1965). Siind koko Mekka on vain vertauskuva kadun itdpuolella asuvalle
ihastuksen kohteelle, jota laulaja kyttda akkunastaan: “Néin itd ei 14nttd kohtaa, niin sanotaan

vanhastaan. Siksi tuijottaa yli kadun saan kuin Mekkaan.” Tdssd mekkaan péin ei siis edes
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rukoilla tai vaelleta, sinne vain tuijotetaan. Lisévirii tulkinnalle antaa se, ettd kovadanisesti

Mekkaan tihyévé laulajatar on aikakauden tunnetuin suomenjuutalainen artisti.

4.6 Nimet muuttuu vaan, vaikka mikééin ei muutukaan

Yksi Saidin (2011, 82; 87; 121; 167) perushavainnoista Orientalismissa on se, kuinka
monista orientalismin teksteistd on luettavissa, ettd eurooppalaisten oppineiden eli “meidén”
tehtdvimme on pelastaa alkuperdinen, historiallinen orientti, joka uhkaa hukkua islamin ja
modernin arjen ja ymmartdmattomyyden hiamardén. Orientti itse on hukanut klassisen
suuruutensa, mutta ldnsimainen orientalisti tietdd kylld, mikd modernille orientille olisi
parhaaksi. Islamtutkija Jaakko Himeen-Anttila (2012, s.95) jatkaa Saidin ajatusta
kirjoittamalla, ettéd oli “valkoisen miehen taakka menni levittiméan tiedon ja uskonnon valoa
alkuasukaskansojen pimeyden keskelle” ja lisdd ironisen sivulauseen: “varsinkin jos nima

sattuivat asumaan luonnonrikkauksia pursuavilla alueilla”.

Orientalistien tavoin my0s iskelmien kokijat haikailevat itdmaiden kadonneen loiston perdén.
Kahdessa suosituimmassa Istanbul-aiheisessa iskelméssd kommentoidaan Idén porttina
tunnetun kaupungin kehitystéd. Seka Istanbul (Olavi Virta, 1954) ettd Uska Dara (Vieno
Kekkonen, 1956) kommentoivat mennyttd ja nykyistd suurkaupunkia sanankéénteilld, jotka
Said varmasti tunnistaisi. Jimmy Kennedyn sanoittama amerikkalainen Istanbul (not

Contantinople)'*?

oli vitsikds kommentti Konstantinopolin valloituksen 500-vuotisjuhlan
kunniaksi: osmanit valtasivat Bysantin paddkaupungin vuonna 1453. Turkkilaisten
keskuudessa kaupungin nimeksi vakiintui aikojen saatossa Istanbul, ja vuonna 1930
presidentti Atatiirk vaati, ettd my0s kansainvélisissd yhteyksissd kaupungista jatkossa

kéytetddn tuota nimed (fi.wikipedia.org: Konstantinopoli).

Kennedyn alkuperiistekstissd kaupungin nimelld leikitelldén lastenlaulun tyyliin pitkin
matkaa: “Every gal in Constantinople lives in Istanbul, not Constantinople, so if you've a date
in Constantinople she'll be waiting in Istanbul.” My®os suomalaisversion aluksi kertoja toteaa,
ettd vaikka moderni Istanbul sai Konstantinopolilta kaiken loiston, se ei saanut pitdd vanhaa

nimeédédn. Suomalaistekstittdja Kullervo kiyttéaa tilaisuutta hyvékseen ja kommentoi orientin

132 Ensilevytyksen teki kanadalainen The Four Lads vuonna 1953.
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kesyttdmistd muutenkin kuin pelkkénd nimen muutoksena. Lansimaistamisen prosessi on
astunut itddn ja alkanut ottaa haltuun idén alueita ja traditioita (vrt. Said 2011, 89, 216).
Kertoja kdy haaveissaan vanhaan, tarunhohtoiseen Konstantinopoliin, josta hunnut on jo

riisuttu:

Neito kaunis Konstantinopolissa
enad illoin ei tanssi haaremissa,
hilla paikka on pikkubaletissa
Cabarét-kahvilan.

(Istanbul, 1954)

Uska Daran pohjana on turkkilainen kansanlaulu Katibim, joka kertoo romanttisen tarinan
naisesta matkalla Uskiidariin, joka on Istanbulin Aasian puoleinen kaupunginosa
Bosporinsalmen takana. Alkuperdisté tarinaa kaytettiin myos Eartha Kittin kaksikielisessd

kansainvaliseksi hitiksi nousseessa versiossa vuonna 1953.

