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1. Johdanto

Tutkijalla on usein ilo saada olla kanssakdymisissd perusasteen opiskeli-
joiden kanssa ja heitd opettaessaan tarkistaa samalla omia ndkemyksidan.
Néin on minunkin laitani, ja kerron tdssd muutaman esimerkin. Tutkimuk-
seni perusajatus on, ettd elokuvamusiikilla on tiettyjd keskeisid funktioita,
joista kaikki olemme tietoisia, vaikka emme niitd sen tarkemmin olisikaan
tulleet ajatelleeksi. Syksylld 2006 tein Abo Akademin musiikkitieteen lai-
toksella pitdimallani elokuvamusiikkikurssilla yksinkertaisen kokeen. Opis-
kelijat kuuntelivat kuvaa ndkemittd alun Michael Caton-Jonesin vuonna
1995 ohjaamasta elokuvasta Rob Roy (Rob Roy). Carter Burwellin musiikki
alkaa miltei kuulumattomalla rummutuksella, joka voimistuu vahitellen.
Mukaan tulee naisdéni, joka laulaa valituksenomaisesti joiun tapaan ilman
sanoja. Laulu ja rummutus kaikuvat kuin isossa tilassa esitettynd. Laulun
vaiettua puhallinpitoinen sinfoniaorkesteri soittaa hitaan yksinkertaisen
nousevan kulun rummutuksen jatkuessa kaiken aikaa taustalla.

Kuunneltuaan musiikin opiskelijat kertoivat, mitd heiddn mielestdan
elokuvan alussa tapahtui. Musiikki antoi heiddn mukaansa ymmartaa,
ettd tapahtumapaikkana on jokin vieras kulttuuri, vaikkakin paahenkilot
ovat ldnsimaisia. Tapahtumat sijoittuvat menneeseen historialliseen aika-
kauteen. Kuvassa on joukko miehid, tai jos mukana on naisia, he ovat pieni
viahemmistd. Miehet kulkevat jalan luonnossa. Nakyma on avara.

Taman jélkeen katsoimme 1700-luvun alkuun sijoittuvan Rob Royn en-
simmadisen kohtauksen, jossa viisi kilttiasuista miestéd etenee ripedsti Skot-
lannin yldmaalla harvassa muodostelmassa jotakin etsien. Opiskelijat, jois-
ta osa oli musiikkitieteen, osa kirjallisuustieteen opiskelijoita, olivat siis
kuvaa ndkemaittd hahmottaneet viljdsti ottaen kuvassa olijat ja heiddn su-
kupuolensa sekd minkélaisessa paikassa he olivat ja mitd tekivat. Samoin
he olivat selvilld kuvarajauksesta. Ennakko-odotuksistani huolimatta olin
yllattynyt nuorten kuulijoideni korvien tarkkuudesta ja heiddn jakamas-
taan elokuvamusiikkikompetenssista.

Teimme my0s toisen yksinkertaisen, kommutaatiotestiksi kutsutun ko-
keen. Néaytin opiskelijoille toistakymmentd kertaa saman lyhyen elokuva-
jakson, mutta vaihdoin joka kerta musiikin. Pyysin opiskelijoita kirjoitta-
maan muistiin kunkin esimerkin kohdalle, oliko kohtaus elokuvan alusta
vai lopusta, kulkiko kuvan mies pdattivdisesti vai vetelehtien, olivatko
kuvassa nédkyvien henkildiden vilit ystdvélliset vai kireét, oliko ilmassa
esimerkiksi uhkaa, jannitystd, rakkautta tai naurua, minkd maalainen elo-
kuva oli tai mihin genreen se sijoittui.! Tulokset olivat ryhmaén eri jasenten
kohdalla hyvin yhtenevaiset. Elokuvakatkelma tuntui kaikkien mielesta

1. Kiitokset professori Bruce Johnsonille timan testin suunnittelusta ja sithen
kéaytetyistd materiaaleista.



muuttuvan tdysin musiikin vaihtuessa. Opiskelijat olivat itsekin hammas-
tyneitd siitd, miten musiikki muutti heidan késityksiddn sindansa neutraalin
kuvasarjan sisdllosta.

Nama pienet kokeet tein vain havahduttaakseni opiskelijani huomaa-
maan musiikin voiman elokuvassa. En kartoittanut enka tilastoinut tulok-
sia. Laajempia empiirisid testejd ovat tehneet esimerkiksi musiikintutkijat
Philip Tagg ja Bob Clarida, joiden laaja tutkimusraportti ilmestyi vuonna
2003. Omatkin testini osoittivat kuitenkin selkeésti todeksi sen, etta liikku-
vaan kuvaan yhdistetylld musiikilla on runsaasti funktioita, joista olemme
yleisesti ottaen kaikki selvilld. Niiden tunteminen on yhtd arkista kuin
lilkennesdantdjen tunteminen, vaikka tiedostamisen taso ehké olisikin al-
haisempi.?

Elokuvamusiikki tarjoaa tutkijalle verrattoman rikkaan ja monipuoli-
sen tutkimuskentan. Musiikki itsessddn on inhimillisessa kulttuurissa niin
voimakkaasti vaikuttava tekijd, ettd sen tutkiminen on kiitollinen tehtava.
Elokuvamusiikin kohdalla on puolestaan elokuvan maailmaan heittayty-
minen valttdmatontd. Koska musiikkia ei mielestdni voi tutkia muusta elé-
méanmenosta irrallisena ilmiond, on tarpeen lisdksi kartoittaa ymparoivaa
yhteiskuntaa ja kulttuurikenttda ja nostaa sieltd esiin elokuvamusiikkiin
liittyvia tekijoita.

Tutkimukseni kohteena on suomalaisten 1950- ja 1960-luvun vaihteen
elokuvien musiikki. Sitd tekeméssd oli tuolloin monia taustaltaan hyvin
erilaisia henkil6itd. Mukana oli niin kokeneita kuin tuoreitakin viihdemu-
siikin ammattilaisia, sinfonikkoja, ooppera-, baletti- ja teatterisaveltdjid seka
muusikoita uransa eri vaiheissa. Tama monipuolinen joukko kéaytti erilaisia
tyylilajeja, ilmaisukeinoja, sointivarejd ja tekniikkoja. Verrattuna edeltavaan
tai mydhempéan aikaan oli suomalaisen elokuvamusiikin lajivalikoima
tuolloin todella laaja.

Yleisradion ainoana viihdemusiikkitoimittajana tyoskennelleen Erkki
Melakosken (30.1.1996%) mukaan suurin osa suomalaisista kuunteli 1950-1u-
vun lopussa mieluiten iskelmid. Iskelméllad on keskeinen sija Matti Kassilan
ohjauksessa Lasisydiin, joka on ensimmadinen analyysikohteeni. Elokuva on
vuodelta 1959, ja musiikin siihen teki Jaakko Salo.

Erityistd kiinnostusta vuosikymmenen vaihteen elokuvamusiikin te-
kijoissd herdttdd monipuolinen sdveltdja Osmo Lindeman, joka sopeutti
taitonsa hyvinkin vaihtelevasti aina kulloisenkin elokuvan mukaan. Matti
Kassilan Komisario Palmun erehdys vuodelta 1960 antaa tastd hyvan esimer-
kin. Dodekafonisen musiikin kdytosta elokuvassa ei alan kirjallisuudessa

2. Philip Taggin kotisivuilla on (5.1.2008) linkkejd YouTubeen, jonne hédn on laittanut
muutamia tekemiddan kommutaatiotestejd. Ks. esim. “Emmerdale commutations”
sivulla http:/ /www.tagg.org/ptavmat.htm

3. Merkitsen viittaukset tekemiini haastatteluihin pdivaméaarien mukaan, esim.
Kivikoski 16.9.1998.
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16ydy paljonkaan esimerkkejd, ja niissékin on yleensd kysymys vain osasta
jonkin elokuvan musiikkia. Vuonna 1962 syntynyt Usko Merildisen dode-
kafoninen sédvellys Maunu Kurkvaaran elokuvaan Yksityisalue valikoitui
sen tdhden helposti tutkimukseni kohteeksi. Nuoren Erkko Kivikosken
selkedsti “uuteen aaltoon” (ks. s. 14) lukeutuva ensiohjaus vuodelta 1963
tarjoaa kuultavaksi Pentti Lasasen jazzia. Kesilli kello 5 kuulostaa omalla
tavallaan valtavirrasta poikkeavalta ja tuoreelta.

Néama neljd elokuvaa ja niiden analyysit muodostavat tutkimukseni
ytimen.

Tutkimuksen kysymyksenasettelu

Kuunnellessani 1950- ja 1960-luvun vaihteen suomalaista elokuvatuotantoa
huomioni kiinnittyi toistuvasti nimenomaan musiikkityylien ja ilmaisuta-
pojen kirjoon. Kiinnostuin siitd, kuinka musiikki ndin erilaisilta kuulosta-
vissa elokuvissa toimii. Tarkastelenkin tdssd tyossa erityisesti sitd, mitka
ovat ldhianalyysin kohteiksi valitsemieni elokuvien musiikkien funktiot.

Mielenkiintoista kylld, elokuvamusiikin funktion mééritelmid on aiem-
mista tutkimuksista vaikea 16ytdd. Termid on kuitenkin kédytetty esimerkik-
si elokuvamusiikin teorioita pohdittaessa tai kdytdnnonldheisesti elokuvia
analysoitaessa. Sveitsildisen elokuvamusiikintutkija Hansjorg Paulin (1978,
31) ndkemys on, ettd koska elokuvamusiikki on funktionaalista, pitda sitd
tutkia nimenomaan funktioista kédsin. Han on my®6s pohtinut funktion maa-
ritelmén sisaltoad. Pauli (1981) erottaa toisistaan elokuvamusiikin funktion
ja metafunktion. Funktio on hdanen mukaansa se tehtdva, minkd musiikki
madrdtyn elokuvan yhteydessa sitd katsottaessa konkreettisesti suorittaa.
Metafunktio taas on irrallaan elokuvasta tehtdvaansa suorittavalla musii-
killa. (Ibid., 195.) Musiikintutkija Claudia Bullerjahn (1997) on tydssdan
tutkinut elokuvamusiikin vaikutuksia, ja hdnen mukaansa elokuvamusii-
kin funktiot voidaankin maaritelld “elokuvamusiikin tarkoitetuiksi vaiku-
tuksiksi” (“intendierte Wirkungen von Filmmusik”). Bullerjahnin mukaan
talldin on kuitenkin otettava huomioon yleison kompetenssi ja lisdksi mu-
siikki on tulkittava historiansa valossa. (Ibid., 59.)

Téassa tutkimuksessa elokuvamusiikin funktiolla tarkoitetaan tehtavaa,
joka musiikilla on elokuvakokemuksessa, elokuvan osatekijoiden koko-
naisuudessa tai ymparoivadn kulttuuriin ndhden, ja se médritellddan aina
elokuvan kautta. Funktio voi olla tekijoiden tarkoin suunnittelema tai sat-
tumanvaraisempi. Olennaista on kuitenkin se, mikd musiikin funktio on
elokuvan kerronnassa, katselu- ja kuuntelukokemuksessa seka yleisemmin
elokuvamusiikin asemassa kulttuurin kentalla.

Teen my6s huomioita tutkimukseni kohteena olevien elokuvien suh-
teesta muihin joko tutkimusajankohtaa ennen, sen aikana tai sen jalkeen
valmistuneisiin elokuviin. Suomessa 1950-luvulla ja osittain sen jalkeenkin
vallinneet yleiset elokuvamusiikkikdytdnnot ovat verrattavissa esimerkiksi



Hollywoodissa 1930- ja 1940-luvuilla vakiintuneisiin kdytantoihin. Kuten
Einar Englund haastattelussaan 6.4.1990 sanoi elokuvaséveltdjistd, “kaikil-
lahan meilld oli Hollywood-syndromi”, eli yleisesti ottaen saveltdjat pitivat
hinen mukaansa amerikkalaisia elokuvia jonkinlaisena mittapuuna.

Jotta méaritelméni mukaisia elokuvamusiikin funktioita pystyy tulkit-
semaan, taytyy itse elokuvan lisdksi tuntea ne olosuhteet, joissa se on syn-
tynyt. Elokuvan kulttuurihistorialle ominaisen ldhestymistavan mukaan
tutkinkin my®0s sitd, miten ndma erilaiset musiikit elokuviin valikoituivat
sekd mikd kunkin elokuvan musiikin asema oli suomalaisen musiikki- ja
elokuvakulttuurin kentélld. Elokuvamusiikin funktioita selvittdessani ky-
syn myos, mikd saa musiikin kuulostamaan vertailumateriaaliin ndhden
“uudelta” tai erilaiselta. Ndiden kysymysten avulla pystyn muodostamaan
kokonaisvaltaisen késityksen Lasisydidmen, Komisario Palmun erehdyksen, Yk-
sityisalueen ja Kesilli kello 5:n musiikeista itse elokuvissa seka lisdksi niiden
asemasta erityisesti musiikki- ja elokuvakulttuurin kentalla.

Teoreettinen ja metodologinen viitekehys

Tyoni teoreettiset ldhtokohdat ovat toisaalta kulttuurihistorioitsija Hannu
Salmen (1993) esitteleméssa elokuvatutkimuksen kulttuurihistoriallisessa
suuntauksessa sekd toisaalta uusformalistiseksi kutsuttua tutkimussuun-
tausta edustavassa elokuvatutkijapari David Bordwellin ja Kristin Thomp-
sonin (1993) ndkemyksessd, jonka mukaan elokuvan eri osatekijoilld on
kokonaisuuden kannalta jokin tietty funktio.

Salmen mukaan (1993, 45) elokuvan kulttuurihistoria on yhteisnimike
elokuvan kulttuurisuhdetta tutkivalle historialle, jossa yhdistyvit esteetti-
nen, taloudellinen, sosiaalinen, tekninen ja mentaalinen elokuvan historia.
Sille on hianen mukaansa ominaista laaja selitysperusta, eli tutkimuksessa
tulisi ottaa huomioon elokuvan “monimutkainen yhteiskunnallinen ole-
mistapa” (ibid.) ja kdyttdd monipuolista ldhdeaineistoa. Tdm&d on myds
oman tutkimukseni lahtokohta. Vaikka olenkin kiinnostunut siitd, miten
musiikki yksittdisissd elokuvissa toimii, en halua tdssd tutkimuksessa la-
hestyd sitd mestariteosperinteen mukaisesti vain ympaéristostdan irrotettu-
jen teosten ldhilukuna. Lahiluvun tulokset olisivat virheellisid, jos tekisin
pddtelmid vain itse elokuvan ja mahdollisen nuottikuvan perusteella.*

Salmen mukaan elokuvat kdyvét samanaikaisesti kahta dialogia: toi-
saalta perinteensd, muiden elokuvien kanssa, toisaalta ymparodivan yhteis-
kunnan kanssa. Elokuvan kulttuurihistorian tehtdva on hanen mukaansa
ndiden dialogien yhdistdminen. (Salmi 1993, 42.)

Toinen tyOni teoreettisista perusajatuksista liittyy osittain juuri dialogiin,
jota elokuvamusiikki kdy muiden elokuvien kanssa. Tehdessani ldhianalyy-

4. Nailta osin tutkimuksellani on yhtymékohtia myos Pirkko Moisalan ja Taru
Leppasen (2003) ndkemykseen kulttuurisesta musiikintutkimuksesta.
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sejd pyrin tarkastelemaan elokuvaa kokonaisuutena, jossa sen eri osateki-
joilla on kokonaisuuden toimivuuden kannalta jokin tietty funktio. Ndiden
funktioiden perusteella voin my®os vertailla hyvinkin erikuuloisia eloku-
via keskenddn. Taménkaltaista ldhestymistapaa ovat elokuvatutkimukses-
sa kdyttdneet esimerkiksi venéldisten formalistien tyolle tutkimuksensa
pohjaavat ns. uusformalistit, kuten David Bordwell ja Kristin Thompson
(1993).5 He esittavit, ettd jos elokuvan muoto koostuu sen eri osatekijéiden
keskindisistd suhteista, voidaan olettaa, ettd jokaisella osatekijdlld tassa
kokonaisuudessa on yksi tai useampia funktioita. Heiddn mukaansa tal-
lainen funktio pitdd kuitenkin tulkita vain elokuvan kerronnan perusteella.
Bordwellin ja Thompsonin (ibid., 55-56) mukaan Dorothy voi Ihmemaa Oz
-elokuvassa (The Wizard of Oz, Victor Fleming 1939) laulaa laulun “Over
the Rainbow”, koska tuottaja halusi Judy Garlandin eli Dorothyn esittdjan
siten saavan aikaan menestysiskelmén. Se on Bordwellin ja Thompsonin
mukaan kuitenkin tuotantohistoriaa eikd kerronnallinen funktio. Itse en
nde asiaa ndin yksioikoisesti. Esimerkiksi Lasisydimessi samannimisen is-
kelmén erddnd tehtdvana on luoda tietynsuuntaista ajankuvaa. Tatd en
voisi tietdd, ellen olisi tehnyt vertailevaa tutkimusta edeltdvien ja samalta
ajalta olevien elokuvien ja iskelmien parissa sekd haastatteluja.

Tassd tutkimuksessa elokuvamusiikin funktio on siis tehtdva, joka mu-
siikilla on sekd elokuvakokemuksessa ja elokuvan osatekijéiden kokonai-
suudessa ettd ympéarodivassa kulttuurissa. Toisinaan funktion eli toiminnon
tai tehtdvan elokuvamusiikille ovat suunnitelleet elokuvan siveltdja ja
ohjaaja, usein kyseessd olevan lajityypin ehdoilla. Hyvéa késikirjoittaja voi
jo suunnitteluvaiheessa antaa musiikille omia tehtdvid, mutta usein niita
luomassa ovat ohjaaja ja sdveltdja.® Myos tuottaja saattaa esittdd musiikin
suhteen toivomuksia tai vaatimuksia. Tama koskee erityisesti studioajan
suomalaisia elokuvia (ks. esim. Seitajdrvi 2002). Paljon riippuu tietenkin
tuotantotavasta, onko esimerkiksi kysymys ison Hollywood-studion tuo-
tannosta vai riippumattoman suomalaisen ohjaajan pientuotannosta.

Kaikkien esimerkkielokuvieni kohdalla ohjaaja ja sdveltdja ovat yhdes-
sd luoneet niiden musiikin. Ohjaaja on saattanut mdarata kohdat, joissa
musiikkia on kdytetty, ja keskustella sdveltdjan kanssa musiikin laadusta.
Vuorovaikutus on ollut tarkedd. Tastd johtuen kirjoittaessani tekijyydesta
tarkoitan esimerkkieni kohdalla ohjaajaa ja sdveltdjad. Funktio saattaa epdi-
leméttd syntyd myos tekijoiden intentiosta poikkeavasti, tahattomasti ja
tarkoittamatta. Heterogeenisen yleison yksittdisten edustajien kohdalla voi
syntya tulkinta funktioista, joita tekijat eivit ole tulleet ajatelleeksikaan.

5. Suomalaisen elokuvan tutkimuksessa uusformalistista metodia on kayttanyt
mm. Ari Honka-Hallila (1995), joka lisensiaatintydssddn vertailee Aleksis Kiven
Nummisuutarit-ndytelman kolmea eri elokuvasovitusta.

6. Elokuvamusiikin tekijyydesta ks. esim. Levinson 1996.



Tassd tyossd analysoimieni elokuvien musiikille nimedmaéni funktiot
ovat minun tulkintojani. Tutkimuksen kohteena olevan aikakauden kasi-
tyksid ja kokemuksia en voi endd esimerkiksi empiirisin kokein todellisil-
la koehenkildilld testata. Musiikin konventionaalisten funktioiden lisdksi
olen kuitenkin ottanut tulkinnassa mahdollisuuksien mukaan huomioon
my0s aikalaistulkinnat, joita olen jéljittdnyt haastattelujen, arkistojen seka
julkaisujen avulla.

Lansimaisen elokuvamusiikin ja sen sovellutusten levittya laajalti ym-
pari maapalloa voi dkkiseltddn tuntua siltd, ettd tietyt keskeiset eloku-
vamusiikin funktiot ovat yleismaailmallisia ja itsestdédnselvyyksid koko
ihmiskunnalle. Kuitenkin on niin, ettd aivan kuten elokuvaa pitdd oppia
katsomaan pystydkseen ymmartimaan siihen sisiltyvédn kerronnallisen
logiikan — tai havaitakseen, ettd sellainen puuttuu —, taytyy sitd myos op-
pia kuuntelemaan pystydkseen ymmartamaan tietyt musiikin ja elokuvan
tarinan véliset yhteydet.

David Bordwell (1985) pohjaa esityksensa elokuvan katsomiskokemuk-
sesta konstruktivistiseen ajattelutapaan, jonka mukaan ihminen on aktii-
vinen havainnoitsija, eli hdn oppii kaiken aikaa uutta, joka vaikuttaa myo-
hempiin havaintoihin. Bordwell nikee katsojakokemuksen dynaamisena
psykologisena prosessina, jossa toimii kolme tahoa: havainnointikapasi-
teetti; aikaisempi tieto ja kokemus sekd kyseisen elokuvan materiaali ja
rakenne. Havainnointikapasiteetti sisdltdd katsojan fyysiset ominaisuudet,
joita tarvitaan elokuvan katsomisessa. Kun esimerkiksi esitetddn 24 pysah-
tynyttd kuvaa sekunnissa perdkkain, voi ihminen rajallisen havainnointiky-
kynsa takia ndhdd kuvassa jatkuvaa liikettd. Aikaisempi tieto ja kokemus
jokapdivédisestd elamdstd, muista taiteista ja muista elokuvista vaikuttaa
katsomistapaamme. Teemme kokemuksen perusteella oletuksia, luomme
odotuksia, ja joko vahvistamme tai hylkddamme hypoteesin. Elokuvassa
kaikki, esineiden tunnistamisesta puheen ymmartdmiseen ja tarinan kulun
kasittaimiseen hyddyntdd aiempaa tietoa. Tiettyd elokuvaa seuratessamme
sen materiaali ja rakenne vaikuttavat tietenkin tapaamme tulkita sitd. Ker-
tova elokuva kannustaa katsojaa rakentamaan mielessdan tarinaa elokuvan
antamien tietojen ja vihjeiden perusteella. (Ibid, 32-33.)

Kéytdn oman tyoni perustana Bordwellin ndkemysta katsojakokemuk-
sesta. “Katsoja”-sanalla viittaan tdssa tyossd sekd ddnelliseen ettd visuaali-
seen kokemukseen, en vain ndkohavaintoon. Esimerkiksi Bordwellin (1985)
ja Kassabianin (2001) kdyttdima “perceiver” on audiovisuaalisiin medioihin
hieman paremmin sopiva termi, mutta kdantyy huonosti suomeksi; “ha-
vaitsija” kuulostaa varsin oudolta. Mieluiten kéyttdisin “kokija”-sanaa, joka
valittdisi kdsityksen elokuvasta kokonaisvaltaisena katsojakokemuksena.
Sekin vaikuttaa niin teenndiseltd, ettd tyydyn aiemmassa elokuvakirjoituk-
sessa vakiintuneeseen “katsoja”-sanaan.

Elokuvamusiikin funktiot ovat siis erditd musiikin fysiologisia vaiku-
tuksia lukuun ottamatta oletettuja, opittuja ja kulttuurisidonnaisia. Katsoja-
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kuulijan tausta ja aikaisempi elaimadnkokemus vaikuttavat aina funktioiden
madrittelyyn. Mdarédtyn elokuvan tietyn kohtauksen yhteydessd voidaan
siis harvoin puhua faktoista; useimmiten kysymys on tutkijan tulkinnasta.”
Mielestdni on kuitenkin mahdollista 16ytda funktioita, joista vallitsee niin
suuri yksimielisyys, ettd niiden tutkiminen on mielek&sta.

Elokuvamusiikin funktioanalyysin® avulla pyrin systemaattisesti kar-
toittamaan tutkimuskohteeni, neljan 1950- ja 1960-luvun vaihteen suoma-
laisen elokuvan musiikin funktioita sekd myos niiden keskindisid eroja ja
yhtéldisyyksid. Ndin pystyn suhteuttamaan niitd toisiinsa ja vertailumate-
riaaliin. Olen kehittdnyt aiemmin kéytettyja metodeja edelleen ja katson-
kin tarpeelliseksi osoittaa, mihin oma esitykseni pohjautuu. Téstd syysta
esittelen metodin laajemmin omassa luvussaan.

Kuulokuvan muutosta koskeva tutkimuskysymykseni edellyttda sekin
lahilukua ja havaintojen tekemistd elokuvien musiikkityyleistd, soitinnuk-
sesta, soittotavoista, soinnutuksesta sekd esimerkiksi musiikin osuudes-
ta elokuvan ddnimaailmassa. Miké elokuvissa kuultavien musiikkilajien
asema oli aikansa kulttuurin kentilld sekd se, miten musiikit elokuviin
valikoituivat, ovat puolestaan historiallisia kysymyksid ja vaativat toisen-
laisen ldhestymistavan. Hannu Salmen (1993, 48) esittelemdn elokuvan
kulttuurihistorian mukaisesti tutkimuksella on oltava laaja perusta. Han
pohjustaa ldhestymistapaa Pierre Sorlinin (1977, 313-315) ndkemykselld,
jonka mukaan elokuvatutkimuksessa pitda ottaa huomioon seké elokuvan
kulttuurisen olemistavan tarkastelu (tuotanto ja vastaanotto) ettd elokuvan
analyysi (lahiluku). Salmi tulkitsee Sorlinin jaottelun niin, ettd ”“elokuvan
historiallisessa tarkastelussa on otettava huomioon sekd elokuvan ’sisdi-
nen’ historia (itse elokuvaan taltioitunut tieto menneisyydesta) ettd "ulkoi-
nen historia” (elokuvan kulttuurinen olemistapa). Edellisessa ldhteend on
elokuva, jalkimmaisessd myos muut, esimerkiksi kirjalliset, lahteet.” (Salmi
1993, 48.) Tama ldhestymistapa sopii erittdin luontevasti omaan tutkimuk-
seeni ja asettamieni tutkimuskysymysten tarkasteluun.

Edelleen Salmi (1993, 48) toteaa olevan ymmarrettdvad, ettd tillaisessa
tarkastelussa kohteeksi valikoituu helposti vain yksi tai muutama elokuva.
Han huomauttaa, ettd elokuvan kulttuurihistoria voi olla lahtokohdiltaan
kuitenkin my®s synteettistd, laajojen linjojen tutkimukseen tahtaavaa. Tutki-
musmateriaalin maaran takia omaankin tyohoni valikoitui lopulta vain nel-

7. Ks. my6s Maas — Schudack 1994, 31.

8. Elokuvamusiikin funktioanalyysid ei pida sekoittaa funktionalistiseen kulttuuri-
teoriaan, joka oli eurooppalaisessa antropologiassa hallitseva suuntaus 1920-luvulta
1960-luvulle asti. Tamén koulukunnan edustajat késittivat maailman kulttuurien
olevan ldhes autonomisia sosiaalisia, paikalleen pysahtyneitd kokonaisuuksia,
joilla ei ollut historiaa eika suhdetta itsensa ulkopuolelle. Itse haluan pdinvastoin
tarkastella elokuvamusiikkia vankasti ymparéivaan kulttuuriin liittyvana ja
historiallisesti muuttuvana ilmiénd, samalla kun analysoin musiikin funktioita
elokuvan kokonaisuudessa.



ja tapaustutkimusta, mutta pyrin niiden avulla tekemédan myos laajemmalle
ulottuvia havaintoja koko kyseisen ajan elokuvamusiikkikulttuurista.

Elokuvan kulttuurihistorian metodia laajan aineiston tutkimiseen ovat
kayttaneet esimerkiksi Mervi Pantti ja Kimmo Laine, Pantti kotimaisen
elokuvan valtiontukeen keskittyvassa vaitoskirjassaan Kansallinen elokuva
pelastettava (2000) ja Laine vaitoskirjassaan Pidosassa Suomen kansa (1999),
jossa hén tarkastelee Suomi-Filmin ja Suomen Filmiteollisuuden toimintaa
kansallisen elokuvan rakentajana 1930-luvulla. My6s musiikintutkija Antti-
Ville Kérja on véitoskirjassaan Varmuuden vuoksi omana sovituksena (2005)
kayttanyt samankaltaista metodia tutkiessaan populaarimusiikkia 1950- ja
1960-luvun vaihteen suomalaisessa elokuvassa.

Elokuvan kulttuurihistorian metodin keskeisin ldhtokohta on Salmen
(1993, 51) mukaan kontekstien etsintd. Taman teen toisaalta selvittamalla
eri musiikkien (iskelm4, klassinen, jazz) aseman aikansa kulttuurikentéssd,
toisaalta tutkimalla, miten ndma musiikit ovat elokuviin valikoituneet, sekd
lisdksi asettamalla kunkin sdveltdjdan, ohjaajan ja elokuvan historialliseen
yhteyteensa. Osittain talloin on kysymys jo materiaalin tulkinnasta, kuten
Karjakin (2005, 39) toteaa.

Kyetdkseni tekemddn tulkintoja 1960-luvun vaihteen musiikista ja elo-
kuvista katson siis tarpeelliseksi tutkia my0s asioiden taustoja ja ndhda
laajemmin ne syyt, jotka tilanteeseen vaikuttivat. Tastd syysta liitdn funk-
tionaalisen elokuvamusiikkianalyysin oheen kulttuurihistoriallisen kon-
tekstin, joka antaa vahvuutta funktioiden maarittamiselle. Siind missa elo-
kuvan ja musiikin kulttuurihistoriallinen konteksti auttaa tismentamaan
funktioita, auttaa funktioiden analysointi puolestaan tulkitsemaan, kuinka
kulttuuriset seikat vaikuttavat niihin. Esimerkiksi tietty musiikki on saa-
tettu valita siksi, ettd juuri se voi tayttda jonkin tietyn tehtdvan elokuvassa
tai jossakin sen kohtauksessa. Tai elokuvamusiikin jonkin funktion pystyy
tulkitsemaan sen perusteella, mikd asema kyseiselld musiikilla on kulttuu-
rin kentédlla. Talla tavoin ndma tulkinnat tukevat toisiaan.

Tutkimusmateriaali

Tutkimukseni kohteena on erityisesti murroskaudella tehdyn neljan elo-
kuvan - Lasisydin, Komisario Palmun erehdys, Yksityisalue ja Kesilli kello 5
—musiikki. Taustamateriaalina on kuitenkin koko Suomessa 1950-63 tehty
pitkien, teatterilevityksessd olleiden ndytelmédelokuvien tuotanto. Ensi-
iltoja oli kyseiselld ajanjaksolla 277. Tutkimusmateriaaliini eivét siis kuu-
lu dokumentti-, mainos- eivdtka lyhytelokuvat, joita tehtiin 1950-luvulla
runsaasti. Niiden musiikki dénitettiin usein levyiltd, mutta jonkin verran
kdytettiin my0s originaalisdvellyksid. Rajasin kyseiset elokuvat tutkimuk-
seni ulkopuolelle, koska ne eroavat kerronnaltaan ja tarkoitukseltaan néy-
telmdelokuvista. Lisdksi jo muutoinkin mittava tutkimusmateriaali olisi
paisunut mahdottomaksi hallita.
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Aikarajauksen olen tehnyt niin, ettd se siséltdd studioelokuvakauden
1950-luvun kukoistuksen. Suomalainen elokuvatuotanto kérsi sodan jal-
keen jatkuvasti tuontirajoituksista johtuvasta materiaalipulasta, esimerkik-
si raakafilmid ei saatu tarpeeksi. Vuoteen 1952 mennessa ndma esteet pois-
tuivat. Ndin tuotanto pystyi vastaamaan kysyntdén, joka oli kova kaikilla
viihteen aloilla. Ankarasta verotuksesta huolimatta elokuvien tuottaminen
oli kannattavaa. 1954 ensi-iltansa sai 28 pitkdd ndytelmaelokuvaa, vuonna
1955 jopa 29. Vuosikymmenen lopulla useat syyt — kotimaisten elokuvien
ylituotanto, taloudellinen taantuma, mahdollisuus osamaksukauppaan,
uusi liilkkuva eldméntapa ja televisio — vaikuttivat siihen, ettd katsojaluvut
romahtivat ja elokuva-ala kdantyi tappiolliseksi. Tama vaikutti tuotantolu-
kuihin, jotka eivdt endd nousseet edelld mainitulle tasolle. (Uusitalo 1981,
12-16, 30.)

Tuotantotavan muutos nidkyy tutkimuksen kohteena olevalla ajanjak-
solla. Vuosina 1950-52 tehtiin 58 ndytelméelokuvaa, joista viisi kolmen
suurimman tuotantoyhtion ulkopuolella. Vuosina 1961-63 valmistettiin
studioissa 32 elokuvaa (Suomen Filmiteollisuus 24, Fennada-Filmi viisi ja
Suomi-Filmi kolme) ja pientuotantoina 18 elokuvaa, eli yhteensa 50. Maunu
Kurkvaara tuotti tdlloin neljd elokuvaa; yhden tai kahden elokuvan tuot-
tajia oli kymmenen.® Erityisen kiinnostukseni kohde, 1960-luvun vaihde,
on siis suomalaisen elokuvan murrosaikaa. Vuonna 1963 murros oli “val-
mis”: vanhat tuotantoyhtiot olivat lopettaneet pitkien ndytelmdelokuvien
sadnnollisen tekemisen ja alalla oli tapahtunut sukupolvenvaihdos. Vuonna
1964 ensi-iltansa sai endd kahdeksan pitkdd ndytelmédelokuvaa, joista vain
yksi oli “vanhan tuotantoyhtién”, tdssd tapauksessa Suomi-Filmin, nimissa
valmistettu. (Ibid.)

Kéytan ajanjakson 1950-63 kaikkia elokuvia taustamateriaalina, johon
vertaan varsinaisen murroskauden uusien sdveltdjien toitd. Tyollistetyim-
pid elokuvaohjaajia kyseisend aikana olivat Toivo Sarkka, Matti Kassila,
Valentin Vaala, Ville Salminen, Aarne Tarkas, Edvin Laine, Hannu Lemi-
nen, Armand Lohikoski, uraansa lopettelevat Roland af Hallstrém ja Ilmari
Unho sekéd tuoreemmat Jack Witikka, William Markus ja Maunu Kurkvaa-
ra. Monet ohjaajista, kuten Laine ja Witikka, vierailivat elokuvassa teat-
terin puolelta. Sarkka oli elokuvatuotantoyhtion toimitusjohtaja, samoin
kuin Kurkvaara omassa pienemmassa yhtiossdén, vaikka hén ei sellaiseksi
itseddn kutsunut. Kurkvaaraa lukuunottamatta kaikilla néilld ohjaajilla
oli sopimus Suomi-Filmin, Suomen Filmiteollisuuden tai Fennada-Filmin
kanssa. Muutamia "irtofilmejd” saatettiin toteuttaa pienen tuotantoyhtion
puitteissa, joista jatkuvaa tuotantoa tilld ajanjaksolla oli oikeastaan vain
Veikko Itkosella. Han tuotti 15 pitkdd ndytelmdelokuvaa ja myds ohjasi
joitakin. (Ibid.)

9. Suomen kansallisfilmografia 6 (1991 ja 7 (1998) passim.



Seuraavassa taulukossa ovat tutkimuksen kohteena olevan ajanjakson
tuotteliaimmat pitkien ndytelméelokuvien saveltdjat:

saveltdja elokuvat elokuvia vuosina
1950-1963 kaikkiaan!0
Toivo Karki 45 50 1941-1962,
1973
Harry Bergstrom 37 76 1936-1961,
1977
Heikki Aaltoila 30 56 1944-1962,
1968, 1970
George de Godzinsky 21 52 1938-1962
Einar Englund 15 15 1952-1962
Ahti Sonninen 11 14 1947-1962
Kalevi Hartti 11 12 1952-1964
Osmo Lindeman 11 11 1959-1963
Tauno Pylkkdnen 9 14 1944-1957
Erkki Melakoski 8 9 1961-1964

Taulukkoon on otettu mukaan vain pitkdt ndytelmédelokuvat. Kyseiset
saveltdjat kirjoittivat musiikkia my®os lyhyt-, dokumentti- ja mainoselo-
kuviin. Toivo Karki, Heikki Aaltoila ja Erkki Melakoski sdvelsivat miltei
pelkdstddn Suomen Filmiteollisuuden tuotantoihin, kun taas muut tyos-
kentelivit vaihtelevasti eri tuotantoyhtidissd. Ajankohdan tuotteliaimmista
elokuvaséaveltdjistd Toivo Karjelld, Harry Bergstromilld, George de God-
zinskylla, Kalevi Hartilla ja Erkki Melakoskella oli vahva tausta viihde-
musiikissa, Hartilla ja Melakoskella tosin lyhyempi kuin vanhemmilla
kollegoillaan. Kérjen laajasta tuotannosta suurin osa on komediallisia tai
viihde-elokuvia, joukossa on vain muutama vakava draama. Muita savelta-
jid kdytettiin yhtédldisesti vakaviin ja viihde-elokuviin. Einar Englundilla ja
Osmo Lindemanilla oli huippuammattilaisen ote viihdemusiikkiin. Heilla
oli kuitenkin lisdksi klassisen musiikin sdveltdjan opinnot takanaan, ja he
tekivdt uransa nimenomaan taidemusiikin saralla. Ahti Sonninen toimi
samoin klassisen musiikin piireissd, Tauno Pylkkdnen puolestaan on suo-
malaisen musiikkihistorian puhdasverisin oopperasaveltdja.

Lahianalyysieni kohteiksi valikoitui nelja elokuvaa niiden kuulokuvien
perusteella: ne tuntuvat sisdltdvan jotakin uutta, joka ei vield kuulu var-
haisemmassa 1950-luvun elokuvien musiikissa. Tastd syystd esimerkiksi

10. Olen laskenut mukaan myos elokuvat, jotka on savelletty yhteistyossa jonkun kanssa.
Néin esimerkiksi Valentin Vaalan Dynamiittitytto (1944) on mukana sekd Bergstromin
ettd de Godzinskyn luvussa. Tallainen yhteisty6 merkitsee yleensd sitd, ettd toinen
tekijoistd on séveltanyt elokuvaan sisaltyvat laulut ja toinen muun musiikin. Tama ei
Suomessa ole ollut yleistd, toisin kuin esimerkiksi Hollywoodissa.
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Hartti ja Melakoski jdivét pois valittujen sdveltdjien joukosta. He ovat teh-
neet elokuviin musiikkitaustaansa ndhden yllattavan perinteisen kuuloisia
savellyksid.

Kokenut ohjaaja Matti Kassila teki elokuvan Lasisydin pienimmalla
mahdollisella kuvausryhmilld studiojarjestelmédn ulkopuolella. Musii-
kin teki Jaakko Salo. Kuultavissa on ajan hermolla oleva angloamerik-
kalaistyylinen viihdemusiikki, joka on tietoinen vastakohta padhenkilon
mielikuville idyllisestd suomalaisuudesta. Aiemmin angloamerikkalaisia
viihdemusiikkivirtauksia oli suomalaisessa elokuvassa kuultu esimerkiksi
joissakin Tapio Iloméden, Georg Malmsténin tai Olli Himeen yksittdisissa
kappaleissa. George de Godzinskyn tuotannossa taas kuultaa kautta linjan
lapi eurooppalaisen viihdemusiikin vaikutteet ja Toivo Kérjen musiikissa,
erityisesti soinnutuksessa, on havaittavissa jazzin piirteitd!!. Einar Englund
puolestaan sdvelsi elokuvia paitsi sinfoniseen, my6s amerikkalaiseen viih-
demusiikkityyliin nojautuen, kuten musiikki- ja tanssielokuvaan Aidittimiit
(Jack Witikka 1958). Jaakko Salon musiikki erottuu ndista kaikista kuitenkin
tuoreudellaan vuoden 1959 tuotannossa.

Kassilan seuraava ohjaus, Komisario Palmun erehdys vuodelta 1960 tehtiin
puolestaan huolellisesti valmistellen, kaikkia suuren tuotantoyhtioén etuja
hyvaksi kdyttden. Osmo Lindemanin elokuvamusiikki on hyvin oivaltavaa
ja kiintedsti elokuvan kerrontaan liittyvad. Han on etsinyt ennakkoluulotto-
masti uusia ratkaisuja sekd musiikissa ettd soitinkokoonpanoissa ja toteutta-
nut ne taitavasti. Komisario Palmun erehdyksessi han tosin kayttaa elokuvamu-
siikillisia kliseitd hyvikseen, mutta tekee senkin ylldtyksellisell tavalla.

Vaikka edelld mainitut elokuvat ovat saman, musiikin keinoja tietoisesti
hyvikseen kdyttavan henkilon ohjaamia, poikkeavat ne toisistaan huomat-
tavasti esimerkiksi kerronta-, tuotanto- ja valmistustavaltaan. Valitsemalla
molemmat tutkimukseni kohteeksi pystyn tekemédén huomioita ndiden
eroavaisuuksien vaikutuksesta elokuvien musiikkiin. Jos Kassilan osuus
musiikin suunnittelussa on hyvin vahva, saattavat tulokset olla samankal-
taiset. Toisaalta sdveltdjdt ja tuotannot ovat kuitenkin hyvin erilaiset. Jos
niiden elokuvien musiikit tdstd huolimatta muistuttavat toisiaan, on sekin
mielenkiintoinen tutkimustulos ja osoitus elokuvamusiikin monimutkai-
sesta olemistavasta verrattuna tavallisiin savellyksiin.

Maunu Kurkvaaran Yksityisalue vuodelta 1962 on pienen tuotantoyh-
tion moderni taide-elokuva, johon Usko Merildinen teki dodekafonisen
musiikin jousikvartetille. Elokuva hertti tuoreeltaan huomiota moderniu-
dellaan, johon harvinaislaatuinen musiikkityyli osana kuului. Vastaavan-
kaltaista ei juuri ole elokuvissa kuultu. Huomattava on, ettd kysymyksessa
on suomalaiselle dodekafonialle ominainen joustava sdvellysmetodi, joka
salli esimerkiksi oktaavit ja lyhyiden musiikkiaiheiden toistot.

11. Toivo Kérjen musiikillisesta tyylistd ks. Henriksson — Kukkonen 2001.



Kesiilld kello 5 on Erkko Kivikosken ensimmaiinen pitkd elokuvansa. Se
on pienen tuotantoyhtién minimaalisella kuvausryhmalla tehty, selkedsti
eurooppalaiseen “uuteen aaltoon” liittyvd elokuva. Elokuvatutkija Sakari
Toiviaisen (1995) mukaan késite “uusi aalto” syntyi Ranskassa 1950-1u-
vun lopulla ja vakiintui vuonna 1959 merkitsemddn samoihin aikoihin
tapahtuvaa elokuvan murrosta, jonka my6ta julkisuuteen tuli lukuisia uu-
sia ohjaajia, muita elokuvantekij6itd, tuotantotapoja ja elokuvakerronnan
keinoja. Ilmi6 levisi myds muualle Eurooppaan ja muihin maanosiin, ja
Toiviainen toteaa késitteen laajassa mielessd viittaavan koko tahan uudis-
tumisliikkeeseen. “Uuden aallon elokuva” on kiistanalainen késite. Pyrin
tdssd ty0ssa kidytannonldheisyyteen ja hyddynnan Toiviaisen jalkimmaistd,
vdljaa maaritelmaa.

Pentti Lasasen pienelle yhtyeelle tekemd, runsaasti cool jazzin piirtei-
ta sisdltava musiikki peilaa aikaansa ja roolihenkilditd. Vaikka jazz usein
mielletddn nimenomaan uudelle aallolle ominaiseksi musiikiksi, oli se suo-
malaisissa elokuvissa harvinaista.

Pelkdn kuulokuvan perusteella olisi tutkimukseen voinut valita useita
elokuvia, esimerkiksi miltei koko Osmo Lindemanin elokuvamusiikkituo-
tannon. Tasmentdviana valintaperusteena oli vield itse elokuva, sen tuotan-
to- ja kerrontatavat.

Lasisydin on kokeneen studio-ohjaajan pienelld kuvausryhmalla tekemad,
uutta ilmettd etsiva elokuva. Komisario Palmun erehdys on kokeneen studio-
ohjaajan suuressa elokuvayhtiossa huolellisesti valmisteltu elokuva, jonka
tekemisessd on hyodynnetty koko “koneistoa”. Yksityisalue on maaratietoi-
sesti moderniin taide-elokuvaan pyrkineen, jo muutamia elokuvia tehneen
ohjaaja-tuottaja-kasikirjoittajan ja hdnen pienen ty6ryhménsa teos. Kesilli
kello 5:n tekeminen muistuttaa Lasisydimen valmistusta, mutta nyt asialla
on nuori ohjaaja, jolla on selkedsti eurooppalaiseen uuden aallon elokuvaan
liittyvéat ihanteet.

Lahianalyysieni joukkoon olisi voinut kuulua esimerkiksi Eino Ruutsa-
lon vuonna 1962 ohjaama Tuulinen pdivi, johon Henrik Otto Donner savelsi
dodekafonista musiikkia jazzkokoonpanolle. Valitsin kyseistd musiikinlajia
ja taide-elokuvaa edustamaan kuitenkin Ruutsaloa laajemman tuotannon
luoneen Kurkvaaran Yksityisalueen, jonka musiikki on ajankohtaista klas-
sista nykymusiikkia. Y0 vai pdivi vuodelta 1962 saattaa puolestaan olla kiin-
nostava ndyte ohjaajaparin Jarva — Pakkasvirta varhaistuotannosta, mutta
sen musiikin on tehnyt uraansa aloitteleva Kari Rydman, ja sen teemat on
sovittanut Pentti Lasanen. Mieluummin valitsin Lasasen oman savellys-
tyon Kesiilld kello 5, jossa soi hédnelle tuolloin ominainen cool jazz.

Muu tutkimusmateriaali késittdd ensinnékin trailerit elokuvista Yksityis-
alue ja Kesdlli kello 5. Jostakin syysté Lasisydimesti ja Komisario Palmun ereh-
dyksestii ei sellaista tehty. Kaikista elokuvista tehtiin julisteita. Kasikirjoitus
on ollut kdytossani elokuvista Komisario Palmun erehdys ja Kesilli kello 5. N&-
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ma materiaalit ovat Suomen elokuva-arkistosta, samoin kuin eri elokuvia,
ohjaajia ja sdveltdjid koskeva lehtileikeaineisto. Lehtiaineisto sisdltdd niin
elokuvien ennakkomainontaa, arvosteluja kuin my®os laajempia artikkele-
ja esimerkiksi elokuvan tilasta tai ohjaajien tuotannosta. Lehtikritiikkeja
kéyttdessani olen mahdollisuuksien mukaan pyrkinyt taustoittamaan kir-
joittajan esimerkiksi vanhemman tai uudemman polven edustajaksi, jotta
kyseisen mielipiteen merkitystd voisi paremmin arvioida.

Elokuvamusiikkikasikirjoitus on 16ydettavissa elokuviin Lasisydin (Jaak-
ko Salon perikunnan arkisto) ja Komisario Palmun erehdys (Kansalliskirjaston
arkisto). Yksityisalueen musiikista tehty konserttisarja sisdltdd muutamaa
lyhytta kohtaa lukuun ottamatta elokuvan musiikin sellaisenaan. Nuotit
ovat saatavissa Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksesta. “Lasisydan”-
iskelmadsta on lisdksi olemassa painettu nuotti.

Lehdet ovat tiarked ldhde edes jonkinlaisen aikalaiskdsityksen synnyt-
tamiseksi. Olenkin kdynyt lapi erilaisten elokuva-, musiikki- ja televisio-
lehtien vuosikertoja 1950-luvun alusta vuoteen 1963 Turun yliopiston kir-
jastossa, Suomen elokuva-arkiston kirjastossa sekd Suomen Jazz & Pop
Arkistossa. Mukana on sekd alan eri yritysten asiakaslehtid, kuten esimer-
kiksi Levytukun Musiikkirevyy (1955-1958) ja dénilevy-yhtio Scandiaan
laheisesti liittynyt Iskelma (1960-1963), viihdelehtid, kuten Elokuva-Aitta
(1951-1963) ja Ajan sével (1955-1956), ettd aiheeseensa vakavammin suh-
tautuvia julkaisuja, joista térkein on ranskalaista Cahier du Cinémaa esi-
kuvanaan pitanyt Projektio (1960-1965). Televisioldhetysten lisddntymis-
tahdista kertoo TV-uutiset (1957-1963).

Painetuista ldhteistd olen lisdksi jonkin verran kdyttanyt myos muistel-
mia (esim. Matti Kassilan ja Toivo Kérjen) samoin kuin Komisario Palmun
erehdyksen pohjana olevaa Mika Waltarin samannimistd romaania. Kési-
kirjoista tarkeimmat ovat olleet Suomen kansallisfilmografia -sarja sekd Suo-
men musiikin historia -sarjaan kuuluva, Pekka Jalkasen ja Vesa Kurkelan
kirjoittama Populaarimusiikki.

Tarked osa tutkimusmateriaalista koostuu tiedoista, jotka olen saanut
elokuvien tekijoiltd itseltddn. Tama on tapahtunut haastatteluin, puhelin-
keskusteluin seké kirjeitse. Vuosien varrella olen tehnyt useita tekijahaastat-
teluja, kuten esimerkiksi Harry Bergstromin (1984-1985) ja Einar Englundin
(6.4.1990) kanssa. Laajan haastattelumateriaalin kerdsin kirjaani Valkokangas
soi! varten vuosina 1994-1995. Haastattelin tuolloin kolmisenkymmenta
suomalaista elokuvaséveltdjdd, ohjaajaa, tuottaja, danittdjad, leikkaajaa tai
heiddn omaistaan. Osan haastatteluista tein puhelimitse, mutta suurin osa
niistakin on nauhoitettu. Vaitdskirjassani olen tuosta materiaalista hyo-
dyntanyt Matti Kassilan haastattelua (25.11.1993) ja Jaakko Salon puhelin-
haastattelua (19.4.1994). 1950- ja 1960-luvun vaihteen elokuvamusiikista
kirjoittamiani artikkeleita, lisensiaatinty6tani ja tata vaitoskirjaa varten
haastattelin uudelleen Matti Kassilaa (22.8.1995), Jaakko Saloa kahdesti



(16.1.1996 ja 6.5.1999), jazzmuusikko-saveltdja-radiotoimittaja Erkki Me-
lakoskea (30.1.1996), danittdjand toiminutta Aarre Eloa (5.3.1996), Osmo
Lindemanin vaimoa Sirkka Lindemania (18.5.1998) seka Erkko Kivikoskea
(16.9.1998). Lisdksi kdvin erdiden haastateltavien kanssa puhelinkeskuste-
luja, ja Jaakko Salolta sain myds valaisevia kirjeitd.

Haastattelut olivat vapaasti strukturoituja. Pyrin asettamaan kysymyk-
seni niin laajoiksi ("kerro yhteistydstd ohjaajan ja sdveltdjan valilla”, “mika
on ndkemyksesi musiikin osuudesta elokuvassa”), ettd saisin kuuluviin
haastateltavan oman ddnen. Lopuksi tein vield tarkentavia kysymyksia.
Haastattelujen ongelma on ymmarrettdvasti se, ettd ne on tehty useita vuo-
sikymmenid my6hemmin kuin analysoitavat elokuvat. Haastateltavien
nikemykset ovat saattaneet muovautua paljonkin elokuvan tekemisen
jalkeen, ja myShemmat kokemukset ja tapahtumat saattavat varittdd myos
muistoja. Tdméa on inhimillistd, ja se pitdd ottaa haastattelujen tulkinnoissa
huomioon. Materiaalia suomalaisen elokuvamusiikin tekemisesta 1950-lu-
vun ja 1960-luvun vaihteesta on kuitenkin niin vdhén, ettd ndma jalkeen-
pdinkin tehdyt haastattelut ovat arvokkaita.

Kassila, Kurkvaara ja Lasanen tarkistivat kdsikirjoituksesta oman osuu-
tensa paikkansapitdvyyden faktatietojen kannalta kevaalla 2008. Kurkvaa-
ra ja Lasanen antoivat palautteensa puhelimitse, Kassila ldhetti tunnin
pituisen ddnikirjeen (11.2.2008). Tassa han kertoi, kuinka tekstini oli palaut-
tanut hdnet syville ndiden elokuvien tekohetkeen ja sen aikaisiin tuntoihin.
Korjauksia hén ei kuitenkaan ehdottanut, lukuun ottamatta oman osuuten-
sa nakemistd suurempana Lasisyddmen musiikin uudistumattomissa piir-
teissd. Kurkvaaralla ja Lasasellakaan ei ollut tydstédni tai ndkemyksestani
huomautettavaa.

Suomalainen elokuvamusiikki tutkimuskohteena

Musiikki elokuvassa, elokuvamusiikki, poikkeaa tutkimuskohteena sekd
musiikista ettd elokuvasta sellaisina kuin ne viime aikoihin asti on tutki-
joiden piirissd ollut tapana ndhda. Elokuvatutkimuksessa on keskitytty
elokuvaan tavalla, jossa musiikilla ei yleensd ole osuutta. My&s ldhianalyy-
seissd on keskitytty usein kaikkiin muihin osatekijoihin paitsi musiikkiin.
On vaikea sanoa, mistd tdima johtuu. Mahdollisesti elokuvatutkijat ovat
pitdneet musiikkia erillisend erikoisalana, eivitkd ole halunneet puuttua
sithen. Elokuvan muiden osatekijoiden analysoimiseen tai tulkitsemiseen
annetaan ohjausta yliopistojen elokuvatutkimukseen liittyvissa oppiaineis-
sa, mutta musiikki jatetddn usein huomiotta. Musiikki on kuitenkin aivan
olennainen osa elokuvaa ja sen kerrontaa. Sen avulla voidaan mm. luoda
erilaisia tunnelmia, ilmaista ja syventdd roolihenkildiden tunteita ja aja-
tuksia, rytmittdd ja selventdd kerrontaa, vahvistaa rakennetta tai suunnata
elokuva tietylle kohdeyleisolle, vain joitakin esimerkkejd mainitakseni.
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Kiinnostus musiikkia kohtaan on elokuvatutkimuksen piirissa viime ai-
koina jonkin verran lisddntynyt. Tdhdn on mielestdni ainakin kolme syyta.
Ensinnékin elokuvien ddnimaailma on viime vuosikymmenind muuttunut
huomattavasti. Tehosteddnien maard on lisddntynyt, ja niitd on usein vai-
kea erottaa musiikista. Adnitystekniikan kehittyessd d&nimaailma on tullut
yha tarkedmmaksi osaksi elokuvaa ja kiinnittdnyt siten huomion itseensa.
Toiseksi, musiikki yhdistetddn kuvallisen ilmaisun eri muotoihin — mm.
elokuva, televisio, internet, pelit — nykymaailmassa yhd useammin, joten
maddréllisestikin se muodostaa merkittdvan tutkimuskohteen. Kolmannek-
si, populaarimusiikin tutkijat ovat lahestyneet elokuvatutkijoita ja alkaneet
yhteistyOssd niittda tatd sarkaa.

Elokuvamusiikilla pitdisikin olla paikkansa my6s musiikin tutkimuksen
kentdlld. Kuten identifikaatiota elokuvamusiikissa tutkinut Anahid Kassa-
bian (1993, 63) toteaa, elokuvamusiikin vastaanottamisen konventiot vai-
kuttavat my6s muiden musiikinlajien hahmottamiseen ja ymmartamiseen.
Semiotiikkaa hyddyntava televisio- ja populaarimusiikintutkija Philip Tagg
(2003, 35) puolestaan toteaa musiikillisen “lingua francan” eli —ldnsimaisen
kulttuurin piirissd — yleisimmin osatun kielen olevan angloamerikkalaisen
rock- tai popmusiikin ohella elokuvamusiikki. Elokuvamusiikilla on ollut ja
on edelleen valtava yleis, ja kuten musiikintutkija J. K. Donnelly (2001, 1)
huomauttaa, ei elokuvamusiikki tarjoa meille vain rikasta, monipuolisesti
vaihtelevaa tutkimuskohdetta vaan joiltain osin my®s mielenkiintoisinta
ja liifkuttavinta musiikkia, mita 1900-luvulla tuotettiin.

Suomalaisen populaarimusiikintutkimuksen uranuurtaja Pekka Gro-
now (1991, 282) puolestaan on havainnut, ettd Suomessa tarkein iskelma-
musiikkivaikutteiden antaja ennen 1960-luvun alkua oli elokuva. Ennen si-
td ddnilevyjd tuotettiin vdahan ja ne olivat kalliita. Uskallan laajentaa timan
ndkemyksen koskemaan koko musiikillista repertoaaria. Yleisradio ldhetti
enimmaékseen klassista musiikkia, mutta se ei ollut kuulijoiden suosiossa.
Elokuvaliput olivat edullisia ja teattereita oli runsaasti, joten tdima musiikin
valityskanava oli laajalti yleison tavoitettavissa ja kdytossd. Elokuvamu-
siikki puolestaan on, usein elokuvan genrestd riippuen, saattanut olla yhta
hyvin klassisen kuin iskelmédmusiikin piiriin kuuluvaa. Ndma ovat erittdin
painavia syitd tutkia elokuvamusiikkia, jolla tdhan asti on ollut vain mini-
maalinen osa musiikintutkimuksessa.

Elokuvamusiikin tutkimus poikkeaa enemmaéan musiikintutkimuksesta
kuin elokuvatutkimuksesta, jonka piirissd elokuva yleensa késitetddn mo-
nien tekijoiden summaksi. Ndita osatekijoitd ovat mm. késikirjoitus, ohjaus,
ndyttelijanty, puvustus, maskeeraus, kuvaus, lavastus, valaistus, tehos-
teet, musiikki, ddnitys, miksaus ja leikkaus. Musiikintutkimuksen parissa
tyoskennelleille on joskus tuottanut vaikeuksia ymmartda tai tehda tutki-
muksessaan nakyvéksi se, ettd musiikki ei elokuvassa olekaan riippumaton
vaan suuremmalle kokonaisuudelle alisteinen tekija. Asenteisiin vaikuttaa



myos se, ettd ihmisten kyky tai tapa tiedostaa musiikin osuus elokuvassa
on kovin vaihteleva. Tutkimuksissa (ks. esim. Cohen 2000, 366) on todettu,
ettd osa yleisOstd ei jalkeenpdin muista edes kuulleensa mitddan musiikkia,
kun osalle se taas saattaa olla erds merkittdvimmistd elokuvalle sisdltoa
antavista elementeistd. Viimeaikaisessa elokuvamusiikintutkimuksessa on
kuitenkin pidetty selvyytend, ettei sitd pida tutkia irrallaan elokuvasta (ks.
esim. Donnelly 2001, 3). Tama asettaa haasteita musiikkitieteen laitoksilla
yleistyville elokuvamusiikin, samoin kuin televisiomusiikin, musiikkivi-
deon ja esimerkiksi peleissd kdytetyn musiikin tutkimukselle.

Suomalaista elokuvamusiikkia on tutkittu vain vahan. Toistaiseksi laajin
yleisesitys aiheesta sisdltyy omaan popularisoituun tietokirjaani Valkokan-
gas soi! (1995). Yleistajuinen on my6s Tommi Saarelan (2000) 1990-luvulla
aktiivisten kotimaisten elokuvaséveltdjien haastatteluihin pohjautuva kirja
Selluloidi soikoon! Antti-Ville Kérja on vaitoskirjassaan Varmuuden vuoksi
omana sovituksena (2005) tutkinut kansallisen identiteetin rakentumista
1950- ja 1960-luvun taitteen suomalaisten elokuvien populaarimusiikissa.
Kérjan tutkimusmateriaali on pieneltd osin samaa kuin omani mutta kes-
kiossd ovat populaarikulttuuri ja suomalaisuus. Kaarina Kilpi6 (2005) on
puolestaan véitoskirjassaan tutkinut suomalaisen mainoselokuvamusiikin
historiaa 1950-luvulta 1970-luvulle.

Muusta suomalaisesta tutkimuksesta mainittakoon Henry Baconin Au-
diovisuaalisen kerronnan teoria (2000) ja Juha Herkmanin Audiovisuaalinen
mediakulttuuri (2001). Ne eivdt kuitenkaan elokuvamusiikkia juurikaan
kasittele. Teosten otsikoista huolimatta “audio” jdd heidédn toissdédn hie-
man lapsipuolen asemaan. Samoin on useissa musiikkivideotutkimuksissa,
poikkeuksena esimerkiksi musiikintutkija Antti-Ville Karjan (2001) ldhes-
tymistapa. Musiikkivideot poikkeavat kuitenkin estetiikaltaan, kerron-
naltaan, kdyttotarkoitukseltaan ja musiikiltaan huomattavasti elokuvista.
Niilld on jo oma vahva perinteensd ja myos vahitellen vahvistuva oma
tutkimusperinteensa.

Ulkomaisessa, kiihtyvailld vauhdilla runsastuvassa elokuvamusiikintut-
kimuksessa aiheet vaihtelevat mykkéelokuvasta (esim. Siebert 1990, Alt-
man 2005) ja klassisesta Hollywood-elokuvasta (esim. Gorbman 1987, Ka-
linak 1992, Flinn 1992) ddnilevy- ja elokuvateollisuuden yhteyksiin (Smith
1998), musiikkikognitioon (Cohen 2000), identifikaatioon (Kassabian 2001)
tai populaarimusiikkiin (esim. Inglis 2003). Mys metodien kirjo on laaja.

Omassa tyossdni olen kokenut tiarkedksi kerdtd tutkimusmateriaalia te-
kijahaastatteluilla. Nédissd haastatteluissa tulee toistuvasti esiin joidenkin
elokuvantekijoiden muutoksen halu 1950-luvun lopulla. Toisen maailman-
sodan jdlkeen koettiin Euroopan elokuva-alalla voimakkaita muutoksia.
Suuret elokuvastudiot jatkoivat toimintaansa, mutta rinnalla kyti muutos.
Italian neorealistit toivat tavallisen ihmisen arjen elokuvan aiheeksi. Sa-
moin tekivit ranskalaiset uuden aallon ohjaajat. Molemmat suuntaukset
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pyrkivét pois studioelokuvien kaavamaisuudesta. Ranskalaiset, kuten esi-
merkiksi Claude Chabrol ja Jean-Luc Godard, pyrkivdt murtamaan pe-
rinteisen elokuvakerronnan tiukan syy ja seuraus -logiikan. He halusivat
tuulettaa alaa perusteellisesti ja valitsivat ohjauksiinsa my6s uudenlaista
musiikkia — toisin kuin neorealistit. Tdama murros ulottui myos Suomeen.
Sen havaitsee selvésti niin useiden elokuvien musiikissa kuin niiden muis-
sakin osatekijoissd jo 1950- ja 1960-luvun vaihteessa.

Musiikkia kdytetddn elokuvassa nykyéddn toisin kuin esimerkiksi vuo-
sikymmenia sitten. Yllattavan paljon, genresta riippuen, 16ytyy kuitenkin
my0s yhtéldisyyksid. Tietyt musiikilliset keinot ovat sédilyttdneet asemansa.
Hollywoodin elokuvatuotanto on ensimmdisen maailmansodan jidlkeen
dominoinut maailman elokuvamarkkinoita. Timéa on kouluttanut yleison
tunnistamaan tietynlaisia valtaelokuvalle tyypillisid, toistuvia musiikillisia
keinoja elokuvan kerronnassa. Néita keinoja ovat suomalaisetkin elokuva-
saveltdjat kayttaneet runsaasti 1960-luvun alkuun asti. Tamén jdlkeen ne
komedioita ja muutamia muita poikkeuksia lukuun ottamatta vaikuttavat
jadneen unohduksiin parin vuosikymmenen ajaksi. Samoihin aikoihin elo-
kuvista poistuivat sinfoniaorkesterit ja isot viihdeorkesterit palatakseen
my6hemmin, aluksi eeppisiin suurelokuviin.

Suomessa, kuten monessa muussakin valtiossa, yhteiskunta muuttui
perusteellisesti 1960-luvun alkuun tultaessa. Se vaikutti oleellisesti sekd
siihen, minkélaiset valmiudet elokuvayleis6lla oli ottaa vastaan uusia vai-
kutteita, ettd siihen, millaisin evdin varustettuja elokuvan tekijdt olivat.
Oman tutkimukseni aikarajat saavat perustelunsa elokuvatuotannosta.
1950-luku asettaa elokuvat, tapahtumat ja ilmict kontekstiinsa. Vuonna
1963 elokuvateollisuuden romahdus oli tosiasia, ja “uusi elokuva” edusti-
kin jo itse asiassa “valtaelokuvaa”.

Elokuvamusiikki eri musiikkilajien valimaastossa

Suomessa 1950-luku koettiin vield raskaana sodanjdlkeisend aikana.!? Eri
taiteen aloilla alkoivat kuitenkin uudet tuulet voimakkaasti ravistella va-
kiintuneita toimintamalleja. Klassisen musiikin ja elokuvan modernismit
liittyivat kaikkia taiteenaloja koskettavaan uudistusliikkeeseen. Viihdemu-
siikin kentdlld yleiso oli puolestaan melko yhtendinen, elettiin yleisiskel-
mén valtakautta (Kurkela 2003, 463).

Suomen musiikkikulttuuri oli 1950-luvulla erittdin jyrkasti jakautunut
korkeaan ja matalaan, taide- ja populaarimusiikkikulttuuriin. Teoriassa
namad kaksi tahoa eivit juuri kohdanneet, mutta kdytannossa esimerkiksi
nuoret klassisen musiikin siveltdjat saattoivat elantonsa ansaitakseen toi-
mia ravintolamuusikkoina. (Esim. Sirkka Lindeman 18.5.1998, Englund

12. Suomen sodanjilkeisen ajan sosiologiasta ja kulttuurista ks. Pertti Alasuutari 1996.
Suomen modernisoitumisesta 1950- ja 1960-luvun vaihteessa ks. esim. Alanen 1991.



1997, 212) Elokuvaan sdveltaminen tarjosi mahdollisuuden kéyttaa kaikkia
kykyja monipuolisesti. Elokuvaliput olivat halpoja ja elokuvissakdynti suo-
sittu harrastus: lippuja myytiin vuosittain 25-30 miljoonaa (Keto 1974, 64).
Yleiso ei kdynyt ainoastaan katsomassa filmejd vaan myos kuuntelemassa
niiden musiikkia. TAam& on ehké eréds selitys siihen, ettd laulunédytelma-
muotoiset elokuvat olivat niin yleisid ennen vuotta 1963. Vuosien 1948-60
kotimaisista elokuvista 40 % sisélsi iskelmén, jonka esittdjd on yleensd sama
kuin levytetyn version (Gronow 1996, 48).

Erilaiset laulelmat ja “rallit” olivat iltama- ja lavayleison mieleen. Tapio
Rautavaara, Toivo Kérki, Esa Pakarinen ja Reino Helismaa kuten my6s
lukuisat muut esiintyjét kiersivat ohjelmistoineen ympéri Suomea. Iskel-
mat lisdsivat suosiotaan koko 1950-luvun ajan. 1950-luvulla kehittyi myo6s
iskelmaélaulajien tahtikultti, suomalaisessa mittakaavassa melko vaatimat-
tomana. Henry Theel jo edelliselld vuosikymmenelld, Olavi Virta ja vuo-
sikymmenen loppupuolella useat naislaulajat kuten Annikki Téhti olivat
esilld aivan eri tavalla kuin aikaisemmat laulajat. Musiikin osalta ulkomai-
set vaikutteet ndkyivit selvasti italialaistyyppisen iskelméan suosiossa ja
jonkin verran myos amerikkalaistyyppisen jazziskelman yleistymisessa.
Suomalainen tango aloitti voimakkaan voittokulkunsa 1960-luvun alussa.
(Ks. esim. Kurkela 2003.)

Television yleistyminen vaikutti osaltaan elokuvissakdyntiin. Alkuvuo-
sina televisio-ohjelmat nidkyivét vain suurimmissa kaupungeissa, mutta
nikyvyysalue laajeni nopeasti. Vuonna 1959 TV-lupia lunastettiin 34 259
kappaletta, kaksi vuotta myShemmin 190 132 ja vuonna 1963 jo 475 687
kappaletta (Uusitalo 1981, 23). Kun elokuvakéyntejd oli vuonna 1957 kaik-
kiaan vield 31 253 000, oli vuoden 1963 kdyntimaara endd 13 156 000 kap-
paletta (ibid., 35). Suomessa, toisin kuin esimerkiksi muissa Pohjoismaissa,
esitettiin televisiossa runsaasti elokuvia (ibid., 23-26).

Televisioon tehtiin isoja ja kalliita musiikkiohjelmia, jotka tarjottiin kat-
sojille suorina ldahetyksind. Jaakko Salo, joka tyoskenteli ddnilevy-yhtio
Scandiassa, oli mukana ndiden ohjelmien suunnittelussa ja toteutuksessa.
Hénen mukaansa tarkoituksena oli esitelld kansainvélistd vithdemusiik-
kikulttuuria (Salo 16.1.1996). Radion viihdeorkesteri esiintyi televisiossa,
ja mainostelevisio lahetti sponsoroituja ohjelmia, joissa usein esiteltiin eri
danilevy-yhtididen tuotantoa (ibid., Elo 5.3.1996). Kédytannéllisesti katso-
en kaikki ndiden televiso-ohjelmien orkestereiden johtajat — jotka lisdksi
sovittivat ja mahdollisesti sdvelsivdat musiikin — tydskentelivat myos elo-
kuvan parissa. Useat heistd kokivat itsensd jazzmuusikoiksi. Jazzilla ei
kuitenkaan ollut Suomessa kovin laajaa kuulijakuntaa, vaikka se jonkin-
laisena urbaanina muoti-ilmiona koettiinkin vuosikymmenen vaihteessa.
Tekemieni haastattelujen mukaan rockmusiikillakaan — johon tutustuttiin
elokuvien vilitykselld (Kurkela 2003, 464) — ei Suomessa ollut laajemmalti
sijaa ennen englantilaisen Shadows-kitarayhtyeen tyyppisten “rautalanka-
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bandien” yleistymistd 1960-luvun alkupuolella. Harrastus oli satunnaista
ja paikallista.3

Vain pieni osa suomalaisista oli aktiivisia klassisen musiikin harrasta-
jia. Kuitenkin esimerkiksi kansanvalistusperiaatteen mukaisesti toiminut
Oy Yleisradio Ab teki parhaansa sivistddkseen yleis6ddn esittdmalla lahe-
tyksissddn padsaantoisesti klassista musiikkia ja salonkimusiikin kaltaista
viihdemusiikkia. Populaarimusiikin maara ldhetyksissa lisddntyi hyvin
hitaasti 1950-luvulla, eikd radio ndin ollen tarjonnut paljoakaan laulelma-
ja iskelmadyleisolle. (Helisto 1992, 102, Kurkela 2003, 346-347.) Klassisen
musiikin piirissd tapahtui suuria muutoksia 1950-luvulla. Karkeasti yleis-
tden voidaan todeta, ettd sodan jdlkeen osa sdveltdjistd jatkoi tyotdadn vield
enemman tai vdhemman kansallisromanttiselta pohjalta, ja modernistit
savelsivat uusklassista musiikkia (ks. Heinio 1995). 1950-luvun loppupuo-
lella, kulttuuri-ilmapiirin hieman vapautuessa, kiinnostuttiin Suomessa
kaikista lantisen taidemusiikin moderneista muodoista.

Elokuvasaveltajana Suomessa

Elokuvasdveltiminen kuten klassisen musiikin sdveltiminenkdan ei 1950-
ja 1960-luvulla ollut Suomessa kenenkddn padtoimi. Valtion taidekomitean
kyselyyn 1960-luvun alussa jattdimdssdan vastauskirjeessd Suomen Savelta-
jatr.y. toteaa, ettd yksinomaan séveltamiselld toimeentulevia taidesdveltdjia
Suomessa ei ollut yhtdkédan. (Marvia 1970, 112.) Ammattitaitoiset saveltdjat,
joita oli n. 60, hankkivat toimeentulonsa esimerkiksi opettajina, arvostelijoi-
na, kuoron- tai orkesterinjohtajina, muusikkoina tai muilla vakinaisilla tai
tilapdisilld ansioilla. Palkkataso oli yleensd huono, jonka vuoksi toimia tay-
tyy olla useita. Sdvellystilauksia tuli niin harvoin, ettei niilld ollut kdytan-
non merkitystd elatusta ajatellen. “Eniten on filmimusiikkitilauksia, mutta
ne antavat vain poikkeustapauksissa mahdollisuuden taidemusiikin piiriin
kuuluvalle savellystyolle. Suomalaisen taidemusiikin kustannustoiminta
on vahdistd ja rajoittuu etupddssa kuoro- ja yksinlauluihin.” (Ibid.) Klassi-
sen musiikin sdveltdjind tunnetuiksi tulleet saveltdjat ovat Suomessa usein
tarttuneet myos elokuvasavellystyohon. Esimerkiksi Hollywoodissa taima
on erittdin harvinaista, ja amerikkalaisen elokuvasiveltdjan on ollut miltei
mahdoton tulla hyviksytyksi vakavasti otettavana taidemusiikin sévelta-
jand (Thomas 1973, 40). Englannissa Kordan studioiden musiikillinen joh-
taja Muir Mathieson houkutteli 1930- ja 1940-luvulla merkittavid séaveltdjia
elokuvan pariin. Niinpd Ralph Vaughan Williams, William Walton, Arthur
Bliss, Arnold Bax ja Arthur Benjamin muiden muassa kuuluvat myds elo-
kuvan historiaan. (Huntley 1947, 37-39.) Neuvosto-Vendjdlld puolestaan
esimerkiksi Sostakovits ja Prokofjev tekivit mielenkiintoisia elokuvatoits,
kuten monet myshemmatkin klassisen musiikin sdveltdjat.

13. Esim. Melakoski 30.1.1996. Ks. my6s Kurkela 2003, 460, 463—464.



Suomalaisten elokuvien tekijdtietoja tutkiessa havaitsee, ettd jollakin
tavalla erityisen merkittaviksi — taiteelliselta, valistavalta, sota-aikana mo-
raalin kohottamisen kannalta — koettuihin elokuviin on pyydetty maineen-
sa vakiinnuttaneita klassisen musiikin edustajia, jotka eivat valttaimatta
muuten olleet aktiivisia elokuvamusiikin saveltdjid. Esimerkkejd 16ytyy
sellaisilta saveltdjilta kuin esimerkiksi Uuno Klami (esim. Ne 45 000, Erkki
Karu 1933), Leevi Madetoja (Taistelu Heikkilin talosta, Teuvo Tulio 1936),
Helvi Leiviska (Juha, Nyrki Tapiovaara 1937), Tauno Pylkkanen (Ryysyran-
nan Jooseppi, Roland af Héllstrom 1955), Nils-Eric Fougstedt (Sylvi, Toivo
Sarkka 1944), Einar Englund (Valkoinen peura, Erik Blomberg 1952) ja Taneli
Kuusisto (Kirkastettu sydin, Ilmari Unho 1943). Ndistd jotkut savelsivat vain
yhden elokuvan, mutta mm. sinfonikko Einar Englund ja oopperasévelta-
jand profiloitunut Tauno Pylkkdnen jatkoivat elokuvien parissa taide-elo-
kuvien ohella my®s viihteellisissd produktioissa.

Paatoiminen elokuvaséveltdjyys on Suomessa ollut erittdin poikkeuksel-
linen, ellei suorastaan mahdoton ammatti. Harry Bergstrom oli 1930-luvun
lopulla muutaman vuoden ajan Suomi-Filmin palkkalistoilla'. Seuraavan
kerran pédatoimisuus tuli mahdolliseksi 1950- ja 1960-luvun vaihteessa,
kun my®os televisio ja radio tarjosivat tehtdvia tyollistimaan mm. Pentti
Lasasen. Kysymys oli hanen mukaansa tilloin usein sovittamisesta eikd
niinkddn varsinaisesta sdveltimisestd — sovitustehtdvét tosin saattoivat ol-
la yhta tyoldita kuin alkuperdissavellykset (Lasanen 29.1.1996). Tyétilanne
parani oikeastaan vasta television kanavauudistuksen myo6ta 1990-luvulla,
josta lahtien televisio-, mainos- ja elokuvaty6t ovat saattaneet tyollistdd ko-
kopadivéisesti joitakin harvoja muusikoita (ks. esim. Saarela 2000).

Yleisesti ottaen elokuvasédveltaminen — kuten sévellystyo ylipddnsa — on
siis aina ollut sivutoimi. Elokuvatdihin ovat Suomessa tarttuneet niin viih-
de- kuin taidemusiikin saveltdjat. 1930-luvulta 1960-luvun vaihteeseen
asti elokuvissa kaytettiin jonkinlaista orkesteria, joten nopea nuottienkir-
joitustaito oli valttdiméaton edellytys tehtdvien hoitamiselle. Téastd johtuen
elokuvamusiikkia séveltdvien vithdemuusikoidenkin taustalta 16ytyi aina
konservatorio-opintoja tai jonkinlainen klassisen musiikin koulutus.

Musiikki syntyi studioajan elokuviin yleensa niin, ettd aluksi ohjaaja tai
tuottaja valitsi sdveltdjan. Sdveltdjd sai ndhddkseen viimeisteleméattoman,
ehka véljasti leikatun version elokuvasta, josta mahdollisesti vield puuttui-
vat muut ddnet. Han tapasi kerran ohjaajan, joka saattoi kertoa toiveistaan
ja ndkemyksistddn tai pelkdstddn ilmaista luottavansa tdysin sdveltdjan
ammattitaitoon. Sdveltdja sai viikon verran aikaa sdveltdd, sovittaa ja orke-
stroida elokuvan musiikin seka kirjoittaa puhtaaksi kaikki stemmat. Sitten
han harjoitutti tehtdvaa varten kootun orkesterin véliaikaisessa danitys-
studiossa ja johti orkesteria dénitystilanteessa. Adnitys saattoi kestda pari
pdivaa tai yotd — ddnityksid tehtiin usein Gisin tiloissa, jotka pédivisin olivat

14. Suomen elokuva-arkiston kokoelmat.
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muussa kdytossd. Usein sdveltdjd oli ldsnd vield elokuvan miksauksessa,
jossa ddnet viimeisteltiin. (Ks. Juva 1995.)

Elokuvaséveltdjalla oli siis Suomessa melko vapaat kddet, mutta hyvin
vdhén aikaa toteuttaa ndkemyksensd. Kunnianhimoisten saveltdjien ihan-
teet hukkuivat miltei aina kiireeseen ja ohjaajan kyvyttomyyteen musiikin
mahdollisuuksien edessa. Esimerkiksi Heikki Aaltoila (Marvia 1966, 278)
ja Einar Englund (Englund 6.4.1990) ovat ilmaisseet pettymyksensa eloku-
va-alaan. Ohjaajista Matti Kassila on saanut saveltdjilta poikkeuksellisesti
kiitosta musiikin kdytostd draaman osana (Kinolehti 4/1956). Kassila on
jo késikirjoitusta laatiessaan kirjoittanut sithen musiikkipaikat valmiiksi ja
pohtinut musiikin kdyttod ja merkitystd elokuvan kokonaisuudessa. My6s
Valentin Vaalan késikirjoituksissa on tillaisia merkint&jd, samoin Erkko
Kivikosken 1>,

Musiikin osuutta elokuvassa ei kyseenalaistettu (mm. Melakoski
30.1.1996), vaikka elokuvan budjetti olisi ollut hyvinkin tiukka. Sitd pidet-
tiin itsestddnselvana ja valttamattomana. Lisdksi elokuvia haluttiin — tai
olosuhteiden pakosta niitd taytyi — tehdd mahdollisimman laajalle yleisolle
(Laine 1995, 123), ja musiikki koettiin yleisesti viihdyttavyyttd lisddvaksi
tekijaksi. Kriitikko saattoi esimerkiksi todeta kokeneensa muutoin kehnon
elokuvan jopa viihdyttdvdnd Harry Bergstromin musiikin ansiosta (ks.
esim. Kurkela 2003, 433) .

Saveltdjien musiikillinen tyyli vaihteli karkeasti ottaen kansallisroman-
tiikan ja uusklassismin valilld. Musiikki mainitaan miltei kaikissa 1950-
luvun elokuva-arvosteluissa. Sinfoninen ldhestymistapa katsottiin niissa
joskus liian elegantiksi tai lilan huomiota heréattaviksi itse filmiin ndhden.
Toisaalta taas, kun suositut kansanomaiset hahmot ja heidadn esittdiméansa
“rallit” siirrettiin Rovaniemen markkinoilla -elokuvaan (ohj. Jorma Nortimo
1951; mus. Toivo Karki), kriitikkokunta paheksui asiaa syvésti ja kiivaas-
tikin (ks. Kivimaki 1998). Viesti oli selvd: massojen kulttuuria ei pitanyt
esitelld elokuvissa. Ndin kuitenkin tehtiin jatkossakin.

Elokuvatuotanto

Suomessa toimi vuosien 1950-63 aikana kolme oloissamme suurta eloku-
vatuotantoyhtiotd.® Suomi-Filmi Oy:n, Oy Suomen Filmiteollisuuden ja
Fennada-Filmi Oy:n toimintaa voidaan verrata Hollywoodin studiojirjes-
telméén, vaikka ne toimivatkin amerikkalaiseen jdrjestelmddn verrattuna
hyvin pienessd mittakaavassa.

Suomi-Filmi (S) aloitti toimintansa Suomen Filmikuvaamo Osakeyhtio
-nimisend vuonna 1919."7 Jo 1920-luvulla se teki yli puolet kotimaisista

15. Esimerkiksi Vaalan kasikirjoituksessa elokuvaan Gabriel, tule takaisin ja Kivikosken
Kesillii kello 5. Suomen elokuva-arkiston kokoelmat.
16. Suomalaisesta elokuvastudiojérjestelmasta ks. Laine 1995.



pitkistd ja yli kolmasosan lyhyistd elokuvista. Se hankki itselleen studio-
tilat ja oman filmilaboratorion, jota jatkossa vuokrattiin ulkopuolistenkin
kayttoon. Vuonna 1926 se sai hallintaansa elokuvateatteriketjun ja pystyi
ndin hoitamaan sekd elokuvien valmistuksen ettd niiden levityksen. Tassa
vaiheessa on jo oikeutettua puhua “studiojarjestelméasta”. Yhti6 alkoi tehda
dokumenttielokuvia tilauksesta sekd tuoda maahan ja vuokrata elokuvia.
1930-luvulla Suomi-Filmilla oli jo useita yhtaikaa tyoskentelevid kuvaus-
ryhmid. Yhtio jatkoi toimintaansa monialaisena ja turvasi ndin taustansa
ailahtelevilla markkinoilla. 1930-luvulla Suomi-Filmin yhtioon tuli aluksi
tuotantopaallikoksi ja pddohjaajaksi Risto Orko, josta sittemmin tuli toi-
mitusjohtaja 1960-luvulle saakka. Orko perheineen hankki my6s yhtion
osake-enemmiston. (Uusitalo 1994, passim.)

Oy Suomen Filmiteollisuus (SF) aloitti toimintansa vuonna 1933, kun
Erkki Karu alkoi rakentaa uutta yhtiétd jouduttuaan jattamaan Suomi-
Filmin.!® Karun elama péaattyi ylldttden vuonna 1935, jolloin Toivo Sarkka
otti ohjat. Han toimi yhtién toimitusjohtajana ja padohjaajana ja oli yhtion
keskeisin ja ndkyvin hahmo sen toiminnan pdattymiseen asti. Toiminta
alkoi vauhdikkaasti. 1930-luvun lopussa Suomen Filmiteollisuudella oli jo
nelja kuvausryhmad, ja elokuvia valmistui enemmaén kuin Suomi-Filmilla.
Suomen Filmiteollisuuden toiminta ei ollut niin laaja-alaista kuin Suomi-
Filmin. Sill oli oma laboratorio ja se teki jonkin verran lyhytelokuvia, mut-
ta pédasiallisesti se keskittyi pitkien ndytelmdelokuvien valmistamiseen.
Niéin se oli hyvin haavoittuva, eiké sitten selvinnytkdan 1960-luvun alun
kriiseistd. Yhtion toiminta loppui vuonna 1965. (Uusitalo 1975 b, passim.)

Fennada-Filmi Oy perustettiin vuonna 1950, kun Adams-Filmi ja Fen-
no-Filmi yhdistivdt voimansa.” Adams-Filmi oli vuonna 1912 toimintansa
aloittanut merkittava vuokraamo, jolla oli my®s teattereita ja elokuvanval-
mistustoimintaa. Fenno-Filmi oli vuonna 1942 perustettu tuotantoyhtio,
joka valmisti muutaman elokuvan vuodessa. Fennada-Filmin toimitus-
johtajaksi nimitettiin Mauno Mikeld. Uuden yhtion tuotanto kdynnistyi
reippaasti, ja tuotannon méaéréassa se ohitti pian Suomi-Filmin. Vuosikym-
menen lopulla senkin tuotantovauhti alkoi hiipua. Fennada-Filmi sinnitteli
pitkien elokuvien tuottajana 1970-luvun lopulle asti. 1980-luvun alussa se
fuusioitiin Yleisradioon. (Suomen kansallisfilmografia 1-8, passim.)

Vuosina 1950-63 Suomen Filmiteollisuus tuotti 134, Suomi-Filmi 33 ja
Fennada-Filmi 51 ndytelmdelokuvaa. Kaiken kaikkiaan tuona aikana teh-
tiin yli 250 pitkdd elokuvaa, eli tuotanto oli runsasta. 1950-luvulla elokuvis-
sakdynti oli erittdin suosittua huvia niin Suomessa kuin muuallakin Euroo-
passa (Sorlin 1991, 86). Amerikkalaiset filmit olivat kaikkein suosituimpia

17. Suomi-Filmi Oy:n historiasta ks. Uusitalo 1994.
18. Suomen Filmiteollisuuden historiasta ks. esim. Uusitalo 1975 b.
19. Fennada-Filmista ks. Méakeld 1996.
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(Uusitalo 1978, 15). Vuonna 1956 tehdyn kyselyn mukaan maaseudulla yli
puolet katsojista piti eniten kotimaisista elokuvista, kun taas kaupungeissa
ulkomaiset elokuvat olivat kolme kertaa kotimaisia suositumpia (Uusitalo
1989, 20).

Pitkien elokuvien tuotanto oli Suomen Filmiteollisuudessa ja Fenna-
dassa jakaantunut jokseenkin kahtia. Toisaalta tehtiin “vakavia”, ndyttavia
elokuvia, joihin panostettiin aikaa ja rahaa; toisaalta taas saatettiin tuottaa
nopeasti ja pienelld budjetilla esimerkiksi kevyitd komedioita. Kalliilla
prestiisifilmeilld tuotantoyhtitt tavoittelivat korkeampaa statusta koko elo-
kuva-alalle. Erityisesti 1950-luvulla samaa tavoiteltiin sill&, ettd elokuvissa
kaytettiin aiheita, jotka olivat jo menestyneet kirjoina tai ndytelmind. N&din
toivottiin ainakin osan niiden jo saamasta arvostuksesta siirtyvan myos elo-
kuvaan. Téllaiset tuotannot olivat yleensa taloudellisesti kannattavia; niistd
pitivdt sekd yleiso ettd vanhemman polven kriitikot. (Laine 1995, 82-83,
117.) Nuorempi kriitikkokunta koki kirjallisen taustan vieraannuttavana
ja vaati elokuvallisempaa ilmaisua (Pantti 1998, 44-45).

Suurten elokuvayhtididen pienin kustannuksin tekemét komediat ja
farssit tuomittiin kritiikeissa usein roskana tai niist4 ei kirjoitettu lainkaan.
Niitd, kuten muitakin halpatuotantoja, tehtiin 1950-luvulla runsaasti. Tuo-
tot kattoivat tavallisesti kulut, joten niiden tekemiselld voitiin yllapitaa
studiotoimintaa. Yleisé menetti kuitenkin vihitellen kiinnostuksensa, ja
vuonna 1957 suomalainen elokuva oli kriisissd. Tuotantoyhtiét olettivat
sen menevan ohi vallinneen lamakauden paatyttyd, mutta niin ei kdynyt-
kaan. Elokuvissakdynti ei endd ollut sellainen kaiken kansan huvi kuin
muutamaa vuotta aiemmin. Ihmiset kuluttivat rahansa ja aikansa muu-
hun. Liséksi televisiossa ndytettiin paljon elokuvia, ja sitd paitsi kaikki uu-
tuuttaan viehattavat TV-ohjelmat kiinnostivat katsojia, jotka ndin pysyivat
kotona. Isot elokuvastudiot yrittivét elvyttdd tuotantoa, mutta turhaan.
Vuonna 1963 ne kaikki lopettivat sdéannollisen pitkien elokuvien tuotannon.
(Ks. Uusitalo 1991.)

Suomalaisen elokuvan modernismi alkoi muutamilla kokeiluilla 1950-
luvulla — merkittdvimpana ohjaajatuottajana Maunu Kurkvaara — ja laa-
jeni seuraavalla vuosikymmenelld. Kokeellisimpia elokuvia tekivét pie-
net, riippumattomat tuottajat. Isot tuotantoyhtict, jotka tyollistivit laajan
henkilokunnan, eivét voineet tehdé kovin riskialttiita produktioita. 1950-
luvun erddnd ihanteena oli italialainen neorealismi ja vuosikymmenen
vaihteessa vaikutteita saatiin erityisesti ranskalaisista uuden aallon elo-
kuvista.

Neorealismiksi oli alettu kutsua Italiassa sodan jalkeen virinnyttd suun-
tausta, jossa elokuvien aiheet valittiin jokapdivaisestd arjesta ja kuvaus-
paikoiksi haettiin luonnollisia ymparist6jd studioiden sijaan. Ulkomaisten
neorealististen ja uuden aallon elokuvien lisdksi saatiin vaikutteita myos
kotimaasta, muilta taiteenaloilta. Suomalaisten nuorten elokuvantekijoi-



den ideaalit olivat pitkélti samat kuin esimerkiksi kirjallisuuden puolella
jo hieman varhaisemmassa vaiheessa.?’

Suomen valtio oli tiedostanut elokuva-alan kriisin ja reagoinut siihen
aluksi verohelpotusten muodossa. Vuonna 1961 perustettiin valtion elo-
kuvapalkinto, joka jaettiin jalkikdteen muutamalle elokuvalle vuosittain.
Rahallinen palkinto oli tarkoitettu korkealaatuiselle elokuvalle. Tdiméan
palkinnon kriteerit syntyivat mielenkiintoisella tavalla. Koko 1950-luvun
ajan ryhma elokuvakriitikkoja oli kuuluttanut modernin suomalaisen elo-
kuvan perdén ja kritisoinut vallitsevia tyylisuuntauksia ja tyotapoja. Mervi
Pantti (1998, 49) kirjoittaa “taistelevasta elokuvakritiikistd” ja toteaa, ettd
taméankaltainen kritiikki kaavamaisuutta, eparealistisuutta ja huonoa ma-
kua kohtaan ottaa vertailukohteekseen korkeakulttuuriset genret ja tyylit,
kuten neorealismin tai dokumenttielokuvat. Ndihin verrattuna kotimaiset
viihde-elokuvat voitiin helposti ndhda epauskottavina. Konflikti kahden
elokuvakriitikkoryhméan — konservatiivien ja radikaalien — vililld laajeni
1960-luvun alussa.