Reino Helismaan'* sanoituksessa kaupunki hohkaa mennyttd hehkua: “Kertoo sielld joka
minareetti loistosta sulttaanien. Kuiskaa sielld ikivanha tammi huumasta haaremien.” Laulun
kertojalle kaupungin suuruus ja kiehtovuus kumpuaa nimenomaan sen historiasta, e1 omasta
ajastaan. Samoin orientalistien turkimuksissa iddn arvo oli menneessé, ei modernissa
orientissa, ja erityisesti siind, mité orientti oli aikoinaan tarjonnut eurooppalaiselle kokijalle
(Said 2011, 87). Iskelmén kontekstissa ei tietenkédén haikailla orientin tieteellisten tai
kulttuuristen saavutusten perdén, vaan kaivataan tarunhohtoista eksotiikkaa, jota moderni
lansimaisuus héiritsee. Toisaalta laulun kertoja tuntuu myos alistuneesti ymmaértavén, ettd

kaupungin tdytyy kehittyd ja avautua modernille maailmalle.

Uska Dara, vilkkyen hohtaa
eessési Bosporin suu,

niin kuin vanhan tuttavan kohtaa
sirppind nouseva kuu,

yhdessé ne vuosisataa monta
nihneet on hdipyvin pois.
Uusi aika tulla ei voi sinne
missé vain vanhuutta ois.
(Uska Dara, 1956)

133 T4ssd nimimerkilld Rainer Kisko.
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Vaikka lannen mies kaipaakin kadotettua, mystiikan ja erotiikan tdyttimaa iddn ihmemaata,
hin ymmartia, ettd nuoruuden eksoottista eldmysta ei voi kokea uudelleen. Onko itd
lansimaistunut, vai onko orientin kokemus vain arkipéivdistynyt? Ehka eksotiikkaa 16ytda, jos

hyviksyy haaveen ja toden eron.

Haaveissain kdyn Konstantinopoliini,
armaan luokse astun ma palatsiini,
Istanbul tuo totta mun unelmiini.
Hunnun se vaikka poies vei,

niin muuta se viedd voinut ei!
(Istanbul, 1954)
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5 PAATANTO

5.1 Mustaa ei saa valkoiseksi — eiké valkoista mustaksi

Laulujen tummaihoiset afrikkalaiset vertautuvat kuin luonnostaan mustiin asioihin: nokeen,
tervaan, musteeseen, yohon, eebenpuuhun. Valkoiseksi he voivat tulla korkeintaan
kuolemassa.'** Heiddn ihonvirinsd on monesti ihmetyksen aihe, mutta useimmiten myos
ihailun ja jopa halun kohde. Vain kerran laulujen valkoinen mies pakenee afrikkalaisia ja
silloinkin kyseessd on merimies, joka ehki pelkdd joutuvansa alastoman naislauman
ahdistelemaksi. Kun laulujen valkoihoinen yrittdé sulautua alkuasukkaiden joukkoon,
kyseessd on poikkeuksetta merimies, joka saa nauttia paikallisten naisten (useimmiten
monikossa) vapaasta seksuaalisuudesta. Mies ei kuitenkaan asetu mustien tavoille ja jai

eldkevuosiksi viidakkokylddn, vaan kylldstyttydéin ottaa pestin ohikulkevaan laivaan.'*

Saharan eteldpuolelta alkava Viidakko pienine kylineen tuntuu todellakin jatkuvan mantereen
eteldkarkeen saakka, silld ainoa lauluissa mainittu afrikkalainen urbaani paikka on
Kapkaupunki. Binaariset vastaparit derridalaisine painotuksineen kulttuuri/luonto,
sivistyneet/villit, edistys/vanhakantaisuus toistuvat lauluissa léhes liikuttavan
samanmielisind (vrt. Hall 1999, 154-155). Kaupunkien ja lantisen edistyksen merkkien
totaalinen puute on himmentdvi, mutta mitdpd voisi odottaakaan, kun kokonaisen maanosan
véestoltd iskelmén diskurssissa puuttuvat myods vaatteet — ja lukutaidon puutteeseenkin
vihjataan pari kertaa. Toisaalta laulujen siteeraamat afrikkalaiskielet vaikuttavat sen verran
koyhilta, ettd tiedonvélityksen suhteen on ehkd parempikin oppia ymmaértdméadn rummutusta

136

aapisen sijaan'~°. Kun laulujen rumpu-uutiset yotd kohti loppuvat, alkaa Viidakon yleisin

sosiaalinen toiminta lempimisen jilkeen: ei-informatiivisen rummutuksen tahtiin tanssiminen.