Taistelu aina vain voimistuvaa Hollywoodin viihdeteollisuutta vastaan
koettiin my0s erittdin tarkedksi, kuten muuallakin Euroopassa. Andrew
Higsonin (1989, 41) mukaan tdssd kamppailussa kdytettiin taiteen, kulttuu-
rin, laadun ja kansallisen identiteetin késitteitd perusteluina valtiollisille
suojelu- ja tukitoimille. Pantin (1998, 53) mukaan samat késitteet olivat kdy-
tossé silloin, kun suomalaisen elokuvatuotannon pieni epdkaupallinen osa
alettiin ndhda kansallisena elokuvana ja tuen arvoisena. Radikaalikriitikoi-
den elokuvataidekdsitys voitti siis siind mielessd, ettd se lopulta méaéritteli
kriteerit, joiden perusteella valtion elokuvapalkinto myonnettiin. Moderni
taide-elokuva oli pienen osayleison elokuvaa, samoin kuin modernilla klas-
sisella musiikilla tai jazzilla oli oma pieni yleistnsa.

Tutkimuksen rakenne

Olen kehittdnyt kasilld olevaa tutkimusta varten edelleen eurooppalaisissa
tutkimuksissa 1960-luvulta ldhtien kdytettyd elokuvamusiikin funktio-
analyysimenetelmdd. Seuraavassa luvussa esittelen metodini muodostu-
miseen vaikuttaneita tekijoitd sekd lopuksi itse metodin. Tamén jalkeen so-
vellan tutkimusmetodiani neljadn tutkimustapaukseen. Luvun 3 elokuva,
Matti Kassilan ohjaama ja Jaakko Salon sdveltima pienimuotoinen Lasisy-
din (1959) on suomalaisen elokuvan uudistumispyrkimysten alkuvaiheilta.
Luvussa 4 analyysin kohteena oleva studioelokuva Komisario Palmun ereh-
dys (1960) sisdltdd paljon moderneja piirteitd, joita ohjaaja Kassila ei omien
sanojensa mukaan olisi kyennyt ymmartdméaén ilman edeltavaa Lasisydin-
td. Osmo Lindeman teki elokuvaan erittdin omaleimaisen musiikin.

20. Uuden aallon elokuvan historiasta ja estetiikasta ks. Bordwell - Thompson 1993,
479-485 ja Toiviainen 1995.
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Maunu Kurkvaara on pientuotantoja tehnyt suomalaisen modernismin
esitaistelija elokuva-alalla. Luku 5 esittelee erddn hanen keskeisimmista
toistdan, Yksityisalueen (1962), jonka Usko Merildinen sdvelsi dodekafo-
nisessa vaiheessaan. Nuoren Erkko Kivikosken ensiohjaus Kesilli kello 5
(1963) ja Pentti Lasasen siihen sdveltdma musiikki ovat keskiossd viimei-
sessd analyysissdni. Kassila ja Kurkvaara olivat jo kokeneita elokuvanteki-
joitd, Kivikoski puolestaan edustaa tdssd joukossa nuoruutta. Hinen uransa
saa alkunsa vaiheessa, jolloin uudenlainen estetiikka on jo vakiinnuttanut
paikkansa osassa eurooppalaista tuotantoa. Tyoni lopuksi puin analyyseis-
td tekemidni johtopaatoksia.

2. Elokuvamusiikin funktioanalyysi

Elokuvamusiikin kdyttdtapoja pohdittiin jo mykkéelokuvan aikakaudella.
Silloin mm. myytiin elokuvien sdestyskayttoon nuotteja, jotka oli luokiteltu
aiheiden ja sopiviksi katsottujen kédyttotarkoitusten mukaan. Mydhemmin
alettiin tehdé varsinaisia elokuvamusiikin funktioanalyysiin liittyvid tut-
kimuksia. Uranuurtaja télla saralla oli Zofia Lissa (1965), jonka alun perin
puolaksi 1950-luvun lopulla kirjoittama ja kddnnoksen yhteydessa korjaa-
ma laitos Asthetik der Filmmusik (1965) on paitsi estetiikkaan, myds eloku-
vamusiikin funktioihin paneutuva tutkimus. Hanen ty6taan ovat jatkaneet
mm. Hansjorg Pauli (1975, 1981 ja 1993), Norbert. J. Schneider (1986), Georg
Maas (1994) ja Claudia Bullerjahn (2001). My®6s Philip Taggin (1979, 1989,
1992 ja 2003) semiotiikkaan perustuvat tutkimukset pohjaavat osittain tal-
le traditiolle. Jerrold Levinson puolestaan (1996) sivuaa elokuvamusiikin
funktioita tutkiessaan elokuvamusiikin tekijyyttd. Ndiden tutkijoiden ty6
on ollut oman metodini pohjana.

Kéytan Claudia Gorbmanin (1987) klassisessa Hollywood-elokuvassa
identifioimia elokuvamusiikin kdyttotapoja vertailukohtana tutkiessani
suomalaisia elokuvia. Kuten Neumeyer ja Buhler (2005, 13 —14) toteavat, on
Hollywood antanut mallin, laadun ja tyylin, johon muut, esimerkiksi eu-
rooppalaiset taide-elokuvat, ovat pyrkineet tai josta ne ovat erottautuneet.
Siksi teen analyyseissdni huomioita myds kulloisenkin musiikin suhteesta
klassisen elokuvan musiikkikonventioihin.

Eri elokuvien musiikeilla voi olla lukuisia, ainutkertaisiakin funktioita.
Keskeisissd elokuvamusiikin funktioissa on kuitenkin mielesténi kysymys
sellaisista musiikin toiminnoista tai vaikutuksista, jotka elokuvan tekija, ko-
kija ja tutkija - joka on my0s kokija — todenndkdisesti ymmartiavét samalla
tavalla. Kyse on siis elokuvamusiikillisten konventioiden tiedostamisesta.
Aihetta ovat empiirisesti tutkineet esimerkiksi Tagg ja Clarida (2003).

Jokaisella katsojalla on tietenkin omat musiikki- ja elokuvakokemuk-
sensa, jotka vaikuttavat elokuvamusiikin funktioiden ymmartamiseen.



Ne eivit kuitenkaan sulje pois konventionaalisia ymmartamistapoja, jotka
ovat yleisesti tunnettuja. Esimerkiksi kdy Nacio Herb Brownin 1920-luvun?!
iskelmd ”Singin” in the Rain”, jota ohjaajapari Stanley Donen — Gene Kelly
kdytti samannimisessd musikaalissa (suom. Laulavat sadepisarat, 1952) il-
mentdmadssd eldmaniloa ja tyytyvéaisyyttd. Sama kappale kuullaan Stanley
Kubrickin elokuvassa Clockwork Orange — Kellopeliappelsiini (Clockwork Oran-
ge 1971) mielipuolisen kidutuskohtauksen yhteydessa. Keskivertokatsoja
kuitenkin ymmartad, ettd yleensd vastaavissa kohtauksissa ei soi téllainen
musiikki. Juuri tdhédn sen teho elokuvassa perustuukin: sen poikkeuksel-
lisuuteen, sen mieleen tuomiin auvoisiin tunnelmiin vastakohtana okset-
tavalle pahoinpitelylle. Vaikka katsoja olisi kuullut ”Singin” in the Rain”
-kappaleen ensimmdistd kertaa eldmdssddn Kubrickin elokuvan yhtey-
dessi, hian silti luultavasti tietdd, ettd tima musiikki on tissd kohtauksessa
“vadrad”. Vaikka Kubrickin kohtaus my6hemmin olisikin katsojan mielessa
vahvana, sitd ei kdytetd oletusarvona muita elokuvia katsottaessa.
Esittelen seuraavassa funktioanalyysimetodini muodostumiseen vai-
kuttaneita ldhtokohtia sekd lopuksi oman ndkemykseni siitd, minkélainen
elokuvamusiikin funktioanalyysimetodi parhaiten palvelee tutkimustani.

Elokuvamusiikin funktiot mykkaelokuvassa

Elokuvamusiikin funktioiden pohdiskelu sivuaa vahvasti elokuvamusiikin
perimmaisid kysymyksid: miten elokuvamusiikki on syntynyt ja miksi elo-
kuvamusiikkia ylipddtdan on olemassa? Nama kysymykset eivit ole nous-
seet esiin vasta ddnielokuvan myo6td, vaan niitd on luonnollisesti pohdittu
jo mykkédelokuvan aikoina.??

Jo varhaiset elokuvaesitykset kilpailivat muiden viihteellisten attraktioi-
den kanssa. Varieteessa, erilaisissa dioraamoissa ja teattereissa soi yleensa
musiikki. Alkuaikoina elokuvia esitettiin muun musiikkipitoisen ohjelman
joukossa erilaisissa huvipaikoissa. Oli siis luonnollista, ettd musiikkia kay-
tettiin myos lyhyiden elokuvaesitysten yhteydessd. On mahdollista, ettd
parin ensimmadisen vuosikymmenen ajan elokuvia saatettiin esittad joskus
my0s ilman sdestystd. Musiikin ohella mykkdelokuvien eldvoittimiseen
kdytettiin mahdollisesti my0&s tehosteddnid ja selostajaa.?

Aluksi ddnekds filmiprojektori sijaitsi samassa tilassa katsojien kanssa.
Talloin musiikilla voitiin peittdd projektorin hdiritseva rdtind. Elokuvate-
atterilaitoksen vakiinnuttua sijoitettiin projektori pian paloturvallisuus-
madrdystenkin takia erilliseen koppiin, ja meluhaitta pieneni. Siebertin
(1990, 92-93) mukaan elokuvamusiikin sdveltdjd ja orkesterinjohtaja Hans
Erdmann kirjoitti lehtiartikkelissa vuonna 1924, ettd projektorin ddnta ei

21. Iskelma esiintyi ensi kerran elokuvassa Hollywood Revue of 1929 (Charles Reisner 1929).

22. Ks. esim. London 1936, 33-37 ja Gorbman 1987, 31-69.
23. Mykkéelokuvakauden ddnimaailmasta ks. esim. Altman 2004.
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endd voinut pitdd perusteluna musiikin esittimiselle elokuvan yhteydessa.
Patevampénad syynd varhaiselle elokuvamusiikille hdn piti sitd, ettd da-
nettdmyys valkokankaan tapahtumia katsellessa vaikutti luonnottomalta.
Viimeksi mainittuun kiinnitti samana vuonna huomiota myds elokuvakrii-
tikko ja -teoreetikko Béla Balazs. Hinen mukaansa musiikki saattoi myos
toimia dialogiddnen puuttuessa sen “sijaisena” valkokankaan ja yleistn
valisen tilan tayttdjana. (Ibid., 93.)

Hansjorg Paulin (1981, 43) mukaan mykkédelokuva on tuntunut todem-
malta, kun sitd on myétéillyt elava musiikki. Elavat muusikot puhalsivat
danettomiin kuviin henkea. Lisdksi hdan huomauttaa, ettd uutta elokuvassa
oli nimenomaan ajan kulumisen tuntu, kun kuvat liikkuivat. Musiikin kuu-
leminen elokuvan yhteydessé helpotti ajan kulun havainnoimista. Vaikka
otosten viéliset ajalliset suhteet tulivat ilman déntdkin ymmarretyiksi, ne
koettiin kuitenkin musiikin myota paljon todellisemmiksi.

Jo ensimmadisissd elokuvamusiikkia kasittelevissd kirjoissa kiinnitet-
tiin huomiota musiikkiin rytmittdvéana tekijana elokuvaesityksessa. Seka
Hans Erdmann ja Giuseppe Becce (1927) ettd Kurt London (1936) esittivat
tarkeimmaksi syyksi musiikin esittimiselle elokuvan yhteydessa sen, ettd
molemmat ovat ajassa esitettdvaa taidetta. Musiikki antoi elokuvalle sen
kaipaaman akustisen rytmityksen ja Londonin mukaan myds yksilollisen
rytmin, joka médarasi elokuvan muodon. London kisitteli kirjassaan seka
mykka- ettd ddnielokuvaa. Musiikki antoi hdnen mukaansa mustavalkoi-
selle filmille my6s “véarid”. (London 1936, 35.)

Elokuvan ollessa mykka musiikki ja vilitekstit korvasivat osittain pu-
he- ja taustaddnet. Tarkeimmat repliikit ja muu informaatio annettiin toki
valiteksteissd. Mykkédelokuvamusiikin ilmaisumahdollisuuksia ja kdytan-
nén ongelmia pohdittiin muusikoiden ammattilehdissd jo 1910-luvulla,
mutta erityisesti 1920-luvulla. Néissa julkaisuissa kdytettiin paljon tilaa
keskusteluun siitd, kuinka rakennetaan hyva musiikkiohjelma elokuvaan.
(Siebert 1989, 29) Elokuvaorkesterit kdyttivat apuna yksiin kansiin koottuja
“kinoteekkeja”, nuottikokoelmia, joihin oli vuodesta 1909 ldhtien koottu
eri-ilmeisid pikkukappaleita klassisesta ja salonkimusiikkiohjelmistosta
(Prendergast 1977, 6). Nama kappaleet oli lajiteltu oletettujen elokuvakoh-
tausten sisdllon tai luonteen mukaan. Esimerkiksi Erné Rapéen (1924) ko-
koelma Motion Picture Moods For Pianists and Organists sisdltdd ehdotuksia
seuraavanlaisiin tilanteisiin: lentokone, soittokunta, taistelu, lintuja, kutsu-
huutoja, 16rpottelyd, lapsia, kellot; tansseja: gavotteja, marsseja, masurkko-
ja, menuetteja, polkkia, tangoja, hitaita valsseja, valsseja; nukkeja, juhlat,
tulipalo — tappelua, hautajaiset ja groteski. Ndiden hakusanojen avulla
padstddn sivulle, jossa on vield lisdehdotuksia. “Tulipalo — tappelua” -sivun
kappale on saanut otsikon ”Kiire n:o 2”, ja sitd ehdotetaan kaytettavéksi
“kohtauksiin, joissa on suurta jannitystd, kaksintaistelua, tappeluita jne.”



Suomessa Fazerin musiikkikaupan mainoslehdessa Luettelo varastossam-
me olevasta kinomusiikista salonkiorkesterille?* vuodelta 1927 on myytdvana
olevat nuotit jaoteltu kolmella eri tavalla. Kappaleet on lueteltu aakkosjar-
jestyksessd ensin kappaleiden luonteen mukaan, toiseksi sdveltdjien nimen
mukaan, ja viimeisend on luettelo kotimaisista sévellyksistd. Kappaleille
on kinoteekkien tapaan madritelty tietty luonne, kuten esimerkiksi “ham-
minki”, “meteli”, “varkaus”, “kiinalaista” ja “vakavaa”.

Elokuvayleis6d on siis miltei alusta asti totutettu liittdiméaan tietynlainen
musiikki tietynlaiseen tunnelmaan tai tapahtumaan elokuvassa. Monet
ndistd konventioista olivat perdisin teatterista?®, joten ne saattoivat olla
katsojille my6s entuudestaan tuttuja.

Tiettyd elokuvaa varten sévellettiin harvoin omaa musiikkia, koska sen
sovittaminen ja painaminen samoin kuin erillisen musiikin harjoituttami-
nen erikokoisten teattereiden hyvinkin vaihteleville orkestereille oli kallis-
ta,. Joihinkin kokonaisiin elokuviin musiikki kuitenkin tehtiin, ensimmai-
send Camille Saint-Saénsin sdvellys Calmettesin ja Le Bargyn ohjaukseen
Guisen herttuan murha (L'Assassinat du Duc de Guise) vuonna 1908 ja erddna
maineikkaimmista Edmund Meiselin musiikki Sergei Eisensteinin ohjuk-
seen Panssarilaiva Potemkin (Bronenosets Potjomkin)?® vuonna 1925 (Prender-
gast 1977, 6, 14-15). Armas Jdrnefelt puolestaan teki vuonna 1919 musiikin
Ruotsissa Mauritz Stillerin suomalaisaiheiseen ohjaukseen Laulu tulipunai-
sesta kukasta (Sangen om den eldroda blomman).

Edelld esitetyn mukaan voidaan jo mykkadelokuvamusiikille maarittaa
useita eri funktioita, jotka toimivat edelleen. Ensinndkin musiikki voi antaa
elokuvalle tietyn rytmin. Tama seikka saattaa saada vaatimattoman osan tai
puuttua joskus kokonaan nykyisistd elokuvamusiikkiteksteista. Tekijahaas-
tatteluissani se on kuitenkin toistuvasti tullut esiin erddna tarkeimmists,
ellei tirkeimpdnd musiikin antina elokuvalle.

Musiikki peitti elokuvan alkuvuosina projektorin ddnen ja antoi eloa
valkokankaan ddnettomille tapahtumille, jolloin henkilohahmotkin tuntui-
vat eldvammiltd. Orkesterin soidessa oli helpompi uppoutua elokuvan ta-
rinaan, joka ndin tuntui uskottavammalta. Musiikki antoi kaksiulotteiseen
elokuvaan kolmannen tason ja ikdan kuin levitti elokuvan koko katsomon
yli. Tallainen katsojan sulauttaminen elokuvan maailmaan onkin edelleen
erds keskeinen elokuvamusiikin funktio.

Kinoteekkien perusteella voidaan todeta, ettd musiikkia kéytettiin kerron-
nan tukena luomaan jannitysté ja erilaisia tunnelmia ja tunnetiloja, luonneh-
timaan henkilshahmoja ja tapahtumapaikkoja sekd antamaan dani kuvassa
nédkyville puheelle tai toiminnalle. Ndin on my®s ddnielokuvassa, vaikkakin

24. Sibelius-museon kokoelmat.

25. Ks. esim. Manvell — Huntley 1975, 16.

26. Téhdn elokuvaan ovat tehneet musiikin useat muutkin séveltdjit, kuten esim.
Dmitri Sostakovits.
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viimeksi mainitut seikat toimivat siina tietysti eri tavalla. Musiikilla on kui-
tenkin sijansa vieldkin erityisesti toiminnan tehostajana ja korostajana.

Klassisen Hollywood-elokuvan musiikkikonventiot

Claudia Gorbman (1987) on tutkimuksessaan koonnut klassisen amerikka-
laisen elokuvan sdvellystd, miksausta ja leikkaamista koskevia kdytantoja.?”
Han madarittelee klassisuuden 1930- ja 1940-luvun Hollywoodin instituu-
tion kaltaisen studiojdrjestelmédn kautta, jonka tuotteita ovat esimerkiksi
sellaiset elokuvat kuin King Kong (King Kong, ohj. Merian C. Cooper — Ernest
B. Schoedsack, mus. Max Steiner 1933), Hyokkdys erimaassa (Stagecoach, ohj.
John Ford 1939), Maltan haukka (The Maltese Falcon, John Huston, Adolph
Deutsch 1941), Casablanca (Casablanca, Michael Curtiz, Max Steiner 1943) ja
Syvii uni (The Big Sleep, Howard Hawks, Max Steiner 1946). Mitddn yksit-
tdistd elokuvaa ei valttdmattd voida pitdd klassisuuden perikuvana, mutta
klassisiksi mainitut elokuvat sisdltdvat kuitenkin monia helposti tunnis-
tettavia yhteisid piirteitd. Klassiselle elokuvalle on ominaista pyrkimys
kaikin puoleiseen sujuvuuteen, jonka ansiosta katsoja voi omaksua tarinan
mahdollisimman vaivattomasti. (Ibid., 70-72.) Yleisesti ottaen klassinen
elokuva késitetddn esimerkiksi modernin taide-elokuvan vastakohdaksi.

My®s suomalaisessa elokuvassa on ollut havaittavissa pyrkimys vas-
taavanlaiseen estetiikkaan (ks. esim. Laine 2000, 280). Koska olen tehnyt
omat ldhianalyysini murrosvaiheen elokuvista, on kiinnostavaa verrata
niitd klassisen elokuvan ideaaleihin, jotka vield tuolloin vaikuttivat vah-
vasti. Nykyadankin ne ovat elinvoimaisia erityisesti valtaelokuvan kohdalla.
Siksi esittelen vield kohta kohdalta Gorbmanin maarittamaét klassiselle elo-
kuvamusiikille tyypilliset kdytdnnot. Osa niistd on mukana myds omassa
elokuvamusiikin funktioesityksesséni.

Gorbman esittelee musiikkikdytannot periaatteellisina, ei tiukkoina nor-
meina. Namad periaatteet ovat joissakin tilanteissa hyvinkin saattaneet tulla
kumotuiksi, jos on 16ydetty paremmin sopiva vaihtoehto. Gorbman on ja-
kanut kdaytannot seitsemddn padkohtaan, joissa on tarkentavia alakohtia.

1) Klassinen elokuvamusiikki on Gorbmanin mukaan nikymatonts,
koska ei-diegeettisen musiikin tuottamisen vélineet eivét ole tarinatilassa.
Diegeettisen musiikin kohdalla asia on tietenkin toinen. Gorbman maarit-
telee diegeettiseksi musiikin, jonka ldhde on tarinatilassa (orkesteri soittaa,
radio soi, roolihenkild viheltelee), kun taas ei-diegeettinen musiikki on roo-
lihenkildiden kuulumattomissa tarinatilan ulkopuolella. Kidytdn itse ndita
termeja samoissa merkityksissa.

2) Klassinen elokuvamusiikki on myos “kuulumatonta” siind mielessd,
ettd musiikin ei Hollywood-mallissa pidd kiinnittdd katsojan huomiota

27. Apuna hénelld on ollut mm. Leonid Sabaneevin (1935) késikirja Music for the Films:
A Handbook for Composers and Conducters.



itseensd. Se on aina alisteinen tarinalle: musiikin muoto on aina riippu-
vainen kerronnan muodosta ja musiikki véistyy dialogin tai muiden ker-
ronnan kannalta merkittdvien danten kohdalla. Liséksi se alkaa ja loppuu
huomaamattomasti ja sen tunnelman pitda olla sama kuin kohtauksen.
Musiikillisen kielen pitédd olla perin pohjin tuttua ja mielleyhtymien syntya
refleksin omaisesti, jotta se toimisi klassisen elokuvan vaatimalla huomaa-
mattomalla tavalla. (Ibid., 73-79.)

3) Gorbman toteaa klassisen elokuvamusiikin antavan tunnetta ja sy-
vyyttd kuvassa nikyville tapahtumille. Ei-diegeettinen musiikki voi tuot-
taa tunnelmia ja korostaa tunteita, joita kerronnassa on tuotu esille, mutta
ennen kaikkea se on tunteen itsensd osoittaja. Se laajentaa objektiivista
kuvaraitaa ja antaa sille sisdistd syvyytta. (Ibid., 79.)

Edelleen musiikki auttaa klassisessa elokuvassa “hypnotisoimaan” kat-
sojan ja vihentdmdan vastustusta elokuvan maailmaa kohtaan. Erityisesti
ndin on kauhu-, scifi- ja fantasiaelokuvien kohdalla. Lisdksi runsassointinen
ja maalaileva myo6hdisromanttinen tyyli voi kuvassa ndkyvén kerronnan
kanssa saada aikaan erddnlaisen eeppisen tunteen. Gorbmanin mukaan
tama perustuu ilmeisesti ihmisen yhteiso6llisissa rituaaleissaan kaipaamaan
yhteisesti koettuun rytmiin ja lauluun. Klassisessa elokuvassa tatd omi-
naisuutta kdytetddn hyviksi tuottamaan tunnetta ja mielihyvaa. Sopiva
musiikki voi kohottaa elokuvahahmot yksityisistd yleisiksi, elam&a suu-
remmiksi ja kohtalon johtamiksi. (Ibid., 79-82.)

Alkumusiikki méaérittad klassisen elokuvan lajityypin ja luo yleistunnel-
man. Se toimii my0s signaalina: nyt tarina alkaa. Alku- ja loppumusiikissa
esitellddn ja kerrataan usein elokuvassa kdytettyja musiikkiteemoja ja vah-
vistetaan ndin elokuvan muotoa. (Ibid., 82.)

4) Gorbmanin mukaan musiikilla voidaan luonnehtia aikaa, paikkaa ja
henkil6ita. Klassinen elokuvamusiikki antaa viittaavia ja kerronnallisia vih-
jeitd esimerkiksi vahvistaen roolihenkilon luonnekuvaa. Musiikki voi my®os
ilmaista kerronnan nakékulman, kenen kannalta tapahtumat koetaan. Ka-
mera-ajo tai zoomaus roolihenkilén kasvoihin saa katsojan yhdistamaan
musiikin juuri hdaneen. Esimerkiksi tietty musiikki palauttaa roolihenkilon
mieleen jonkin aiemman tapahtuman, johon siirrytdan. Talloin kerronta
takautumassa tapahtuu hinen ndkékulmastaan. (Ibid., 83.)

Musiikkia kdytetdan klassisissa elokuvissa Gorbmanin mukaan myos
tekemdan konnotatiivisia viittauksia esimerkiksi roolihenkilon moraaliin,
yhteiskuntaluokkaan tai etniseen alkuperdan. Musiikki saattaa myds viitata
kuvassa jo selvdsti ndkyviin seikkoihin, kuten liikkeeseen. (Ibid., 84.)

Gorbman toteaa monien musiikin sisdltimien merkitysten periytyneen
pitkdstd eurooppalaisesta traditiosta, jonka viimeisimmat edustajat oli-
vat 1800-luvun lopun teatteri-, operetti- ja populaarimusiikki. Edellisesta
poikkeava musiikillinen kieli kantoi itsessddan konnotaatioita jo pelkdstdan
olemalla epdtavallista. Monet orkestraatioon ja melodiaan liittyvét konven-
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tiot sekd esimerkiksi musiikillisten kliseiden kdyttdaminen (ns. stock music,
“varastomusiikki”), kuten rakastuneen parin yhteydessa kuultava parin
tahdin hddmarssikatkelma, ovat tyypillisid klassisen elokuvan musiikki-
ilmaisulle. (Ibid., 85-86.)

5) Gorbmanin mukaan klassinen elokuvamusiikki tayttda kerronnan
tyhjid hetkid ja luo jatkuvuutta otosten ja kohtausten vilille. Klassinen elo-
kuva haluaa piilottaa elokuvassa tarvittavan tekniikan, ja niinpa leikkaus-
kohdat ja siirtymét usein naamioidaan musiikilla. Sen jatkuvuus kompen-
soi kuvallista epdyhtendisyyttd. Tyypillisesti esimerkiksi tulevan kohtauk-
sen musiikki alkaa hiukan ennen edellisen loppua sulauttaen nima yhteen.
Pidempi musiikki saattaa myds moduloitua uuteen savellajiin uuden koh-
tauksen lopussa. Montaasijaksot, joissa nopeasti vaihtuvien kuvien avulla
esitetddn tapahtumat ja ajan kuluminen hyvin lyhyesti, klassinen elokuva
saannonmukaisesti varustaa musiikilla. (Ibid., 89-90.)

6) Musiikki luo Gorbmanin mukaan klassisiin elokuviin yhtendisyytta,
joka on klassisen elokuvakerronnan peruspyrkimys. Alku- ja loppumusiik-
ki toimivat yleensd tdssd tehtdvdssd, mutta suurin yhdistdva voima klas-
sisen elokuvan musiikissa on musiikkiteemojen kdytto. Tama luo teeman
ja variaatioiden avulla sisddnrakennetun yhtendisyyden, niin kuin my®os
semioottisen alasysteemin, jossa tutuksi tulleella sdvelaiheella on helppo
viitata asiaan, johon se liittyy. Teemojen toisto, vuorovaikutus ja variaatio
lapi elokuvan myoétavaikuttavat suuresti dramaturgian ja elokuvan raken-
teen selkeyteen. (Ibid., 90-91.)

7) Gorbman huomauttaa vield, ettd mitd tahansa edelld esitettyd periaa-
tetta vastaan on klassisissa elokuvissa voitu rikkoa, jos se esimerkiksi on
hyodyttanyt tarinan selkedd kerrontaa, joka on kaiken ldhtokohta (ibid., 91).

Gorbmanin paddtelmid on kritisoinut mm. Kassabian (2001). Hédnen mu-
kaansa Gorbman analysoi elokuvamusiikkia (score) irrotettuna historialli-
sista ja subjektiivisista kuunteluolosuhteista, eikd siten anna tilaa erilaisille
vastaanotto- ja havaintotavoille. Kassabianin mukaan néin tapahtuu siksi,
ettd Gorbman tutkii elokuvaa vain tekstind. Hinen mukaansa Gorbman on
analysoinut elokuvaa “hetked ennen sen jahmettymista”. (Ibid., 41.)

Gorbman tutkii Hollywoodin tuottamaa elokuvamusiikkimallia valittu-
jen elokuvien avulla. Han teoretisoi tutkimuksensa alussa lyhyesti eloku-
vamusiikin vaikutustapoja, mutta varsinaisesti hén ei tee elokuvamusiikin
vastaanottotutkimusta. Siksi sitd ei mielestdni pidd hdanen tutkimuksestaan
etsidkddn. Kassabian itse esimerkiksi ei analysoi elokuvamusiikin kerron-
nallisia elementteja (ibid.), joten hdnen tyonsa ei ole keskeinen omalle tut-
kimukselleni, vaikkakin osittain inspiroiva.



Semioottinen elokuvamusiikintutkimus

Taméan vuosituhannen toistaiseksi laajin tutkimus liikkuvan kuvan musii-
kista on Philip Taggin Ten Little Title Tunes (2003), jonka hédn toteutti yhteis-
tyossd Bob Claridan kanssa. Taggin?® (2003, 47) ldhtokohta on semiotiikka,
jolla on hdnen mukaansa paljon annettavaa musiikintutkimukselle. Koska
semioottinen ldhestymistapa on antanut vaikutteita my6s omaan tutkimuk-
seeni, kisittelen Claridan ja Taggin tutkimusta lyhyesti seuraavassa.

Laajimmillaan késitettynd musiikin semiotiikka kasittelee Taggin mu-
kaan musiikillisiksi (musical) kutsumiemme &anien sekd niiden funktioi-
den, kdyttojen, vaikutusten, arvojen ja merkitysten vélisid suhteita. Koska
semiotiikka ainakin teoreettisesti on tekemisissd enemmén merkitykse-
nannon (signification) kuin esteettisen arvotuksen kanssa, semioottista
lahestymistapaa kdytettdessd ei musiikkilajeja tarvitse arvottaa. Lisdksi
se ottaa huomioon, ettd tutkittavana oleva musiikillinen teksti sisdltda so-
siohistorialliseen kontekstiin asetettuna paljon enemman kuin vain ddnet,
joiden valitykselld viestitidn. Tagg toteaa, ettd musiikillinen teksti ei ole
olemassa vain rakenteena tai syntaksina vaan myds intentioina, reaktioina
ja funktioina sosiokulttuurisessa kontekstissaan. (Ibid., 50.)

Tutkimustaan varten Tagg kehitti semiotiikan pohjalta erilaisia tyokalu-
ja: Museemi (museme) on pienin musiikillisen merkityksen yksikko, jollai-
nen on esimerkiksi Kojakin tunnusmusiikin alussa esiintyvéa kédyratorvilla
esitetty oktaavihyppy (ibid., 94). Timdn museemin rakennetta voidaan
vertailla muuhun, samalta kuulostavaan musiikkiin, jota Tagg kutsuu inter-
objektiiviseksi vertailuaineistoksi (interobjective comparison material). Havai-
tuista rakenteellisista yhtdldisyyksistd voidaan esittdd hypoteesi musiikilli-
sesta koodista (items of musical code). Tamén jdlkeen aineistoa vertaillaan pa-
ramusiikillisten konnotaatioiden kenttdiin (paramusical field of connotations),
johon sisdltyvéat esimerkiksi laulujen sanat, otsikko, samanaikainen kuvas-
sa tapahtuva toiminta, funktiot ja yleiso. Tahdn liittyvat myos ko. aiheista
puhuminen ja kirjoittaminen. Tagg huomauttaa, ettd tutkimusmateriaalin
taytyy kuulua samaan musiikkikulttuuriin kuin sen kuuntelija-testaajien,
koska muuten konnotaatiot voivat olla harhaanjohtavia. (Ibid, 96.)

Esimerkiksi TV-sarjan Monty Pythonin lentivi sirkus (Monty Python's
Flying Circus) tunnusmusiikki sai vertailuaineistokseen musiikkia, joka oli
esitetty samankaltaisella orkesterilla tai jossa oli samanlaisia marssinkaltai-
sia melodioita. Joissakin oli samoja intervallihyppyjd, sama tempo ja rytmi
tai sama yksinkertainen soinnutus. Paramusiikillisia yhteisid nimitt&jia oli-
vat mm. hauskuus, julkinen esitys, huumori, juhla, vanhat ajat ja paraati
seka jadtelo, lapset, sirkus ja sota. (Ibid., 97.)

28. Ten Little Title Tunes on Taggin ja Claridan yhteisty6td, mutta Tagg on tutkinut
samaa aihetta jo vuodesta 1979, jolloin ilmestyi hdanen Kojakin tunnusmusiikkia
kasitteleva vaitoskirjansa. Lisdksi hdn on ko. kirjassa ilmoittanut, mitka jaksot ovat
kenenkin kirjoittamia. Néistd syistd viittaan jatkossa ajoittain vain Taggiin.
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Tagg teki useita musiikin vastaanottoa mittaavia testeja tarkistaakseen,
ettd hdnen havaitsemansa yhteydet ovat lansimaisen kulttuurin piirissa
yleistettdvissa. Tutkimusmateriaaliksi valittiin yhdeksdn TV-sarjan tai elo-
kuvan tunnusmusiikkia seka vertailun vuoksi yksi Deep Purplen kappale.
Testiryhmét muodostuivat Taggin opetustunneille tai seminaareihin vv.
1979-1985 osallistuneista henkil6istd, joista suurin osa oli ruotsalaisia ja
7 % latinalaisamerikkalaisia. Kaikki kymmenen koe-esimerkkid kuuli 105
henkiloa tutkimuksiin osallistuneista 607:std. Suurin osa kuuli vain kolme
kappaletta. (Ibid., 115-117.)%

Metodina oli visuaalisverbaalinen assosiaatio (visual-verbal association),
jossa koehenkil6ita pyydettiin nopeasti kirjoittamaan muistiin musiikin
aiheuttamia mielleyhtymia (ibid., 117-118). Nama vastaukset luokiteltiin
osittain Zofia Lissan funktiokategorioiden ja osittain teemojen mukaisesti
luokitellun “katalogimusiikkia™ (“library music”) esittelevien luetteloiden
perusteella (ibid., 121-142).

Taggin testituloksia voidaan tutkia monesta ndkdkulmasta. Han ottaa
esimerkiksi musiikissa kuuluvat sukupuolierot. Tutkimuksen mukaan tie-
tynlainen musiikki assosioitui kuulijoiden mielessa selvésti maskuliiniseksi
ja tietynlainen feminiiniseksi musiikiksi. (Ibid., 669.) Tuloksista ilmenee,
ettd naiset yhdistetddn selviasti useammin ulkoilmaan, vuodenaikoihin tai
sadtilaan, maalaisymparistoon, rauhaan, hiljaisuuteen ja rakkauteen kuin
miehet. Naiset eivdt ndissd musiikin johdattelemissa assosiaatioketjuissa
koskaan ole epédsosiaalisia eivdtkd kanna aseita mutta ovat usein surul-
lisia, melankolisia tai nostalgisia. Miehet puolestaan ovat huomattavasti
kaupunkilaisempia, oleilevat useammin sisétiloissa, klubeissa ja baareissa,
kokouksissa, paraateissa ja autossa ja ovat voimakkaampia kuin naiset.
Miehet eivit ndiden musiikkien mukaan tulkittuina oleile yksindisilla pai-
koilla eivétka ole surullisia mutta voivat olla epdsosiaalisia ja kantaa aseita.
(Ibid., 674-675.)

Tekijdt ovat tietoisia siitd, ettd konservatiiviset stereotypiat tulivat esiin
osittain stereotyyppisten musiikkien takia. He halusivat kuitenkin testata
juuri suuren yleison suosimaa musiikkia, ei erikoistapauksia. (Ibid., 675.)

Tagg pyrkii semioottisella ldhestymistavallaan samaan kuin minékin:
16ytamaan sekd elokuvan- ja musiikintutkijoille sopivan yhteisen tutkimus-
metodin ettd laajentamaan musiikkianalyysid kdsittamaan myos sosiokult-
tuurisen kontekstin, ei vain esimerkiksi itse tekstin. Kokemukseni mukaan
itse metodi sopii hyvin lyhyiden musiikkijaksojen, kuten juuri tunnusmu-
siikkien tai esimerkiksi mainosmusiikin tutkimukseen. Pitkien elokuvien
ja erityisesti niiden musiikillisen kerronnan kokonaistutkimukseen se on
mielestdni kuitenkin liian raskas valine.

29. Tagg ja Clarida (2003) ovat dokumentoineet kaikki koetilanteet.
30. Valmiina ostettavaa musiikkia esimerkiksi televisio-ohjelmien ja lyhytfilmin
tekijoiden kayttoon.



Taggin ldhtokohta on nimenomaan musiikki, ei elokuva tai TV-ohjelma,
ja hdn kdyttad vertailumateriaalina runsasta maarda perinteisesti abso-
luuttiseksi luokiteltua musiikkia. Esimerkiksi osoittamalla yhtdldisyyksia
moniin klassisen tyylin pastoraaleihin hdn antaa selityksen sille, miksi TV-
sarja Emmerdalen musiikki tuntuu meistd seesteiseltd (ibid., 517). Oma tutki-
mukseni on edennyt tdstd asteen edemmas. Huomioni tuntuvat liikkkuvan
laajemmalla tasolla kuin Taggin yksityiskohtiin voimakkaasti kiinnittyva
analysointitapa. Otan tydssdni kokonaisvaltaisemmin huomioon itse elo-
kuvan ja elokuvan kulttuurihistorian.

Joka tapauksessa Taggin ja Claridan massiivinen (898 sivua) tutkimus
on merkittdva taustaldhde omalle tydlleni. Se on ddrettoman mielenkiintoi-
nen ja lukemattomine kdytannon esimerkkeineen merkittdva inspiraation
ja tiedon ldhde. On hyodyllistd ja mielenkiintoista saada tietoa musiikin
synnyttimistd mielleyhtymistd ja esimerkiksi siitd, kuinka selkeésti testi-
ryhmat kokivat sukupuolen kuuluvan musiikissa. Timén kaltaista materi-
aalia voin hyddyntdd my6s omassa tutkimukseni méaarittdessani elokuva-
musiikin funktioita tietyn elokuvan kokonaisuudessa, tietyssa tarinavirran
kohdassa.

Elokuvamusiikin funktioanalyysi omaksi tyokaluksi

Elokuvamusiikilla voi siis olla elokuvasta riippuen lukemattomia erilaisia
funktioita. Omaan analyysimalliini olen koonnut ne keskeisiksi kokemani
elokuvamusiikin funktiot, joiden avulla pystyn vastaamaan asettamaa-
ni tutkimuskysymykseen: mitkd olivat elokuvamusiikin funktiot 1950- ja
1960-luvun vaihteen murroksessa. Ndiden funktioiden tarkka luokittelu
on ongelmallista mutta esitykseni selkeyttamiseksi olen kuitenkin jakanut
ne eri ryhmiin.

Elokuvamusiikilla on epdilemattd monia funktioita, jotka eivat suora-
naisesti liity esimerkiksi elokuvan kerrontaan tai sisdltéon, mm. musiikin
sulauttaessa katsojan elokuvan maailmaan. Vaikka en mitenkdan voi tutkia
ja todentaa 1960-luvun vaihteen elokuvayleison kokemuksia, voin kuiten-
kin tehdéd jonkinlaisia yleisid huomioita tutkimuksen kohteena olevista
elokuvista. Siksi kartoitan aluksi lyhyesti musiikin vaikutuksia elokuva-
kokemuksen yhteydessa eli elokuvakokemuksellisia funktioita.

Sisdltofunktio musiikilla on silloin, kun se liittyy elokuvan tarinasisal-
toon esimerkiksi ilmaisten roolihenkilon tunnetilan. Muotoon ja rakentee-
seen vaikuttava funktio voidaan synnyttdd millaisella musiikilla tahansa
esimerkiksi nopeasti vaihtuvan kuvasarjan yhteydessd, jolloin se sitoo jak-
son yhtendiseksi. Ulkoinen funktio taas irrottautuu elokuvan kerronnasta
ja toimii varsinaisen esitystilanteen ulkopuolella esimerkiksi houkutellen
katsomoon tietynlaista yleisoa.
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Samalla musiikilla voi yhtaikaisesti olla monia eri funktioita. Esimer-
kiksi johtoaiheen kaytolla saattaa olla sekd rakenteellinen ettd siséllollinen
funktio. Vaikka ryhmittelyd ei siis pystykdan tekemdan tyhjentavasti, hyo-
dyttdd ja selkeyttdd se kuitenkin tutkimustani ja siitd kirjoittamista.

I Elokuvamusiikin kokemukselliset funktiot

Elokuvamusiikin kokemukselliset funktiot liittyvét sellaisiin elokuvamusii-
kin tehtdviin, jotka koskevat katsomiskokemusta yleisesti, eivdt esimerkiksi
elokuvan kerronnan syventdmista tai tunnelman luomista.

Ensinndkin musiikilla voi elokuvassa olla viihdyttimisen ja esteettisen
nautinnon funktio.®! Elokuvamusiikintutkijat kirjoittavat yllattavan vahan
musiikin viihdyttdvyydestd tai sen tuottamasta esteettisestd elamykses-
td, poikkeuksena esimerkiksi Richard Dyerin (2002) viihteeseen (enter-
tainment) keskittyva tutkimus. Sen sijaan tuottajat, ohjaajat ja kriitikot
kdyttavat usein elokuvamusiikin yhteydessd néitd kasitteita. Esimerkiksi
1930-1940-luvun kotimaisten elokuvien viihdyttavyydelle musiikilla oli
tarked merkitys: vakavissakin tarinoissa oli usein laulunumeroita. Samoin
taide-elokuvien musiikkia sdveltdmdan haluttiin ansioituneita klassisen
musiikin sdveltdjid, jotta musiikki lisdisi esteettistd nautittavuutta. Tallai-
nen musiikki on mys mahdollista vélineellistdd yleisoon suuntautuvaksi
ulkoiseksi funktioksi: elokuvaan valittu musiikki viestii yleisolle tiettyja
arvoja, synnyttdd kiinnostusta ja elokuvaan kohdistuvia odotuksia.

Arviot elokuvamusiikin esteettisyydesta tai viihdyttavyydestd saattavat
poiketa huomattavasti riippuen siitéd, tarkastellaanko sitd musiikin estetii-
kan vai elokuvan estetiikan mukaan. Sindnsia kompel6 musiikkiesitys saat-
taa jossakin tietyssd kohtauksessa palvella elokuvaa mainiosti. Musiikin ei
tarvitse olla yleisesti ymmarretyssd merkityksessa viihdyttavaa, kunhan se
vain elokuvan yhteydessa koetaan sellaiseksi.

Psykoanalyyttisiin ndkemyksiin pohjautuvissa teoksissa (esim. Gor-
bman 1987, 60-63 ja Flinn 1992) puhutaan usein musiikin tuottamasta
mielihyvéstd. Kassabian (2001) pohtii, mika on syy siithen mielihyvéaén, jota
elokuvayleiso esityksissd kokee. Hanen mukaansa aiemmissa psykoana-
lyyttisissd elokuva-analyyseissd on tdysin ohitettu ajatus siitd, ettd eloku-
vamusiikki on kuulijjoilleen osa musiikillisten kokemusten jatkumoa.

[H]avainnoitsijoilla on aikaisempia suhteita niihin musiikin lajeihin,
joita he kuulevat elokuvassa — country, blues, rock jne. Lisdksi heil-

1a varmasti on pitkdaikainen suhde itse elokuvamusiikin genreen.
Sikali kuin kyseisessd genressa tietyn tyyppiselld musiikilla on tietyn
tyyppisid merkityksid, havainnoitsija voi saada mielihyvéa elokuva-
musiikkikatkelmasta, koska se palauttaa mieleen aikaisempiin eloku-

31. Viihdyttdmisen ja esteettisen nautinnon funktiosta musiikissa
ks. esim. Merriam 2000 (1964), 223.



vakokemuksiin pohjautuvien merkitysten kertymaén. (Kassabian 2001,
87-88.)32

Kassabianin huomautus on tarked. Esimerkiksi melodramaattisia piir-
teitd sisdltavissa elokuvissa sitkedsti pysyttelevat melodiset pddaiheet saa-
vat osan viehdtyksestddn niistd kokemuksista, joita yleisolld ennestddn on
nautintoa tuottaneista, vastaavalla tavalla musiikkia sisdltavistd elokuvista
tai vastaavasta muusta musiikista.

Musiikki elokuvassa tuottaa mielihyvaa joskus my®0s siksi, ettd silld
saattaa olla terapeuttinen ja katarttinen vaikutus. Tietynlainen musiikki voi
tuottaa vapauttavan elimyksen jostakin aiemmin ahdistaneesta seikasta.
Musiikin laatu riippuu jokaisen katsojan henkilokohtaisesta historiasta,
mutta monelle vapauttavana toimii juuri esimerkiksi melodramaattinen,
tunteisiin vetoava musiikki.

Toiseksi: musiikki voi sulauttaa katsojan elokuvan maailmaan.