1960-luvun lopulla ja 1970-luvun aikana kevyen musiikin tyyli ja konventiot nuorensivat

sanoituksia, mutta myos lisdéntynyt matkailu ja verkkainen kansainvélistyminen toi oman

134 “Nyt Jeesuksensa kunniaksi hén soittaa sielli kanneltaan. Karitsan veri valkeaksi sai mustan Saaran
kokonaan.”(Musta Saara, 1882).

135 Niin kiy lauluissa Neekerimailla Afrikassa (1929), Merkillinen juttu (1930), Afrikan rannalla (1938),
Kultarannikko (1942) ja Terveisid Afrikasta (1952).

136 Rumpuja kiytetddn viestintién lauluissa Zambesi (1955), Viidakon rummut (1958), Hottentottilaulu (1960),
Kolibri (1961) ja Afrikan valssi (1962).
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mausteensa Afrikka-kuvaan (Lindfors 2004, 288). Alkoi syntyd Mombasan (Taiska, 1977)
tyyppisid turismista ja lomaromanssista kertovia iskelmid seka tietoisesti n-sanalla kuulijoita
hiarnddvia renkutuksia, kuten Me halutaan olla neekereitd (Kake Singers, 1978) ja Kylla sitd
ny ollaan niin neekerid ettd (Mikko Alatalo, 1980). Alkuasukaskylien viattomuus oli

lopullisesti poissa.

5.2 Fragmenteista koottu iti ja muuttuva sanasto

Laulutekstejd purkaessani on kdynyt ilmi, ettd orientti, vaikka se taidokkaasti
paikannimistolld sidottaisiin kartalle, on iskelmén diskurssissa “vdhemmain paikka kuin
topos”, kuten Said (2011, 172) asian ilmaisee. Orientti ndyttidytyy iskelmissa sieltd taaltd
viihdekirjallisuudesta, satukuvituksista, elokuvista ja toisista lauluista poimittuina
tarumaailmasta. Samalla tavalla Said (2011, 127) kertoo nykyisin korkealle arvostetun
itdmaisen lyriikan tulleen alun perin esitellyksi ldnnessé vain fragmentteina ja

eurooppalaisille soveltuvina katkelmina.

Jos iskelmii ajatellaan Peter von Baghin kliseeksi popularisoimana kansakunnan salatun
muistin valittdjdnd, ei ole suinkaan yhdentekevai, millaista kuvastoa laulujen sanoitukset ovat
alitajuntaamme vyoryttineet. Aivan kuten Anna Rastas (2007, 137—138) toteaa rasistisen
“n-sanan” kiyttod tutkiessaan, Suomikaan ei ole ollut kolonialistiselta katseelta vapaa.
Uskon, ettd erityisesti populaarikulttuurin viljelemien ylemmyydentuntoisten ja toiseuttavien
sanojen kayttd on varmasti muokannut mielikuvia vieraista kulttuureista usean sukupolven
ajan. (Vrt. Lehtonen & Loytty 2007, 113.) Siksi populaarikulttuurin tekstien, laululyriikan,
ajanviete-elokuvien ja televisioviihteen kriittinen tutkiminen ja analysoiminen on mielesténi
tarpeellista ja kiinnostavaa. Jilkikoloniaalinen luenta tarjoaa suomalaisten iskelmien

kaukokaipuun ja eksotiikannélin tutkimiseen terdvid tydkaluja ja tuottaa yllattavid 16yt6ja.

Suomalaisissa 1920—1960-luvun iskelmissé orientaalinen ihminen l9ydetéén useimmiten
erdmaasta, keitaalta tai haaremista. Haaremi sijaitsee useimmiten Istanbulissa. Erdmaa ja
keidas sijaitsevat ldhes poikkeuksetta Saharassa. Orientaalisten kuvien (hunnut, puolikuu,

keidas, karavaani jne) toistuvuus ja niihin latautuneiden merkitysten muuttumattomuus yllétti
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minut. Mutta ehka vield yllattyneempi — positiivisesti — olin siit4, ettd iskelmissd on jo
varhain kdytetty sellaisia ilmaisuja kuin muezzin, ill’allah, bismillah tai ana bahebak. Vuoden
2001 WTC-terrori-iskun jalkeen kuva arabista, islamista ja koko itdmaisuudesta on muuttunut
amerikkalaisuuden ldpi suodattuneeksi: demonisoitu arabi ndhdéén ldhes pelkéstddn suhteessa
juutalaiseen, 6ljyyn tai sotaan ja terrorismiin (Said 2011, 270). Media ja uusi “orientalismi”
kirjoittavat yhtildisyysmerkit islamin ja terrorismin vélille poistumatta kotimaastaan,
tutustumatta islamilaiseen kulttuuriin tai sen historiaan (Said 2011, 29-32). Muezzin,
bismillah ja ana bahebak ovat pyyhkiytyneet lansimaisesta sanakirjasta ja korvautuneet
termeilld shari’a, jihdd, fatwad; hunnut ovat hautautuneet burkhan alle ja Ali Baba jddnyt

al-Qu’aidan varjoon. Meidédn ajastamme ei synny eskapistista orientti-iskelmaa.
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Aineisto: levytetyt laulut

1. Afrikka

Aba-daba viidakkoromantiikkaa. Sdv. Donovan Walter - Fields Arthur, san. tuntematon. Leijona T 5056, Metro-tytot
1952.

Afrikan rannalla. Sév. ja san. Usko Kemppi. Sointu 115, Reino Armio 1938.

Afrikan tdhti. Sdv. H. M. Majewski, san. Saukki. Scandia SEP 068, Laila Kinnunen 1958.

Afrikan valssi. Sdv. Galt McDermot, san. Kari Tuomisaari. Rca fas678, Lasse Mértenson 1962.

Bimbambulla. Sav. Karl May, san. Yrjo Haapanen. Columbus 50202, Kaarlo Kytd 1930.

Bimbambulla. Sév. Karl May, san. Hillevi. Blue master BLU 568, Marja-Riitta Kivi 1960.

Bulu bulu bulu. Sév. Harry Bergstrom, san. Eine Laine. His master's voice X4619, Arvi Tikkanen 1936.

Daiga daiga duu. Sév.Jimmy McHugh, san. Reino Helismaa. Rytmi VR 6025, Tapio Rautavaara 1949.

Hottentottilaulu. Sadv. Egner Thorbjorn, san. Jukka Virtanen. Rca fas 645, Maikki Lénsio ja Esa Saario 1961.

Jambo. Sév. Georges Sigara, san. Reino Helismaa. Decca SD 5295, Olavi Virta 1955.

Jimmy banjoaan hin soittaa. Sdv. Georg Malmsten, san. bengt Wistrand, Parlophon b. 36095, Georg Malmsten 1930.

Kantarella ja Jimmy. Sdv. trad., san. J. Alfred Tanner. His master's voice X3273, J. Alfred Tanner 1926.

Kirje Pédivantasaajalta. Sdv. ja san. Usko Kemppi. Odeon a 228088, Heikki Tuominen 1929.

Kolibri. Sdv. Rauno Lehtinen, san. Lasse Liemola. Columbia MY 077, Lasse Liemola 1961.

Kongo — Paris — Suomi. Sév. trad, san. tuntematon. Columbus 10013/10020, Aarne Salonen 1929.

Kultarannikko. Sav. Matti Jurva, san. J. Alfred Tanner. Kristall 171, Eero Vire 1942.

Marokko. Sav. Karl Ruster, san. Erkki Uotila. Homocord H-023134a, Veli Lehto & Seminola-orkesteri 1931.

Melperin Miina. Sév. ja san. Martti Nisonen. Homocord o. 4 23013. Theodor Weissman 1929.

Merkillinen juttu. Sdv. Martti Parantainen, san. Usko Kemppi. Colorit 3186, Erik Eklund 1930.

Mustaa rakkautta. Sdv. Kullervo, san. Helena Eeva. Leijona t 5097, Eugen Malmsten 1933.

Neekerimailla Afrikassa. Sav. ja san. Arthur Kylander. KICD 32, Arthur Kylander 1927.

Neekeriprinsessa. Sév. Georg Malmsten, san. R.R. Ryyninen. Odeon A 228468, Georg Malmsten 1938.

Oli kerran neekeripoikanen. Sév. JImmy Kennedy, san. Kauko Kéyhko. Odeon A228519, Georg Malmsten 1938.