Elokuvamusiikintutkija Hansjorg Pauli (1993, 9) kutsuu téllaista funktiota
nimelld “die persuasive Funktion von Filmmusik”. Hdnen mukaansa yleiso
kuulee usein alkumusiikin ja ehkd 5-20 minuuttia elokuvan alusta ennen
kuin antautuvat tarinalle. Hdn on havainnut, ettd elokuvissa, joissa operoi-
daan lyhyilld yksittdiskappaleilla, on ensimmadisen neljanneksen aikana huo-
mattavasti enemmadn musiikkia kuin sen jdlkeen. Samoin hdnen mukaansa
propagandafilmeissd ja elokuvissa, jotka sijoittuvat ajallisesti tai tilallisesti
kauas yleison arkipdivastd, kdytetddan runsaasti musiikkia. (Ibid.)

Valkokankaalla liikkuvat kaksiulotteiset kuvat muuttuvat erddlld tavalla
kolmiulotteisiksi, kun mukaan lisdtdan koko katsomon yli levittaytyva mu-
siikki. Talloin katsoja voi kokea kuuluvansa elokuvan tarinamaailmaan ja
sulautua siihen. Tassd musiikki toimii monella tavalla. Jo mykk&delokuvan
yhteydessa esitetty musiikki teki henkilshahmot eldvammiksi ja tapahtu-
mat todellisemmiksi. Gorbman (1987, 58) puolestaan kirjoittaa musiikin
rauhoittavasta ja rentouttavasta vaikutuksesta, joka tekee katsojasta on-
gelmattoman (untroublesome) katsojasubjektin. Tama toimii Gorbmanin
mukaan aina, koska musiikki vaikuttaa ilman kontrollia suoraan psyykeen.
Samoin hdnen mukaansa musiikin kerrontaa selventdva ja sen rosoisuutta
silotteleva vaikutus auttaa katsojaa pysyttelemdan elokuvan tarinamaail-
massa.

Gorbmanin (ibid., 58) mukaan intiimi identifikaatiomusiikki tempaa
katsojan sisélle tarinaan. Kassabian (2001) on tutkinut juuri musiikin vaiku-
tusta tdssd identifikaatioprosessissa. Hinen mukaansa varta vasten sdvel-

32. ”...that perceivers have prior relationships with music of the genres they hear in
scores — country, blues, rock, etc. Moreover, they surely also have a relationship of
long standing with the film music genre itself, insofar as, within this genre, specific
types of music have specific meanings, a perceiver may derive pleasure from an
instance of film music because it evokes an accumulation of meanings from previous
film experiences.”
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letty kerronnallinen elokuvamusiikki tuottaa assimiloivia eli edelld kuva-
tun kaltaisia sulauttavia identifikaatioita. Nykyelokuvissa suosituksi tullut
tapa kdyttdd jo olemassa olevaa populaarimusiikkia puolestaan tuottaa
Kassabianin mukaan affilioivia eli yhteen liittdvid identifikaatioita, jolloin
yleison omat edeltédvit, yksilolliset kokemukset ovat voimakkaammin mu-
kana osana katsojakokemusta. (Ibid., 2-3.)33

Elokuvamusiikkia tutkinut psykologi Annabelle Cohen (2001) huomaut-
taa, ettd loogisesti ajateltuna ei-diegeettisen musiikin pitdisi olla vieraan-
nuttavaa, koska se ei selity tarinatilassa. Mutta asia onkin pédinvastoin: se
lisdd elokuvan todellisuuden tuntua, kunhan katsoja pystyy yhdistimaan
sen tarinaan (ibid., 253). Cohenin (ibid., 254) mukaan esimerkiksi puhetta
kuunnellessa ihminen vélittdd suuren osan tunnetta koskevasta informaa-
tiosta puheen intensiteetilld ja intonaatiolla, ei niinkdan sanoilla. Kuulija
keskittyy kuitenkin viestin merkitykseen ja on tietdméton saamansa infor-
maation lahteesta.

Caryl Flinn (1992, 9) puolestaan ldhtee klassisen elokuvamusiikin tutki-
muksessaan liikkeelle siitd, ettd musiikilla on utooppinen funktio: musiikki
tarjoaa jotakin kokonaisempaa ja tdydellisempdd kuin todellisuus tdssa
epdtdydellisessd maailmassa. Hdnen mukaansa timd ajatus on erityisen
hedelmallinen elokuvamusiikkiin sovellettuna.

Ohjaaja Maunu Kurkvaaran (17.11.1993) mukaan hédnen elokuvansa ovat
niin naturalistisia, ettd ne vaativat musiikkia niitd kannattelemaan. Usko
Merildinen (29.4.1999) muisteli Kurkvaaran todenneen, ettd vasta musiik-
ki tekee “runon” elokuvaan. Kurkvaaran ohjauksissa kuvataan tavallista
eldmada edeltdviin studioelokuviin verrattuna hyvinkin realistisesti. Pieni-
muotoisen musiikin ei voida niissd katsoa kohottavan tapahtumia “eldmaa
suuremmiksi”, vaan katsoja pysyy arjen tasolla kaiken aikaa.

Musiikki ei jadnyt elokuvista pois uudenlaista, realistista estetiikkaa
tavoittelevissa elokuvissa 1950- ja 1960-luvun vaihteessa. Sitd kéytettiin
yleisesti eri maiden “uuden aallon” elokuvissa, tosin mahdollisesti m&a-
rallisesti vihemman ja lisdksi pienimuotoisemmin tehtynd kuin klassisis-
sa elokuvissa. Musiikin avulla haluttiin mahdollisesti — Kurkvaarankin
ajatuskulun mukaan - sdilyttdd jonkinlainen elokuvallisuus. Esimerkiksi
1990-luvun dogma-elokuvasuuntauksessa ndkemys oli toinen: musiikkia
ei niissd katsottu tarpeelliseksi.

Kolmanneksi: musiikki voi kohottaa elokuvan tapahtumat yksityisista
yleisiksi. Usein erityisesti suurimuotoiset johtoaiheet pyrkivat vakuut-
tamaan katsojat siitd, ettd kysymys on laajempaakin merkitysta ja yleis-
inhimillisid piirteitd sisdltdvistd tapahtumista. Gorbmanin (1987, 64-68)
mukaan laajamuotoisempi spektaakkelimusiikki kohottaa tapahtumat eep-
pisiksi ja vie katsojan tarkastelemaan tapahtumia ulkopuolelta, kommentoi
niitd ja sitoo katsojan pikemminkin muihin katsojiin kuin roolihenkiléiden

33. Kassabianin nakemysta kritisoi esim. Kérja 2005, 343-345.



tunteisiin. Tallainen musiikki voi yhdesséd kuvallisen kerronnan kanssa
kohottaa yksittdiset henkilohahmot yleismaailmalliseen merkitykseen teh-
den heistd eldmaa suurempia, kohtalon omia. “The appropriate music will
elevate the story of a man to a story of a Man.” (Ibid., 81.)

Neljanneksi: musiikki voi ilmaista tekijdiden ndkokulman aiheeseensa
ja kommentoida tapahtumia. Talloin musiikki ei anna tietoa itse tarinasta,
vaan siitd, miten tekijat haluavat yleisén sen ymmartavén, jotta kertomus
tulisi ymmarrettdviaksi ja loogiseksi. Musiikki voi esimerkiksi tyylilldaan
tai instrumenttivalinnallaan vélittoméasti kommentoida tapahtumia. Ko-
medioissa saattaa vaikkapa vetopasuuna suoranaisesti matkia naurua.
Kuten Lissa (1965, 158-163) elokuvaa kommentoivasta musiikista toteaa,
ei musiikki talldin ole vain esteettisen eldmyksen ldhde, vaan se kaivautuu
syvélle monimutkaisiin elokuvan, elokuvan tekijéiden ja yleison vilisiin
suhteisiin.

II Elokuvamusiikin sisaltofunktiot

Elokuvan kerrontaan liittyvat, tarinasisallostd informaatiota antavat funk-
tiot olen nimennyt sisaltofunktioiksi.

Ensinnédkin musiikki voi ilmaista, syventda tai selventdd roolihenkilon
tunteita ja mielenliikkeitd.3* Billy Wilderin Kesdleski (Seven Year Itch 1955) on
siitd harvinainen elokuva, ettd sen paahenkild puhuu koko ajan itsekseen,
jolloin katsoja pystyy vaivattomasti seuraamaan hidnen vauhdikasta aja-
tuksenjuoksuaan. Vastaavaan tarkkuuteen ajatustenluvussa padstaan vain
kertojaa tai sisdistd puhetta kdyttamalla. Molemmissa tapauksissa ddni tulee
jostakin kohtauksen ulkopuolelta, eli tarinatilassa ei kukaan ndytd puhuvan.
Musiikki ilmaisee roolihenkilén mielenliikkeitd, esimerkiksi mielialan lep-
poisuutta tai hermostuneisuutta, yleensa huomattavasti yleisemmalla tasol-
la. Johtoaihetekniikalla voidaan tuoda julki ajatusten kohde tarkemminkin,
vaikka tdmd - tai se — ei olisikaan kuvallisesti ldsnd. Samoin lainauksilla
tunnetuista kappaleista voidaan kertoa henkilén ajattelevan tiettyd asiaa,
kuten jotakin paikkaa, ihmisryhmaa tai uskonnollista toimitusta.

Gorbman (1987, 79) toteaa klassisen elokuvamusiikin tirkeimman teh-
tavén olevan juuri tunteen esittdiminen. Se tulee korostetusti esiin melo-
draamoissa, joissa roolihenkiléiden tunnekuohujen uskottavuus vaikuttaa
ratkaisevasti elokuvakokemukseen. Gorbman analysoi Michael Curtizin
ohjausta Mildred Pierce (Mildred Pierce 1945), joka kertoo liike-eldméssa
menestyneen, didinroolissa epdonnistuneen naisen traagisesta kohtalosta.
Hyvéauskoiset naishahmot Valentin Vaalan Waltari-filmatisoinnissa Gabri-
el, tule takaisin (1951) puolestaan tulevat ymmarrettdviksi juuri musiikin
avulla luodattujen tunteittensa kautta muuten komediallisessa elokuvassa
(ks. Juva 2004).

34. Ks. edelld Lissa ja Gorbman.
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Toiseksi: musiikki voi ilmaista kohtauksen tunnelman.? Yksittdisen
roolihenkilon tunteen ohella musiikilla voidaan elokuvassa ilmaista tai sy-
ventdd my0s kohtauksen yleistd tunnelmaa. Elokuvan tekija haluaa usein
musiikilla vaikuttaa siihen, miten yleiso jonkin kohtauksen tulkitsee. Muun
kerronnan osalta neutraaliinkin kohtaukseen voidaan musiikilla ladata mi-
td moninaisimpia tunteita. Ndin on erityisesti silloin, kun kerronta muuten
on luonut jonkinlaisia odotuksia.

Musiikki aiheuttaa ihmisessa erilaisia fyysisid reaktioita, kuten pulssin
kiihtymistd ja rauhoittumista, ja tatdkin voidaan kayttaa hyviksi johdatel-
taessa yleisod kokemaan elokuva ohjaajan suunnitelman mukaan. Nopea,
rytmikéds musiikki kohottaa helposti pulssia ja jannitystd monissa toimin-
taelokuvissa, kun taas rauhallisemmalla musiikilla voidaan katsoja taas
rentouttaa.

Kohtauksessa, jossa mukana on useita henkil6itd, tuodaan ndiden henki-
16iden viliset suhteet usein julki tai niitd syvennetdan juuri musiikin avulla.
Samoin vallitseva mieliala, ilmapiiri, kuuluu usein musiikissa. Joskus tekija
haluaa musiikin avulla erottaa toisistaan elokuvan kohtauksen tunnelman
ja elokuvakatsomon tunnelman. Ndin on esimerkiksi silloin, kun kuvassa
vallitsee idyllinen rauha ja roolihenkil6t selvésti rentoutuvat ja ovat on-
nellisia, mutta musiikki enteilee jotakin pahaa tapahtuvaksi esimerkiksi
matalilla, voimistuvilla d44nilld. Joskus eroa korostetaan kdyttamalld kahta
musiikkia pdédllekkdin, kuten elokuvassa Valkoinen peura (1952). Sen haa-
kohtauksessa soi sekd virsi diegeettisend, ettd noitamainen pahuutta ilmai-
seva musiikki ei-diegeettisend kuvaamassa padhenkilon sisdistd maailmaa.
Samalla musiikki ennustaa ikdvyyksid juuri solmittavalle liitolle.

Kolmanneksi: musiikilla saattaa olla elokuvassa symbolisen represen-
taation funktio, kuten erilaisissa sitaatin kaltaisissa musiikkiaiheissa, jotka
yleiso liittdd ennestddn tuttuun tilanteeseen (stock music). Nuorenparin
yhteydessa vilautettu muutaman tahdin patka hadamarssista antaa vihid yh-
teisestd tulevaisuudesta tai sen toiveesta. Max Steiner kdyttda Casablancan
(Michael Curtiz 1942) alussa Ranskan alennustilan symbolina Marseljeesin
mollimuunnelmaa.

Elokuvassa on my6s oopperan tapaan mahdollisuus kédyttad musiikkia
henkil6ihin tai asioihin viittaavina johtoaiheina: jokin musiikillinen teema
tai aihe esitetddn toistuvasti tietyn henkilon tai esineen tai asian yhteydes-
sd, jolloin yleis6 alkaa yhdistda ne toisiinsa. Tall6in ndihin henkil6ihin tai
asioihin voidaan viitata musiikilla, vaikka ndyttdimolla olisikin aivan muita
henkilitd ja toinen tilanne. Téillaisia musiikin mahdollisuuksia voidaan
hyodyntda myos elokuvassa. Tapaa on kritisoitu ankarasti (esim. Ador-
no — Eisler 1947) silloin, kun se on johtanut musiikin kaavamaiseen kayt-
toon. Kuitenkin, taitavasti toteutettuna, johtoaihetekniikka antaa suuria

35. Ks. edelld Lissa ja Gorbman.



mahdollisuuksia elokuvan kerronnan syventdmiseen, selkeyttdmiseen ja
toisaalta monipuolistamiseen. John Williamsin oivaltavasti kehittelema
Tappajahain (Jaws, Steven Spielberg 1975) kahdella sdvelelld alkava teema
kytkeytyy nopeasti tdhdn kauhua heréttdvaan eldiimeen ennakoiden sen
ilmestymistd niin sédnnénmukaisesti, ettd ilman musiikkia hyokétessdan se
saikayttaakin ylenpalttisesti. Moniulotteisemmin johtoaihetta on kdyttanyt
esimerkiksi Franz Waxman Alfred Hitchcockin Rebekassa (Rebecca 1940).
Elokuvan kuollut nimihenkil6 on kerronnassa ldsna erityisen voimakkaasti
juuri oman musiikkiteemansa kautta.

Symbolisen representaation funktio on kysymyksessa myds silloin, kun
tietyssd musiikissa kiteytyy koko elokuvan teema. Usein télléin on ky-
se laulusta, jonka viesti vélittyy sanoituksessa. Kuuluisin esimerkki tasta
lienee Dmitri Tiomkinin sdveltdmd “"Do Not Forsake Me, Oh My Darlin"”
elokuvassa Sheriffi (High Noon, Fred Zinnemann 1952). Pddhenkilon ajatuk-
set kiteyttdva laulu kuullaan psykologisesti latautuneessa kohdassa, jossa
hidnen onnensa ja samalla koko kyldn tulevaisuus on vaakalaudalla.

Neljanneksi: musiikki voi ilmaista roolihenkilén ominaisuuksia, kuten
esimerkiksi luonnetta, moraalia, yhteiskuntaluokkaa tai etnistad alkuperaa
(ks. esim. Maas 1994, 39 ja Gorbman 1987, 83). Ulkoisesti vaatimattoman,
mutta henkisesti ryhdikkddn henkilon yhteydessd voidaan esittdd jamak-
kaa musiikkia, joka talloin tuo esiin hdnen piilossa olevat ominaisuutensa.
Tallaisissa yhteyksissd kdytetyn musiikin tulkitseminen vaatii herkkaa
korvaa. Jonkun toisen kuulijan mielestd samainen musiikki voikin ilmaista,
ettd henkil6 on jadykan kaavamainen ja ankara. Samoin esimerkiksi etnisyy-
destd viestivan musiikin piti erityisesti menneind vuosikymmenind usein
olla yksinkertaistettua, jotta ldnsimainen yleiso olisi sen pystynyt toivotulla
tavalla tulkitsemaan.

Risto Jarvan ohjauksessa Mies, joka ei osannut sanoa ei (1975) padhenkil6-
nd on pappi, joka on tydskennellyt muutaman vuoden Yhdysvalloissa. Tata
1970-luvulla vield erikoiseksi koettua seikkaa luonnehtii Markku Kopiston
héinelle sdveltdma country-tyyppinen, slide-kitaralla soitettu teema.

Viidenneksi: musiikilla voidaan ilmaista aikakausi, ajankohta tai paik-
ka.3 Musiikki on edullinen kulissi, joka nopeasti luo illuusion jostakin kat-
sojalle ennalta tutusta tilanteesta. Usein tdma toteutuu diegeettisen musii-
kin kohdalla, kun kuulemme jonkin musiikki- tai tanssikohtauksen, mutta
my0s ei-diegeettinen musiikki onnistuu vélittiméan informaatiota — tai
illuusiota — tarinatilasta. Carol Reedin ohjauksessa Kolmas mies (The Third
Man 1949) Anton Karasin sitramusiikki muistuttaa, ettd tarina tapahtuu
eteldiselld saksankieliselld alueella, vaikka sodan havittam&ai Wienid katsel-
lessa sitd muuten on vélilld vaikea muistaa. Michael Nyman on puolestaan
kayttanyt sekd itse sdveltdimaansa ettd Henry Purcellin cembalomusiikkia

36. Ks. esim. Lissa 1965, 145-151 ja Gorbman 1987, 83.
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Peter Greenawayn 1700-luvulle sijoittuvassa elokuvassa Piirtdijin sopimus
(The Draughtsman’s Contract 1982). Jane Campionin ohjaukseen Piano (The
Piano 1993) Nyman kirjoitti uutta pianomusiikkia 1850-luvulle sijoittuvaan
tarinaan sopivaa tyylid mukaillen. Toisenlaista ajankuvaa luodaan Jay Roa-
chin ohjaamissa Austin Powers -komedioissa, joissa 1960-luvun “swinging
London” tulee hyvin esille Mike Myersin esittimén padhenkilon taistelles-
sa pahuutta vastaan twistaten ja popaten.

Kuudenneksi: musiikilla voidaan ennakoida tulevia tapahtumia (ks.
esim. Lissa 1965, 209-214). Musiikilla voidaan antaa yleisolle vihid tu-
levista tapahtumista. Ilmeisin enteilyn paikka on jannitys- ja kauhuelo-
kuvissa, joissa halutaan luoda tietynlaisia odotuksia. Esimerkiksi Stan-
ley Kubrickin kauhuelokuva Hohto (The Shining 1980) alkaa neutraalilla
kuvalla autosta, joka ajaa kauniissa syksyisessd maisemassa auringon
paistaessa. Kuvasisilto on siis positiivinen. Musiikkina on kuitenkin gre-
goriaaninen hymni ”Dies irae”, ”Vihan pdivd”, joka on kauhuelokuvan
genreen sopivaa mutta kuvailmaisuun ”sopimatonta” musiikkia. Ndin
se ennakoi ikdvyyksid autossa ajelevalle perheelle. Samalla musiikki luo
yleis66n genreen sopivan vireen.

Neumeyer ja Buhler (2001, 59) kdyttavat hyvand esimerkkind Steven
Spielbergin Kadonneen aarteen metsistijien (Raiders of the Lost Ark 1981) al-
kua, jossa padhenkild Indiana Jonesista saa kuvallisen informaation avul-
la erittdin kyseenalaisen vaikutelman. Hanen pédéstessddn pakenemaan
tukalasta tilanteesta lavayttdd orkesteri esiin John Williamsin sdveltiman
herooisen padteeman, joka ilmaisee katsojille padhenkilén todellisen luon-
teen. Ndin musiikki ennakoi tulevaa kauan ennen kuin tarinasta muuten
olisi voinut vastaavaa paatella.

Seitsemdnneksi: musiikilla voidaan kaksintaa jonkin muun elokuvan
osatekijan kuten kuvan tai ddnen ilmaisu.?” Ndin voidaan selkeyttdd ker-
rontaa ja korostaa keskeisid seikkoja. Tallaisten funktioiden merkitys on
ollut suurimmillaan d&nielokuvan alkuaikoina. Adriesimerkkind tistd on
nk. "Mickey Mousing”, Mikki Hiiri -efekti, jossa musiikki seuraa pikku-
tarkasti kuvassa nakyvaa liikettd, kuten varhaisissa Silly Symphonies -ly-
hytelokuvissa3 ja lukuisissa muissa animaatioissa. Toimintaelokuvissa on
kautta aikojen kdytetty musiikkia tehostamaan miehen tai auton liikkeiden
voimaa ja nopeutta.

Reaaliddnen tyylittely, esimerkiksi lintujen viserrys huilulla tapailtuna
tai oven sulkeutumisesta aiheutunut pamaus sdestettynd musiikin dkilli-
selld korostuksella on klassiselle elokuvalle ominainen tehokeino. Uudem-
massa elokuvassa sitd on kdytetty sddsteliddmmin. — Reaaliddnten musiikil-
lisella késittelylld voidaan synnyttdd myos koomisia tehoja.

37. Ks. erit. Tagg 2003, 99-100 ja Lissa 1965, 116-124 sekd Gorbman 1987, 84.
38. Silly Symphonies -lyhytelokuvia tehtiin Walt Disneyn studioilla 75 kappaletta
vuosina 1928-1939. www.IMDb.com, luettu 19.2.2008.



Nykyadankin on tavallista, ettd musiikki jollakin tavoin toistaa esitel-
tavid nakymid, esimerkiksi korkea huilun dani saattaa toistaa valkkyvan
veden kirkkautta. Tagg (2003, 254-256) esittdd mielenkiintoisen ajatuksen
siitd, ettd musiikki voi my®0s toistaa kuvassa ndkyvid muotoja esimerkiksi
kerratessaan lempedsti kumpuilevia maaseutundkymia.

Kahdeksanneksi: musiikilla voidaan ilmaista tilaa (ks. Lissa 1965, 131-
145). Musiikki voi ilmaista tapahtumapaikan akustisen tilan olemuksen,
ollaanko kohtauksessa esimerkiksi suuressa kaikuisassa salissa tai pienessa
kamarissa. Careyn ja Hannanin (2003) mukaan tilaa ilmaiseva musiikki voi
olla vain diegeettistd (ibid., 60). Mielestédni asia on toisin: tilaa ilmaistaan
tavan takaa myos ei-diegeettiselld musiikilla. Tietynlainen eeppinen mu-
siikki sdestdd usein avaria ndkymi, joita tarkastelemaan elokuva hetkeksi
pyséhtyy. Esimerkiksi Jidniksen vuodessa (Risto Jarva 1977) tunturimaiseman
avaruutta ilmentdd Markku Kopiston musiikki, jossa rauhallisen saksofo-
nin ddnet saavat kaikua.

Akustinen tila saattaa my0s sijaita kuvaannollisesti roolihenkilon sie-
lunmaisemassa. Ahdistuneen henkilon mielessa voi soida “tukkoinen”,
suljetusta ja kaiuttomasta tilasta muistuttava musiikki. Edelld mainittu
Jiniksen vuoden musiikki puolestaan luotaa myos padhenkilon vapauden
tunnetta.

IIT Elokuvamusiikin rakenteelliset funktiot

Rakenteellinen funktio musiikilla on silloin, kun se tayttdd elokuvan ra-
kenteeseen ja muotoon vaikuttavan tehtdvinsa pelkallda olemassaolollaan.
Talloin musiikin sisdllolla ei ole merkitystd. Musiikki voi esimerkiksi sitoa
elokuvan kohtauksia toisiinsa riippumatta siitd, onko kysymyksessa rock-
revitys vai sinfonisten sévelten hyoky. Musiikin tempolla on merkitysta
sikdli, ettd sen avulla voidaan sdddelld ajan kulumista (ks. alla).

Ensiksikin musiikki voi rytmittdd elokuvan. Kassilan, kuten monen
muunkin elokuvantekijdn, mielestd musiikin tdrkein anti elokuvassa on
juuri sen tarjoamat mahdollisuudet elokuvan rytmittdmiseen (Kassila
25.11.1993). Elokuva voidaan jakaa esimerkiksi musiikin tempon vaihte-
lun avulla nopeammiksi ja rauhallisemmiksi jaksoiksi.

Mielenkiintoista on, ettd jo mykkédelokuvakaudesta kirjoittavat, kuten
esimerkiksi Erdmann (1927) ja London® (1936) ovat pitaneet musiikin kykya
rytmittdd elokuva yhtend sen tarkeimmistd ominaisuuksista. Mychemmin
sen ovat keskeisend ottaneet esiin mm. Prendergast (1977, 4) ja Gorbman
(1987, 38). Osa tutkijoista katsonee sen sisdltyvian elokuvan muotoon vaikut-
tavaan funktioon. Esimerkiksi Neumeyer ja Buhler (2001) toteavat musiikin
muiden dédnien tavoin antavan kuvavirralle tunnun vélttamattomyydesta
sekd auttavan sitd ottamaan leimallisen ja lopullisen muotonsa. Heiddn

39. London kirjoittaa my6s varhaisesta ddnielokuvasta.
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mukaansa pelkkd musiikkiaiheiden ilmestyminen, poissaolo ja taas ilmes-
tyminen merkitsee, ettd musiikilla on potentiaalia vaikuttaa elokuvalliseen
muotoon yhtd olennaisesti kuin milld tahansa muulla jasentavéalld vastak-
kaisuudella, kuten esimerkiksi kuva ja vastakuva, sisa- ja ulkokuva tai dia-
logi ja toiminta. (Ibid., 32.) Neumeyer ja Buhler siis kirjoittavat muodosta,
jolla he tarkoittanevat samaa kuin esimerkiksi Kassila rytmityksella.

Toiseksi: musiikilla voidaan kontrolloida ajan kulumisen kokemista.
Elokuva ja musiikki tarvitsevat molemmat aikaa esittdytydkseen. Kuten
esimerkiksi Schneider (1986) on havainnut, musiikki vaikuttaa ajan kulu-
misen kokemiseen. Elokuvan kohtaukseen halutaan ehka luoda viipyileva
tunnelma, minké luo paikoillaan pysyvan tuntuinen musiikki, jossa ei ole
tuntuvaa sykettd tai syke on hidas. Kun esimerkiksi laiva liikkuu hitaasti
lapindkymaéttomassd sumussa elokuvassa King Kong (1933), koostuu kohta-
uksen musiikki rauhallisista sointukuluista, joissa ei ole etenevan melodian
tuntua. Ndin musiikki korostaa paikoillaan pysymista. Toisinaan tarinaan
tai kohtaukseen pitdd saada lisdd vauhtia, ja sekin onnistuu musiikin avul-
la. Toimintaelokuvien kiihkeiden takaa-ajojen vauhdin kokemusta lisdtdan
usein nopeatempoisella, sopivasti aksentoidulla musiikilla.

Tama funktio on sukua ensiksi mainitulle elokuvan rytmittamiselle.
Ajan kulumisen kokeminen elokuvassa on kuitenkin erddnlainen kertova
rakenteellinen funktio, toisin kuin elokuvan rytmittdiminen musiikilla.

Kolmanneksi: musiikin avulla voidaan luoda elokuvaan yhtendisyytta ja
selkeyttdd sen muotoa ja rakennetta.** Neumeyer ja Buhler (2001) esittavat
jopa, ettd vaikutelma elokuvallisesta yhtendisyydestd, tuntu jonkinlaises-
ta kokonaisuudesta, on riippuvainen siitd, kuinka kuva ja dani jasentavat
aikaa yhdessé (ibid., 32). Musiikin pitdd kuitenkin yleensd olla jokseen-
kin samankaltaista lapi elokuvan, jotta silld olisi elokuvaa koossapitdava
vaikutus. Erityisesti klassiselle elokuvalle tyypillinen varta vasten siihen
savelletty musiikki yleensd tayttdad tdiméan tehtdvian, kun soitinnus, soinnu-
tus, rytmitys ja melodiat ovat tyylillisesti johdonmukaisia. Samoin on pop
scoren, pop-elokuvamusiikin laita, jos valitut kappaleet ovat samantyyli-
sid. Ne voivat olla saman esittdjan, kuten Simonin ja Garfunkelin esittdima,
Paul Simonin sdveltamd musiikki Mike Nicholsin ohjauksessa Michuuskoe
(The Graduate 1967), tai samalta tunnistettavalta aikakaudelta, kuten 1960-
luvun alun suosikkikappaleet George Lucasin elokuvassa American Graffiti
— Svengijengi 62 (American Graffiti 1973).41 Yleisesti ottaen musiikki on elo-
kuvissa usein eklektistd. Samassa elokuvassa voidaan diegeettisend kuulla
hyvinkin monenlaista musiikkia ilman, ettd sen vaihtelevuus koetaan hai-
ritsevdna tai ihmeteltdvana.

40. Ks. esim. Lissa 1965, 214-223 ja Gorbman 1987, 90-91.
41. Ks. myos esim. Erkki Pekkild (2005) “"Musiikki Aki Kaurisméden elokuvassa
Tulitikkutehtaan tytto”.



Elokuvan rakennetta voidaan selkeyttdd my0s tietynlaista musiikkia
tai johtoaihetta kdyttamalla. Tiettyihin teemoihin elokuvan kerronnassa
saatetaan palata toistuvasti, ja musiikkia voidaan kdyttdd nostamaan tata
seikkaa esille. Klassisessa elokuvassa merkittdvid teemoja esitellddn usein
jo alkumusiikissa ja ne kerrataan lyhyesti vield loppumusiikissa. Elokuvan
muotoa vahvistetaankin usein alku- ja loppumusiikin samankaltaisuudel-
la. Esimerkiksi Max Steiner kirjoitti Victor Flemingin ohjaukseen Tuulen
viemid (Gone with the Wind 1939) kymmenid teemoja, joista syntyy oma
verkostonsa polveilevassa kerronnassa. Melodramaattinen “Tara”-teema
muistuttaa aika ajoin siitd, mika Scarlett O"Haralle lopulta on tarkeintd. Se
esitellddn levedsti orkestroituna jo alkumusiikissa ja siihen palataan vield
elokuvan paattyessa.

Alku-jaloppumusiikilla voi olla muitakin funktioita. Neumeyer ja Buh-
ler (2001, 35) esimerkiksi huomauttavat alku- ja loppumusiikin erottavan
elokuva-ajan ymparistdstddn ja siirtdvan nédin katsojan elokuvassa vallit-
sevaan, normaalista poikkeavaan aikaan ja siitd pois.

Neljanneksi: musiikilla voidaan sitoa sekd elokuvan osia toisiinsa ettad
hyppéyksid kerronnan ajassa ja paikassa ja luoda ndin jatkuvuutta. Elokuva
jaetaan narratologiassa usein ensinndkin lyhyisiin otoksiin, toiseksi ndista
koostuviin kohtauksiin sekd kolmanneksi useita kohtauksia kasittdviin
jaksoihin. Musiikki voi sitoa kerrontaa kaikilla néilla tasoilla.

Sujuvuuteen pyrkivéssd ilmaisussa pahojakin leikkauskohtia voidaan
silotella ndkyvaa katkoa tai hyppdysta peittavalld, jatkuvalla musiikilla.
Musiikki tukee kerronnan jatkuvuuden tuntua. Aistit kompensoivat toisi-
aan: musiikin jatkuvuus paikkaa kuvakerronnan rosoisuutta. My6s nopeita
kuvakollaaseja sitomaan kdytetadn miltei sddnnollisesti musiikkia. Tunnet-
tu esimerkki tastd on Orson Wellesin ohjaus Kansalainen Kane (Citizen Kane
1941). Avioparin tunteiden kuihtuminen kuvataan nopeasti toistuvilla aami-
aiskuvilla, joiden vélissa tapahtuu ajallinen hyppays. Téatd kavalkadia sdes-
tdd Bernard Herrmannin valssi, jonka sdvy muuttuu tarina-ajan kuluessa.

Viidenneksi: musiikilla voidaan korostaa jotakin kerronnassa keskeista
seikkaa, esimerkiksi tarinan kddnnetta tai kohtauksen kohokohtaa. Tarinan
mukaan Hitchcock ei alkuaan halunnut musiikkia Psykon (Psycho 1963)
suihkumurhakohtaukseen. Bernard Herrmann teki kuitenkin ehdotuksen,
jonka ndhtydan Hitchcock totesi erehtyneensa: musiikki lisdd selvésti koh-
tauksen tehoa. (Ks. esim. Timm 2002, 187.) Musiikki kuvailee veitseniskuja
ja se voidaan ymmartdad esimerkiksi tyylitellyksi kirkunaksi (sisaltofunk-
tioita), mutta samalla se korostaa keskeistd kohtausta ja nostaa sen esille
tarinavirrasta. Kassilan (25.11.1993) mukaan musiikilla voi huomaamatta-
kin ohjata yleisén mielenkiintoa: vdhentéda jonkin seikan merkitysta ja lisata
jonkin toisen painoarvoa.

Adriesimerkki musiikillisesta korostuksesta on dkillinen “stinger”, kun
halutaan kiinnittdd huomio johonkin yksittdiseen seikkaan. Kun komisario
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kumppaneineen Komisario Palmun erehdyksessii marssii poliisilaitokselle
pitkén ja kostean lounaan jalkeen, ilmoittaa johtaja heille, ettd on tapahtu-
nut uusi murha. Taméan toteamuksen yllattdvyytta korostaa vaskien dkilli-
nen ja voimakas yksittdinen signaali. My®s dkillinen hiljaisuus voi toimia
stingerind, kuten esimerkiksi Gorbman (1987, 89) on todennut. Kassilan
(25.11.1993) mukaan musiikin loppuminen nostaa muutenkin seuraavan
tapahtuman esiin, ikddn kuin tarjottimelle. Musiikki siis auttaa rajaamaan
tehokeinona kéytettya hiljaisuutta.

Leikkauskohtiakin halutaan joskus hdivyttdmisen sijaan tietoisesti ko-
rostaa, esimerkiksi siirryttdessa tilassa tai ajassa, tunnelmasta toiseen. Tal-
16in voi musiikki dkillisesti alkaa tai loppua tai vaihtua toiseksi.

IV Elokuvamusiikin ulkoiset funktiot

Musiikilla on ulkoinen funktio silloin, kun sen vaikutus ulottuu varsinaisen
esitystilanteen ulkopuolelle. Téllaisia tehtdvid ovat esimerkiksi elokuvan
markkinointiin liittyvat funktiot.

Elokuvamusiikista voidaan lukea lehdistd, erilaisista julkaisuista ja ny-
kydan myos internetistd, josta on mahdollista my6s kuunnella musiik-
kindytteitd. Elokuvia esittelevissd trailereissa kuullaan useimmiten myds
musiikkia. Aénielokuvan historian alusta asti on monen elokuvan musiik-
kia, erityisesti lauluja, myyty nuotteina ja levyind. Nuottien merkitys on
viime vuosikymmenind vahentynyt, kun taas julkaistujen levytysten maara
on huikeasti noussut. Yksittdisen elokuvan musiikista tehty soundtrack-
levytys lienee nykyisin enemman sdanto kuin poikkeus.

Ulkoiset funktiot olen jakanut kolmeen ryhméaén. Ensiksikin markki-
noinnin kannalta on hy6tya esimerkiksi Maasin (1994, 39) mainitsemasta
genreen sitoutumisesta. Tdmad tarkoittaa sitd, ettd yleiso todella saa raho-
jensa vastineeksi vahvasti melodramaattisia piirteitd sisdltavan perintei-
sen kertovan elokuvan tullessaan elokuviin katsomaan “nyyhkyleffaa”.
Musiikilla on tdssd merkittdva osuus. Monen katsojan kohdalla klassinen
elokuvamusiikki edesauttaa huomattavasti “nyyhkimista” oikeissa kohta-
uksissa. Elokuvan tarinavirrassa esimerkiksi Maurice Jarren melodramaat-
tinen “Lara”-teema David Leanin ohjauksessa Tohtori Zivago (Doctor Zhivago
1965) tayttdd tehtdvansd mainiosti. Jos sen sijaan on ldhdetty katsomaan
kiinnostavaa dokumentinomaista elokuvaa Siperian nenetsien vaativasta
eldiméntavasta, voisi yleis6 kiemurrella vaivaantuneena joutuessaan seu-
raamaan elokuvaa tdssd yhteydessi ylen diteldksi koetun ”Lara”-teeman
soidessa.

Toiseksi: elokuva saatetaan suunnata tietylle kohderyhmalle®? siséltonsd,
roolihenkildidensd, tapahtumapaikkansa, tekotapansa tai musiikin avulla.
Tyypillisid esimerkkejd ovat twist-, rock- tai rap-elokuvat, joiden musiikki

42. Ks. esim. Pauli 1981, 185-191 ja Maas 1994, 38-39.



houkuttelee faneja elokuvateattereihin. Toisaalta esimerkiksi modernin taide-
elokuvan kohderyhméa voidaan vield tarkentaa valitsemalla siihen erittdin
eksklusiivinen musiikki, olipa se sitten vaikkapa modernia jazzia tai klassis-
ta, joka tapauksessa keskivertokuulijan “vaikeana” kokemaa musiikkia.

Tietylle kohderyhmalle suuntaamisesta on kysymys my®&s silloin, kun
elokuvan musiikissa viitataan toisiin elokuviin tai esimerkiksi populaari-
kulttuuriin. Téllainen transtekstuaalinen viittaus aukeaa mahdollisesti vain
osalle vihkiytynyttad katsojakuntaa.

Pienelle osayleisolle valmistetun filmin markkinointi on erilaista kuin
genren perusteella yleisemmalla tasolla tapahtuva markkinointi. Elokuvaa
voidaan auttaa “10ytdméadn oma yleisonsd” mainostamalla esimerkiksi tie-
tynlaista jazzmusiikkia ja tiettyjd esiintyjid, mutta melodraamalle tai toimin-
taelokuvalle tyypillistd musiikkia ei tdllaiseen markkinointiin kédytet.

Tahén liittyy myo6s kolmas ja viimeinen ulkoisista funktioistani. Elo-
kuvan tuottaja tai tekijit saattavat valmistaa tasokkaan elokuvan, jolle
hakevat arvostusta eri tavoin. Sen kasikirjoitus saattaa pohjautua kiitettyyn
romaaniin tai arvostelumenestyksen saaneeseen ndytelmaan, jolloin osan
jo saavutetusta prestiisistd toivotaan siirtyvan myos elokuvaan. Musiikki
toimii samalla tavoin: elokuvan sédveltdjaksi valitaan henkild, joka on jo
saavuttanut mainetta musiikkieldméssa. Niinpd esimerkiksi Leevi Made-
toja on sdveltdanyt Johannes Linnankosken novelliin pohjautuvan elokuvan
Taistelu Heikkiliin talosta (Teuvo Tulio 1936) ja Taneli Kuusisto puolestaan
sellaiset elokuvat kuin sodan uhrauksien puolesta vetoavan Kirkastettu
syddn (Ilmari Unho 1943) ja Sillanpé&a-filmatisoinnin Ihmiset suviydssi (Va-
lentin Vaala 1948).

Olen jakanut elokuvamusiikin keskeiset funktiot analyysidni varten
neljadn ryhmaéaén, jotta keskustelu musiikin funktioista elokuvassa helpot-
tuisi. Musiikilla voi toki olla paljon muitakin tehtdvid kuin tdssd mainitut:
jokainen elokuva voi tarjota uusia, erilaisia tapoja hyddyntdd musiikkia.
Mielestdni on tiarkedd huomata, ettd ndiden funktioiden joukossa on vain
muutama, joka ei voisi periaatteessa olla myos elokuvan muilla dénilla. Te-
hosteddnid voidaan kayttdd esimerkiksi rakenteellisesti siind kuin musiik-
kiakin, vaikka se vaatii enemman kekselidisyyttd ja vaivannakoa tekijoilta.
Tarinasiséltoon liittyvid funktioita on kuitenkin hankala toteuttaa dani-
maailman elementeilld ilman musiikkia. Tosin musiikin ja muiden ddnien
lahestyttya viime aikoina toisiaan on niiden vilinen raja usein héilyva.

Toinen tarked seikka on, ettd elokuvamusiikin funktiot toteutuvat miltei
aina yhteistydsséd elokuvan muiden osatekijoiden kanssa ja tarinan etene-
miselle asetettujen odotusten mukaan tulkittuina. Lisdksi musiikki palve-
lee usein monta tarkoitusperdd yhtaikaa ja liikkuu notkeasti vaihtelevissa
tarinatiloissa kerronnan eri tasoilla.

Seuraavissa luvuissa sovellan funktioanalyysimetodiani neljagan murros-
kauden elokuvaan. Pyrin analyysien avulla saamaan vastauksen tutkimus-
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kysymykseeni elokuvamusiikin funktioiden mahdollisesta muuttumisesta.
Tarkastelen lisdksi elokuvia kulttuurisen musiikintutkimuksen, elokuvan
kulttuurihistorian ja elokuvatutkimuksen kautta. Nama nakokulmat pa-
rantavat edellytyksidni maarittdd musiikin keskeisid funktioita samalla,
kun ne tarjoavat vastauksia muihin tutkimuskysymyksiini: kuinka tietyt
musiikit ndihin elokuviin valikoituivat sekd miksi ne kuulostavat aikansa
tuotannossa tuoreilta. Lisdksi teen huomioita esimerkkielokuvieni musiikin
kéaytosta suhteessa klassisen elokuvan musiikkikdytantoihin.

3. Iskelma keskiossa — Lasisyddin (1959)

Lasisydin edustaa tutkimuksessani ensinndkin kokeneen elokuvantekijan
irtiottoon ja uudistumiseen pyrkivdd ilmaisua erdédssi elokuvan murrosvai-
heessa. Toiseksi se edustaa tdssa vaiheessa harvinaista pientd tyoryhmaa ja
pientd, riippumatonta tuotantoyhtiéta. Kolmanneksi Lasisydin nostaa esiin
ajalle ominaisen voimakkaan iskelmékulttuurin sekéd danilevyteollisuudes-
sa menestyneen iskelmdmusiikin ja tanssimusiikkijazzin taitajan, Jaakko
Salon, joka sdvelsi elokuvaan ensimmadistéd kertaa.

Taustoittaakseni Lasisydidmen ldhianalyysid aloitan luvun kontekstu-
alisoimalla sen 1950-luvun voimistuvaan iskelmékulttuuriin kartoittaen
yhtymékohtia ddnilevyteollisuuden, lehdiston, radion, nopeasti yleistyvan
television ja elokuvakulttuurin vélilld. Tarkastelen lyhyesti myos iskelman
kayttod suomalaisessa elokuvassa. Lasisydimen syntyvaiheet ja vastaanotto
saavat omat pienet osionsa.

Varsinaisessa analyysijaksossa teen aluksi muutamia huomioita eloku-
van teemoista ja kerronnasta. Sen jilkeen teen kehittimani elokuvamusii-
kin funktioanalyysimetodin avulla tulkintoja valituista Lasisyddmen koh-
tauksista. Teen huomioita my®os klassisen elokuvan konventioihin viitaten.
Luvun yhteenvetoon kokoan tarkastelujeni tulokset.

Iskelmakulttuuri 1950-1uvulla

Suomen kansan suosikkimusiikkia oli 1950-luvulla ja seuraavan vuosikym-
menen vaihteessa iskelmamusiikki. Sen merkitys suomalaisessa populaari-
kulttuurissa kasvoi koko 1950-luvun ajan, jolloin kehittyi monimuotoinen
iskelmdkulttuuri. Talldin vallitsi erddnlainen kaikenikdisten yleisiskelma-
muoti. Eriytymistd nuorisomusiikkiin ei varsinaisesti tapahtunut ennen
kuin vasta 1960-luvun alussa twistin ja rautalankamusiikin vallatessa osan
yleisostd. Yleisiskelman puitteissa tapahtui kuitenkin vaihtelua. 1950-luvun
alun suomalaiskansallisen iskelmén kauden jédlkeen vallitseviksi tulivat
kdannosiskelmat, ja tdimd suuntaus huipentui vuosikymmenen lopussa.
(Ks. esim. Kurkela 2003.)
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Iskelmien ympdrille alkoi 1950-luvulla syntyd monenlaista viihdetoi-
mintaa. Jarjestettiin iskelma- ja iskelmalaulajakilpailuja, iskelmétahdet
“syntyivat”, samoin iskelmékulttuuriin keskittyvéat aikakauslehdet. Ra-
diolla ja televisiolla oli merkittdva osa tdimén kulttuurin levidmisessd, sa-
moin elokuvalla. Kaikilla mainituilla osa-alueilla, joita luonnehdin lyhyesti
seuraavassa, oli monia yhtymaékohtia.

Merkittavin yksittdinen vaikuttaja 1950-luvun iskelmamusiikissa oli Toi-
vo Kérki. Hén oli sitd sekd sdvellyksiensd ja sovituksiensa ettd danilevytuot-
tajan roolinsa takia. Kérki oli ahkera viihdeséveltdjd, joka kévi kiertueilla
orkesterinsa kanssa ja sdvelsi ja sovitti iskelmid ja elokuvamusiikkia.*> Han
oli aloitellut elokuvaséveltdjan uraa Suomen Filmiteollisuudessa jo 1940-
luvun puolella, ja ndiden toiden méara lisdéntyi. Vuosina 1953-1960 héan
savelsi melko tarkkaan viisi elokuvaa vuodessa ja 1960-luvun alkuvuosina-
kin vield muutamia. Kéarki oli muuntautumiskykyinen populaarimusiikin
saveltdjd, mika tulee ehkd parhaiten esille hdnen elokuvamusiikkituotan-
nossaan, jossa han liikkkuu sujuvasti tyylilajista toiseen erilaisia mukaelmia
kirjoittaen. Esimerkeiksi ddripdistd sopivat runsaasti kansanomaisia, melko
silottelemattomia aineksia sisdltava Hei, rillumarei! (Armand Lohikoski
1954) ja toisaalta tyylitellympad, eurooppalaista kepeyttd edustava musiik-
ki Walentin Chorellin ndytelméan pohjautuvaan elokuvaan Rakas varkaani
(William Markus 1957).