Sivistys. Sév. Bob Hilliard & Carl Sigman, san. Kullervo. Sével s 9007, Henry Theel 1948.

Skokiaan. Sév. August Msarurgwa, san. R. Helismaa. Decca sd5287, Kipparikvartetti 1955.

Suomalainen ja sauna. Sdv. ja san. Arthur Kylander. KICD 32, Arthur Kylander 1929.

Suzy pieni neekerityttd. Sdv. Harry Bergstrom, san. Dandy. Leijona T0508, Metro-tytot 1950.

Telefoni Afrikassa, Sav. trad, san. Arvid Lydecken. Finlandia PB 03, Kauko Kadyhko 1954.

Terveisid Afrikasta. Sdv. ja san. Usko Kemppi. Leijona T 5077, Kipparikvartetti 1952.

Viidakko. Sav. Pentti Vilppula, san. Kalevi Pentti. Rytmi R 6397, Olavi Virta 1959.

Viidakon rummut. Sdv. E. Lecuona, san. Juha Vainio. Blue master blu 591, Juha Vainio 1963.

Zambesi. Sdv. Nico Carstens, Anton De Waal, san. Kari Tuomisaari. Triola T 4263, Olavi Virta 1956.

2. Sahara ja Lahi-iti

Aavikon lapsia. Sév. Lauri Lieppo, san. Martti Jappild. Odeon A228253, Veli Lehto & Dallapé 1932.

Aavikon ratsastaja. Sév. Ulrich Sommerlatte, san. Erkki Ainamo. Triola TS443, Sakari Hotti 1961.

Abessinia. Sdv., san. Usko Kemppi. Polydor S50465, Arvi Hénninen 1935

Abu Hassanin vaimot. Sav. trad., san. Tatu Pekkarinen. Polydor S50465, Matti Jurva & Dallapé 1935.

Ali Baba. Sav. Alfred Markush, san. Aarne Salonen. Columbus 50134. Sasu Haapanen & Kansanorkesteri 1930.
Ali Baba. Sav. Alfred Markush, san. Martti Jappild. Homocord 04-23092, Ville Alanko & Dallapé 1930.

Arabi Ahab. Sév. Ray Stevens, san. Kari Tuomisaari. Scandia KS448, Ismo Kallio & Four Cats 1962.

Bismillah Mustafa. Sdv., san. tuntematon. Columbus 50149, Ville Alanko & Suuri Columbus-orkesteri 1930
Casablancan yo. Sév. Viljo Vesterinen, san. Aune Haarla. Finlandia P179, Henry Theel 1953.

Damaskon yossi. Sév. trad., san. Wiola Talvikki. Manhattan man 51, Wiola Talvikki 1960.

Danakil, hiekkaerdmaa. Sdv., san. Urho Lehtonen. Sointu 5017, Reino Armio & Sonora-orkesteri 1937.
Danakil. Sév., san. Urho Lehtonen. Triola T4208, Veikko Tuomi 1945.

Delila aavikon tytér. Sdv. Georg Malmsten, san. Usko Kemppi. Leijona T5062, Katariina ja naiskuoro 1952.
Delila. Sév. Georg Malmsten, san. R.R. Ryyninen. Odeon PLD157, Kalevi Korpi 1956.

Emiirin tanssijatar. Sdv. Valto Tynnil4, san. Toivo Elomaa. Scandia KS725, Teijo Joutsela & Humppa-veikot 1967.
Eunukin uni. Sév., san. Antero Lintuniemi. Columbus 50221, Veli Lehto & Dallapé 1930.

Haaremin ristikon takaa. Sév., san. Martti Jappild. Odeon A228369, Georg Malmsten & Dallapé 1936.
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Haaremin ruusu. Sav. Vaind Andersson, san. Martti Jappild. Odeon A228262, Akseli Heikko & Dallapé 1934.

Haaremin ruusu. Sav. Vdind Andersson, san. Martti Jéppild. Odeon PLD222, A. Aimo & Dallapé 1962.

Haaremin ruusu. Siv. Eddie Cooper - Mack Wolfson, san. Kullervo. Sivel SALP724, Marion Rung 1964.

Haaremin tanssijatar. Sév. Ale Berla, san. Ari Saarni. Polydor S50522, Arvi Hanninen & Swingers Orkesteri 1935.

Haaremin vartija. Sdv., san. Pauli Rasdnen. Tédhti RW434, Pauli Rdsdnen, Haaremitytot & Kdarmeenlumoojat 1951.