Huomattavan suuri osa levymyyntilistojen kérjessd olevista ja muista
suosituista iskelmistd oli Kérjen sévellyksid. Gronow (1996, 70) onkin ni-
mennyt 1950-luvun alkupuolen Suomessa “Kérki-soundin” ajaksi.

Olavi Virran suosio nousi koko 1950-luvun ajan. Vuonna 1954 hén oli
levymyyntilistoilla kolmen kdrkikappaleen esittdjana, ja niistd Kérki oli sa-
veltanyt kaksi. (Gronow 1996, 70.) Virta oli levyttanyt runsaasti eri yhtiéille,
mutta ddnilevy-yhtioé Levytukun houkuteltua hédnet levytyspaallikokseen
vuonna 1955 hén levytti vield enemmaén ottaen itse esitettaviakseen miltei
kaikki mahdolliset kidnnosiskelmét. Taman massiivisen tuotannon ja suo-
sion takia Gronow (1996, 70) on nimennyt 1950-luvun puolivélin “Olavi
Virta -soundin” ajaksi.

Iskelmédilmasto kansainvélistyi Suomessal950-luvun kuluessa. Vuosi-
kymmenen alussa kotimaiset sdvellykset olivat Gronowin mukaan vield
selkedsti levytysten enemmisténa (2/3 vuonna 1950), mutta véhitellen
kdannosiskelmien madra alkoi kasvaa. Vuonna 1954levytykset jakaantui-
vat tasan, mutta sen jalkeen kddnnokset olivat ehdottomana enemmistona.
(Ibid., 76.) Gronow ei nimed suoria syitd tdllaiseen kddnteeseen. Mahdol-
lisesti jo valmiiksi suositun ulkomaisen iskelmédn suomenkielisen versi-
on valmistaminen oli riskittoma@mpaa kuin uuden kotimaisen iskelman
levyttdminen. Kurkela (2003, 442) pitdd tarkeimpéna syynad kiristynytta
kilpailua. Elokuvissakin kuultiin uutuusmusiikkia maailmalta, usein jo

43. Karki levytti 1340 eri savellystd. Henriksson — Kukkonen 2001, 12.



ennen kuin mahdolliset levyt ilmestyivat kauppoihin. Lisdksi saatiin eldva
kosketus ulkomaisiin muusikoihin, kun he alkoivat ulottaa vierailukiertu-
eensa Suomeenkin. Tarked kddnne ulkomaisen ohjelmiston yleistymisessa
on ddnilevytuonnin vapautuminen vihitellen vuosikymmenen puolivalis-
sd. Vuonna 1956 levyja tuotiin ulkomailta jo 350 000 kappaletta, kun maara
vuotta aiemmin oli ollut vield vaatimaton 37 000. Levymyynti my&s nousi
620 000:sta 910 000:een (luvut ovat arvioita). (Gronow 1996, 65.)

Gronowin (ibid., 69) mukaan 1950-luvun lopulla ddnilevy-yhti6istd me-
nestyi se, joka ensimmdisend sai oikeudet suositun ulkomaisen iskelmén
kdantdmiseen ja levyttdmiseen suomeksi. 1950-luvun lopulla Suomessa
vallitsi Gronowin mielestd ”“Scandia-soundi” (ibid., 70). Suositut iskelma-
tdhdet Annikki Téhti, Brita Koivunen, Vieno Kekkonen ja Laila Kinnunen
olivat tuona aikana dénilevy-yhtié Scandian kirjoilla. Adnitysten tekninen
taso oli lisdksi parempi kuin kilpailevilla yhtioilld. Scandiassa tuolloin da-
nittdjand tyoskennelleen Aarre Elon (5.3.1996) mukaan ulkomaisia levyja
kuunneltiin tarkasti ja omiin ddnityksiin pyrittiin kehittelemadan samanlai-
nen “soundi” esimerkiksi kaiuttamalla. Ndin saatiin pienemmatkin soitta-
jistot kuulostamaan tdyteldisemmiltd. Myos Salon, Lasasen ja Melakosken
haastatteluissa tuli esille, ettd 1950-ja 60-luvun vaihteessa dénitystekniikka
kehittyi nopeasti ja vaikutti myos musiikkiin. Adnittdjat koulutettiin Yleis-
radiossa siihen, ettd ddntd ei saa muuttaa, vaan se taytyy taltioida sellai-
senaan. Adnilevy-yhtidissé oltiin kuitenkin toista mielta. (Salo 16.1.1996.)
Kysymyksessd oli siis erddnlainen dénitystekniikan murros, jolla oli vaiku-
tuksensa myos elokuvamusiikin dénitykseen.

Scandialla ei ollut omia kotimaisia nimikkoséveltdjid, mutta se menestyi
erityisesti kdannosiskelmilld.* Jaakko Salo oli taitava sovittaja ja Saukki
(Sauvo Puhtila) oivaltava sanoittaja, joka sai kddnnosiskelmien sanoituk-
set istumaan suomalaiseen todellisuuteen. Scandia kehitteli edelleen mm.
amerikkalaistyylistd jazz-iskelmad, jollainen oli ollut jo Brita Koivusen
”Suklaasydédn” (Erkki Melakosken sovitus) vuonna 1955. Jazz-iskelmalle
oli yleis6d pehmitetty koko 1950-luvun ajan. Esimerkiksi lahes kaikki hel-
sinkildiset tanssiyhtyeet koostuivat jazz-muusikoista (Kurkela 2003, 400)
ja Tanssimusiikin vuosikirjan mukaan kaikissa yhtyeissa oli instrumentteina
rummut ja kontrabasso. Piano, haitari ja vibrafoni olivat usein vaihtoeh-
toisia; tanssipaikkojen pianot olivat yleensd niin huonokuntoisia, ettd mie-
luummin otettiin mukaan oma soitin. Puhaltimia oli mukana vaihtelevasti:
tenorisaksofoni ja trumpetti olivat yleisid, ja joissakin yhtyeissa oli veto-
pasuuna, alttosaksofoni, klarinetti tai huilu. Neljdssd yhtyeessa oli sahko-
kitara — silloiselta kutsumanimeltddn “elge™5, joka siis vasta teki tuloaan
tanssi- ja jazzorkestereihin. (Borg et al. 1959, 102.)

44. Scandia-yhtion menestyksestd ks. esim. Kurkela 2003, 445-457.
45. Haavisto 1991, 33; Jaakko Salon séhkokitarastemmat elokuvaan Lasisydan.
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Jazz sindnsd ei ollut erityisesti yleison suosiossa, kiinnostus ldhti muusi-
koista itsestddn. Keikkamuusikkoina tyoskennelleet Erkki Melakoski, Jaak-
ko Salo ja Pentti Lasanen toteavat haastatteluissaan, ettd joka keikalla soi-
tettiin aina ensimmainen tunti jazzia, vaikka kukaan ei tanssinut eiké vai-
kuttanut kiinnostuneelta (ks. myos Kurkela 2003, 398). Tahédn kdytantoon
tuli muutos vasta 1960-luvulla. Jazzillisia piirteitd oli Lasasen (29.1.1996)
mukaan I6ydettdavissd myos tunnin “alkusoittoa” seuraavassa tanssimusii-
kissa. Suomen jazzarkiston perustaja ja kotimaisen jazz-historiikin kirjoitta-
ja Jukka Haavisto (1991, 5) onkin nimennyt koko 1950-luvun tanssiorkeste-
rijazzin ajaksi. Kurkelan (1993, 445) mukaan jazziskelméan suosio vakiintui
vuosikymmenen lopulla niin, ettd voidaan puhua “swingin kansallistami-
sesta, modernin amerikkalaisen rytmimusiikin suomalaistamisesta.”

Peter von Baghin ja Ilpo Hakasalon (1986) mukaan tanssipaikkojen maa-
rd ei Suomessa ole milloinkaan ollut suurempi kuin 1950-luvulla.

Joka niemessd, notkossa ja saarelmassa kokétti paikallisen yhdistyksen
lava. Useimmiten tanssittiin oman kylan soittajavoimien tahtiin, mutta
vierailut “suoraan Helsingista” eivit nekdan olleet harvinaisia. Lupaus
helsinkildisestd solistiosuudesta veti viaked kauempaakin. Vaihtoehtoi-
nen vetonaula oli ndyttdytyminen elokuvassa, “suomifilmissa”. (Ibid.,
294.)

Tanssilavakulttuurin kukoistaessa tanssiyhtyeet ja iskelméasuosikit he-
rattivat kiinnostusta. 1950-luvun alussa oli ainakin levyjd ostavan kotimai-
sen yleison mielestd vield muutamaa poikkeusta — ldhinnd Henry Theel,
Tapio Rautavaara ja Olavi Virta — lukuun ottamatta samantekevad, kuka
suositun kappaleen esitti, mutta vuosikymmenen puolivilin tienoilla alkoi
jo iskelmétahtikulttuuri orastaa (Gronow 1996, 68).

Huomattava osa uusista iskelmatahdistd 1950-luvun puolivilin jalkeen
oli naisia.** Aiemmin tunnetuimpia olivat olleet naispuoliset lauluryhmiit,
Harmony Sisters ja Metro-tytot, eivatka laulajattaret olleet tehneet varsi-
naista soolouraa, vaikka yksittdisid levytyksid silloin talloin ilmestyikin.
Tama naisten esiinmarssi selittyy Hakasalon ja von Baghin (1986, 295, 303)
mielestd toisaalta silld, ettd naisten tydeldamaan sijoittuminen helpottui
huomattavasti juuri tind ajankohtana, ja toisaalta silld, ettd amerikkalaisten
elokuvien laulavat sankarittaret, kuten Doris Day, tulivat tutuiksi. Naiset
nékyivit ja kuuluivat Suomessakin huomattavasti suuremmalla volyy-
milld kuin aikaisemmilla vuosikymmenilld. Vuonna 1959 helsinkildisissa
tanssiyhtyeissa solistina oli jo paddsdantdisesti nainen, vain yhdessa neljés-
tatoista orkesterista taima puuttui (Borg et al. 1959, 102).

Iskelmaétdhtien haastatteluja ja kuvia saattoi ihailla uusissa, populaareis-
sa iskelmaélehdissa. Kirjoitukset olivat varsin herttaisia ja “tdhtien” harras-

46. Naislaulajien suosion noususta ks. Kurkela 2003, 444-457.



tukset kotoisia kirjallisuudesta koruompeluun. Vuodesta 1955 ilmestynyt
Ajan sével oli riippumaton, mutta muita iskelmélehtid julkaisivat eri danile-
vy-yhtiot. Nama lehdet kertoivat suoraan iskelmiin liittyvistd asioista sekd
populaarikulttuurista yleensd, kuten elokuvista. Lehdissa oli elokuvamu-
siikkipalstat ja silloin talloin valokuvasarjoin kerrottuja filmikertomuksia.
Esimerkiksi Levytukun Musiikki-revyy, Fazerin Musiikkiviesti ja Scandi-
aan liittynyt Iskelma julkaisivat silloin talloin aukeamia, joissa oli jostakin
kotimaisesta elokuvasta kuutisen valokuvaa ja niiden alla juoniselostus.*
Tuleviakin tapahtumia uutisoitiin, kuten Musiikkiviestin Valkokankaan
kuulumisia -palstalla. Iskelmédlehdissa saatettiin julkaista iskelmien sanoja,
kuten my®6s Elokuva-Aitan “Laulava filminauha” -palstalla vuonna 1957.
Iskelmalehdet luonnollisesti myds mainostivat levyuutuuksia, ja ndissa
yhteyksissa sai usein elokuvakin julkisuutta. Esimerkiksi Musiikki-revyyn
1/1955 kannessa keimailee Leila Lampi elokuvasta Mind ja mieheni morsian
(Valentin Vaala 1955) —lehti tosin nime&d elokuvan sen tyonimelld “Miehe-
ni morsiameksi” —, ja teksti kertoo, ettd elokuvassa kuultavat Usko Kempin
iskelmat on levytetty Triola-levymerkille.

Yleisradion suhde iskelma- ja tanssimusiikkiin oli kaksijakoinen: yleis6a
haluttiin sivistdd suosimalla klassista musiikkia, mutta samaisen yleison
painostuksesta kevyen musiikin maaraa oli pakko lisita. Toivottujen iskel-
malevyjen sijaan kuultavaksi tarjottiin vithdemusiikkia, joka oli ldhinn4 sa-
lonkimusiikin kaltaista. Iskelmid ei kuultu kuin ehkd muutamia péivittain.
(Kurkela 2003, 346-347.) 1950-luvulla Yleisradion toiminnalle oli tyypillista
“vakavan” ja “kevyen” musiikin rajojen korostaminen.

Arvokkuus, kasvatus, sinfoninen rukiinen leipd olivat radiomusiikin
ohjenuorana. Maan musiikkikoulutus oli nykyiseen verrattuna aivan
alkuasteella, mutta radiomusiikki leijui jossakin keskivertoyleisén saa-
vuttamattomissa. Se pysytteli korkeuksissaan vuoteen -63, Savelradion
perustamiseen saakka. (Helistd 1992, 102.)

Iskelméviihde ulottui myds uuteen televisioon. Esimerkiksi Musiikki-
Fazer sponsoroi TES-vision ohjelmaa “Iskelmédikkuna” jo vuonna 1957.
(Musiikkiviesti 6/1957.) Television musiikkiohjelmien sovittajina ja sdvel-
tdjind esiintyivat esimerkiksi my0s elokuvasaveltdjind toimineet Jaakko
Salo, Erkki Melakoski, Harry Bergstrom, George de Godzinsky ja Pentti
Lasanen. Jaakko Salo 16ytdd kuitenkin eroja myds elokuvamusiikin ja tele-
visioon tehtyjen musiikkiohjelmien vaililla. Elokuvamusiikin tekemisessa
otettiin hdnen mukaansa yleis6 huomioon, ja pyrittiin sovittamaan se ”“tu-
pien kansalle”. Televisiossa, jonka ndkyvyys rajoittui aluksi vain suuriin

47. Esimerkiksi Musiikki-revyy 10, 11 ja 12/1955: ”Villi ja kesyton Pohjola.
Elokuvakertomus Fennada-elokuvasta "Villi Pohjola” ”. Musiikkiviesti 9/1957:
“Rakas varkaani. Kuvakertomus SF-elokuvasta Rakas varkaani”. Iskelmé 3/1960:
"Iskelmakaruselli pyorii”.
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kaupunkeihin, pyrittiin tuomaan esiin uusinta eurooppalaista ja amerikka-
laista viihdekulttuuria, ja musiikkinumerot sovitettiin niin hienoiksi kuin
mahdollista.*® Kuten Salo (19.4.1994) toteaa, katsojaluvuista ei tuolloin vield
tarvinnut valittaa: tuore TV-yleiso katsoi tarkoin kaikki ohjelmat.

Yleisradiokin rahoitti uutta TV-viihdettd runsaskédtisemmin kuin ra-
dioviihdetoimintaa, mika kdytdnndssa merkitsi mahdollisuutta isompaan
orkesteriin (ibid.). Sellainen oli tietenkin tarkoituksenmukainenkin isoja
show-numeroita esitettdessd. De Godzinsky toteaa muistelmissaan, etté te-
levisiotoiminnan alkuaikoina hén sai vapaasti kdyttdd johtamaansa Radion
viihdeorkesteria televisioesiintymisissa (Franck 1992, 117).

Elokuvia on markkinoitu niihin siséltyvien laulujen avulla aina, kun se vain
on ollut mahdollista. Joistakin elokuvasdvelmistd on tullut maailmanlaajuisia
suosikkeja, kuten Anton Karasin musiikista elokuvaan Kolmas mies (1949). Se
tunnettiin Suomessakin, kuten todetaan Rytmi-lehden 1/1950 “Nuottiuutuuk-
sia”-palstalla: “Fazerin timan hetken menestysiskelma on eittdmatta The Har-
ry Lime Theme (Anton Karas), jonka tyhjanpéivaisen melodian teho perustuu
miltei yksinomaan sen asemaan elokuvassa "Kolmas mies’.”

Saadakseen katsomoihin yleista ovat tuottajat Suomessa saattaneet suo-
sia laulunumeroita elokuvissa, mutta eivit itse ole hy6tyneet mahdollisesti
lisddntyneestd levymyynnistd esimerkiksi amerikkalaisten kollegojensa
tavoin (ks. Smith 1998). Suomi-Filmilld tosin oli hetken aikaa oma tytér-
yhti6 Ris-ko Leijona-merkkisten danilevyjen tuottamiseen, mutta se toimi
vain vuosina 1950-55 eiké tuottanut moniakaan elokuvasdvelmia (Gronow
1996, 74).#° Paljon enemmaén elokuvia ja niissd soivia lauluja tuotti Suomen
Filmiteollisuus, joka ei suoraan hy6tynyt niiden levytyksistd. Saveltdjat
hoitivat itse levyttdmisen ja nuottien julkaisun. Tassd aktiivisimpia olivat
viihdemuusikot, kuten esimerkiksi Toivo Kérki ja Harry Bergstrom, joiden
ansiot muodostuivat moninaisista alan tehtdvista. Heikki Aaltoila, jolla
oli vakituinen tyopaikkansa Suomen Kansallisteatterin kapellimestarina
(1945-73), ei levyttanyt elokuvasdvelmidan. Aaltoilan elokuvasavellyksiin
ei sisdllykddn laulunumeroita siind maarin kuin Kéarjen ja Bergstromin, jot-
ka ehké palkattiin juuri silloin, kun lauluja kaivattiin. Tamé on saattanut
olla my6s imagokysymys: Aaltoila halusi mahdollisesti pitda julkisuusku-
vansa “klassisena”.

48. Iskelmien orkesteriosuus siis sovitettiin uudelleen yhté tiettyd TV-ohjelmaa varten.
Tama oli tyolastd ja aikaa vievaa ja esimerkiksi Pentti Lasanen muistaa sovittaneensa
kappaleita joidenkin muiden muusikoiden “isénndimiin” ohjelmiin (Lasanen
10.4.1996). Kappaleet dénitettiin kuitenkin edeltd késin ja esitettiin playbackina, koska
dédnen laatu saatiin ndin huomattavasti paremmaksi. (Salo 16.1.1996, Elo 1960, 15.)

49. Suomi-Filmin elokuvissa ei ollut paljonkaan iskelmid 1950-luvun alkupuolella. Usko
Kempin iskelmét Suomi-Filmin tuottamiin elokuviin Huhtikuu tulee (Valentin Vaala
1953) ja Mind ja mieheni morsian (Valentin Vaala 1955) levytettiin Triola-levymerkille.
Suomen filmografia 6, 77,302.



Amerikkalaisten suurten elokuvayhtididen massiivista ja aggressii-
vista markkinointitapaa dédnilevyjen avulla esimerkiksi soittamalla niitd
elokuvateatterien auloissa ja suorissa radioldhetyksissa (ks. Smith 1998,
60) ei olosuhteiden takia voitu Suomessa kdyttda: markkina-alue oli pieni,
danilevyt eivét vield olleet kaikkien ulottuvilla, yksityisid radioasemia ei
ollutja Yleisradion ldhetyksiin oli hankala saada levyja kuuluviin tai padsta
esiintymédan. Suomen mittakaavassa toimittiin kuitenkin aktiivisesti. Aa-
nilevyjd, kuten nuottejakin, myytiin elokuvan avulla. Levyn etiketissa tai
nuottien kansilehdelld saattoi lukea, mista elokuvasta iskelma oli perdisin.
Radiossakin soitettiin sentdédn aina joitakin uutuuksia. Kuullessaan levyn
soivan kuulija muisti elokuvan, joka saattoi olla samanniminenkin kuin
iskelmd. N&in niin elokuva- ja ddnilevyteollisuus kuin my6s kustannusala
hyodynsivit toistensa julkisuutta. Lisdksi elokuva- ja iskelmalehdet kirjoit-
tivat uutuuksista, mahdollisuuksien mukaan jo etukédteen. Myos elokuva-
kriitikot kirjoittivat miltei aina jotakin my6s musiikista, joka tuntuu olleen
heille térked ja luonnollinen osa elokuvaa.

Laulu ja iskelma suomalaisessa elokuvassa

Koko suomalaisen danielokuvan olemassaolon ajan siind on vdhan va-
lid soinut laulu, elokuvan genrestd riippumatta.® Draamaelokuvissakin
saattaa olla mukana laulunumeroita, kuten esimerkiksi Edvin Laineen
ohjauksessa Niskavuori taistelee (mus. Heikki Aaltoila 1957), jossa kuullaan
niin soolo-, kvartetti- kuin kuoroesityksidkin. Esitykset kuuluvat tarinaan;
elokuvan henkil6t ovat tilanteissa, joissa ne kuullaan. Tyypillistd elokuvien
laulu- ja soittoesityksille on se, ettd toiminta pysdhtyy tdysin laulun ajaksi
—ndin ei tietenkddn ole aina —ja ettd musiikkiesitystd jatkuu varsin pitkalti.
Kun Harald Selmer-Geethin alkuperdisteoksessa padhenkil6 esittdd lau-
luja, niin Siltalan pehtoori -elokuvassa (Risto Orko; mus. Jooseppi Rautto®
1934) hén laulaa vdhintddn yhden pitkdhkon sdvellyksen niin, ettd kaikki
kuuntelevat. Elokuvassa Nikemiin Helena (Lasse Poysti; mus. Einar Eng-
lund 1955) puolestaan Junkkerin taloon tulee vieraisille pariskunta, jonka
rouva esittdd vauhdikkaan laulunumeron hdnen miehensé siestdessa flyy-
gelilld. Jos halutaan kertoa yleisolle, ettd tarinan mukaan kohtauksessa on
lauluesitys, voitaisiin toki tyytyd muutamaan alkutahtiin ja sen jalkeiseen
hdivytykseen, ja siirtyd seuraaviin tapahtumiin. Ndinkin on suomalaisessa
elokuvassa tehty, mutta usein esitetddn jonkinlainen kokonaisuus, kuten
Leif Wagerin laulaessa Nils-Eric Fougstedtin "Romanssin” Ossi Elsteldn
ohjauksessa Katariina ja Munkkiniemen kreivi (1943).

Musiikkinumerolla voi tietenkin olla muukin tarkoitus kuin yleisén
hetkellinen viihdyttdminen. Edelld mainittu Junkkerilla vieraileva rouva

50. Ks. my®s Jalkanen 1992, 38—41.
51. Kyseessa on Josef Rautenbacherin nimimerkki.
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on iskenyt silmdnsa Junkkerin isdntdén ja laulaa télle. Musiikki puolestaan
on modernia ja sofistikoitua viihdettd, josta puuttuu kaikki maalaisuus
ja 1ampo, kuten esittdjastddnkin. Ndyttelija Rauni Smedsin matalana lau-
luddnend kuullaan Rita Elmgrenid, joka myos levytti kappaleen. Musiikki
siis luonnehtii esittdjddnsa ja antaa tdlle mahdollisuuden luoda Junkkerin
Arttuun viettelevid katseita.

Johtoaiheisia iskelmid ovat kdyttdneet elokuvatdissddn useat saveltdjat,
esimerkkeind vain ikivihreiksi muodostuneet George de Godzinskyn “Sulle
salaisuuden kertoa ma voisin” elokuvassa Kyokin puolella (Risto Orko 1940),
Harry Bergstromin ”Seitsemén tuntia onnehen” Valentin Vaalan ohjauk-
sessa Morsian yllattid (1941), Heikki Aaltoilan “Sével sinulle” elokuvassa
Toukokuun taika (Ville Salminen 1948) ja Toivo Kérjen nimimelodia eloku-
vaan Koyhi laulaja (Ville Salminen 1950). Viimeksi mainittu on esimerkki
elokuvasta, jossa kuultava iskelmd on tullut tutuksi jo ennen elokuvan
ensi-iltaa. Se oli tdssd tapauksessa Helsingissd 28.4.1950, kun taas levytys
on saman vuoden tammikuulta.>?

Suomessa elokuviin sijoitetut laulut ja iskelmat kirjoitti yleensd sama
saveltdjd, joka teki niiden muunkin musiikin. Esimerkiksi Hollywoodissa
ndihin t6ihin laitettiin studiokaudella eri henkil6t (ks. esim. Prendergast
1977). Meilld eniten kdytetyt iskelmdsaveltdjat elokuvissa olivat 1930-lu-
vulla aloittanut kriitikoiden arvostama® Harry Bergstrom ja seuraavalla
vuosikymmenelld aloitellut Toivo Karki.

Iskelmien kdytto viihde-elokuvissa lisdantyi 1950-luvulla, jolloin tehtiin
paljon musiikkielokuvia. Huippunsa se saavutti vuosina 1959-61, jolloin
jonkinlainen iskelmad tai laulelma oli miltei joka elokuvassa. Varsinaisia
musiikkielokuvia, joissa oli useita laulu- ja tanssinumeroita, tehtiin 1950-lu-
vun alkupuolella runsaasti. Ne edustivat niin tukkilaisaiheita kuin epook-
kielokuviakin. Vuosikymmenen puolivélissd tdima aalto hieman laantui,
mutta 1950- ja 1960-luvun vaihteessa tehtiin musiikkielokuvia taas entista
runsaammin. Gronow on laskenut, ettd 40 prosenttia vuosien 1948 ja 1960
valisend aikana tehdyistd elokuvista sisdlsi iskelmid, jotka julkaistiin myd&s
levyilld. (Gronow 1996, 75.) Iskelmien ja laulelmien todellinen lukuméaéara
on siis suurempi, koska kaikkia ei levytetty.

Tuottajan rooli saattoi elokuvien musiikkitarjonnassa olla hyvinkin huo-
mattava. Erityisesti Suomen Filmiteollisuuden T. J. Sarkka vaati viihde-elo-
kuviin usein kymmenia lauluja. Toivo Kérki valittaa muistelmissaan, ettd
mielekkddmpad ja elokuvan kannalta tarkoituksenmukaisempaa olisi ollut

52. Joissakin tapauksissa on vaikea sanoa, kumpi on ollut ensin, iskelmé vai elokuva.
Iskelmédéd on saatettu esittad keikoilla, vaikka levytys olisi tehty vasta elokuvan
tuoman julkisuuden my6ta. Toisaalta sévelmé on saatettu tehda elokuvaan, jonka
ensi-ilta on viivéstynyt, ja ndin melodia on saattanut tulla tutuksi etukéteen, vaikka
onkin varta vasten elokuvaan savelletty.

53. Ks. esim. Kurkela 2003, 433.



tyytyd neljadn viiteen lauluun (Niiniluoto — Kéarki 1982, 164). Vaikka yksit-
tdisten iskelmien saama mainos sindnsd saattoi olla Kérjelle tervetullutta,
oli hénelle niin kuin yleensd muillekin elokuvasaveltdjille kokonaisuus
kuitenkin tarkedmpi. T. J. Sarkka oli hyvin itsevaltainen ja ehdoton henkils,
jolla oli oma ndkemyksensa siitd, mikd oli suomalaisen kassamenestyselo-
kuvan resepti. My0s esimerkiksi George de Godzinsky narkastyi Sarkan
"diktatuuriin” (Franck 1992, 64).

Suomen kansallisfilmografian mukaan* vuoden 1959 katsotuimmat
kotimaiset elokuvat olivat Vatsa sisdin, rinta ulos (Aarne Tarkas) sekd Yks’
tavallinen Virtanen (Ville Salminen 1959) ja vuoden 1960 suosituimmat Ko-
misario Palmun erehdys (Matti Kassila; mus. Osmo Lindeman); Kankkulan
kaivolla (Toivo Sarkka — Aarne Tarkas 1960); Oho, sanoi Eemeli (Ville Salmi-
nen 1960) seka Molskis, sanoi Eemeli, molskis! (Ville Salminen 1960). Kassilan
ohjausta lukuun ottamatta kaikkiin ndihin elokuviin teki musiikin Toivo
Kaérki, kuten myo0s useisiin muihin ndiden vuosien filmeihin. Jos siis ajatel-
laan Gronowin (1991, 282) tavoin, ettd elokuva oli vield vuonna 1959 tar-
kein iskelmdmusiikin vaikuttaja Suomessa, niin Suomi eli tuolloin edelleen
erittdin vahvaa Toivo Kérki -kautta. Elokuvissa ”"Scandia-soundi” taas oli
vahadistd, toisin kuin ddnilevyteollisuudessa. Tassd on kuitenkin otettava
huomioon katsojakunnan mahdollinen jakaantuminen: kaupunkilaisyleist
katsoi televisiota ja osti levyjd, kun taas toistaiseksi television ulottumatto-
missa oleva maalaisyleiso kévi vield elokuvissa. Voidaan olettaa, ettd Kérjen
musiikki tenhosi vield maaseudulla.

Samaan aikaan, kun uudenlainen elokuvaestetiikka teki tuloaan Suo-
meen 1950- ja 1960-luvun vaihteessa, koettiin todellinen iskelmé&elokuvien
vyOry®. Tamdn ajan erikoisuutena olivat ns. iskelméketjuelokuvat, joissa
eri iskelmaélaulajat esittivat 20-30 laulunumeroa miltei perdperaa viitteel-
lisen kehyskertomuksen sitomana. Hyvitasoinen déni saatiin edullisesti
valmiilta ddnilevyiltd. Ensimmadisend tillaisen elokuvaidean sai Veikko It-
konen, jonka tuottama Suuri sivelparaati (Jack Witikka 1959) koottiin Jaakko
Salon avustuksella. Mukaan mahtui 31 suosittua tai ainakin ajankohtaista
iskelmadd, jotka esitetddn “hyvantekevaisyyskonsertin harjoituksissa”. Tar-
mo Manni toimii lyhytsanaisena esittelijand, ja joissakin kohdin kulissimie-
het Repe ja Eemeli (Reino Helismaa ja Esko Toivonen) esittdvat muutamia
sketseja.

Gronow mainitsee Suuren sivelparaatin muistuttavan muodoltaan enem-
maén televisio-ohjelmia, Musiikki-Fazerin julkaisemia ”Toivelauluja”-vih-
kosia tai 1980-luvun musiikkivideoita kuin perinteisid elokuvia (Suomen
kansallisfilmografia 6, 280). Vastaavantapaiset iskelmaketjut olivat kuiten-
kin olleet suosittuja lavoilla ja estradeilla kautta 1950-luvun. Salon mu-

54. Kari Uusitalon esityskertaindeksin mukaan laskettuna
(ks. esim. Suomen Kansallisfilmografia 6 [1991], 9).
55. Ks. esim. Suomen kansallisfilmografia 6 ja Kérja 2005.
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kaan Paavo Eini6 kehitteli 1950-luvun alkupuolella amerikkalaistyylista
lavaohjelmaa, jossa esiintyi useita eri solisteja. Nama “iskelmékarusellit”
tekivat myos kiertueita ja esiintyivét kesdisin Linnanmaéelld. Ohjelma ei
kyllakaan ollut yhta pelkistetty kuin Suuressa sivelparaatissa, ja se oli usein
kehitelty jonkin teeman ymparille. Musiikista vastasi Eino Virtanen. (Salo
16.1.1996.) Eini6 (1954) raportoikin Ajan sdvel -lehdessd Helsingissa olleen
vuonna 1954 27 eri iskelmaketjuiltaa, jonka lisdksi ohjelma kiersi muissa
kaupungeissa. Esiintyjind olivat mm. Brita Koivunen, Annikki Tahti seka
jazz-kokoonpanoja.

Suuri sivelparaati ei ollut kassamenestys, mutta tuotti kuitenkin koh-
tuullisesti, koska valmistuskustannukset olivat alhaiset. Tamé sai muutkin
kiinnostumaan ideasta, my®s ddnilevy-yhtitt, jotka ndkivat tdssd oivan kei-
non markkinoida tuotteitaan. Niinpd samana vuonna sai ensi-iltansa vield
Iskelmiiketju (Hannes Hayrinen 1959), jossa esiintyi lahinnd Pohjoismainen
Sahko Oy:n (PSO) laulajia. Seuraavina vuosina tehtiin vield muutamia
iskelmédketjuelokuvia, mm. Iskelmikaruselli pyorii (Harry Orvomaa 1960)
Scandian voimin, mutta ne eivét olleet endd niin suosittuja kuin ensimmai-
nen Suuri sivelparaati, jota esitettiin kauan eri teattereissa.

Iskelmaketjujen liséksi tehtiin myos runsaasti elokuvia, joissa nayttelijat
esittivdt (yleensd aloittelevia) iskelmailaulajia tai iskelmalaulajat ndyttelivat.
Téllaisia olivat esimerkiksi Yks” tavallinen Virtanen (1959), Isaskar Keturin
ihmeelliset seikkailut (Aarne Tarkas; mus. Jaakko Salo 1960) sekd Mauno
Kuusiston laulajanuraa hyodyntava Kertokaa se hinelle... (Ake Lindman;
mus. Erkki Melakoski 1961). Teatterimusikaalitdhti Liisa Tuomi sai laulaa
latinalaisrytmeja elokuvassa Mydhistynyt hidyd (Edvin Laine; mus. Harry
Bergstrom; laulujen sovitus Pentti Lasanen 1960), ja laulava missi Pirkko
Mannola oli vuosikymmenen vaihteessa Suomen Filmiteollisuudessa kuu-
kausipalkkaisena ndyttelijand esiintyen useissa elokuvissa, joissa my0s
yleensé lauloi. Suurin musiikkielokuvarooli Mannolalla oli saksalaiseen
romaanikasikirjoitukseen perustuvassa musikaalissa Tyttd ja hattu (Aarne
Tarkas; mus. Harry Bergstrom 1961).

Tavallisiin tuon ajan kertoviin elokuviinkin sisdltyy usein jonkinlaisia
laulunumeroita, kuten esimerkiksi pddosanesittdja Leif Wagerin kahteen
otteeseen esittdma ”Pariisi ja kevit” elokuvassa Olin nahjuksen vaimo (Aar-
ne Tarkas; mus. Kalevi Hartti 1961) tai Herbert Katzin jazzin seassa soivat
Lasse Liemolan levytykset elokuvassa Autotytot (Maunu Kurkvaara 1960).
Téssa filmissd aikansa nuorisotdhti Lasse Liemola ei esiintynyt itse, mutta
oli mukana muutamassa muussa, kuten esimerkiksi elokuvassa Nuoruus
vauhdissa (Valentin Vaala; mus. Erkki Ertama 1961), jossa my®s iskelmalau-
lajatar Laila Kinnunen oli yhdessa péérooleista.

Iskelmat eivat hdvinneet suomalaisista elokuvista studiojdrjestelmén
hajottua. Laulua on kédytetty niin uutta estetiikkaa etsivissa taide-eloku-
vissa kuin yhteiskunnallisesti osallistuvissa toissdkin. Laulun funktio on
kuitenkin saattanut vaihdella viihteesta julistukseen ja takaisin.



Vuonna 1959 siis iskelma- ja tanssilavakulttuuri kukoistivat Suomessa,
naislaulajattaret olivat nousseet suosioon, amerikkalaistyylistd jazziskel-
mad synnytettiin ddnilevy-yhtio Scandiassa ja sdéhkokitara alkoi saada sijaa
orkestereissa. Yleisesti ottaen elokuvissa vallitsi vield “Toivo Kérki -soun-
di”. Kassila halusi elokuvaansa iskelm&dn, mutta oli kuitenkin kiinnostu-
neempi uudesta “Scandia-soundista”, Jaakko Salosta ja Brita Koivusesta.
Lasisydin kasitteli ajankohtaisia aiheita, ja viihdekulttuurin osalta se oli
todella ajan hermolla.

Lasisyddn syntyy ja herattaa vastakkaisia mielipiteita

Fennadan Mauno Mikeld oli houkutellut Matti Kassilan ohjaamaan Pu-
naisen vitvan. Tamén tyon valmisteluun han oli saanut paljon aikaa. Aihe
ei kuitenkaan Kassilan mielestd istunut héinelle, ja seuraavaksi hdn halusi
kokeilla jotakin aivan muuta. Muistelmissaan han kayttdd Lasisydimesti
luonnehdintaa “itsekeskeinen komedia”, silld siind on paljon yhtymékohtia
hdnen omaan eldimddnsa. (Kassila 1995, 206.) Elokuvan pddhenkild on lasi-
taiteilija, joka on luonut toinen toistaan onnistuneempia esineitd, huippuna
maailman kauneimmaksi arvostettu lasimalja, joka on juuri palkittu Mila-
non triennalessa. Menestyksen humussa hian kokee hermoromahduksen.
Koko eldma on ollut pelkkdd lasia, ihmissuhteet ovat jadneet hoitamatta ja
pysyvddn suhteeseen sitoutuminen kammottaa kypsymaétonta taiteilijaa.
Elokuvina traaginen Punainen viiva ja komediallinen Lasisydin ovat kovin
erilaiset, mutta niitd yhdistdad padhenkilon kyvyttomyys hallita elamdansa.
Huvittavuudessaankin Lasisydin on lopulta traaginen, koska padhenkil6 on
elokuvan lopussa samankaltaisessa umpikujassa kuin sen alkaessa.
Kassilan mukaan sen paremmin Fennadassa kuin Suomen Filmiteolli-
suudessakaan ei innostuttu komediasuunnitelmasta. Han pdétti tuottaa
elokuvan itse yhdessd kuvaaja Osmo Harkimon kanssa. Alkuperadiskasi-
kirjoituksen hén teki Tauno Yliruusin kanssa. Oikeastaan Kassila ei ha-
lunnutkaan tehdd studioelokuvaa vaan kokeili mieluummin uudenlaista
tekotapaa hyvin pienelld kuvausryhmalld. Kassilakin kertoo kiinnostuk-
sella katsoneensa uusia italialaisia ja ranskalaisia elokuvia. (Kassila 1995,
206.) Suomessa ensimmadinen kevyelld mykkdkameralla tehty, jalkidanitetty
pitkd elokuva oli Ralf Rubinin Kasvot kuvastimessa vuodelta 1953 (Suomen
kansallisfilmografia 5, 104-105), ja my6hemmin Maunu Kurkvaara toimi
samoin pienimmalld mahdollisella kalustolla ja kuvausryhmalla. Kassila oli
kuitenkin aivan eri tilanteessa kuin nuoret, aloittelevat filmintekijat. Nama
eivit saaneet tilaisuutta tehda studioelokuvia ja olivat isojen tuotantoyhti-
Oitten tukea vailla pakotettuja vihentimdan kustannukset minimiin. Kas-
silalle pieni tyoryhma oli sen sijaan vaihtelua ja vapaaehtoinen valinta.
Lasisydiin tehtiin neljan hengen kuvausryhmalld. Mukana olivat ohjaaja,
kuvaaja, jarjestdjd ja apuddnen ottaja. Kamera oli mykka ja kevyt, dédni nau-
hoitettiin tavallisella kotimagnetofonilla. Timdn apudédnen pohjalta tehtiin
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jalkidanitys studiossa. Adnen laatu jii kuitenkin heikoksi, ja sitd moitittiin
arvosteluissa. Jalkiddnityksen tekeminen oli hankalaa: kohtauksissa otet-
tu ddni oli suttuinen ja epdselvi, ja toisaalta kohtaukset eivdt vélttamatta
noudattaneet késikirjoitusta, koska ty6ta tehtiin paljolti improvisoiden. (Ks.
esim. Tervasmaki 1959.)

Kassila on kutsunut Lasisydinti “kuljeskeluelokuvaksi” (Kassila
22.8.1995) ja "kavelyfilmiksi” (Kassila 1995, 207), jonka esikuvana oli eu-
rooppalainen uusi avantgarde-elokuva. Ndissd elokuvissa ndkyi sodanjal-
keisen Euroopan ihmisten irrallisuus; henkil6t kuljeskelevat ja ajautuvat
kohtauksesta toiseen ilman, ettd tapahtumia on nivottu tiukasti jatkuvaksi
juoneksi. Kassilan varhaisemmistakin elokuvista voi havaita jonkin verran
tallaisia pyrkimyksid. Esimerkiksi Elokuu (1956) oli jo muodoltaan hieman
véljempi verrattuna aikaisempiin, raskaampiin syy ja seuraus -juonikuvi-
oihin.

Kotimaisessa elokuvassa uudenlaista muotoa oli 1950-luvulla etsitty
joitakin kokeiluja tehden. Esimerkiksi vuonna 1953 Fennada-Filmi tuotti
elokuvan Kolmiapila, jossa kolme uutta ohjaajaa esittdytyi lyhyiden filmi-
novellien kautta. Vuonna 1955 taas Jack Witikka ohjasi ja Suomen Filmiteol-
lisuus tuotti elokuvan Nukkekauppias ja kaunis Lilith, joka pohjautui Walen-
tin Chorellin kuunnelmaan. Se on erddnlainen poliittinen satiiri, aikuisten
satu, kaikilta ratkaisuiltaan hyvin erikoinen ja tyylitelty. Aivan erilainen,
dokumenttielokuvista ammentava arkinen alkoholistikuvaus on jo Mies
talti tihdelti (Jack Witikka 1958). Sen loppu jdd avoimeksi ja katsojan poh-
dittavaksijdd, millaiseksi pddhenkildiden tulevaisuus muodostuu. Joitakin
uusia ndytelmid filmattiin myos, kuten Walentin Chorellin musikaalin-
omainen Aidittomiit, jonka Witikka ohjasi Suomen Filmiteollisuudelle 1958.



Uudistushenkisin kotimaisen elokuvan ohjaajista oli Maunu Kurkvaara,
joka my®s tuotti omat elokuvansa. Muun muassa Tirlittan-elokuvan (1958)
padhenkild todella ajelehtii tapahtumasta toiseen, kuten jo Oiva Palohei-
mon samannimisessd alkuperdisteoksessa.

Mikédan ndistd edelld mainituista elokuvista ei suuremmin kiinnostanut
yleis6d. Sen sijaan Mies tilti tihdelti oli arvostelumenestys. (Suomen kan-
sallisfilmografia 5-6 passim.) Samoin kévi Lasisydiamen. Tuottajat Kassila
ja Harkimo pédasivat omilleen vasta televisioesityksen myo6td, vaikka T. J.
Sarkka otti elokuvan teatterilevitykseen hyvin edullisin ehdoin (Kassila
22.8.1995). Lehdisto puolestaan ilahtui Kassilan uutuudesta. Raimo Oksa
kirjoitti kulttuurilehti Arinaan (4/1959) pitkdn artikkelin “Sarkyneitd syda-
mid”, jossa hédn kasitteli kotimaista elokuvaa ja erityisesti Lasisydinti seka
toista uutuutta, Jack Witikan ohjausta Virtaset ja Lahtiset. Oksa piti Kassilan
Punaista viivaa epdonnistuneena tyona ja kiitti sen sijaan Lasisydiinti.

Vapautuneena merkittdvyyden muodostamista kahleista, leppoisissa
suvitunnelmissa Kassila loi viime kesdnd elokuvan, jonka suomalainen
elokuvan historia varmasti tulee merkitsemaan muistiin. — - — Lasi-
syddmen tarina, kirjallisesti esitettynd, ei ole millddn tavalla merkit-
tavd. Merkityksensd se saa vasta, kun se kerrotaan elokuvan kielelld,
filmikuvina. Kuva, filmi-ilmaisun perusyksikkond, on Lasisyddmessa
ensimmadistd kertaa sitten 1930-luvun puolivélissd valmistuneen, Erik
Blombergin kuvaaman ja Teuvo Tulion ohjaaman, parhaimman néike-
maéni suomalaisen elokuvan, Siljan, padssyt jo kasikirjoitusvaiheessa
sille kuuluvaan arvoon. Lasisyddmessé vitsit kerrotaan kuvissa, ei
tekstissd. (Oksa 1959.)

Oksan mielestd Lasisydin ei kuitenkaan ollut kokonainen ja ehja taide-
teos. Samalla kannalla olivat useiden péivé- ja viikkolehtienkin kriitikot.
Esimerkiksi elokuvailmaisun uudistumisen puolesta taisteleva Kansan Uu-
tisten kriitikko Martti Savo piti elokuvaa positiivisena mutta hieman puoli-
valmiina (Kansan Uutiset 18.10.1959). Jaakko Hurmeen mukaan (Helsinki-
Lehti 16.10.1959) ”[T]arvitaan aimo annos rohkeutta ja reipasta pojanmielta
lahtiessd aukomaan uusia uria kotimaiselle komedialle juuri tallaisella tyy-
lill4, joka erdissd piireissd saattaa herdttdd jakamatonta ihastusta ja taasen
toisaalla padanpudistuksia.” Osa kritiikeistd oli yksinomaan kiittavia (mm.
Savon Sanomien Erkki Savolainen 1.12.1959; Uuden Suomen Leo Nordberg
18.10.1959), mutta muutamat eivét pitdneet ndkemadstaan ollenkaan: ”Va-
littaen on todettava, ettd muutamat kotimaiset filmintekijat ja nimekkaat
sellaiset ovat vield tdnd pdivana palanneet kehityksen kulussa taaksepdin,
kyhaamalla tasoltaan ja sisédlloltdan heikoimman kotimaisen elokuvan,
mitd aikoihin on tdalla ndhty. — — [K]asikirjoitus on ollut sellaista soppaa,
ettei sen pohjalta ole saatu syntymaan mitdan kunnollista ohjaustyota.”
(Turun Paivélehti 18.10.1959.)
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Nama esimerkit osoittavat, millaisessa murrosvaiheessa seka elokuvail-
maisu ettd tietoisuus elokuvasta olivat. Osa kriitikoista yhdisti Lasisydimen
heti Jacques Tatin ohjauksiin — vaikkakaan ei ndhnyt sitd kopiona — pitden
sitd eurooppalaisena elokuvana, jossa aihetta on kisitelty modernisti ja
ennakkoluulottomasti, kuitenkin vankasti suomalaisuudessa pysyen. Osa
taas néki siind miltei ainoastaan vanhojen kotimaisten puskakomedioiden
perusaineksia heikosti yhteen punottuna. Yleisesti ottaen komediaa pidet-
tiin tavallista korkeatasoisempana, “dlykkaampéana”. Nayttelijasuorituksia
kiiteltiin pienid sivuosasuorituksia myd&ten.