Hunnutetut kasvot. Sdv. trad., san. Reino Helismaa. Rytmi R6472, Eila Pienimiki 1961.

Ilta itdmailla. Sav. Helge Pahlman, san. Kauko Kayhko. Odeon A228668, A. Aimo & Dallapé 1946.

Ilta Tangerissa. Sav. Claude Darvel, san. Reino Helismaa. Rytmi RN4134, Tuula Siponius 1958.

Iltaloma Suezilla. Sdv. Kauko Kayhkd, san. Erkki Montonen. Cupol 5007, Justeeri 1956.

Istanbul. Sdv. Jimmy Kennedy, san. Kullervo. Decca SD5262, Olavi Virta 1954,

Itdmaan ruusuja. Sév. 1. Ivanovici, san. O. Paku. Philips P40057 h, Veikko Tuomi 1954.

Itdmaan sdvel. Sdv. Georg Malmsten, san. Martti Jappild. Rytmi B2111, Georg Malmsten & Rytmin Solistiyhtye
1945.

Itdmainen tango. Sdv. R. Esko eli Robert von Essen, san. A. Saarni eli Dagmar Parmas. Columbia DY 199, Eugen
Malmsten 1938.

Itdmaista rakkautta. Sév. Tibor Kalmar, san. Martti Jappild. Odeon A228309, Georg Malmsten & Dallapé 1935.

Jeriko. Sév. trad., san. Reino Helismaa. Philips PF340530, Laila Halme 1960.

Jos olisin sulttaani. Sdv. Georg Malmsten, san. R.W. Palmroth. Odeon A228194, Georg Malmsten 1931.

Kangastus. Sav. Unto Mononen, san. Saukki. Scandia KS542, Reijo Taipale 1964.

Kangastusta. Sdv., san. Kauko Kiyhko. Odeon A228588, Kauko Kiayhko & Dallapé 1940.

Karavaani. Sév., san. Usko Kemppi. Polydor S43225, Arvi Hanninen & Walter Schuetzen Filmiorkesteri 1933.

Karavaani. Sév. Duke Ellington, san. Erkki Ainamo. Odeon PLD158, Trubaduurit 1956.

Karavaani. Sév. Duke Ellington, san. Reino Helismaa. Triola T4314, Olavi Virta 1957.

Kaukomaan kaipuu. Sév. Robert von Essen, san. Dagmar Parmas. Columbia DY289, Eugen Malmsten &
Columbia-orkesteri 1939.

Kerima. Sév. trad., san. Saukki. Parlophone PAR-EP411, Kari Fall & Four Cats 1960.

Kultainen sarvi, Sav., san. tuntematon. Columbia DY 036, Matti Jurva & Columbia-tanssiorkesteri 1932.

Legioona 6ité. Sdv., san. Urho Lehtonen. Sointu 151, Reino Armio & Sointu-orkesteri 1938.

Lootus nukkuu . Sév., san. Martti Jappild. Odeon A228626, Georg Malmsten & Dallapé 1940.

Lotus. Sév. D. Alhansky, san. tuntematon. Sointu 1415, Pentti Viherluoto 1952.

Marokko. Sav. Karl Ruster, san. Erkki Uotila. Homocord HO-23134a, Veli Lehto & Seminola-orkesteri 1931.

Marokosta Sudaniin. Sdv. Rafael Hernandez, san. Kullervo. Rytmi VR6033, Veikko Tuomi 1949.

Marokosta Sudaniin. Sdv. Rafael Hernandez, san. Kullervo. Decca SD5374, Juha Eirto 1956.

Mekka. Sav. John Gluck Jr - Naval Nader, san. Jussi Raittinen. Philips PF340699, Marion Rung 1965.

Morgiana. Sdv. Toivo Kérki, san. Reino Helismaa. Decca SD5230, Olavi Virta 1953.

Muistan Ali-Baban. Sév. Alfred Markush, san. Saukki. Parlophone PAR946, Katri Helena 1965.

Mustapha. Sav. Bob Azzam - Edouard Ruault, san. Saukki. Scandia KS361, Brita Koivunen 1960.

Mustapha. Sav. Bob Azzam - Edouard Ruault, san. Kari Tuomisaari. Decca SD5507, Eero & Jussi 1960.

Niilin rannalla. Sdv. Uuno Mattila, san. Toivo Elomaa. Edison bell X121, Arvi Hanninen, Paavo Raivonen & Edison
Bell Orkesteri 1933.