Parikymmentd vuotta mydhemmin kriitikko Markku Tuuli arvioi Lasi-
sydimen enteilleen jo omalla tavallaan kotimaisen elokuvan uutta aaltoa,
joka 1960-luvulla toi uusia suuntauksia suomalaiseen elokuvataiteeseen
(Katso 15.-21.6.1981). Mielesténi Lasisydin ei “enteile” vaan on selkeds-
ti osa kotimaisen elokuvan esteettiseen uudistumiseen pyrkivaa liiketta.
Markku Tuulikin toteaa samaisessa kirjoituksessa: “Eikd — — "Lasisydan’
ollut vain vdhan tuoreempi tyd, vaan se oli kokonaan erilainen komedia,
mihin meilld oli totuttu.”

”Scandia-soundia” elokuvaan

Jaakko Salon kokemus elokuvamusiikista oli ennen Lasisydinti liittynyt
ldhinna sen soittamiseen. Han oli muusikkona joissakin 1950-luvun eloku-
vissa, kuten hanuristina Harry Bergstromin sdveltdmassa Hilja, maitotytdssi
(Toivo Sarkka 1953). Lisdksi han oli ollut mukana tekemaéssa Jack Witikan
ohjaamaa iskelmékimaraa Suuri sivelparaati (1959).

Tutkija Pekka Jalkanen (1992, 118) luonnehtii Saloa jazzmuusikkona
swing-, mainstream- ja bebop-sukupolveen kuuluvaksi. Salo itse kuvaili
haastattelussaan 6.5.1999 sota-ajalta perinnoksi jadnyttd iltamakulttuuria,
johon kuuluivat sellaiset perisuomalaiset elementit kuin esimerkiksi Kau-
ko Kéayhko, Tapio Rautavaara, Repe Helismaa, Toivo Kirki ja saksalais-
slaavilainen viihdemusiikkiperinne. Salon mukaan hdnen sukupolvensa
kddnsi katseensa lanteen, josta runsaan saksalaistuotannon vastapainoksi
jo sotavuosina saatiin ndhtdvaksi tuotantoyhtié Metro Goldwyn Meyerin
musiikkielokuvia.> Salo néki kiinnostuksen jazziin erdédnlaisena lantisten
kontaktien aukeamisen symbolina. Hdnen esikuvinaan olivat jazzpitoisia
levysovituksia tehneet Matti Viljanen ja Erik Lindstrom. Nuoremman pol-
ven edustajista tarkeitd olivat Erkki Melakoski ja Ossi Malinen. Esiintyvis-
td orkestereista erityisesti Olli Himeen kvintetti oli Salon mielestd uusien
suuntien edelldkavija. (Salo 6.5.1999.)

56. My0s Jalkanen on tutkimuksissaan paatynyt samankaltaiseen populaarimusiikin
kehityshistoriaan Suomessa. Saksalais-slaavilaisessa perinteessd on Jalkasen mukaan
kuitenkin sdilynyt suomalaisia kansanmusiikkivaikutteita. Jalkanen 1992, 9-12.



Huomattavaa on, ettd haastateltavieni mukaan Suomessa uudesta jaz-
zista kiinnostuneet harrastajat ja ammattilaiset saivat paljon vaikutteita
nimenomaan elokuvien, niin pitkien ndytelméelokuvien ja musikaalien
kuin musiikkiin pohjautuvien lyhytelokuvienkin kautta (Salo 16.1.1996,
Lasanen 10.4.1996). Tama ei tosin ollut mitdan uutta. George de Godzinsky
kuvaa muistelmissaan, kuinka han 1930-luvulla istui ystdviensd pyynnos-
ta elokuvateatterissa nuotintamassa Charles Trenet'n pariisilaisiskelmia
(Franck 1992, 47-48). Jazzin ammattilaiset ostivat ulkomaisia alan levyja
mahdollisuuksien mukaan, kuuntelivat niitad tarkasti ja pyrkivét jaljitte-
lemé&én esikuviaan — Gerry Mulligania, Miles Davisia ja Charlie Parkeria
(Jalkanen 1992, 88).

Vuonna 1957 Salo nimitettiin dadnilevy-yhtié Scandian levytyspéaalli-
koksi, jolloin hdn vastasi mm. Annikki Tahden, Laila Kinnusen, Pirkko
Mannolan ja Seija Karpiomaan levytyksista (Salo 19.4.1994). Salon levy-yh-
tiduran alku osui suotuisaan hetkeen, jolloin Suomessa vallitsi todellinen
iskelmabuumi. Kassila hyddynsi tita tehdessddn Lasisydiamen kasikirjoi-
tusta ja sijoitti silhen muodikkaan iskelmén, joka kaikuu juhannusaattona
tanssilavalta veden yli.

Salo itse oli siis mukana kehittdiméssa erityisesti amerikkalaistyylista
jazz- iskelmdd. Salon mukaan Scandian varsinainen ideanikkari oli toimi-
tusjohtaja Harry Orvomaa, joka oli syvéllinen jazzin tuntija ja jazzlevyjen
kerdilija. Lisdksi tdima tunsi hyvin mm. 1930-luvun suomalais-slaavilaisen
populaarimusiikin perinteen ja vendldiset romanssisdvelmat sekd juutalai-
sen kansanmusiikkiperinteen, joiden pohjalta jazz-iskelmia tehtiin. (Salo
6.5.1999.) Brita Koivusen ja Olli Himeen kvintetin vuonna 1955 levyttama
“Suklaasyddn” oli ensimmadinen tunnetuksi tullut lajinsa edustaja Suomes-
sa. Siitd tuli niin suosittu, ettd se sai kultalevyn, joka tuolloin jaettiin yli 30
000 kappaleen myynnin ylittdneille. Keskimddrin uusia kotimaisia levyja
myytiin 2000-2500 kappaletta. (Gronow 1996, 73.) Iskelmétéhteyden raken-
tamiseen tietoisesti panostava Scandia oli amerikkalaisen esikuvan mukaan
alkanut jakaa kultalevyjd, kun Annikki Tahti menestyi Erik Lindstromin
saveltamalld “"Muistatko Monrepos'n” -kappaleella, josta tuli vuosikym-
menen suosituin levytys (von Bagh — Hakasalo 1986, 309-310).

Lasisydimeen Salo kirjoitti “Suklaasydamen” tyylisen, tahallisesti hieman
plagioivankin kappaleen (Salo 19.4.1994) Brita Koivusen esitettdvéksi. Se
myos levytettiin, ja kriitikko Valma Kivitie kirjoittaa (Elokuva-Aitta 21/1959):
"’Lasisydan’ tuo uuden nimen filmimusiikin saveltdjien kehédan: Jaakko Sa-
lon, joka tunnetaan kevyen musiikin tekijand. Hanen tdhan filmiin savelta-
mansd iskelmé "Lasisydédn” kuullaan radio-ohjelmassa nykyaan ainakin ker-
ran pdivassd.” Koska iskelmid ei tuohon aikaan radiosta montakaan péivassa
kuulunut, lienee Kivitie esittdnyt arvionsa suurpiirteisesti liioitellen.
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Jaakko Salo.

Yleensa Salo ei levyttanyt omia sdvellyksiddn, toisin kuin esimerkiksi
Toivo Kérki Musiikki-Fazerilla. Han katsoi tilanteen muodostuvan moraa-
lisesti arveluttavaksi, koska oli itse valitsemassa levytykseen padsevid kap-
paleita. Salon kappaleita levytettiin poikkeuksellisesti joskus, ja tdlloin oli
kysymys musiikista, joka oli tehty elokuvaa tai televisio-ohjelmaa varten.
Paivatydssadn Salo siis keskittyi kddnnosiskelmien sovittamiseen. Niiden
tuotanto oli huipussaan juuri Scandiassa, jolla ei ollut omaa kotimaista sa-
veltdjdd. Fazerin tuotanto ndhtiin Scandiassa liian sisddnpdin lampidvana;
uudet tuulet ja monet mielenkiintoiset ulkomaiset ilmiét jéivat Salon mu-
kaan Fazerilta havaitsematta ja hyddyntdmatta. (Salo 6.5.1999.)

Salo siis tunsi iskelmét, mutta elokuvaan saveltiminen oli hdnelle kui-
tenkin vierasta. Han kertoikin olleensa kiitollinen Kassilalle, joka pikaisesti
perehdytti hanet aiheeseen ja jolla oli hyva kokonaisndkemys elokuvasta.
Salo ei halunnut tydskennelld niin kuin studioelokuvien déanityksissa oli
tehty. Han tunsi Kalevi Hartin ja Osmo Lindemanin, jotka olivat myds teh-
neet elokuvamusiikkia, ja heiltd han oli oppinut, ettd kotimaisen elokuva-
musiikin ei vélttamatta tarvitse olla sinfonisen orkesterin kanssa maalailtua.
Salo mainitsi my6s ulkomaisista elokuvista, esimerkiksi ranskalaisista tai
ruotsalaisista, saattaneen tulla vaikutteita. Han kerasi tutuista muusikois-
ta big bandin, joka todellisuudessa oli kylldkin melko pieni: sellainen, jota
hén dénilevyja tehtdessa oli tottunut kdyttamaan. Lasiaiheeseen tuntuivat
Salon mukaan sopivan vibrafoni —jonka valintaan vaikutti myds Modern
Jazz Quartetin ihannointi —ja huilu, maalaisidylliin ja rakkauskohtauksiin
puolestaan neljd viulua. (Salo 19.4.1994.)



My6s Toivo Karki oli pyrkinyt pois tarpeettoman suuren orkesterin
kaytostd, jonka kannalla mm. tuottaja T. J. Sarkka oli (Kérki — Niiniluoto
1982, 162-163). Salon (16.1.1996) mukaan Kérki oli ddnilevyteollisuudessa
tottunut karsimaan pois turhat kulut ja tydskenteleméan tarkoituksenmu-
kaisen, "proystdilemattoman” orkesterin kanssa. Tama vahensi myds tyon
madrda: pienemman orkesterin tai yhtyeen kanssa on helpompi synnyttaa
musiikkia. Kirjoittaminen, orkesterin harjoittaminen ja danittdminen kay-
vat nopeammin. Salo kertookin tehneensd elokuviensa musiikin yleensa
ilman suuria partituureja. Adnitysstudioon mentéessd nuotinnos tai sovitus
kappaleesta ei ollut vield tdydellinen, vaan sitd rakennettiin soittajien kans-
sa silld pyrkimykselld, ettd ndma tekivat persoonallisia lisdyksiddn ja toivat
esille omaa osaamistaan. Tallaista tyotapaa Salo sovelsi elokuvamusiikin
tekemiseenkin. Hanen mukaansa ndin olivat toimineet aiemmin ainakin jo
mainitut Kalevi Hartti ja Osmo Lindeman. Menetelménsa puolesta tima oli
Salon mukaan uuden sukupolven musiikintekemista. (Ibid.)

Samanlaisia tyomenetelmid on kirjannut tutkija Jeff Smith (1998) ame-
rikkalaisen pop-elokuvamusiikin (“pop soundtrack”, “pop score”) tutki-
muksessaan. Hanen mukaansa erds pop-elokuvamusiikille tunnusomainen
piirre on perinteistd elokuvamusiikkia suurempi vapaus rytmin ja melodi-
an késittelyssa sekd eri muusikoille ominaiset soitto- ja laulutyyleissa erot-
tuvat ddnen varit. Tastd syystd ddnen sointivdrien kdyttomahdollisuudet
ovat Smithin mukaan paljon laajemmat kuin klassisen musiikin edustajilla.
Rytmisektion osuutta ei usein edes ole kirjoitettu nuotteihin, vaan soittajat
saavat itse hakea luontevan, kyseiselle sdvelkielelle ominaisen rytmitys-
tavan. Smith toteaa, ettd ndma popmusiikille tunnusomaiset piirteet ovat
traditionaalisen ldnsimaisen nuottikirjoituksen tavoittamattomissa. Oi-
kea tuntuma musiikkiin tulee vasta esitysprosessissa. (Smith 1998, 8-10.)
Smithin kuvaus pop-elokuvamusiikista sopii Salon kertomukseen hinen
omista tydtavoistaan. Smith keskittyy tutkimuksessaan Blake Edwardsin
ohjaamaan ja Henry Mancinin saveltimaan Aamiainen Tiffanylla -elokuvaan
(Breakfast at Tiffany’s) vuodelta 1961. Voidaan siis ajatella, ettd Salo tyome-
netelmineen on ollut mukana kansainvalisessd trendissa ajallaan.

Musiikin sovittamisen elokuvaan Salon piti kuitenkin edelleen laskea
sekuntikellon kanssa. Elokuvan musiikkiaiheet saattavat kuulostaa impro-
visatorisilta, mutta niiden pituus on tarkoin ennalta maarétty ja laskettu.
Lasisydimeen Salo kirjoitti suurimman osan melodia-aiheista etukdteen.>”
Salo kaytti samoja muusikoita, joita hdn siihen aikaan kéytti levytyksissdan,
kulloisestakin levy-yhtiosta riippumatta.

57. Salo siilytti nuottikdsikirjoituksen stemmoineen arkistossaan. Vain muutaman
musiikkiaiheen nuotit puuttuvat. Osa nuoteista on sutaistu nopeasti kuulakarki-
kynilld, ne ovat vasta danityksessa tehtyjd. Pddosa nuoteista on kirjoitettu puhtaaksi
musteella. Salo arveli kédsialan kuuluvan Unto Haapa-aholle, joka on ilmeisesti tullut
auttamaan sdveltdjaa kiireessa. Salon kirje 8.3.1999.
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Alttosaxofonia ja klarinettia soitti Leo Kdhkonen, tunnettu sodan
jdlkeisen ajan virtuoosi. Tenorisaxofonia ja klarinettia Joel Lahti,
baritonisaxofonia ja bassoklarinettia Unto Haapa-aho, huilua kaiketi
edesmennyt Reino Veijalainen. Trumpetti kuulostaa Jorgen Petersenil-
td, ja pasuunoissa tuon ajan kédytetyimmat Jussi Aalto — Seppo Peltola.
Viuluryhmaa ei tuohon aikaan juuri voitu ajatella ilman Pauli Gran-
feltid konserttimestarina. Kitara ja sahkokitara: Heikki Laurila, basso:
Erkki Seppd ja rummut: Erkki Valaste, kahden viimemainitun kuulues-
sa tanssiorkesteriini, jolla tuohon aikaan tein keikkaa. Vibrafonia luulin
soittaneeni itse elokuvan &dénityksissd, koska tuo instrumentti tuohon
aikaan oli paasoittimeni. Kuuntelun perusteella tunnistankin, ettd
homman hoiti ylivertainen taituri Rainer Kuisma, joka soitti myos ma-
rimbaa (= xylofoni). Rainer Kuisma ostettiin my6hemmin meiltd Ruot-
siin Norrkopingin sinfoniaorkesterin ly6jaksi. (Salon kirje 15.3.1999.)

Adnitykset tehtiin Kulttuuritalolla sijaitsevassa Alppi-elokuvateatte-
rissa, jonne Scandia seuraavana vuonna rakensi kiintedn danitysstudion.
Aénittdjana oli Aarre Elo, joka toimi elokuvien dénittdjana miltei koko
1950-luvun ja siirtyi vuosikymmenen lopulla Scandia-dénilevy-yhtioon.
(Elo 5.3.1996.)

Kritiikki oli elokuvan musiikille yleisesti ottaen suopeaa, esimerkkina
Leo Nordberg Uudessa Suomessa (18.10.1959):"’Lasisyddmen’ musiikin on
onnistunutta nimisdvelmaa myoten laatinut Jaakko Salo, jonka palveluksia
kotimaisen elokuvan tulisi ehdottomasti kédyttda vastaisuudessakin.”

Salo oli iloinen siitd, ettd oli voinut tehdd muutaman elokuvan Matti
Kassilan kanssa®. Han koki, ettd Kassilalla oli selva késitys musiikin erityi-
sestd tehtdvastd elokuvassa. Esimerkiksi kuvarytmid voitiin rakentaa ajatel-
len, ettd musiikki kantaa sitd. Joissakin kohtauksissa kuvaleikkaus tehtiin
hdnen mukaansa vasta valmiiksi dénitettyyn musiikkiin. (Salo 19.4.1994.)
Néin tehden musiikki saatiin toimimaan yhteen muiden elokuvan osate-
kijoiden kanssa.

Kassila totesi ddnikirjeessddn 11.2.2008, ettd musiikkia on Lasisydimessi
lilkaakin, johtuen hdnen omasta innostaan selittdd toivomuksiaan Salolle
runsain sanakdédntein. Kuvallinen ilmaisu olisi hdnen mukaansa vaatinut
hienovaraisemman ddnimaailman, joka olisi nostanut enemmaén esiin tari-
nassa piilevdd surumielisyytta (ibid.).

58. Lasisydamen lisdksi Salo on séveltdnyt Kassilan ohjauksiin Pddmaja (1970) ja
Meiltdhan tama kay (1973), johon myos Toivo Kérki savelsi lauluja.



Lasisyddmen henkilot ja tapahtumat

Jussi Jurkka — lasitaiteilija

Toivo Mikeld — psykiatri/kulkuri (kaksoisrooli)

Aila Pilvessalo (my&h. Arajuuri) — bussieménta
-matkaopas-opiskelija

Matti Aulos — kauppaneuvos

Mai-Brit Heljo — sihteeri

Uljas Kandolin — bussinkuljettaja

Anja Hatakka — maalaistytto

Maikki Lansio — Mirja, “Mirri”

Toivo Lahti — Mirrin isd

Leo Jokela — kauppias

Pentti Irjala — humalainen pyoréilija

Milanon triennalessa menestynyt, eldménsa lasille pyhittanyt suo-
malainen lasitaiteilija kokee hermoromahduksen ja saa psykiatril-
ta neuvon ldhted lomalle maalle tapaamaan ihmisid ja iskemaan
tytdille silmda. Taiteilija noudattaa neuvoja ja ldhtee automatkalle
halki Suomen. Han tapaa viehdttdvan bussiemdntd-matkaoppaan,
joka osoittautuu yliopisto-opiskelijaksi. Taiteilija kuitenkin livis-
tdd, kun huomaa bussiemdnnén tunnistaneen hénet. Taiteilija ko-
kee maalaistanssit ja joutuu jopa erddn tyton aittaan saatille mutta
pakenee kauhuissaan paikalta. Mikdan ei ole sellaista, kuin han
oli etukdteen kuvitellut.

Telttailevan lasitaiteilijan matkaseuraksi ilmestyy hyvin sivis-
tynyt kulkuri. He eldvét jonkin aikaa kalalla ja l10ytdvat metsésta
pontikkapannun, josta saadaan varastetulle kanalle palan paini-
ketta. Juhannusaattona he pelastavat bussiemdnnan ahdistelevan
bussinkuljettajan kynsistd. Lasitaiteilija vaihtaa auton veneeseen,
ja bussiemédnté-opas viettdd juhannusaattoa kulkuriparin seuras-
sa vesilld. Héan ja lasitaiteilija ihastuvat toisiinsa ja viettdvat yon
yhdessd. Seuraavana pdivand miehet livistavat viahin danin. Lasi-
taiteilija havaitsee kuitenkin rakastavansa bussieméntdd. Matka
jatkuu Helsinkiin, jossa miehet etsivdt bussiemdnnéan kéasiinsa.
Tama on vihainen, eikd ole ndkevinddnkaan lasitaiteilijaa. Taiteilija
on kuitenkin sitked ja taivuttaa lopulta bussiemdnnén luokseen.

Epilogissa rikastunut kulkuri tulee tapaamaan pariskuntaa,
jolla nyt on vauva. Lasitaiteilijan hermot ovat jdlleen romahtaneet.
Vaimo tukee hidntd lempedsti.
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Lasisyddmen teemat

Lasisydimen keskeisin teema on lasitaiteilijan kypsymattomyys ja kyvytto-
myys eldd itsensd ja muiden kanssa. Eldméd on ollut niin kiireista ja lasiin
keskittynyttd, ettd se on joillakin tasoilla jadnyt eldmattd. Taiteilija ei ole
ehtinyt tutustua itseensd eikd ilmeisesti ole selvittdnyt itselleen eldméan
perusasioita. Nyt “maailman kauneimman esineen” luomisen jilkeen voi-
mat ovat lopussa. Taiteilijalla ei endd ole mitddn, mistd ammentaa uuteen
luovaan ty6hon.

Elokuvassa nousee selvésti esiin my0s toinen teema: suomalaisen iden-
titeetin ja elimd@nmuodon muuttuminen. Vastakkain ovat kaiken aikaa
toisaalta vanhat kansalliset perinteet — tai kaupunkilaisten nostalgiset mie-
likuvat perinteisestd maalaiseldmaésta —ja toisaalta urbanisoituva, kansain-
vélinen ja nuorison osalta amerikkalaistuva kulttuuri. Kaupunkilaistumi-
nen on vield melko uusi asia, kuten kdy ilmi psykiatrin oletuksesta: “On kai
teilld joku serkku tai setd maalla, jonka luokse voitte menna!” Maaseutu on
kuitenkin muuttunut siitd, millaiseksi lasitaiteilija sen mielessddn kuvitte-
lee. Uudet keksinnot ovat jo maalaisserkkujenkin arkipadivdd. Maalaistytto
Mirrin kotitalossakin on “kaikki reilassa”, kuten hinen isdnsa toteaa: “On
puhelimet, on pesukoneet, on jddkaapit, on raktorit. Televisioo vaan odo-
tellaan, antennikin on jo katolla!” Mirri ja Mirrin &iti haluavat muuttaa
kaupunkiin.

Bussiemédntd on aktiivinen kiinnostuksessaan suomalaista kulttuuria
kohtaan. Hén opiskelee suomen kieltd, kotimaista kirjallisuutta ja kansan-
runoutta ja on innostunut kansantanhuista ja muista laulujuhlien esityk-
sistd. Han toteaa: ”Ainoa turvallisuus tulee itsensd tuntemisesta. Se sopii
kansoihin aivan yhtd hyvin kuin yksiloihinkin.” T&lla repliikilld han osuu
elokuvan molempiin teemoihin: suomalaisen identiteetin tilaan ja toisaalta
lasitaiteilijan henkilkohtaisiin ongelmiin.

Lasisyddmen kerronta

Lasisydimen tapahtumat sijoittuvat vuoden 1959 nykyaikaan. Ajan kulumis-
ta on vaikea maaritelld, koska sitd ei elokuvassa kolmea herddamiskohtausta
lukuun ottamatta ilmaista juuri muuten kuin ristivaihdoilla, joissa edellisen
kohtauksen loppu ja seuraavan alku kaksoisvalotetaan lyhyesti, jolloin ne
nédkyvit yhtaikaa. Joka tapauksessa tapahtumat oletettavasti sijoittuvat
samaan kesddn. Epilogi tapahtunee vuotta tai paria myshemmin.

Elokuvassa ei mainita henkildiden nimid. Mainitaan mm. lasitaiteilija,
kauppaneuvos, bussieméntd, puskajussi, ystdva ja matkatoveri mutta il-
man nimid. Henkildiden identiteetti ei siis ole nimestd kiinni. Ainoastaan
tyhjapdinen, 16rpotteleva nuori tyttd Mirri kertoo nimensa ja lempinimen-
sd. Lisdksi Brita Koivunen esittdd omaa itseddn lavalaulajana.



Paikkakunnista Helsinki esitetdédn selvisti tunnistettavana. Bussiemanta
kertoo linja-autossa matkustavaisille Kokeméden laulujuhlista, joita esitel-
ladn elokuvassa melko pitkdan. Samoin hén ilmoittaa heiddn saapuvan
Mintykosken kauppalaan, jossa vietetdan juhannusta. Tamén nimista paik-
kakuntaa ei Suomessa todellisuudessa ole. Kulkuri ja lasitaiteilija puoles-
taan poikkeavat Kotkassa ja suuntaavat taas Helsinkiin. Suomi, sen luonto
ja kaupungit ovat hyvin esilla.

Lasisydiimessii ei ajan eikd henkildiden méarittdminen ole tarkedd. Hen-
kiloista tiedetddn vain valttdmaton, jotta roolihahmot olisivat uskottavia.
Paljon pitdd pelkdstddn paatelld sivulauseista tai kuvassa ndkyvéasta. Men-
neisyydestddn ja itsestddn kertovat jonkin verran vain lasitaiteilija psykiat-
rin vastaanotolla ja bussieménta lasitaiteilijalle.

Kerronnaltaan elokuva on varsin irtonainen. Syitd ja seurauksia ei la-
sitaiteilijan henkilohistoriaa lukuun ottamatta etsitd eikd osoitella, ajan
kulumista ei kerronnasta pysty pddttelemdan, kuten ei aina myoskaan
kohtausten keskindistd logiikkaa. Lasitaiteilija kulkuri toverinaan ajautuu
tapahtumasta toiseen. Elokuvassa on paljon tarkasti piirrettyjd tyyppeja,
jotka liittyvét lasitaiteilijan edesottamuksiin vain 16ysasti. Hin kohtaa mat-
kallaan avioparin, jonka auto on rikki, nuorelta naiselta nayttavan tyton,
jonka jalassa on rakko, Mirrin ja timén perheen, kauppiaan ja juhannusyo-
nd pyordilevan humalaisen. Kaikki ndiméa henkil6t hdn tapaa vain kerran,
eikd heitd mainita ennen kohtaamista eikd sen jdlkeen. Ainoastaan bus-
siemédntd, bussinkuljettaja ja kulkuri ovat mukana pitkin elokuvaa. Samoin
irrallisina tapahtumina lasitaiteilija kdy latotansseissa ja aamu-uinnilla, ja
kulkurin kanssa hdn huvittelee autiotalossa pontikkapannun 16ytymisen
jalkeen. Seuraavana aamuna miehet kilpailuttavat tukkeja jokiuomassa, ja
kulkuri kuvittelee tukin tien esimerkiksi New York Timesiksi, joka kulkeu-
tuu kotiin jossa sy6déddn erinomaisen hienoja ruokia. Kohtaukset liittyvat
toisiinsa kevyesti, mutta kuitenkin nykykatsojan silmin luontevasti.

Lasisydiin ei selittele asioita monisanaisesti, vaan luottaa katsojan ym-
marrykseen ja paattelykykyyn. Esimerkiksi elokuvan loppupuolella kul-
kuripari veneilee Helsinkiin, jossa taiteilija vaihtaa veneen autoon. Tés-
sd lyhyessd kohtauksessa ei kdytetd ollenkaan repliikkejd eikd musiikkia,
pelkkd henkiloiden viittildiminen riittda selvittimdan asian. Seuraa lyhyt
kohtaus, jossa miehet ajavat Helsingissd eduskuntatalon ohitse. Seuraa-
vassa kohtauksessa kulkuri odottaa autossa matkatoimiston edessd, kun
lasitaiteilija tulee ovesta, ja kysyy: “"No?” Taiteilija vastaa: “Ei ollut, mutta
sain osoitteen.” Naistd tapahtumista ldhtien elokuvan loppu koostuu mo-
nesta lyhyestd kohtauksesta, joissa vuorosanojen kdytté on hyvin niukkaa.
Informaatio tulee ldhinnd kuvallisessa, jossain méérin my6s musiikillisessa
muodossa. Téllainen ilmaisu on tyypillistd koko elokuvalle, vaikka se ko-
rostuukin muutamissa kohtauksissa, kuten juuri elokuvan lopussa.
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Lasisydimen yleisilme on keped ja paikoitellen jopa farssimainen. Elo-
kuvan henkilshahmot esitetddn bussieméntaa lukuun ottamatta miltei jar-
jestdadn koomisina, sivuosia myd&ten. Lasitaiteilijan ongelmaa késitelldan
komedian keinoin. Hén yrittda elda psykiatrin ohjeiden mukaan ja koettaa
selviytyd —ja nauttia — maaseudusta ja tytdistd, vaikka ennakkoasenteiden-
sa takia erehtyykin useamman kerran. Jussi Jurkan ilmeet, liikkeet, toimet ja
monet vuorosanatkin tekevit taiteilijan hahmosta koomisen. Kohtauksissa,
joissa hdn rakastuu bussieméntddn, han on normaalin viehattdava. Toivo
Mikeldn liioitteleva esiintyminen psykiatrina on puhdasta farssia. Hanen
kulkurihahmonsa on uudenaikainen tyylitelmd, joka muistuttaa enemman
Chaplinia kuin kotimaisten elokuvien perinteisié reippaita kulkijoita, jotka
elokuvan todellisuudessa usein olivat kreiveja tai insindoreja. Itse asiassa
taméankin elokuvan tyotd kaihtava eldmaéntaiteilija on todellinen herras-
mies. Maalaistytté Mirri ja hdnen isdnséd ovat farssimaisesti tyypiteltyja,
kyldakauppias ja myohdinen polkupyoriilijd taas liioittelemattoman huvit-
tavasti esitetty. Viimeksi mainitut ovat toden tuntuisia hahmoja, niin kuin
my0s bussieméntd ja bussinkuljettaja, jotka ovat my6s melko arkisia. Pai-
koitellen tekniikaltaan ontuva jdlkidanityskin on kokeneilta nayttelijoilta
onnistunut miltei kautta linjan, vain kokematon Pilvessalo usein lausuu
repliikkejddn normaalin puhumisen sijaan.

Elokuvassa nauretaan myds juopoille ja veteen putoamisille, kuten niin
monissa vanhemmissakin kotimaisissa elokuvissa. Kohtaukset vain saatta-
vat olla toisen nidkdisid, kuten pieni, mutta eldivd muotokuva humalaises-
ta polkupyoréilijastd juhannusyossd. Toiminnallista huumoria on useissa
kohtauksissa. Huvittavuutta synnyttdd myos katsojan ennakko-odotusten
rikkominen: arvostettu lasitaiteilija varastaa kanan ja on innoissaan tapah-
tuneesta, rddsyinen kulkuri on hyvin sivistynyt ja gourmet-ruuan tuntija,
auto vaihdetaan “hdtdtapauksen” niin vaatiessa veneeseen ja vene taas
autoon — aina edellistd huonompaan.

Elokuvan sindnsa traaginen loppukin on hauskasti kerrottu: uudelleen
hermokimpuksi muuttunut lasitaiteilija esitetddn erdénlaisena suurena lap-
sena, jota bussieméntd, nykyinen vaimo, nyt hoitaa ja tyynnyttad. Kulkuri-
toveri puolestaan on kokenut taydellisen muodonmuutoksen. Héanestd on
kehkeytynyt vuosisadan alkupuolelta pukeutumismallinsa ottava tyylikds
herrasmies. Han puhaltaa savut sikaristaan ja toteaa kameralle elokuvan
viimeiseksi repliikiksi: “Joo. Se on sellainen LUONNE.” Elokuvan alku-
puolella taiteilijan ahdistuksesta on kerrottu hdnen omasta niakékulmas-
taan. Elokuvan lopussa hédn on jilleen samassa tilassa, mutta kerronta ei
endd ole henkilokohtaista, vaan se tapahtuu etddmpaa. Lasitaiteilijan on-
gelma on muuttunut mittasuhteiltaan arkipdivaiseksi vaimon ja kulkurito-
verin sitd tarkastellessa. Elokuvan rakenne on kehdmaéinen, tai oikeammin
spiraalimainen: sen lopussa ollaan kuitenkin eri tasolla kuin alussa.



Analyysi Lasisyddmen musiikista

Lasisydin on syvallinen komedia, jonka musiikissa on niin reippaita ja koo-
misia kuin haikealtakin tuntuvia aiheita. Musiikki nousee ajoittain hyvin
esiin, ja katsojasta saattaa tuntua, ettd sitd olisi enemmankin kuin vajaa
kolmannes elokuvan kestosta, mika on todellinen méaarad. Musiikin teosto-
merkintd on 28’50” ja elokuvan kesto 97 minuuttia. Useissa kohtauksissa
musiikki ei kuitenkaan soi jatkuvana vaan esiintyy lyhyind kommentteina
tai tehosteina.

Saadakseni esille olennaiset piirteet Lasisydidmen musiikista tarkastelen
sitd kolmelta eri kannalta. “Lasisyddn”-iskelmd on elokuvassa hyvin kes-
keinen, ja aloitankin tutkimalla sen erilaisia kdyttotapoja. Toiseksi valotan
musiikin kdyttdd roolihenkilon mielenliikkeiden ilmaisijana. Lasisydimessii
on runsaasti pienid musiikkiaiheita, jotka ilmaisevat ja syventavét roolihah-
mojen sisdisid kokemuksia. Kolmanneksi kirjoitan musiikista komedian
synnyttdjand ja vahvistajana. Teen myos havaintoja musiikin rakenteelli-
sesta kdytostd ja vaikutuksesta.

"Lasisydan”-iskelma

“Lasisyddn” kuullaan instrumentaaliversiona heti alkumusiikissa. Musiik-
ki alkaa n. 10 sekuntia ennen kuvaa reipastempoisella big band -alukkeella
C-duurissa. Musta kuva vaihtuu ristivaihdolla otokseksi hyllylld olevasta
hieman lasisyddmen muotoisesta maljakosta, ja pian syttyy siihen suunnat-
tu kohdevalo. Malja taittaa valoa kauniisti ja ikddnkuin syttyy itsekin. Mu-
siikki tukee tapahtumaa kolmella rauhallisesti nousevalla vibrafonidédnelld
(g', g?ja g%), joista keskimmadisen kohdalla kohdevalo syttyy.
Reipastempoinen big band jazz -aluke luo odotuksia vauhdikkaasta,
modernista amerikkalaistyyppisestd viihde-elokuvasta, jossa on toimintaa
ja nopeita leikkauksia ja josta heindsuovakohtaukset puuttuvat. Yksittdiset
nousevat vibrafonisdvelet rauhoittavat tilanteen, ja yhdessa kohdevalon
kanssa ne korostavat ldhikuvassa olevan lasimaljan tarkeyttd: se on siis
keskeinen elokuvassa. Itse asiassa tdtd kyseistd maljaa ei elokuvassa myo-
hemmin ndhd4, se esiintyy vain piirrettyna elokuvan lopussa.
Vibrafonisdvelten jalkeen alkaa “Lasisyddmen” laulumelodia c-mollissa
pehmedsti hieman rauhallisemmassa tempossa, mutta hyvin rytmikkdana
instrumentaaliversiona — sovitus on vaihteleva soolo- ja tutti-osin. Samalla
alkavat alkutekstit suomeksi ja ruotsiksi. Kamera perdantyy hieman, malja
jaa keskelle valoon ja muu ympaéristd on salaperdisen varjoisa. Tekstit vaih-
tuvat ristikuvina. Tuottajan ja elokuvan nimen jdlkeen kamera kdvdisee
hieman oikealla noutamassa Jussi Jurkan, joka asettuu hyllyn taakse tarkas-
telemaan maljaa, kasvot sen yldpuolella kameraan pdin. Hdan saa nimensa
kuvaan, samoin Aila Pilvessalo ja Toivo Mékeld, jonka jalkeen Jurkka ve-
taytyy ndkymaéttomiin. Kamera perdédntyy ja ndyttda koko hyllykén, joka
on tdynnd taidelasiesineitd. Sivuosandyttelijdt ilmoitetaan pienemmalla
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tekstilla kuin edelliset, padosanesittdjat. Taustakuvat vaihtuvat otoksiin
lasinpuhaltajista tyossaan. Viimeiseksi ndyttelijoiden teksteissd on suurella
”sekd Brita Koivunen”. Ilmeisestikin elokuvaa haluttiin myyda timén suo-
situn iskelméalaulajan avulla. Tekstit etenevit kasikirjoittajista kuvaukseen
jalavastukseen. Ndiden aikana musiikki jattda iskelm&aiheen ja tapaileekin
lyhyesti toista, “matkamusiikiksi” nimedmé&ani musiikkiaihetta. Musiikki-
ja ddnitystekstien aikana vibrafoni soittaa yksin suurista tersseistd raken-
tuvan ylospdisen kulun, joka loppuu kitarasointuun. “Lasisyddn”-teema
alkaa uudelleen ja tekstit etenevit viimeiseksi Suomen Filmiteollisuuteen.
Se hoiti elokuvan levityksen ja sai siksi oikeuden kdyttdd SF-tunnusta al-
kutekstien lopussa. Alkumusiikissa on selked loppu. Aivan viimeisend on
mollivoittoinen sointu, jonka aikana SF hdipyy ristikuvana.

Alkumusiikki esittelee “Lasisyddmen” lisdksi hyvin lyhyesti mys muu-
tamia muita elokuvan musiikkiaiheita, klassisen elokuvan alkumusiikeille
yleiseen tapaan. Alkupuolella tehosteenomaiset vibrafonisavelet luovat
heti yhteyden kuvassa olevan lasiesineen ja vibrafonin ddnen vilille ja
synnyttdd ndin symbolisen funktion. Vibrafoni soi hieman lasin tavoin, ja
sen danenvari on kirkas kuin lasi, vaikkakin hieman pehmedmpi. Nouse-
va vibrafonikulku toistuu alkumusiikin puolivélissa ja saa aikaan hieman
odottavan, salaperdisen tunnelman. Nama yksittdiset ddnet ilman koko
orkesteria luovat mielleyhtymid nimenomaan tietylle tai tietyille yksit-
téisille henkilille tapahtuviin asioihin, jotka ovat niille yksiloille merkit-
tavid ja syvid. Henkil6 on tillaisen musiikin ajan ikddn kuin lahikuvassa.
Tallainen intiimi musiikki on vastakohta eeppiselle, lavealle kerronnalle ja
runsaalle musiikille. Gorbmanin (1987) mukaan tdllainen intiimi “identi-
fikaatiomusiikki” on huomaamatonta ja vetdd katsojan sisddn kerrontaan
ja tuntuu henkilokohtaiselta. Eeppinen ”spektaakkelimusiikki” taas nou-
see enemmadn esille ja etddnnyttdd katsojan yhdistden hdanet enemmankin
toisiin katsojiin kuin elokuvan henkildihin. (Gorbman 1987, 68.) Tassakin
alkumusiikissa koko orkesterin kdyttaminen tuntuu siirtavén tarkastelun
kohteen hieman kauemmaksi. Puolivilissd kuullaan my6s muistuma “mat-
kamusiikki”-aiheesta, joka on rytmitetty ontuvaksi. Tdllaisena se johdattaa
ajatukset sirkukseen tai muuhun farssinkaltaiseen kohellukseen. Se viittaa
komediallisuuteen mutta samalla ennustaa, ettd vetivan iskelmin siloisuus
ei jatku itsestddn, vaan elokuvan tapahtumissa on my6s karikoita.

Alkumusiikki tayttaa klassisen elokuvamallin mukaiset perinteiset teh-
tavat: se ilmoittaa, ettd jotakin on alkamassa, ja antaa my6s vihid alkamassa
olevan elokuvan genresta tai tunnelmista. Mielestdni musiikin synnyttdma
tunnelma on energinen ja vahvasti eldvd mutta hieman haikea tai surumie-
linen. Ensimmadinen sée, joka toistuu laulun lopussa, on kirjoitettu luonnol-
liseen molliin. Toisen sdkeen sekvenssinomaisessa kertauksessa 7. sdvel on
korotettu. Melodia muistuttaa joitakin itdeurooppalaisia kansansavelmid,
joista my®s tehtiin iskelmédsovituksia. Esimerkiksi Grigori Ponomarenkon
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vendldisestd kansanlauluaiheesta kirjoittama “Huopikkaat” on samanta-
painen, samoin Jacques Hallandin “Lalaika”, jonka Salo my6hemmin vuon-
na 1962 sovitti Ann-Christinelle ja Four Catsille. Melodia siis sindnsad on
kansanlaulunomainen, ja sovitus ja instrumentointi ovat ne piirteet, jotka
synnyttdvat mielleyhtymid ajankohtaiseen amerikkalaiseen elokuvaan ja
jazz- ja iskelmdmusiikkiin. Samoin elokuvassa esiintyvad Brita Koivunen
oli kotimaassa ajankohtainen iskelmaétéhti, joka lavoilla lauloi miltei aino-
astaan amerikkalaista jazz-pitoista ohjelmistoa. Ollaan siis ajan hermolla,
ja elokuvan henkil6t ovat todenndkdisesti tallaista musiikkia harrastavia,
nuoria tai nuorehkoja ihmisid. “Lasisyddmen” pddteema toistuu jo alku-
musiikissa niin monta kertaa, ettd se varmasti jad heti katsojan mieleen.
Niéin se palvelee elokuvan rakennetta luoden yhtendisyyttd toistuessaan
eri yhteyksissd ja vield paattdessaan elokuvan.

Alkumusiikilla on siis useita funktioita. Kokemuksellisiin kuuluvat
viihdyttdmisen ja elokuvan maailmaan sulauttamisen funktiot. Sisalto-
funktioista selkeitd ovat tunnelman luominen, symbolinen representaatio,
aikakauden ilmaiseminen sekd ennakointi. Rakenteellisia funktioita ovat
muodon selkeyttiminen, kohtauksen sitominen sekd korostus, joka tdssé ei
tapahdukaan voimakkaalla d4nelld vaan muuta musiikkia huomattavasti
hiljaisemmilla vibrafonidénilld. Ulkoinen funktio on viihde-elokuvan gen-
reen sitoutuminen.

Alkumusiikin jalkeen “Lasisyddn” kuullaan seuraavan kerran kohtauk-
sessa, jossa juhlavastaanotolta paennut lasitaiteilija pohtii tilannetta koto-
naan. Han istuu synkkéna nojatuolissa lasiesinetta tuijottaen, kun musiikki
alkaa. Han hatkahtda ja kdantyy ikkunaa kohti. Brita Koivunen laulaa.
Taiteilija nousee ja avaa ikkunat apposen auki, jolloin musiikki voimistuu
ja osoittautuu ndin diegeettiseksi. Han painaa pddnsa ja sulkee tuskaisasti
silménsi, kun Koivunen laulaa “lasivuorta ritarit ei saata valloittaa”. Ka-
mera kuvaa viereisen kerrostalon isolla parvekkeella ilmeisesti ddnilevyn
tahdittamana Tanssivaa neljdd pariskuntaa. Heti tanssijoiden takana niakyy
Suurkirkko illan hdmérdssa. Suorin leikkauksin siirrytddn vield ndkymiin
satamasta, Katajanokalta ja Uspenskin katedraalin suuntaan. Oinen Hel-
sinki on kaunis, mutta lasitaiteilija ei nde sitd, koska hédn karsii paa pai-
nuneena. Koivusen laulaessa “syddn nuori palkaksensa” taiteilija sulkee
nopeasti ikkunat ja kddntyy tuskaisena. Musiikki loppuu heti, kun ikkunat
sulkeutuvat. Ndin sen diegeettisyys korostuu.

Kohtauksessa kuullaan siis vain alku “Lasisyddamestd” mutta tarpeeksi,
jotta taiteilija ja yleiso yhdistavat laulun lasitaiteilijaan ja hinen ongelmaan-
sa. Musiikki ja toisaalta taiteilijan tuska ovat korostetusti esilld. Taiteilijan
ahdistus lisddntyy selvésti hanen kuunnellessaan laulun sanoja. Tastd lah-
tien kappaletta tai osia siitd voidaan kadyttdd viittaamaan lasitaiteilijaan.
“Lasisyddn” myos sitoo yhteen otokset Helsingistd. Ne osoittavat taiteilijaa
ympardivan kauneuden, josta hdn ei pysty nauttimaan. Muut huvittelevat
kutsuilla tanssien, hdn on yksin, ahdistuneena.



Musiikilla on tdssd kohtauksessa erityisesti symbolinen funktio. Lisdksi
se kepeydellddn ja tanssillisuudellaan ilmaisee huvittelevan seurueen tun-
nelman. Toisaalta se samalla korostaa vastakkaisuudellaan lasitaiteilijan
ahdinkoa, jota sanat puolestaan my®étdilevit.

Erdédnlaisena viittauksena ”Lasisyddn”-teeman alku on kohtauksessa,
jossa lasitaiteilija matkalle ldhtiessddn odottaa bussin vdistyvén ja kohtaa
bussiemdnnin ensimmaisen kerran. He vaihtavat muutaman sanan, mutta
lasitaiteilijan kiinnostusta ei mitenkddn korosteta kuvallisessa ilmaisussa.
Kun linja-auto lopulta toisen kerran peruuttaa, alkaa reipastempoinen mu-
siikki. Se luo iloisen matkalle 1dhdon tunnelmaa kuviin, joissa auton ympa-
rilld hyorii matkalaisia kyytiin padsya odotellen. Kun lasitaiteilija lopulta
pddsee ajamaan ja ohittaa samalla bussiemédnnan, jatkuu musiikki timan
kohdalla suoraan “Lasisyddn”-teemaksi vaihtuen. Huilu soittaa rauhalli-
sen lempedsti puolet ensimmadisestd sikeestd eli kahdeksan ensimmaista
savelta.

Musiikki on siis ei-diegeettistd, joten se on joko tarkoitettu yleison tun-
nelmaa luomaan, tai sitten se kertoo roolihenkilon tunnoista. Koska lasi-
taiteilija ei kuvassa osoita erityisen huomattavaa kiinnostusta emantdan,
saattaisi musiikki olla erddnlainen tulevien tapahtumien ennakointi elo-
kuvayleisélle. Samoin kuin kohdevalo ja vibrafonisdvelet alkumusiikis-
sa antavat ymmartdd lasimaljan olevan elokuvassa keskeinen, kohdistaa
muistuma “Lasisyddmestd” tdssd kohtauksessa katsojan huomion bus-
siemdntdadn.” Teema loppuu kesken muttei vikivaltaisesti. Loppuessaan
dominanttisdveleen se luo odotusta: seuraa vield jotakin, joka saattaa tee-
man paadtokseen.

Seuraavan kerran “Lasisyddn” soi maalaistytté Mirrin aitassa, jossa tama
aikoo soittaa Tommy Steelen levyn mutta paatyykin “Porsliinisyddmeen”,
joka osoittautuu “Lasisyddameksi”. Hetken kuunneltuaan héan hihkaisee:
“No nyt tanssitaan!” mutta lasitaiteilija on jo karannut. Kohtaus ilmaisee,
ettd “Lasisyddn” on niin suosittu iskelmd, ettd se on 16ytanyt tiensd Elvis
Presleytd ja Tommy Steeled kuuntelevan hupakon kokoelmiinkin. Lisédksi
kappaleen tanssimusiikkifunktio vahvistuu. Musiikki soi kohtauksessa
levyltd, eika silld ole sellaisia tehtdvid kuin esimerkiksi edellisessd teema-
muistumassa, joka kuului ei-diegeettisend. Aittakohtaus asettaa ”Lasisy-
ddamen” my®0s ironiseen valoon. Mirri joutuu nimittdin ajamaan ikkunasta
pois lehmin, joka tunkee kuulemma péatdéan sisddn aina, kun han soittaa
tatd levya. Ironista on tietenkin my®os se, ettd helsinkildiselam&&dnsa pakene-
va lasitaiteilija joutuu romanttiseksi kuvittelemassaan maalaisymparistossa
kuuntelemaan lasista kertovaa tuttua, epdmieluisaa iskelmaa. Musiikki
tuntuu pilkkaavan hantd, kun han pakenee autolleen.

59. Suuri osa yleisostd on mahdollisesti tuntenut Aila Pilvessalon jo ennestddn ja havain-
nut alkuteksteista tai jo mainoksista, ettd han on yhdessa elokuvan pédéosista. Eloku-
van sisdisessd dynamiikassa ei tietysti tdllaisia seikkoja kuitenkaan oteta huomioon.
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Musiikki siis luo kohtauksessa ajankuvaa ja muistuttaa huvittavalla
tavalla elokuvan teemasta.

Kokonaan, kaikkine sanoineen, “Lasisyddn” kuullaan vain juhannusaje-
lukohtauksessa. Lasitaiteilija ja bussieméntd, joka on osoittautunut kesa-
tyotd tekeviksi yliopisto-opiskelijaksi, viettdvat juhannusaattoa yhdessd,
kulkuri kolmantena. Veneajelulla he ohittavat tanssilavan, jolla Brita Koi-
vunen juuri esiintyy. Veden yli kuuluu aluksi alkumusiikista tuttu repdi-
sevd big band -alkusoitto. Vasta kun Koivunen alkaa laulaa, leikkaa kuva
veneilijoista tanssijoihin, joiden takaa erottuu Koivusen paé, vahan basistia
ja paria muuta soittajaa. Mychemmistd otoksista kdy ilmi, ettd tanssiorkes-
teriin kuuluvat liséksi ainakin kitaristi ja rummut. Puhaltimet puuttuvat
tastd kokoonpanosta, tai ainakaan niitd ei ndy, joten yhtye ei liene se, mi-
ké daniraidalta kuuluu. Aiempina vuosikymmenina tuiki tavallisen kay-
tannon mukaan kuvassa ndkyvit soittimet, olivat ne sitten mitd tahansa,
antavat “luonnollisen” oikeutuksen suureenkin ddniraidalta kuuluvaan
orkesteriin.®

Talla kertaa pitkdhko iskelma kuullaan aivan kokonaan alusta loppuun.
Néakymat vaihtelevat sen aikana tanssilavasta Koivuseen ldhi- tai puoli-
lahikuvassa, jarvimaisemaan seké lasitaiteilijaan ja bussieméntadn, jotka
istuvat vierekkdin veneen perdssa ja selvdsti nauttivat olostaan ja toisis-
taan. Loppusoiton aikana bussiemdntd hymyilee keimaillen ldahikuvassa.
Edeltdvistd kuvista ei selvid, kenelle hdn hymyilee, eikd seuraavistakaan.
Aiempiin veneotoksiin ndhden lasitaiteilija olisi vaaralla puolella. Tama
pieni tutkielma bussiemdnnén kasvoista on erityisen tehokas kahdesta
syystd. Ensinndkdan se ei ole kiinnittynyt muihin otoksiin ja nousee muusta
kerronnasta irrallisuudellaan. Toiseksi, elokuvassa ei roolihenkildistd juuri
lahikuvia kédytetd, joten harvinaisuudessaan se korostuu. Tdssdkin suh-
teessa siis Brita Koivunen on nédkyvasti esilld tayttdessdaan useita lahikuvia
laulunsa aikana.

“Lasisyddmelld” on tdssd kohtauksessa monia funktioita. Lavatanssit
veden dérelld kuuluvat suomalaisen juhannuksen peruskuvastoon. Lavalla
ei kuitenkaan soi endd haitari — vaikka sitdkin kuullaan veneajelun aikana
-, vaan nykyaika on saavuttanut maaseudun téssikin suhteessa, ja lavalta
raikuu jazziskelma kovadénisten kautta. Se luo siis ajankuvaa. Liséksi is-
kelma sitoo yhteen otokset tyypillisistd suomalaisista juhannusriennoista.
IImeisestikin sen aikana myos padhenkildiden vilit lampenevit, joten is-
kelmd antaa heiddn suhteelleen aikaa kehittyd. Tarked funktio iskelmalla
on elokuvan sisallon kiteyttdjand. “Miksi kaikki kauniit sanat karkoitat sa
pois?” kysyy Koivunen laulussaan ja lopettaa: “Lasisydan sarkynyt vain
rakkauden saa.” Elokuvassa lasitaiteilija pakenee lampenevaltd vaikutta-
vaa ihmissuhdetta toistuvasti ja sarkee lopulta omankin syddmensa aiheu-

60. Altman (1987) kutsuu tata kaytantda nimelld “audio dissolve”. Ks. ibid., 110.



tettuaan ensin saman bussiemdnnalle. Tassad vaiheessa kuultuna iskelma
siis sanoituksellaan ennakoi tulevia tapahtumia.

“Lasisyddn”-aihe kuullaan vield toistamiseen juhannusaaton tapah-
tumien yhteydessd. Juhannusveneilijit ajelevat, taustalla soi haikea hai-
tarivalssi. Kulkuri tarkkailee rannalla olijoita, lasitaiteilija ja bussiemanta
keskustelevat innokkaasti. Musiikki loppuu keskustelun aikana. Taiteilijan
mielestd Luojalla olisi nyt syytad kadehtia hadntd. Han ja bussieménta katso-
vat toisiinsa. Seuraavaksi ldhikuvassa on kaksi ruskettunutta reiden paalla
lepaavaa kattd, joiden pikkurillit 1dhestyvit hieman toisiaan. Musiikki alkaa
keskeltd “Lasisyddn”-teemaa, huilu soittaa melodiaa pehmedsti kitaran ja
vibrafonin sdestdessd. Lopulta taiteilija tarttuu emdnnan kiteen ja he suute-
levat puolildhikuvassa. Samalla hetkella viulut ottavat vauhtia glissandolla
alhaalta pdin ja soittavat teeman toiseksi viimeisen sikeen voimakkaasti,
viimeisid tahteja hidastaen. Teema jatkuu loppuun mutta hiljenee ja tyyn-
tyy viimeisen sdkeen ajaksi pehmedmmaksi ja hiljaisemmaksi; klarinetti,
bassoklarinetti ja kitara sdestavat. Kohtauksessa on siis selked musiikillinen
lopuke, jonka jdlkeen kohtaus vaihtuu dkillisesti ristivaihdolla seuraavaan,
ja my6s musiikki vaihtuu yhtakkia.

“Lasisyddamen” toiseksi viimeinen séde toimii tdssd rakastumassa olevan
miehen ja naisen tunnekuohun ilmentdjana. Se auttaa katsojaa ymmarta-
mddn taman suudelman merkityksen roolihenkildille ja heiddn kokemansa
tunteen syvyyden. Glissando sékeen alussa ja selvisti edeltdvaa suurempi
aanenvoimakkuus antavat lisimerkitysta suudelmalle, samoin jouset, joilla
melodia nyt soitetaan. Rakastumisen tunteita on elokuvissa perinteisesti
vahvistettu viulusektiolla, ja Salokin on luottanut tdhédn keinoon. Lisdksi
teema esitetddn pehmedmmin kuin svengaavassa Koivusen lauluesitykses-
sd. “Lushy strings” on tuttu amerikkalaisesta elokuvasta: suurella jousis-
tolla luotu runsas musiikki on pehmeda kuin sametti. Tdssd jousia on vain
nelja, mutta vaikutelma on samankaltainen kuin useiden amerikkalaisten
elokuvien musiikissa, mika osoittaa sovituksen ja ddnityksen toimivuuden.
Musiikki saa my®6s aikaan tunteen siitd, ettd elokuvan tarina kohoaa yksi-
tyiseltd tasolta yleiselle, elamaa suuremmaksi elokuvaksi.

Edeltavissa lavaesityksessd kuullaan my6s iskelmén verse eli C-osa,
jossa Koivunen ldhikuvassa laulaa “Tédnd iltana muistelen tarinaa...”. La-
hikuva kiinnittda katsojan huomion tdhén iskelméan kohtaan. Se saattaakin
jadda kuulijan mieleen niin, ettd hdn osaa yhdistdad sanoihin kohtauksen,
jossa lasitaiteilija ja bussieméntd nauttivat aurinkoisesta juhannusaamus-
ta saaren rannalla. C-osan aloittaa klarinetti vibrafonin ja hiljaisen kitaran
sdestykselld, kun taiteilija pitdd seuralaistaan rintaansa vasten, ja tama
huokaisee onnellisena: " Tam&n mind muistan aina. Sittenkin, kun sini olet
minut jattanyt.” Taiteilija mumisee kysyvasti. Musiikki muuttuu hieman
lilkkkuvammaksi, kun eméntd vastaa reippaammin: “Ei mitddn. Menndan
uimaan!”
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Vilikkeenomainen, tanssillisen keinuva molliaihe kahdella klarinetilla
ja kitaralla soi edelleen, kun pari hyppéda kimmeltdvdan veteen rantaki-
veltd. Saman aiheen alku toistuu viuluilla ja jatkuu piccolohuilulla, kun
kuva leikkaa rannalta veteen siirtyvaan sorsapariskuntaan. Piccolo tuntuu
kertaavan vedessd vilkkyvaa valoa. Kulkuri kompii haukotellen veneen
hytistd. Viulut aloittavat “Lasisyddn”-teeman toiseksi viimeisen sdkeen
klarinetin, vibrafonin ja kitaran pehmedsti sdestimand, kun bussiemanta
ja lasitaiteilija seisovat kirkkaan kesdaamun valoa heijastavassa vedessa.
He katsovat toisiaan ja taiteilija sanoo: “Tadman mind muistan aina. Sitten-
kin, kun olemme olleet naimisissa 20 vuotta.” Teema loppuu vibrafonin
sdestdman huilun pehmedsti soittamana. Bussiemdnndn katse on tdynna
rakkautta hdnen katsoessaan taiteilijaa, jonka kasvoja ei ndy. Teeman lo-
puttua he kumartuvat harkitusti suutelemaan toisiaan. Musiikki hidastuu
viuluilla soitettuun kaksi oktaavia nousevaan murtosointuun ja paittyy
vibrafonilla soitettuun perussiaveleen. Taimén lopukkeen aikana tapahtuu
ristivaihto kulkuriin, joka kérttyisend herdilee veneessa.

“Lasisydamen” C-osalla on siis tdssd kohtauksessa ennakoiva funktio.
Bussieménta olettaa, ettd tdstd tulee lasitaiteilijalle vain ohimenevé episodi,
jota hdn tulee kaihoisana muistelemaan. Tulevaisuutta optimistisemmin
tarkastelevan lasitaiteilijan repliikin aikana kuullaan taas jo tutummaksi
tullutta padteemaa. Viuluilla soitettuna toiseksi viimeisestd sdkeestd on nyt
muodostunut lasitaiteilijan ja nuoren naisen vélisen rakkauden tayttymyk-
sen ilmentymad, voimakkaan tunnetilan osoittaja.

Rakkauden tayttymyksesta ei ole tietoa, kun bussieménta juhannusretken
jalkeen kiiruhtaa hotellihuoneeseensa vaihtamaan vaatteita. Miehet ovat
luvanneet odottaa alhaalla, mutta kiivetessddn rappuja ylos bussiemanta
huomaa ikkunasta heiddn karkaavan hyvaa vauhtia. Sitoutumista pelkdava,
ihmisend kypsymaton lasitaiteilija katkaisee jo syventyneen suhteen vaki-
valtaisesti ja hyvin loukkaavalla tavalla: han rikkoo lupauksensa ja poistuu
paikalta ilman selityksid. Bussieménta ei kuitenkaan raivostu, sellaiseen ei
viittaa hdnen ilmeensd eikd musiikkikaan. Hanhén oli aavistanut timén jo
ennalta. Han pysdhtyy pettyneend, ja vibrafoni soittaa hitaasti korkealta viisi
sdveltd “Lasisyddmen” alusta, kolme viimeistd kaksiddnisesti. Sde jda kes-
ken, ja sanat muistava huomaa, ettd sanakin jad kesken: “Linna p&élld la-".

Bussieménta ndyttaa lahinnd surumieliseltd, ja sellaiselta kuulostaa rau-
hallinen, pehmed mollissa soiva musiikkikin, joka ndin kommentoi tilan-
netta. Bussiemdnndn ja lasitaiteilijan yhteinen tarina ndyttdaa loppuvan
akillisesti kesken kaiken. Teeman viisi ensimmadistd séveltd lienee vahim-
mdismaard, jolla sen varmasti tunnistaa “Lasisyddmeksi”, eli muistuma on
lyhyin mahdollinen. Musiikilla on selked symbolinen funktio samalla, kun
se ilmaisee bussiemdnndn tunnetta.

Lasitaiteilija on harmissaan tapahtuneesta ja jatkaa vaitonaisena matkaa
veneelld kulkurin kanssa. Aamulla han katselee merelle autiolla kallioran-



nalla ja ndkee ndyn: bussiemédntd kdvelee lempednd hédntéd kohti ja avaa
sylinsd. Kohtaus on toteutettu ristivalotuksena merimaiseman péalle. Vib-
rafoni soittaa pehmedsti ja rauhallisessa tempossa puolet “Lasisyddamen”
ensimmadisestd sdkeestd kaksiddnisesti ja vield pari ylimaddrdistd saveltd
lopukkeeksi.

Kuva leikkaa lyhyesti puolildhikuvaan hieman himmastyneen nakoi-
sestd lasitaiteilijasta. Sitd seuraa laaja yleiskuva rannalta, jossa hin seisoo
yksin ja huutaa: “Mind olen hullu! Miné olen tollo! Mies ilman aivoja tul-
kaa katsomaan vield ehtii! 100 markkaa!” Sitten hdn ryntdd herdttimaan
kulkuria ja ilmoittaa tdlle: “Mina rakastan hantd, ymmarratk6?”

IImestyksenomaisuutta korostavat merelld tulviva valo ja siind hohtava
bussiemdnnan hahmo. Vibrafonin kirkas ddanenvéri lisdd valon tuntua. Se
on myo0s elokuvan alusta asti yhdistetty lasiin. Mahdollisesti lasitaiteilija
on jollakin tavoin yhdistdnyt intohimonsa lasiin ja timan naisen. Pehmeés-
ti soitettuna musiikki vahvistaa mielikuvaa bussieménnéstd lempedna ja
hyviana olentona.

Lasitaiteilijan ja bussiemdnnén suhde ei tdssdkdan kohtauksessa johda
tayttymykseen, ja heiddn rakkauteensa yhdistetty musiikkiaihe on kesken-
erdinen, vaikkakaan ei niin pahasti kuin edellisessd kohtauksessa. “Linna
paalld lasivuoren...” on jo jonkinlainen kokonaisuus, ja nousevan lopuk-
keen kaksi ddntd luovat positiivista odotuksen tuntua. Musiikilla on tdssa
ilmestyksessd voimakas symbolisen representaation funktio. Samalla se
ennakoi.

Koko ensimmadinen sée “Lasisyddamestd” kuullaan melkein elokuvan lo-
pussa, kun bussieménta alkaa lopulta hieman pehmeta lasitaiteilijan katu-
musharjoituksien johdosta. Késitdn teeman esiintymisen nimenomaan niin,
ettd taiteilijan ja bussiemdnnan yhteinen tulevaisuus on tdssd kohtauksessa
taas mahdollinen. Bussieméntd saa taiteilijalta littedn lasisyddmen, joka on
sarjetty kolmeen osaan. Aluksi hdan lukee mukana olevan lapun: “Katso mi-
td olet tehnyt minulle! Voitko tehda tdlle mitaan? PS. Olen ulkona jdlleen.”
Kun bussiemédntd nostaa lapun ja ndkee lasisen sarkyneen sydamen, alkaa
“Lasisyddn” heti. Teema soi hitaana ja rauhallisena kaksiddnisesti.

Bussieméntad huokaa ja menee ikkunaan. Lasitaiteilija vilkuttaa hénelle
varovasti kadulta. Bussieméntd kuvataan nyt ikkunassa ulkoa pdin. Han
ndyttdd hyvin surulliselta ja myo6tatuntoiseltakin. Han nyokkda hitaasti ja
huokaa raskaasti.

“Lasisyddmen” ensimmadinen sde jatkuu hidastelevana katkeamatta vie-
1a seuraavassa kohtauksessa, jossa lasitaiteilija odottaa kadulla leikkisdsti
kiemurrellen bussiemadnnan reaktiota timéankertaiseen lahjaansa, kansallis-
pukuiseen nukkepariskuntaan. Emanta hymyilee iloisesti ja vilkuttaa taitei-
lijalle nuket kddessdéan. Tassd kohtaa “Lasisyddmen” ensimmaéinen sde on
jo loppunut, ja sitd seuraa pieni lopuke: kolme nousevaa vibrafonisaveltd,
joista viimeinen on jo seuraavan kohtauksen puolella.
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Ristikuva siirtdd kerronnan ajassa eteenpdin, kamera kuvaa edelleen
neidin ikkunaa ulkoa alhaalta pdin. Musiikin viimeinen heldhdys kuuluu,
kun bussiemidntd on ikkunassa sormusrasian kanssa. Han vetdd syvaan
henked. Taiteilija viittiloi hdntd tulemaan alas, ja bussieméntd suostuu.
Heidédn ldhestymistdan tehostetaan musiikilla séhkokitaran kaksintaessa
lasitaiteilijan nousevat askeleet ja vibrafonin laskevien kulkujen my®otail-
lessd portaita laskeutuvaa bussiemantda. Kun he lopulta ovat kasvokkain,
tarttuu taiteilija bussiemdnnan ojentamiin kasiin. Kitarasointu korostaa tata
kosketusta. Musiikki on siis kuvailevaa ja lisdd tapahtuman merkitysta ja
jannitettd. Kamera leikkaa puolildhikuvaan parista, ja he suutelevat. Suu-
delmalle antaa tunnetta sama musiikki kuin heiddn ensisuudelmalleenkin:
“Lasisyddmen” toiseksi viimeinen sde. Glissando alussa antaa taas lisimer-
kitystd kohtaukselle. Kuva leikkaa vaililld ulkona odottavaan kulkuriin,
joka on liikuttunut, ja palaa sitten rappukdytdvaan. Sde ja musiikki lop-
puvat, kun bussieméntd ja lasitaiteilija irrottautuvat ja alkavat keskustella.
Sée on jannitteeltddn odottava, se vaatisi tyydyttavaksi tiydennyksekseen
vield viimeisen sdkeen. Sitd ei kuitenkaan kuulla, vaan musiikki loppuu
ikddn kuin kesken. Pari alkaa selvitelld vélejadn. Musiikki saa tavallaan
lopukkeensa repliikeissd, kun lasitaiteilija toteaa olleensa hullu jattdessdan
bussiemdnndn, ja tdiméa puolestaan kertoo, ettd hdntd saatellut nuori mies
oli hdnen veljensa.

Musiikilla on siis tdssd kohtauksessa symbolisen representaation funk-
tion lisdksi merkittdva tunteen ilmaisun funktio. Liséksi silld on kuvaileva
funktio. On mielenkiintoista, ettd bussiemdnnin askelia kuvaa vibrafoni
eikd esimerkiksi Hollywood-perinteen mukaiset jouset. Lasitaiteilijaa myo-
taileva sdahkokitara puolestaan tuli yleisesti miestd kuvailevaksi vasta 1960-
luvun puolivilissa (ks. esim. Tagg 2003, 366-373). Musiikki my®s sitoo eri
kohtaukset tehden lyhyistd katkelmista erddnlaisen kehityskertomuksen.
Néin tehdessddn se peittda ajallisia hyppyja.

“Lasisyddamen” loppuséde kuullaan vasta aivan viimeisessd kohtaukses-
sa, jossa muodonmuutoksen kokenut tyylikds kulkuri toteaa lasitaiteilijan
tilasta suoraan kameralle: “Joo. Se on sellainen LUONNE" ja puhaltaa si-
karinsavut suoraan kameraan. Toiseksi viimeisen sikeen viimeinen sivel
alkaa edellisessd otoksessa, jossa entinen bussieméntd, nykyinen lasitaiteili-
jan vaimo, rauhoittaa hermostunutta miestdén ja halaa tata. Entisen koyhan
kulkurin, nykyisen rikkaan elaméntaiteilijan kommentin jalkeen musiikki
ottaa vauhtia pikkurummulla ja jatkuu vauhdikkaana ja raviakkana big
band -sovituksena “Lasisyddmen” viimeisestd sdkeestd. Sitd seuraa vield
lyhyt lopuke, kun kuvat vaihtuvat ristileikkauksella ensin pelkiksi savuksi
ja sitten piirretyksi kuvaksi elokuvan alussa ndhdysta lasimaljasta. Mal-
jan keskelld lukee “"Loppu”. Kamera ajaa maljaa kohti, kunnes se tayttaa
kuva-alan, ja sitd seuraa ristikuva mustaan. Otokset ovat hyvin lyhyiti, ja
musiikki loppuu pian kuvan mustumisen jalkeen.



Musiikki vahvistaa elokuvan muotoa ja rakennetta: padateema kuullaan
vield kerran, ja musiikissa on kunnon lopuke, joka paattaa koko elokuvan.
Rakkauden tdyttymystd aiemmin elokuvassa ilmentdneestd ”“Lasisyda-
men” toiseksi viimeisestd sdkeestd riittdd tdssd elamanvaiheessa ilmeises-
ti viimeinen sével, eivétka viulutkaan ole endd soittamassa. Big bandilla
esitettynd ”Lasisyddn” ei vetoa helliin tunteisiin vaan tarjoaa viihdetta:
tama oli vauhdikas komedia ja viihde-elokuva. Teatterista poistuva yleiso
muistaa viimeiseksi timadn musiikin energisen sykkeen. Lisdksi musiikissa
toistuvat mielleyhtymind elokuvan nimi ja kiteytettyna koko sisalto.

Lasisydin. Lasitaiteilija ja bussiemdnti viettiivit juhannusyén yhdessa.
Jussi Jurkka ja Aila Pilvessalo (myoh. Arajuuri).

Yhteenveto “Lasisydan”-iskelman kaytosta

“Lasisyddn”-iskelmd toimii elokuvassa monin eri tavoin. Aloittaessaan
elokuvan se alkaa my6s katsojan sulauttamisen elokuvan maailmaan ja
viihdyttad kuulijaa. Se kohottaa monta kohtausta erityisiksi ja viulusektion
korostamissa rakkauskohtaamisissa se kohottaa ne myds yksityisistd ylei-
siksi kiinnittden ne lukemattomien vastaavien kohtausten ketjuun.
Iskelma itse sekd instrumentaaliversiona esitetyt teemat tai teemamuis-
tumat luovat tunnelmaa, joka kuitenkin vaihtelee suuresti soitinnuksen,
sovituksen, tempon, ddnialan ja ddnenvoimakkuuden vaihtelun myota. Big
band -sovitus luo mielikuvan vauhdikkaasta, urbaanista elamdnmenosta,
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kun taas yksittdiselld vibrafonilla soitetut aiheet luotaavat roolihenkil6iden
sisintd. Rakkauskohtauksessa puolestaan soi amerikkalaisista rakkaus-
draamoista tuttu pehmed ja siled klassisen elokuvan musiikille tyypillinen
sovitus viuluineen. Gorbman (1987, 80) huomauttaa, ettad klassisen eloku-
van sankaritar oli “romantic Good Object”, jonka ldsnédoloa valkokankaalla
ilmennettiin sointuisalla jousiorkesterilla. Salokin on luottanut tdhan tyy-
likeinoon omaan tapaansa sovittaen.

Erityisesti jazziskelmédsovitus luo ajankuvaa 1950-luvun lopulta. Tans-
simusiikkijazz oli yleista tanssilavoilla ainakin padkaupunkiseudun orkes-
tereiden esiintyessd, ja esimerkiksi Brita Koivusen laulamana sellainen oli
my0s levymyyntitilastojen kérjessd, kuten “Katinka” vuonna 1959. Eloku-
van tanssilavakohtaus on hyvin todenmukainen, jopa dokumentaarisen
oloinen.

Iskelmédn kaytto tukee elokuvaa rakenteellisesti. Se luo yhtendisyytta
toistuessaan, sitoo eri otoksia kohtauksien sisélld toisiinsa sekd peittdd
ajallisen hyppéyksen juhannusajelukohtauksessa. Iskelmén sanoituksessa
mainitun sdrkyneen syddmen lasitaiteilija tekee my6s nakyviksi ja lahet-
taa lasisen, vertauskuvallisen kappaleen rakastetulleen. Musiikki kertaa
kuvassa ndkyvan syddmen mutta muistuttaa myds niistd kohtauksista,
joissa teema on kuultu rakkauden tdyttymyksen hetkelld. Elokuvan mit-
taan syntyykin elokuvan sisdisten viittausten verkosto, joka on ominaista
johtoaiheen kdytolle. Huomattavaa on, ettd Salo kédyttda tata sdvelaihet-
ta varsin lyhyesti, usein viittauksenomaisesti silloin, kun se esiintyy ei-
diegeettisend. Edes rakkausteemana se ei jad soimaan pitkddn, vaan yksi
laulun sdkeistd riittdd voimakkaan tunnekuohun julkituomiseen ja toinen
sen jalkimaininkeihin. “Lasisyddn”-aihe suo katsojalle tyydytyksen toistu-
essaan tunnistettavasti, mutta tima vaihe ohitetaan aina nopeasti. Kaiken
kaikkiaan Lasisydan késittelee aihettaan varsin viiledsti. Se ei ole mikdan
tunteileva elokuva. Tunteita luotaa tosin “Lasisyddmen” lisdksi toinenkin,
haikeampi sdvelmd, jota kdsittelen seuraavassa luvussa.

Periaatteessa mitd tahansa musiikillista paddteemaa voitaisiin kdyttaa
samoin kuin Salo on kdyttanyt “Lasisyddntd”. Sanoituksensa ansiosta se
toimii kuitenkin huomattavasti selkeimmin kuin pelkkd musiikkiaihe toi-
misi. Ilman sanoja siltd puuttuisi lisdksi kyky kaikkein oleellisimpaan:
elokuvan teema, lasitaiteilijan onneton elaméntilanne, kiteytyy musiikissa
nimenomaan sanoituksen kautta. Vibrafonilla soitettuna teema luo miel-
leyhtymaén lasiin ja lasitaiteilijaan seka luo lisdksi tietynlaisen tunnelman,
mutta ilman sanoja musiikki ei tdsmallisesti tai edes vertauskuvallisesti
pysty kertomaan lasitaiteilijan tarinaa.



Beguine

Toinen Salon kdyttdma pitkd musiikkiteema on haikea beguine-tyyppi-
nen melodia®!. Bussieméntd on saapunut ryhméansa kanssa Mantykoskelle
juhannusta viettdim&an. Asiakkaiden poistuttua bussista kuljettaja alkaa
ahdistella eméntdd ja lopulta suutelee tdtd vikisin. — Kohtaus on saanut
kiinnostavan musiikillisen késittelyn: ahdistelun alussa kuullaan perinteis-
td jousivarjyntdd jannittdvan tapahtuman ennakointina, ja sitd sdestda vield
vadristynyt jenkkamelodianpéatkd kaiuttomalla vibrafonilla.

Musiikki loppuu kuitenkin lyhyeen, ja ahdistelu jatkuu ilman musiik-
kia. Tdma musiikin kdyttamatta jattdminen arkistaa kohtauksen ja erottaa
ldhestymistavan esimerkiksi melodraamasta. — Bussieménta péésee lopul-
ta karkuun ahdistelijansa kynsistd ja ryntdd ulos autosta. Ristivaihdolla
siirrytddn seuraavaan, hyvin lyhyeen kohtaukseen, jossa hdn tulee ulos
hotellin ovesta. Bussiemdnndn virkapuku on vaihtunut arkivaatteisiin.
Haitari soittaa lyhyen, haikean mollisdvyisen musiikkiaiheen, joka paittyy
ylos dominanttiin. Se on viittaus haikeaan beguine-teemaan, joka kuullaan
kokonaisuudessaan myohemmin elokuvassa.

Musiikki kuvastaa bussiemdnndn mielialaa: on juhannus, mutta ilos-
ta ja mukavasta seurasta ei ole tietoa. Matkan aikana tavatut miehetkin
ovat osoittautuneet surkimuksiksi tai roistoiksi. Lahitulevaisuus nayttaa
ikdvalta ja yksindiseltd. Toisaalta voidaan ajatella, ettd elokuvan tekijat
ovat tunteneet myotdtuntoa nuorta naista kohtaan, ja haluavat valittaa
asenteen yleisollekin.

Seuraavissa kohtauksissa lasitaiteilija ja kulkuri herdilevit autiotalossa
ja kilpailevat jokirannassa, kumman nimikkotukki kulkee nopeammin ja
oikeaan suuntaan. Yhtédkkia taiteilija huomaa toyradn takana lahdenpou-
kaman, jossa bussiemadntd on menossa uimaan. Héan jda salaa katselemaan
ndkyd ja saa kulkurinkin seurakseen, vaikka tita eivat naiset kiinnostakaan.
Kun bussiemdntd menee veteen, alkaa musiikki: haikean beguinen A-osa
soi alusta loppuun viulujen soittaessa melodiaa. Otokset vaihtuvat kylpi-
jasta vakoilijoihin. Lasitaiteilijaan ndky tuntuu vaikuttavan hypnoottises-
ti, kulkuri on kyllastynyt ja bussieméntd luulee olevansa yksin. Musiikin
lisdksi kuuluu veden déani. Musiikki on selked kokonaisuus lopukkeineen,
joten se on merkittdva myos kohtauksen rakenteellisena tekijand. Kokonai-
suus antaa aiheen ajatella, ettd kohtaus on leikattu musiikin mukaan.

Haikea beguine on salaperdinen ja kiehtova; se alkaa laskeutuvalla
ylinousevalla murtosoinnulla ja vélttdd perussdveltd. Beguine poikkeaa
tonaliteetiltaan yksinkertaisesta, valoisammasta “Lasisyddmestd”. Se on

61. Elokuvassa esiintyvastd nimettomaéstd instrumentaaliteemasta tuli melko pian
nimeltdan “Savukuva”, kun Saukki (Sauvo Puhtila) teki siithen sanat. Vieno Kekkonen
ja Scandia-orkesteri levyttivit sen vuonna 1960 (Scandia KS-351). Seuraavana vuonna
se kuultiin my6s valkokankaalla, kun Laila Kinnunen esitti sen Valentin Vaalan
ohjauksessa Nuoruus vauhdissa.
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kromaattisuudessaan alakuloinen ja kaunis, haikea. Sen voi tulkita tun-
nelmaksi, jonka vallassa bussiemédntd puhdistautuu kaikesta pdivan mit-
taan tarttuneesta liasta, kuten bussinkuljettajan kosketuksesta. Emanta
ei kuitenkaan ole kohtauksessa yksin, vaan kuvassa ovat enimmaékseen
lasitaiteilija ja kulkuri. Kulkuri ei ole tilanteessa ajan tasalla, hdnhén ei tie-
d4, ettd taiteilija ja kylpijatar ovat tavanneet ennenkin. Eikd han ylipaansa
ymmarrd, miksi joku on kiinnostunut naisista, joita hdn on karttanut koko
ikdnsd. Tama musiikki siis ei kosketa hantd, mutta kylldkin lasitaiteilijaa,
joka lumoutuneena seuraa bussiemannén uintiretked. Mahdollisesti hanta
kaduttaa, ettd han karkasi typerasti laulujuhlilta. Sellaisen tempun jalkeen
olisi vaikea hakeutua uudelleen tdmén viehdttidvéan naisen seuraan. Kysees-
sd on siis erddnlainen saavuttamaton onni.

Saavuttamattoman onnen melankolisena ilmaisijana beguine toimii mie-
lestdni myos lasitaiteilijan ja bussieménnéan vélisen suhteen musiikillisena
kuvana sekd elokuvan tapahtumien tdssa vaiheessa ettd mychempienkin
tapahtumien valossa. Lahinna lasitaiteilijan kypsymattomyyden takia hei-
dédn suhteensa tulee aina sisdltimaan ristiriitoja, ja onnenhetketkin saattavat
olla epdilysten sdvyttdmid, katkeransuloisia, kuten tdima musiikki. Tallainen
tunne vahvistuu seuraavien kohtauksien aikana. Musiikki siis ennakoi.

Lasitaiteilijan ei tarvitse miettid, uskaltaisiko ilmaista itsensd bussieman-
nélle, kun laiturille ilmestyva bussinkuljettaja ahdistelee taas bussieméan-
tad. Tama huutaa apua, ja taiteilija ja kulkuri ryntaavat toyraalta alas ran-
taan. Naurettavan taistelun jalkeen he ajavat jarvessd kastuneen kuljettajan
pakosalle. Musiikin kédytto on jdlleen kiinnostava: beguinen jalkeen seuraa
heti hyvin lyhyt ja kevyt jousitremolo, kun kuljettaja ilmestyy kuvaan. Sen
jalkeisen ahdistelun ja tappelun aikana ei musiikkia kuullakaan. Runsaan
sekunnin mittainen jousivarjynta toimii ikdan kuin signaalina elokuvamu-
siikkinsa tuntevalle yleisolle: bussinkuljettajalla on pahat aikeet.

Taiteilija toteaa: “Tapaamisemme sattui hieman yllattavalla tavalla.”
Bussieméntd vastaa puolildhikuvassa: “Niinkuin erommekin.” Samoin
puolildhikuvassa lasitaiteilija nyokkdd nolona ja ynisee jotakin. Kulkuri
reagoi puolestaan: “Niin, mikali ymmarran oikein, olette tavanneet ennen-
kin?” Musiikki alkaa lauseen ”olette tavanneet ennenkin” alussa. Begui-
ne alkaa vélisoitolla, mukana ovat huilu, kitara ja vibrafoni. Varsinainen
teema alkaa viuluilla, kun lasitaiteilija huomattavan kohteliaasti esittelee
kulkurin: “Ystdvéni ja matkatoverini.” Seurue alkaa kavelld tielle pdin.
Kulkuri pulppuilee puhetta, joka kuuluu selvisti, mutta beguine soi my6s
voimakkaana. Musiikilla ei tunnu olevan mitddn tekemistd kulkurin ar-
kisen ja hyvantuulisenkin jutustelun kanssa. Bussieméntd ja lasitaiteilija
vaikenevat suurimmaksi osaksi. Kdsitdn musiikin heiddn tunteidensa il-
mentdjdksi. Kulkurin jutustelu ei nyt ole pédéllimmaisend mielessd, vaan
eron haikeus. Musiikki loppuu, kun seurue saapuu autolle. He pakkautu-
vat autoon ja ldhtevét ajamaan. Bussiemdnta kysyy, miksi lasitaiteilija pa-



keni kruunuhdistd. Tima vastaa taiteilijaluonnon suojelevan itsedén. Talla
kertaa tilanne on toinen, herrat suojelevat neitid. Musiikki alkaa taas, kun
auto ajaa maisemassa. Talloin kuullaan uudelleen beguinen B-osa, jossa
on vihemman kromatiikkaa ja joka siksi vaikuttaa hieman valoisammalta
kuin melankolinen A-osa. Tunnelma vaikuttaa keventyneen, vaikka onkin
vield aavistuksen surumielinen.

Huilulla, kitaralla ja bassolla soitettu teema loppuu ennen A-osan ker-
tausta, kun matkalaiset saapuvat neidin hotellin eteen. Musiikki tuntuu
loppuvan hieman kesken, kun lasitaiteilijan repliikki tdyttdd daniraidan.
Hén pyytéd neitid viettdmaan juhannusta kulkurin ja itsensd seurassa.

Naissa jaksoissa musiikki ei liity ddnessd olevan kulkurin repliikkeihin.
Hén on ndiden hetkien ulkopuolella; sisipuolella ovat bussieméntd ja lasitai-
teilija, jotka setvivit ajatuksiaan ja tunteitaan. [Imeisesti he molemmat “kuu-
levat” tai “tuntevat” timéan saman musiikin. Kysymyksessa siis olisi heidan
yhteinen sisdinen diegeettinen ddnensd, heiddn tunteidensa osoittaja.

Haikea beguine kuullaan elokuvassa vield kerran seurueen ruokaillessa
juhannusaattona. Bussieméntd on suostunut juhannusseuraksi lasitaiteili-
jalle, vaikka arvaakin, ettd voi saada pahoja kolhuja tunne-elamaénsa. Han
nauttii kuitenkin illasta, vaikka nautinto on katkeransuloinen.

Roolihenkiloiden mielenliikkeet ja tunnetilat

Lasisyddmessi on mielenkiintoisella tavalla kdytetty musiikkia ilmaisemaan
roolihenkil6iden sisdisid tunteita, mielialoja, mielentiloja tai ajatuksia. Osas-
sa ndistd kohtauksista musiikkia on kaytetty melko perinteisesti, tunnelma-
musiikin tapaisesti, joissakin taas esimerkiksi ddniefektinomaisesti.

Elokuvan ensimmadisessd kohtauksessa lasitaiteilija — jonka ammattia
katsoja ei vield tiedd — astuu kdrsivan ndkoisend lentokoneesta ja on ilmei-
sen juhlittu henkil6. Valokuvaajat parveilevat ympaérilld ja puhe sorisee
voimakkaana. Hilinda ja kohua korostaa hieman kaaosmaiselta kuulostava
meluisa marssimusiikki. Mukana on paljon vaskia, jotka soittavat nopeassa
tempossa reippaasti ja ddnekkédsti. Sdestyksen takapotku antaa kiireen ja
eteenpdinmenon tuntua. Kaaosmainen farssin vaikutelma syntyy riitasoin-
nuista, melodian harhautumisesta omille teilleen — esimerkiksi klarinetille
on partituurissa vain sointumerkit —, vaskien vapaasta fraseerauksesta seka
rytmin tokkimisestd. Tuloksena on erdanlainen Sostakovitsin marssien ja
varhaisten jazz-improvisaatioiden kaltainen sekoitus.

Musiikki jatkuu katkeamatta, kun kohtaus vaihtuu ristikuvana seuraa-
vaan, jossa lasitaiteilija on lentokentén sisdtiloissa. Han irvistdd hymya
lehtikuvaajille samaan aikaan, kun myshemmin kauppaneuvokseksi osoit-
tautuva pyyleva keski-ikdinen herra vastaa innokkaana haastattelijoiden
kysymyksiin. Lasitaiteilija itse vaikenee. Meuhkaava musiikki vaimenee,
kun kaunis nainen, ilmeisestikin lasitaiteilijan hyvin tuntema, ldhestyy tata
rauhallisesti. Hin hymyilee itseensa tyytyvaisend, eikd selvéstikdan mieles-
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tadn kuulu hélisevdan joukkoon vaan lasitaiteilijan sisdpiiriin. Taiteilija itse
ei ndytd sen tyytyvadisemmaltd hanen ldheisyydestdan. Musiikki keskeytyy
huomaamattomasti hetkeksi, ja esiin nousee haastattelukysymyksid, joihin
kauppaneuvos vastailee. Aiheet liikkuvat inspiraatiosta naisiin ja Grand
Prix’hin. Esiin nousee my®os kauppaneuvoksen repliikki: “Mutta kaunis se
on, vihred maljakko.”

Lasitaiteilija seuraa kaunista naista autoon, kauppaneuvos tulee perdssa.
Sama musiikki alkaa uudelleen, kun autonkuljettaja avaa heille oven. Sdvel-
korkeus on sama, mutta tempo on nopeampi. Musiikki vaimenee hieman,
kun kauppaneuvos vetdd auton oven perdssddn kiinni. Tima kohta antaa
ymmartad, ettd musiikki on ilmentényt julkisuuden kohua nimenomaan
auton sisélld olijoiden, ldhinna lasitaiteilijan, kannalta. Oven sulkeutuessa
osa melusta ja melskeesti jaa ulkopuolelle. Musiikki kuitenkin jatkuu ajon
aikana vaimeampana, lisdksi kuuluu auton moottorin dani. Kaunis nainen
kiehndd karsivan ndkoisen lasitaiteilijan kyljessd. Sekavahko marssimu-
siikki ei tunnu sopivan naisen mielialaan, kuten ei kauppaneuvoksenkaan,
joten jdljelle jaa lasitaiteilija: musiikki on siis hdnen kokemuksensa tapah-
tumista. Kaunis nainen luulee olevansa sisilld hanen maailmassaan mutta
onkin todellisuudessa jotakin, jota lasitaiteilija haluaisi vélttdd, ja osaltaan
hén vain lisdd taméan ahdistusta. Musiikki loppuu, kun seurue astuu sisdan
Suomen Lasiyhtyman tiloihin.

Naissd elokuvan ensimmadisissd kohtauksissa musiikki toimii sekd koh-
tauksen yleisen tunnelman ettd roolihenkilon sisdisen tunteen ilmentdjana.
Roolihenkil6n sisdisten tuntemusten tulkiksi sen voi aavistaa jo heti alussa
tamaéan kéarsivan ilmeen takia, mutta varsinaisesti asia selvenee vasta autoon
siirryttdessd, osan kohusta jaddessa auton ulkopuolelle. Farssimainen mu-
siikki on meluisuudessaan hyvin tehokas ja antaa lisdd uskottavuutta lasi-
taiteilijan ymparilla pyoriville joukolle, joka on melko pieni — vaikka ehka
Suomen mittakaavassa vastaakin todellisuutta. Lisdksi musiikki on hyva
vastakohta taiteilijan vaikenemiselle ja se ilmentda tunnelmia hyvin ilman
vuorosanojakin. Samoin se saa elokuvan ensimmadisen kohtauksen vauh-
tiin valittomasti, heti ensi sekunneilla. Katsoja on keskelld lasitaiteilijan
tunnelmia elokuvan maailmaan sulauttavan musiikin ansiosta. Musiikki
my0s sitoo kohtauksia ja peittdd ajallisia hyppyja.

Sisédlla Suomen Lasiyhtymaén tiloissa on paljon ihmisid samppanjalasi
kddessddn, ja puheensorina tayttdd ddniraidan. Se kuitenkin vaimenee, kun
kamera liikkuu eteenpdin laseja kohottavaa ihmisjoukkoa kohti ja kuullaan
erilaisia instrumenttiddanid. Vibrafoni soittaa hitaasti muutamia intervalleja,
huilu lurauttaa kerran, vibrafoni soittaa yksittdisen soinnun, bassoklarinet-
ti ddntelehtii vuorostaan, vibrafoni soittaa pienen sdvelkulun. Sen jalkeen
huilu soi lyhyesti varsin hiljaa, ja lopuksi seuraa vield vibrafonisointu ja
lisdd hiljaisia huilusavelia.

Koska musiikki kuuluu selvésti voimakkaampana kuin puheensorina



ja vaikuttaa pienimuotoisuutensa — yksittdisten instrumenttien, hyvin ly-
hyiden musiikkiaiheiden — takia henkilokohtaiselta, tulkitsen sen taiteilijan
sisdiseksi ddneksi. Han on ajatuksissaan jossakin timén halyn ulkopuolel-
la. My®6s kuvaus, joka ilmentdd lasitaiteilijan katsetta, tukee tata: kamera
liukuu kuvaten samalla otoksella vierasjoukkoa edestakaisin mihinkdan
kohdistumatta ennen kuin pysihtyy kauppaneuvoksen pailakeen. Adni-
raita vahvistaa kokemusta, etté taiteilija ei oikein ole tilanteessa ldsna: pu-
heensorinasta ei erotu mitddn selkedd, ennen kauppaneuvoksen puhetta.
Talloin kamera kuvaa tyytyvaisyyttd uhkuvan kauppaneuvoksen puolila-
hikuvassa, kdrsivan ndkoinen lasitaiteilija on hdnen takanaan vasemmalla.
“Hyvat naiset ja herrat! Tassd me nyt olemme saapuneina suoraan Milanon
triennalesta, sieltd, misd mestareita tehddan, hihdhhis, missd meidat on
palkittu grand prixlla!” Kauppaneuvos painottaa “mestareita”-sanaa sa-
malla, kun vilkaisee lasitaiteilijaan, ja vibrafoni soittaa yksittdisen dénen.
Vieraat antavat aplodit palkitulle sankarille. "Mestari”-sanalla on selvisti
jokin erityinen vaikutus lasitaiteilijaan, koska se herdttaa hanessa vibrafo-
nisdvelelld ilmaistun ajatuksen tai ajatuksen haiveen.