Nuori beduiini. Sav., san. Erkki Leppénen. His master's voice TJ279, Erkki Leppéanen 1963.

Odaliskin tanssi. Sév. Alvar Kosonen, san. Martti Jappild. Odeon A228424, Georg Malmsten & Dallapé 1935.

Oi1 kallis kotimaa. Sév. trad., san. tuntematon. Homocord O4-23020, Theo Weissman 1929.

Palatsin orjatar. Sév. Helmut Gardens, san. Valtteri Virmajoki. Columbia DY079, Eugen Malmsten & Rytmi Pojat
1936.

Persialaisella torilla. Sdv. Albert W. Ketelbey, san.Reino Helismaa. Decca SD5386, Tuula Siponius 1957.

Pieni keidas. Sév. Helge Pahlman, san. Kaarlo Valkama. Philips PH502, Vilho Vartiainen 1952.

Puolikuu Bosporissa. Sév. Edvin Heimovalta, san. Usko Kemppi. Columbia DY 037, Hannes Veivo & Columbia
tanssiorkesteri 1932.

Pyramidin varjossa. Sév. Toivo Kérki, san. Reino Helismaa. Decca SD5396, Juha Eirto 1957.

Sahara. Sdv. Toivo Kérki, san. Reino Helismaa. Rytmi R6418, Eemeli 1960.

Saharan lilja. Sév. Georg Malmsten, san. R.R. Ryynénen. Odeon A228597, Georg Malmsten 1940.

Salome. Sdv. Robert Stoltz, san. Saukki. Decca SD5537, Kukonpojat 1961.

Samum. Sédv. Jimmy McHugh, san. Saukki. Scandia KS273, Annikki Tahti 1956.

Shish kebab. Sév. trad., san. Mauno Maunola. Blue master BLU542, Seija Lampila 1958.

Suezista etelddn. Sdv. Toivo Kérki, san. Reino Helismaa. Decca SD5370, Vieno Kekkonen 1956.

Sulamith. Sév., san. Matti Jurva. Homocord HO-23124, Veli Lehto & Dallapé 1931.

Sulamith. Sav. Matti Jurva, san. Hillevi. Blue master BLU549, Helena Siltala 1959.
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Suleika. Sdv. Valto Tynnild, san. Valto Tynnild. Odeon A228302, Georg Malmsten & Dallapé 1935.
Suomen pojat ja Turkin keisari. Sav. trad., san. tuntematon. Gramophone 282143, livari Kainulainen 1910.
Taikalamppu. Sév. Toivo Kérki, san. Reino Helismaa. Decca SD5409, Juha Eirto 1957.
Tuhat ja yksi yotd. Sav. Kullervo, san. Reino Helismaa. Decca SD5409, Juha Eirto 1957.
Turkkilainen tango. Sdv. Necdet Koyutiirk, san. Reino Helismaa. Philips PF340547, Jorma Lyytinen 1961.
Tyttd keitaalla. Sdv. Unto Mononen, san. Reino Helismaa. Philips PF340675, Oili Vainio 1964.
Unelma keitaalla. Sdv., san. Martti Jappild. Odeon A228426, A. Aimo & Dallapé 1937.
Uska Dara. Sév. trad., san. Reino Helismaa. Decca SD5370, Seija Lampila 1956.
Valkoinen muumio. Sdv. Erik Lindstrom, san. tuntematon. Blue master BLUS524, Kalevi Korpi 1957.
Ylieunukin uni. Sév., san. Usko Kemppi. Columbus 50221, Niilo Saarikko & Columbus Jazz Orkesteri 1931.
Y6 keitaalla. Sdv., san. Valto Tynnild. Edison bell X118, Arvi Hinninen, Paavo Raivonen & Edison Bell Orkesteri
1933.

Aineisto: levyttiméattomat laulut

1. Afrikka

Aamu Afrikassa. Sdv. & san. Martti Einola. Marraskuun tanssisdveluutuuksia, Vihko N:o 3. 1938. Lauritsala: E.
Partanen.

Afriikka. Sdv. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 14. Lauluja meriltd ja merien rannoilta.
1935. Helsinki: Levytukku.

Bimbambulla. Sdv. Karl May, san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin,
vihko V. 1930. Helsinki: Dallapé.

Hottentottien luona. Sdv. & san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, vihko
111. 1929. Helsinki: Dallapé.

Susie. Sdv. tuntematon, san. Erik Strandberg. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Tanssiuutuuksia 23. 1933. Helsinki:
Dallapé.

2. Sahara ja Lihi-iti

Aavikon yd. Sév. A. Nuotio, san. Erkki Ranta. Seminola-orkesterin tanssisdvelmid, vihko 6. 1933. Kotka: Kotkan
musiikkikauppa.

Anitra laulaa. Sév. Valto Tynnild, san. Veikko Virmajoki. Viimeisid levy-sdveleitd 25, 1935. Helsinki: V. Tynnila.

Beduiini. Sév. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 10. 1934. Helsinki: Levytukku.

Beduiini. Sév. Valto Tynnild, san. Rub. Kainulainen. Viimeisid levy-sdveleitd 41, 1937. Helsinki: V. Tynnila.

Constantinopel. Sav.Harry Carlton, san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja
tanssiuutuuksiin, vihko I1. 1930. Helsinki: Dallapé.

Egypti. Sdv. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 8, 1933. Helsinki: Levytukku.

Erdmaan laulu. Siv. Kape Ruster, san. Erkki Ranta. Seminola-orkesterin tanssisdvelmid 7, 1933. Kotka: Kotkan
musiikkikauppa.

Erdmaan y0ssd. Sév. Valto Tynnild, san. Arvo Hakkinen. Viimeisid levy-sdveleitd 3, 1933. Helsinki: V. Tynnila.

Haaremilaulu. Sdv. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 6, 1933. Helsinki: Levytukku.

Itimainen tango. Sdv. Roope Esko, san. Ari Saarni. Eugen Malmsténin iskusdvelmid 4, 1938. Helsinki: Levytukku.

Karavaani (pitka versio). Sév. ja san. U. Talka. Viimeisid levy-sdveleitd 1, 1933. Helsinki: V. Tynnila.

Karavaanitie. Sév. Valto Tynnild, san. tuntematon. Viimeisid levy-siveleitd 34, 1936. Helsinki: V. Tynnila.

Kaukomaan kaipuu. Sév. A. Virpi, san. Ari Saarni. Columbia-iskelmid 1, 1940. Helsinki: Levytukku.

Keidasoitd. Sdv. U. Talha, san. tuntematon. Tanssi, Valittua tanssiohjelmistoa 1, 1935. Helsinki: Levytukku.

Klaara (Sahara). Sév. Otto Stransky, san. tuntematon, Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja
tanssiuutuuksiin, vihko V. 1930. Helsinki: Dallapé.

Muukalaislegioonassa. Sév. Esa Erkkola, san. tuntematon. Seminola-orkesterin tanssisdvelmid 1, 1931. Kotka: Kotkan
musiikkikauppa.

Niilin 6itd. Sév. R. Koskinen, san. Erkki Ranta. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin,
vihko 21. 1933. Helsinki: Dallapé.

Nuoren sheikin rakkaus. Sav. Valto Tynnild, san. Veikko Virmajoki, Viimeisid levy-sdveleitd 37, 1936. Helsinki: V.
Tynnila.

Orjatar. Sév. ja san. Matti Boman. Sesonki-lauluja 7, 1929. Murole: Emil Suhonen.
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Persian ruusu. Sév. ja san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin, vihko I1.
1930. Helsinki: Dallapé.

Rakkautta puolikuun alla. Sév. Valto Tynnild, san. Veikko Virmajoki. Viimeisid levy-sdveleitd 14, 1934. Helsinki: V.
Tynnila.

Sahara (Klaara). Sav. Otto Stransky, san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja
tanssiuutuuksiin, vihko 1. 1929. Helsinki: Dallapé.

Suleima aavikon tytar. Sdv. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 12, 1934. Helsinki:
Levytukku.

Unelmien Arabia. Sdv. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 2, 1932. Helsinki: Levytukku.

Visynyt kameeli. Sév. ja san. Usko Hurmerinta. Usko Hurmerinta: Tanssiuutuuksia 11, 1934, Helsinki: Levytukku.

Y6 Bosporilla. Sdv. M. Maja, san. tuntematon. Harmonikkaorkesteri Dallapé: Valikoima lauluja tanssiuutuuksiin,
vihko 16. 1932. Helsinki: Dallapé.

Y6 keitaalla. Sdv. Walter Rae. san.Veikko Virmajoki, Viimeisid levy-sdveleitd 11, 1934. Helsinki: V. Tynnila.
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