Juhlinnan kohde itse on seuraavaksi lahikuvassa. Han voi selvéstikin
huonosti ja hikoilee kovasti. Han yrittdd surkeasti hymyilld. Adniraidalta
kuuluu pitkd urkupiste Hammond-uruilla vibratolla soitettuna, kaksi dan-
td kahden oktaavin pééssa toisistaan. Kuva leikkaa juhlavieraisiin, jotka
katsovat hantd odottavasti, ja nyt myos arvostelevasti. Kuva vaihtuu risti-
kuvana otokseksi samasta huoneesta tyhjana. Urkupisteen lisdksi kuuluu
muutamia kitarandppdilyjd ja murtosointuja vibrafonilla.

Aivan ilmeisesti lasitaiteilijan hermot ovat kiristyneet d&arimmilleen niin,
ettd korvissa soi ja ndkokin on valikoiva; taiteilija on kddntynyt sisddnpain.
Hén ryntdd kummastuneen vikijoukon halki pois juhlavastaanotolta, ja
tunnelmaa kiristainyt Hammond-urkupiste laukeaa big bandilla soitettuun
lopukkeeseen, joka pydristdd ja paattad kohtauksen. Kadulla kuuluu vain
lilkenteen melua. Lopuke toimii my6s vilikkeend seuraaviin kohtauksiin,
joissa lasitaiteilija kuluttaa aikaansa kaupungilla. Vilikkeen instrumentoin-
ti poikkeaa tdysin taiteilijan “sisdisestd” musiikista, mikd antaa ymmartaa,
ettd on taas siirrytty seuraamaan hanta ulkopuolelta.

Elokuva on siis edennyt tdhdn asti ilman, ettd padhenkil6 on vield sano-
nut sanaakaan. Kuitenkin katsoja on melko hyvin selvilld hanen mielen-
tilastaan ja osittain ajatuksenkulustaankin. Hanen ilmeensd, asentonsa ja
puhumattomuutensa antavat informaatiota asioiden tilasta, mutta viimei-
sen reaktion voimakkuus —juhlavastaanotolta pakeneminen — on musiikin
ansiosta helpompi ymmartaa. Alun tapahtumat kdydédan lapi varsin nope-
asti, niin ettd toivottu vaikutus katsojaan on tehtdva lyhyessé ajassa. [Iman
musiikkia se olisi hankala toteuttaa uskottavasti.

Lasitaiteilija viettdd pdivan kaupungilla ja palaa iltamyo6hélla asunnol-
leen. T4allad “sisdinen musiikki” jatkuu hdnen astellessaan tyylikk&assa olo-
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huoneessaan mietiskellen. Vibrafoni, huilu ja klarinetti vuorottelevat esitel-
len lyhyita aiheitaan kuin lasitaiteilijan pdédssa pyorivid ajatuksia. Seuraa
kohtaus, jossa karrikoidun traagisen hahmon tavoin elehtiv lasitaiteilija
kuuntelee naapuritalon parvekkeelta kantautuvaa ”“Lasisyddn”-iskelméaa ja
sulkee ikkunat, jolloin iskelma lakkaa tdysin kuulumasta. Taiteilija kdantyy
tuskaisena, ja sisdinen musiikki alkaa jdlleen: Hammond-uruilla soitettu
urkupiste ilmaisee hermojen taas kiristyneen darimmilleen. Kitara ja vib-
rafoni tuovat pienilld aiheillaan lisdvarid kohtaukseen: jokin vield liikkuu
taiteilijankin paéssa. Lasitaiteilija ei avaa ovea vihaiselle kauppaneuvoksel-
le ja kauniille naiselle, joka ilmeisesti on timén sihteeri. Musiikki vaikenee
heidén repliikkiensa ajaksi lasitaiteilijan odottaessa heiddn poistuvan. Kun
he lahtevit, taiteilija huokaa helpotuksesta, mutta Hammond-&déni alkaa
uudelleen. Kitara elehtii hieman. Taiteilija pyorittdd puhelinnumeroita ja
silld vélin musiikki loppuu. “"Haloo? Onko tohtori? Tilaisin vastaanoton.”

Tahén paattyy elokuvan ensimmadinen jakso, jossa vuorosanoilla, koti-
maisessa elokuvassa perinteisesti niin tarkeilld elokuvailmaisun osalla, on
ollut erittdin vahdinen merkitys. Kerronta kirjaa ulkoisia tapahtumia mutta
keskittyy lasitaiteilijan sisdiseen maailmaan. Kerronnan toteuttamisessa
musiikilla on huomattava osa Jussi Jurkan vakuuttavan ndyttelemisen,
lilkkkuvan kuvauksen, tiiviin leikkauksen ja ohjauksen lisdksi.

Jatkossa vuorosanoja on runsaammin kuin alussa, vaikka niiden turhaa
kayttoa valtetddankin. Heti seuraavassa kohtauksessa lasitaiteilijan puhe
pulppuaa, kun hin kertoo ongelmistaan psykiatrille, joka puolestaan on
erittdin puhelias. Psykiatri hypnotisoi taiteilijan, ja koko hypnoosin ajan soi
keskustelun taustana atonaalisia sdvelkulkuja Hammond-uruilla.

Urkujen ddntd on kdytetty ennenkin sisdisten tuntemusten ilmentdjana
niin ulko- kuin kotimaisissakin elokuvissa. Esimerkiksi padhenkilo Maija
elokuvassa Maija 16yt sivelen (Matti Kassila; mus. Ahti Sonninen 1950)
potee muistinmenetystd, ja hdnen outoa oloaan osoittaa juuri atonaalinen
urkumusiikki Hammond-urkujen dantd muistuttavalla ddnikerralla tai sdh-
kouruilla. Hammond-urut olivat kuitenkin Lasisydinti tehtdessd aivan uu-
det; ne oli hankittu Scandiaan jotakin tiettyd kddannosiskelméaa varten (Salo
16.1.1996). Sédhkourut eivit vielad tuolloin kuuluneet tanssiorkestereiden
kokoonpanoihin (Kurkela 2003, 521), joten niiden ddnenvéri on saattanut
olla yleis6lle melko outo huolimatta urkujen kdytostd joissakin levytyksissa
(ibid.). Siind tapauksessa se palveli hyvin tehtdvassadn outojen tai kiristy-
neiden sisdisten tuntemusten ilmentdjana.

Hypnoosikohtauksessa atonaalisten sdvelkulkujen eteneminen taukoaa
valilla repliikkien ajaksi, joista muutamaa korostetaan huilulla ja mahdol-
lisesti cembalolla®? soitetulla daniefektilld. Urut jatkavat vield viimeisten
repliikkien alla, ja musiikki loppuu ristileikkaukseen, jolla siirrytaan ajassa

62. Itse en tunnistanut cembalon &dntd, mutta Salo muistelee kédyttaneensa tata soitinta.
Salo 16.1.1996.



vdhdn eteenpdin: seuraavassa kohtauksessa psykiatri tekee diagnoosinsa
ja antaa hoito-ohjeet.

Sahkourku-urkupiste toistuu vield lyhyesti elokuvan lopussa, jossa avi-
oituneen, isdksi tulleen lasitaiteilijan hermot ovat jdlleen kiristyneet, ja hdn
aikoo taas tilata ajan psykiatrilta. Hinen mielentilansa selvida katsojalle
heti tdim&dn musiikillisen déniefektin ansiosta. Se vahvistaa myos elokuvan
kehdmadistd rakennetta: ollaan taas samassa pisteessd, josta aloitettiin.

Lasitaiteilijan sisdiseksi ddneksi tulkitsen my6s muutamat danet eloku-
van loppupuolen kohtauksissa, joissa hédn taivuttelee bussieméantdd puo-
leensa. Kuvailevia, lyhyitd musiikkiaiheita on heti ensimmadisissd otoksissa,
joissa miehet Helsinkiin saavuttuaan odottavat bussiemédntdd tulevaksi
kotiin. Kaksi klarinettia, bassoklarinetti, ksylofoni ja sdhkokitara soittavat
pienid, ajatuksenomaisia musiikkiaiheita.

. Ll o : - »3__ sl
Lasisydin. Lasitaiteilija pettyy, kun bussieminti tulee kotiin toisen miehen
saattamana. Kulkuriystiavi on hiimmdstynyt. Toivo Mikeld, Jussi Jurkka.

Emaéntd saapuukin myohdan illalla nuoren miehen kanssa, joka myo-
hemmin osoittautuu hdnen veljekseen. Lasitaiteilija suuttuu ja pettyy, mut-
ta ristivaihdon jélkeisessd valoisassa aamussa hdn — kulkuri seuranaan — on
taas valmis yrittdimdan. Sahkokitara soittaa yhden danen. Seuraavaksi hui-
lu soittaa yksin pitkdn parisevan puhalluksen, frulaton, kun bussieménta
tulee ulos kerrostalon ovesta. Sitd seuraa lyhyt aihe kahdella huilulla tai-
teilijan juostessa emdnnén perddn seuraavan korttelin edustalle. Kamera
jdd kuvaamaan tapahtumaa melko kaukaa, paikoilleen jadneen kulkurin
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takaa. Kun taiteilija saavuttaa emadnnén, bassoklarinetti esittdd hyppivaa
sdestyskuviota. Nainen ei ole ndkevinddn hanta. Kuuluu auton &éni ja
vaimea ddnimerkki. Ksylofoni esittdd nopeatempoisen hyorivan kuvion
bassoklarinettisdestyksen jatkuessa, kun taiteilija pyorii naisen ymparilla
ja yrittdd pysdyttda timan. Lopulta taiteilija polvistuu kadulle, ja bassokla-
rinetti soittaa yhtd pitkda danta. Neiti ohittaa miehen kuin ei nékisi tata.
Kaiuton vibrafoni aloittaa bassoklarinetin edelld soittaman kuvion, sitten
bassoklarinetti jatkaa lyhyesti ja lopettaa pitkddn déneen, kun lasitaiteilija
palaa kulkurin luo paa painuksissa. Yksindinen siahkokitaran nappdys si-
netdi hdnen epdonnistumisensa.

Nailld lyhyillda musiikkiaiheilla on useita funktioita. Ne lisdavat kohta-
uksen koomisuutta korostaessaan sen eri kddnteiti, eli ilmaisevat kohtauk-
sen tunnelman. Lisdksi musiikki ilmaisee lasitaiteilijan ajatuksia, sisdistad
tai todellista puhetta. Kuvassa ei ndy, puhuuko hin bussiemédnnalle. Saat-
taa olla, ettd hén esittdd suullisen anteeksipyynnon tai rakkaudentunnus-
tuksen, joka ei kuitenkaan kuulu tilta etdisyydeltd. Musiikki vahvistaa
kohtauksen sisdistd jannitettd, vaikka onkin hajanaista. Se on my&s pie-
nimuotoista ja hillittyd, kuten kohtauksen muukin ilmaisu — kuvaaminen
kaukaa, esimerkiksi —joten kohtauksesta ei synny riemukasta farssia vaan
tyyliteltyd komediaa.

Seuraavassa kohtauksessa ristivaihdon jalkeen kamera on bussiemén-
ndn asunnon sisilld, ja ikkunan ulkopuolelle laskeutuu suuri plakaatti,
jossa lukee: “Rakastan sinua. Tulen kohta tapaamaan sinua.” Plakaatin
laskeutuessa kuuluu kummallista heilumista ja laskeutumista kuvaile-
vaa dantd, kvintti-intervallit laskeutuvat puoli sdvelaskelta kerrallaan.
Huoneessa bussieméntd laittaa kukkia maljakkoon ja huomaa plakaatin.
Hén kohauttaa olkapditdén, ja vibrafoni soittaa korkealta laskevan kvin-
tin, ensimmadisen ddnen “kuivana” ja toisen kaikuvana. Neiti ei ndyta
tyytyvdiseltd. Vibrafoniheldhdykset ilmaisevat mielestdni bussiemadnnan
ajatuksia, mahdollisesti lasitaiteilijaan liittyvid. Ndin on my0s seuraavassa
kohtauksessa, kun lasitaiteilija taas kerran ldhestyy bussieméntaa, talla
kertaa lahjuksin.

Lasitaiteilija seisoo asennossa puistonpenkin edessa ja katsoo bus-
siemdnndn ikkunaan. Klarinetti soittaa yhta pitkda ddnta voimakkaasti. Ku-
va leikkaa bussieméntéén, joka virkapuvussaan on ilmeisesti juuri astunut
asuntoonsa. Klarinetin huuto kuuluu vield, kun yleiskuvassa ndkyy poytd,
jolla on monta maljakollista kukkia. Adni loppuu, kun eméntd huomaa
jotakin, ja suu aukeaa hammastyksestd. Sivupdytd on tdiynna kauniita lasi-
esineitd. Neiti ihastuu vdahdn, huomaa kortin, jonka ottaa kummastuneena.
Kortti ndkyy ldhikuvassa: “Koko tdhédnastisen tuotantoni omistan Sinulle,
jota rakastan. Ndet minut ikkunasi alla.” Neidin ottaessa kortin kuuluu
samanlainen vibrafonikvintti kuin edellisessd kohtauksessa. Han menee
ikkunaan ja nidkee alhaalla lasitaiteilijan, joka vilkuttaa hyvin varovasti.



Klarinettidédni toistuu. Neiti nyokkaa ja ravayttad silmansad suuriksi kuin
ei uskoisi tillaista julkeutta. Samalla kuuluu vield vibrafonikvintti. Neidin
ilmeessd on my0s aavistus hymysta tai voitonriemusta.

Mielestdni vibrafonin heldhdykset kuvastavat tassdkin bussiemdnnan
ajatuksia tai reaktiota, mielenliikettd. Pitkd klarinettiddni on kuin huuto-
merkki: ilmaus lasitaiteilijan hadéasta ja tuskasta. Se muistuttaa elokuvan
alussa kuultua Hammond-uruilla soitettua dédntd mutta on kuitenkin ela-
vampi tunnistettavan instrumentin johdosta. Néin esitettynd ndma tehos-
teenomaiset ddnet lisddvat kohtausten koomisuutta, kuten myos edella-
mainitut kuvailevat danet. Repliikkien puuttuessa ne tulevat erittdin hyvin
esiin kerronnan tarkedna osana.

Seuraavassa kohtauksessa, jossa bussieménta saa taiteilijalta sirkyneen
lasisyddamen, kuullaan aluksi klarinetin sdestyskuviota, joka kuvaa sadetta.
Tama mielleyhtyma syntyy kuvasta ja musiikista ja lisdksi Salo on kirjannut
sateen nuottikasikirjoitukseen. Lasitaiteilija seisoo sateessa samalla, kun
kulkuri juoksee penkiltd puun alle olemattomaan suojaan. Sisilld asun-
nossaan bussiemantd avaa rasiaa. Sahkokitara soittaa klarinettisdestyksen
paalle hyvin sekavia kaiuttomia ndppadilyjd. Ne muistuttavat taas enemman
puhetta kuin musiikkia. Sdhkokitara instrumenttina on elokuvassa aiem-
min liittynyt erityisesti lasitaiteilijaan, joten syntyy mielleyhtyméa hinen
hermostuneeseen mielialaansa, vaikka kuvassa onkin nainen. Vibrafoni
taas on miltei koko ajan yhdistetty bussieméntdan. Tassd kohtauksessa
kuullaankin lopulta hidas teemamuistuma “Lasisyddmestd” vibrafonilla
soitettuna. Vibrafonin &éni on eteerinen, herkka ja hauras. Lisdksi se on
valoisa, ja kaiutettuna, pehmedsti soitettuna siihen saadaan lampdoékin.
Tuntuu siltd, ettd vibrafoni voi ilmaista, ettd nainen on “romantic Good
Object” (Gorbman 1987).

Komedia ja viihde
Lasisydimessi on useissa kohtauksissa komedioille ja farsseille ominaista
kuvailevaa tai kuvassa jo ndkyville huvittavuutta antavaa musiikkia. Li-
saksi musiikissa kuullaan koomisia vilikkeitd sekd kommentteja tapahtu-
miin. Musiikki luo koomisen tunnelman valittémasti heti ensimmaisessa
kohtauksessa lasitaiteilijan kavutessa ulos lentokoneesta. Kovadanisessa
kaaosmarssimusiikissa on farssimaisia piirteitd; “pumppuorkesteri” tun-
tuu soittelevan varsin rennosti, huvittavan suureellisesti. Klarinetille on
partituurissa merkitty vain sointumerkit ja “ad lib.”, “mielen mukaan”.
Trumpettikin kasittelee rytmid melko vapaasti, ja baritoni puolestaan t6-
rdyttelee matalia d4nid. Musiikki antaa katsojalle tekijan toivoman suh-
tautumistavan tdhdn kohtaukseen, samalla kun se toimii tunnelman ja
tunnetilan ilmaisijana.

Bussiemdnnin ja lasitaiteilijan vélinen rakkaus on vakava asia tdssa elo-
kuvassa, kaikesta muusta tehddan pilaa —ja viimein rakkaudestakin eloku-
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van lopussa. Musiikki erottaa selvéasti nama kahdenlaiset kohtaukset toisis-
taan. Kun kohtauksissa soi “Lasisyddn”- tai beguine-aihe sisdistd tunnetta
ilmentavana musiikkina, katsoja suhtautuu vakavammin ndkemaénsa. Te-
kija on ilmeisesti halunnut, ettd yleist kykenee samastumaan tdhan pariin
ja heidan rakastumiseensa. Samoin elokuvassa on jonkinlainen vakavampi
pohjavire, kun lasitaiteilijan kaikki toimet eivit ole huvittavia. Tarina on
ndin uskottavampi, ja se imaisee hetkittdin katsojan myd&tdelaméan rooli-
henkildiden tunnelmia. Pelkkd koominen ja farssimainen ldhestymistapa
etddnnyttdisivat katsojan, ja kokemus jdisi pinnallisemmaksi.

Elokuvassa on mys kohtauksiin yleistd tunnelmaa luovaa musiikkia,
joka voi olla hyvéntuulista tai haikeaa, kuten esimerkiksi juhannusaaton
eri kohtausten haitarimusiikki. Kulkurin jenkankaltainen teema on hyvan-
tuulinen ja “matkamusiikki” puolestaan hieman koominenkin. Takapotku
sdestdvédssd rytmissd antaa vauhtia matkanteolle, ja melodia hyppelehtii
hilpeésti.

Sama musiikki saa lisdd koomisia sdvyja toverusten kanavarkauden
jalkeen, jolloin se on ddnekkdampaad ja lopussa kuuluu klarinetin naurun-
kaltainen luritus. Tama “matkamusiikki” on vilikkeenomainen sikili, ettd
siitd ei tunnu syntyvan erityistd kokonaisuutta.

Varsinaisia vélikkeitd elokuvassa on useita. Lyhyt ja tehokas vélike ko-
rostaa esimerkiksi leikkausta ja ajan kulumista, kun lasitaiteilija tilaa ajan
psykiatrilta, ja seuraavassa kohtauksessa istuu jo hdnen vastaanotollaan.
Ajan kuluminen ilmaistaan my®s ristivaihdoilla. Lyhyt, muutaman savelen
viihdeorkesterivilike kuulostaa siltd, kuin joku huutaisi “bldd blaa”. Tama
johtuu sdvelkorkeudesta joustavasta soittotyylistd, joka ei vility nuottiku-
vasta. Salo on tosin merkinnyt aaltoviivaa sdvelestd toiseen liukumisen
merkiksi. Puhaltajat eivit siis soita perinteisen klassisen musiikin esitysta-
van mukaan puhtaasti ja tarkasti oikeassa sdvelessd pysyen, vaan paatyviét
tahdn oikeaan puhtaaseen sidveleen 16ysan koukkauksen kautta.

Mielestdni tdima letked vélisoitto antaa vihid siitd, mitd tuleman pitda
kyseisen psykiatrin vastaanotolla. Mahdollisesti tekija on halunnut var-
mistaa yleison toivotunlaisen asennoitumisen tdhédn farssimaiseen koh-
taukseen railakkaalla vidlikommentilla. Siind tapauksessa se todella olisi
tekijan vélikommentti, hdnen mielipiteensd psykiatrista. Samankaltaiset
selventdvit, sitovat ja jannitettd yllapitdvat musiikilliset vdlikkeet eri koh-
tausten valilld ovat sittemmin tulleet tutuiksi esimerkiksi lukuisista amerik-
kalaisista TV-sarjoista. Neumeyerin ja Buhlerin (2001, 35) mukaan téllaisten
kohtausten vilisiin siirtymiin sijoittuvien musiikkivalikkeiden alkuperd on
1800-luvun melodraamassa, ja niitd kdytettiin hyvéksi erityisesti radiossa
ja mydhemmin juuri televisiossa. On mahdollista, ettd Salo sai idean niihin
amerikkalaisista televisiosarjoista, jotka vuonna 1959 jo nékyivat padkau-
punkiseudun ldhetyksissd. Vastaavanlaisia vélikkeitd on kdytetty myos
animaatioelokuvissa.



Selked musiikillinen kommentti kuullaan esimerkiksi elokuvan alku-
puolella, kun lasitaiteilija ottaa toistamiseen kontaktia vastakkaiseen suku-
puoleen, ensimmadisen yrityksen surkeasti epdonnistuttua. Han ottaa kyy-
tiin ujon nuoren naisen, jolla on rakko kantapédéssa. Neiti ei oikein intou-
du keskustelemaan. Jdddessddn pois kyydistd hidn niiaa ja kiittdd “setdd”,
jolloin taiteilija kysyy hédnen ikddnsa. “Kolmetoista”, vastaa tytto ja niiaa
uudelleen. Unisonossa soivat viulut kommentoivat heti pilkaten muser-
tuneelta ndyttdvaa “setdd”. Soittotapa on taas sdvelkorkeudesta joustava,
hieman koukkiva, miki saa aikaan nauramista tai lallattdmistd vastaavan
danen. Salo on merkinnyt nuottiin soitto-ohjeen “irvokkaasti”, ja viulus-
temmaan on vield lisatty “ma non troppo”. Lisédksi sdvelten vélissa on vinot
viivat koukkimista ilmaisemassa.

Lasisydin. Maalaiseldmi ei olekaan aivan sellaista kuin lasitaiteilija oli kuvitellut.
Mirri ja Mirrin isid vaikuttavat hieman pidllekayviltd. Vas. Toivo Lahti, Maikki
Linsio, Jussi Jurkka.

Paljon musiikillista huumoria siséltyy lasitaiteilijan ja maaseudun idyl-
lin kohtaamiseen. On vaikea paételld, onko kyseessd tekijan parodinen
— kdytdn termid sen yleismerkityksessd — ndkdkulma asiaan vai lasitaitei-
lijan vilpiton maaseudun ihannointi, joka tdméan tdstd saa kolhuja. Ndin
on esimerkiksi lasitaiteilijan kokiessa maalaistanssit. Latotansseissa on
tungosta ja taiteilija hikoilee tanssittaessaan tytt6ja. Kamera kuvaa hieman
yldkulmasta titd ahtautta ja hamaryytta kolmella lyhyelld otoksella, joi-
den viélissd tapahtuu ajallinen hyppdys ja tanssilaji muuttuu. Musiikki on
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kuitenkin jatkuvaa ja yhdistda eri otokset. Haitari soittaa hirveda riitasoin-
tua ja epdvireinen viulu soittaa riitaista, muutamalla sdvelelld jankuttavaa
melodiantapaista. Kitara soi vaimeasti sdestden. Ensimmaisessa otoksessa
lasitaiteilija on menossa mukana hymyilevana. Seuraavassa otoksessa tai-
teilijan partneri on vaihtunut, ahtaus jatkuu, taiteilijalla on hiki, tanssi on
talla kertaa rynkyttdvaa foxia. Viimeisessd otoksessa taiteilija on jo uupu-
nut ja ndyttdd puolitiedottomalta. Hidas valssi soi, ja autuaalta ndyttava
neiti on ripustautunut hdnen kaulaansa. Ahtaus ja sdestys ovat pysyneet
samoina, tahtilaji vain on vaihtunut, ja melodia soi hieman matalammalta
ja enemman mollissa. Tanssimusiikki hdipyy seuraavaan ristivaihtoon, jolla
siirrytadn autossa ajeleviin maalaistytté Mirriin ja lasitaiteilijaan.

Parodia tanssimusiikista on oivaltavasti toteutettu. Tulkitsen kohta-
uksen niin, ettd lasitaiteilijalla on positiiviset odotukset oikeista maalais-
tansseista, mutta sielld soitetun musiikin han kuitenkin kokee niin kuin se
elokuvayleisollekin esitetddn, eli kaikki kappaleet ovat miltei samanlaisia
ja yhtd huonosti soitettuja. Ndin tulkittuna kysymyksessé olisi lasitaiteilijan
sisdinen kuuloaistimus. Toisaalta kysymyksessd voi myds olla tekijan kési-
tys maalaistansseista. — Epdilematta taiteilija ei mydskéan ollut arvannut,
ettd tanssit kdvisivat ndin voimille.

Seuraavat kohtaukset Mirrin kanssa sisdltavat my6s musiikillisia pa-
rodioita. Lasitaiteilija ajaa Mirrin kotiin. Tdméa kertoo asuvansa maalais-
talossa, mika kiinnittda lasitaiteilijan huomion ja tuntuu hénesta erityisen
viehattavaltd. Taustalla soi kansanlaulumelodia “Humalamaéen sillalla”,
soitettuna hitaasti ja hartaasti viuluilla unisonossa. Kun he paéasevat Mirrin
kotitalolle ja nousevat autosta, lasitaiteilija toteaa padrakennuksesta suo-
rastaan hartaasti: “Todella kaunis”. “Onks toi muka kaunis?” kysyy Mirri
hammastyneend ja hetkeksi vaiennut musiikki alkaa uudelleen muodon-
muutoksen kokeneena: vibrafoni ja kitara késittelevat samaa kansanlaulu-
melodiaa jazz-aiheena, jota saksofoni kommentoi improvisoiden.

Viuluilla hempedsti soitettu kansanlauluversio liittyy lasitaiteilijan mie-
likuvaan maaseudusta, maatalosta, sikdldisestd elaimdnmuodosta, sielld
asuvista ihmisistd ja Mirristd. Mirrin kysymyksen jdlkeen kuuluu kérjis-
tetty todellisuus: nykyaika on saavuttanut perinteistd rikkaan maatalon-
kin, ja Mirrin aitassa kuunnellaan levyiltd jazzia ja iskelmid eikd laulella
kansansdvelmid. Tama asetelma korostuu vield samoilla musiikin keinoilla
Mirrin raahatessa taiteilijan vakisin aittaansa, jossa on uudenuutukainen
levysoitin ja filmi- ja iskelmédtdhtien kuvia seinilla.

Seuraavana aamuna lasitaiteilija kohtaa luonnon. Namaé otokset ovat
tdynnd sanatonta huumoria. Jurkka esittdd lasitaiteilijan edesottamukset
eldytyvasti mimiikan keinoin. Musiikki ilmentda joko hdnen maaseutua
ja luontoa kohtaan tuntemaansa paatoksellista tunnetta tai tekijan suhtau-
tumista tdhan roolihahmoon, tai molempia. Lisdksi musiikki kommentoi
kaiken aikaa taiteilijan toilauksia. Aurinko paistaa kirkkaasti, ja kuvassa



on kasaan painunut Sopu-teltta heinikon ja rantapajukon keskelld. Kasan
keskelle nousee &killisesti kohouma. Tatd tehostaa yksindinen sahkokita-
randppdys, joka kaikuu hieman vibratoa. Telttakasassa ndkyy myllerrysta.
Viulut soittavat unisonossa sanoilla "Mokin pienen ja puisen ma rannal-
le” alkavan kansanlaulun. Viulut pysdhtyvat ja sdhkokitara soittaa kaksi
nousevaa sdveltd liukuen ddnestd toiseen. Tauon jilkeen teltan keskeltd
kurkottaa ulos kdsi. Huilu soittaa viulujen aloittamasta laulusta seuraavan
sakeen, ja kitara jatkaa sen jalkeen omaa asteikkoaan ylospdin kahden séve-
len verran. Monginta teltassa jatkuu ja télld kertaa viulut soittavat seuraa-
van sikeen laulusta. Kitara on malttamaton ja jatkaa asteikkoa ylspdin jo
viulujen aikana. Ksylofoni soittaa ilman kaikua ”Siniristilippumme” —juuri
tdméan sanan verran — ja teltan huipulla nokéttava pikkuruinen Suomen
lippu tulee paremmin ndkyviin. Taméd musiikillinen sitaatti paattyy iloi-
seen lopukkeeseen, jonka aikana lasitaiteilijan pdd puskee tihrustamaan
ulos lipun alta.

Musiikki antaa télle kohtaukselle farssimaisen luonteen, ja se tekee taas
pilaa kaihoisasta maaseudun ihannoinnista. Samalla se antaa ryhtid kohta-
ukselle ja korostaa kuvassa tapahtuvia seikkoja kiinnittden katsojan huomi-
on niihin. Esimerkiksi pientd Suomen lippua ei valttiméatta huomaa ennen
kuin musiikki tuo sen esiin. Lopuke pyoristdd koko kohtauksen saattaen
telttaepisodin paatokseen.

Lasisydin. Lasitaiteilija luonnonrauhassa, joka pian rikkoutuu. Jussi Jurkka.
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Seuraavaksi lasitaiteilija haukottelee nautinnollisesti, viulut soittavat
herkasti “Kotimaani ompi Suomi ” — kymmenen metrin pddssa laiduntava
lehmd ammuu - "Suomi armas synnyinmaa.” Tahén viliin tulee viihteel-
linen sdestyslopuke, jossa on mm. blue note.

Lopuke kommentoi tilannetta: idylli ei ole aivan pesunkestivé, silla
kaupunkilaistaiteilijan kdsitys Suomen maaseudusta on pahasti harhainen.
Lasitaiteilija vadntdytyy ylos ja nauttii hiljaisuudesta, kunnes kovadaninen
linja-auto huristelee ldheltd ohi. Auton ddntéd korostaa ja tilannetta kom-
mentoi klarinetti, joka rakattaa korkealta sdkeen “Sielld valkolatva tuomi”.
Erityinen soittotapa on merkitty nuotteihin sanalla “comics!” Taiteilija dr-
syyntyy héiriostd ja heittdd karahkan autoa kohti. Musiikki tehostaa heit-
toa kuvailevasti: sahkokitara kuvaa ylospdin liukuvalla danelld heiton, ja
pienen tauon jdlkeen vield maahan putoamisen pitkilld, matalammalla
aanelld. Karahkan putoamista ei ndytetd kuvassa, se kuuluu vain musiik-
kitehosteessa. Lasitaiteilija juoksee kaislikkoon ja hyppéd pienen tiheikon
yli takamuksilleen veteen. Klarinetti jatkaa laulua: ”Ahon laitaa reunustaa.”
Taiteilija nousee vedestd, joka onkin hyvin matalaa. Ilmeisesti kankkuun
koskee. Klarinetti jatkaa sdettddn vouaten viimeistd saveltd ja soittaa yha
uudelleen kaksi sdveltd, perussdvelen ja sitd ennen yhtd sdvelaskelta kor-
keamman. Soitto tokkii ja vouaa kuin viallinen vanha levysoitin. Musiikki
selvastikin kommentoi epdonnistunutta uimahyppyé ja pilkkaa ankarasti
taiteilijaa.

Lasitaiteilija jatkaa urheasti uintiretken yritystd. Han kdvelee kaisli-
kossa tyonnellen kaisloja tarmokkaasti tieltddn kuin rintaa uiden. Kitara
soittaa yksindisen soinnun. Viulut soittavat unisonossa “Taivas on sininen
ja valkoinen”. Kun ne pédasevit kohtaan “Niin on nuori syddmeeee - -”
vaikenee musiikki samassa, kun lasitaiteilija on padtynyt komean laiturin
tuntumaan. Hén kdantda paataan ja nikee oletettavasti laiturien omistajat
komean huvilan edustalla. Kuva leikkaa mieheen ja poikaan, jotka katso-
vat hantd holmistyneind. Sahkokitara korostaa liukuvalla danelld hetked,
jolloin taiteilija huomaa rannalla olijat. Kitara jatkaa epdmaaraiselld teemal-
la, kun kuva leikkaa rannalla oleviin miehiin. Se jatkaa vield, kun taiteilija
poistuu samaa tietd kuin tulikin. Uintikohtaus paattyy tdhan.

Musiikki sitoo ndissd sanattomissa kohtauksissa tapahtumia toisiinsa,
korostaa ja ryhdistda niitd, kommentoi niitd, tekee pilaa avuttomasta kau-
punkilaisturistista, mahdollisesti my®&s ilmaisee tekijan suhtautumistavan
ndihin kohtauksiin. Tarkoitus on huvittaa yleisdd ja taas kerran vahvistaa
lasitaiteilijan maaseudun idyllid kohtaan tuntemien odotusten ja toisaalta
todellisuuden vastakohtaisuutta. ”Stock music” -tekniikka, jossa lainataan
ennestddn tuttua musiikkia, oli yleinen Hollywoodissa erityisesti ddnielo-
kuvan alkuaikoina ja mythemminkin komedioissa.

Nain pitkat kohtaukset ilman repliikkejd, yhden henkilon varassa, ovat
melko harvinaisia vanhemmassa kotimaisessa ddnielokuvassa. Lyhyempia



vastaavia kohtauksia toki on, ja ne on usein musiikillisesti kasitelty saman-
tapaisin keinoin kuin mité Salokin kayttda tassd elokuvassa.

Paikoittainen farssimainen sévy Lasisydidmen muussa ilmaisussa on saat-
tanut antaa Salollekin ajatuksen kdyttda rohkeasti tavallisuudesta poikke-
avia ddnid ja soittotapoja. "Nauravia”, koukkien soittavia puhaltimia on
aiemminkin kuultu kommentoimassa farssitoilauksia seka ulko- ettd koti-
maisissa elokuvissa. Samoin joidenkin roolihenkildiden meuhkaamisen ja
vouhkaamisen mdaraa on lisdtty kdyttdmallda musiikissa puhallinyhtyettd,
joka luo konnotaation suurissa yleisétapahtumissa usein kaytettyyn torvi-
soittoittokuntaan (ks. esim. Tagg 2003). Soitinyhtyeen kokoonpano ja soin-
nutus ovat Salon musiikissa kuitenkin tuoreen kuuloiset: pohjana on big
band jazz eikd eurooppalainen viihdemusiikki, uusklassinen tai romantti-
nen musiikki. Samoin sdhkokitaran esiintyminen soolona huomattavassa
ja kuuluvassa osassa ei-diegeettistd musiikkia on uutta. Komediaa raken-
taessaan Salo toimii yleisesti ottaen melko niukoin keinoin — esimerkiksi
kédyttden vain yksittdisid soittimia tai vain yhtd sointua tai paria danta —,
vaikka elokuvan kohtauksiin tuntuu mahtuvan monenlaisia oivalluksia.
Tilanteisiin reagoiminen on my®s huomattavan notkeaa.

Erds mielenkiintoinen piirre Salon farssimaisessa musiikissa on se, etta
se muistuttaa usein puheilmaisua. Eri instrumentit kdyviat vuoropuhelua,
vililld vain muutaman sévelen repliikein. Lasitaiteilijan uintiretken lopussa
soiva musiikki kuulostaa hammentyneen ihmisen nolostuneelta yksinpu-
helulta. Todelliset repliikit musiikki korvaa kahdessa kohtauksessa: kun
lasitaiteilija ja kulkuri ostavat veneen ja kun kulkuri vaativana asiakkaana
hikoiluttaa kauppiasta. Veneenostokohtauksessa miehet juoksentelevat
touhuissaan rannalla ja etsiskelevdt myytdvana olevaa venettd. Musiikissa
kuullaan ajatuksenomaisia, lyhyitd musiikkiaiheita kiireen tuntua tuovan
klarinettikuvion paalle. Mukana on muutama pikkuruinen muistuma “La-
sisyddmestédkin”, ikdan kuin muistuttamassa, kenen takia tdssa hyoritaan.
Ostotilanteessa bassoklarinetti ja sdéhkokitara soittavat klarinettikuvion
paalle nousevan intonaation mukaisia kysymyksid ja laskevan intonaation
mukaisia vastauksia ja kommentteja. Keskustelun jatko soitetaan kaiutto-
malla vibrafonilla ja huilulla. Kaupankdynnin lopputulos selvida kulkurin
ja taiteilijan lyhyestd keskustelusta.

Seuraavaksi miehet tekevit ruokaostoksia bussieminnan kanssa, tai oi-
keastaan kulkuri hoitaa valitsemisen ja on hyvin vaativa asiakas, kauppias
hikoilee. Klarinetti alkaa soittaa sdestyskuviota, sihkokitara “hopistd” ja
bassoklarinettikin “puhella”, kun kulkuri ja kauppias ovat siirtyméssa kak-
siosaisessa kaupassa siirtomaapuolelle lasin taakse. Lasin takainen puhe ei
kuulu, vaan musiikki voimistuu ja ottaa vuorosanojen tilan daniraidalla.
Kaiuttomalla vibrafonilla soitettu lopuke paattaa kohtauksen.

Puheenomaista instrumentin kadyttod esiintyy joissakin vanhemmissa
kotimaisissa elokuvissa. Esimerkiksi Tauno Marttinen on kirjoittanut mu-

103



104

siikillista juopuneen jorinaa Regina Linnanheimon “suuhun” Teuvo Tulion
melodramassa Olet mennyt minun vereeni (1956). Heikki Aaltoila taas ilmen-
si miesjoukon murinoita musiikilla Kassilan Pastori Jussilaisessa (1955).

Lasisyddn: yhteenveto

Lasisydiin on kokeneen ohjaajan neljan hengen kuvausryhmalld toteuttama
"kuljeskeluelokuva”. Suomen Filmiteollisuuden Sarkkaa ei kiinnostanut
Matti Kassilan halu uudistaa ilmaisuaan, joten tima tuotti elokuvan itse
yhdessd kuvaaja Osmo Harkimon kanssa. Kassila teki myos késikirjoituk-
sen yhteistyossd Tauno Yliruusin kanssa. Tarina kerrotaan suurelta osin
kuvin. Perinteisessd kotimaisessa elokuvatuotannossa keskeisia repliikkeja
on keskimdardistd huomattavasti vdhemman. Kohtaukset liittyvit toisiinsa
usein kevyesti uuden aallon kerrontatavan mukaisesti, ja siirtymiset ajassa
ja paikassa tapahtuvat ilman selittdvid vdlikuvia. Replikointi muistuttaa
vield paikoitellen teatteri-ilmaisua vanhahtavuudellaan. Osittaista kompe-
lyyttd selittdd myos jalkiddnitys, kuvattaessa otettiin vain apuddni.

Elokuva sai ristiriitaisen vastaanoton. Se néhtiin joko eurooppalaisen
uuden aallon ldikdhdyksend tai kehnona puskakomediana, mahdollisesti
arvioijan harrastuneisuuden mukaan.

Kassila halusi elokuvan keskioon nykyaikaisen iskelmédn. Han pyysi
musiikin tekijdksi elokuvauralla toistaiseksi kokemattoman Jaakko Salon,
joka oli menestynyt ddnilevytuotannossa ja uudentyyppisen musiikin sa-
veltdjand ja sovittajana. Salo tyoskenteli ddnilevy-yhtié Scandiassa, jossa
kehiteltiin uudenlaista jazziskelmdd. Se tuli niin suosituksi, ettd Gronow
(1996) on kuvannut 1950- ja 1960-luvun vaihdetta ”“Scandia-soundin” ai-
kakaudeksi. Tatd edeltanyt “Toivo Kéarki -soundi” jatkui kuitenkin vield
vahvana viihde-elokuvissa, joissa “Scandia-soundi” oli harvinainen.

Salon tyotapa oli hdnen omien sanojensa mukaan “uuden polven mu-
siikintekemistd”: soitinyhtye oli pieni eikd varsinaista yhtendistd musiik-
kikasikirjoitusta ollut. Sen sijaan Salo oli kirjoittanut musiikkiaiheita, jotka
tdydentyivét soittotilanteessa. Tuttujen soittajien kesken kommunikointi
toimi hyvin, ja soittajat toivat musiikissa esille omaa osaamistaan aivan
toisella tavalla kuin perinteisessd orkesterissa soittava ”pulttimuusikko”.

Lasisydimen musiikissa yhdistyvat iskelma- ja jazzmusiikki. Soitinyhty-
een kokoonpano ja soittajien fraseeraustyyli on ns. tanssiorkesterijazzille
ominainen. Kotimaiselle elokuvalle aiemmin tavallisesta pienestd sinfo-
niaorkesterityyppisestd tai viihdeorkesterikokoonpanosta muistuttavat
kuitenkin esimerkiksi neljd viulua, jotka yleensa unisonossa esittavat viit-
teitd vanhaan kotimaiseen tai amerikkalaiseen elokuvamusiikkiin. Lisdksi
kokoonpanoon kuuluvat bassoklarinetti, huilu ja juuri Scandiaan hankitut
Hammond-urut.

Soinnutus perustuu usein jazzille ominaiseen harmonian kisittelyyn,
vaikkakin mukana on my0s paljon perinteistd tonaalista musiikkia esi-



merkiksi maaseuturomantiikkaa siséltdvissa jaksoissa. Jazzille ominaista
improvisaatiota ja irtonaista musisointia kuullaan lyhyesti vain muutamis-
sa kohdissa, kuten maatalon pihalla Mirri-tyton houkutellessa lasitaiteili-
jaa aittaansa. Adnilevyltd kuuluva big band musisoi kohtauksessa, jossa
bussieménta ja lasitaiteilija palaavat linja-autolle Kokeméen laulujuhlilla.
Toisaalta tehosteenomaisissa, pienissd musiikkipaloissa tulee esiin myos
jazzille ominainen fraseeraus, samoin kuin yksittdiset instrumentit, kuten
Suomessa tuolloin tuore sdhkokitara.

Jazzelementit ei-diegeettisessd elokuvamusiikissa olivat 1950-luvulla
kansainvalisestikin tarkasteltuna tuore ilmi6. Vuosikymmenen kuluessa
esimerkiksi Elmer Bernstein, Alex North ja Henry Mancini toivat niitd
amerikkalaiseen elokuvaan. Véhitellen jazzsdvytteisestd musiikista tuli
varteenotettava tyylillinen vaihtoehto klassisesti suuntautuneelle sinfoni-
selle musiikille.

Lasisydiamen musiikki soi miltei 29 minuuttia, kolmanneksen koko elo-
kuvan pituudesta. Useissa tilanteissa, joissa vanhemmissa kotimaisissa
elokuvissa yleensd on musiikkia, kuten tappelukohtauksissa, sitéd ei kuulla.
Kuitenkin musiikkia tuntuu olevan runsaasti, koska se nousee hyvin esiin
ja osallistuu usein kerrontaan. Koko elokuvan jélkidénitys on saattanut ai-
heuttaa sen, ettd musiikkia on pitdnyt autenttisen danen puutteessa kdyttaa
enemman kuin alun perin on ajateltu. Jokaisella musiikkiaiheella on kuiten-
kin selva funktio, musiikkia ei Lasisydimessii ole kdytetty véakindisesti.

Musiikilla on Lasisydimessii tarked merkitys muuttuvan suomalaisen
identiteetin ilmentdjand. Suomalaiset lasitaiteilijat menestyvat ulkomailla,
tanssit hoidetaan jazzin tai jazziskelmén tahdissa, nuoriso kuuntelee Tom-
my Steeled ja Elvis Presleytd. Toisaalta perintona olisi tarjolla kansanmu-
siikkia, tanhuja ja haitarisdvelmia. Tdma kaikki tuodaan elokuvassa esille
diegeettisend ja ei-diegeettisend musiikkina sekd vuorosanoissa musiikista
keskusteltaessa.

Monin paikoin elokuva osuu nykyhetkensa ytimeen. Sota vaikuttaa vield
ihmisten elaméssa — esimerkiksi bussiemannéan isd on kaatunut sodassa —,
kansainvilistyminen on alkanut ja maalta muutetaan kaupunkiin. Mir-
rin kotitalossakin on kaikki nykyajan mukavuudet toistaiseksi toimetonta
TV-antennia myd&ten. My6s musiikki on ajalle ominaista. Jazziskelman
kukoistus on huipussaan Suomessa, ja Brita Koivusen laulama ”Katinka”
Jaakko Salon sovituksena on myyntitilastojen kérjessd. Salon saveltima ja
sovittama ”Lasisyddn” Koivusen esittiména soi ilmestyttydan elokuvan
ohella my®s levyiltd ja radiossa.

”Lasisyddn”-iskelméan merkitys elokuvassa on keskeinen. Valitettavasti
kasikirjoituksesta ei ole 16ytynyt kopioita, joten siitd ei voi tutkia alkupe-
rdisid suunnitelmia iskelman eri kdyttdtavoista. Lopullisessa versiossa se
nivoutuu monin tavoin sekd diegeettisend ettd ei-diegeettisend elokuvan
eri kohtauksiin. Iskelmé&n sanoituksessa kiteytyy elokuvan keskeisin teema,
lasitaiteilijan tunne-elamén patoutumat.
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Jaakko Salon musiikki Lasisydidmeen on selkedsti Jeff Smithin (1998) kuvai-
leman “pop scoren” kaltainen. Elokuvassa esiintyy pitkdhkdojd iskelmallisia
musiikkikokonaisuuksia, kuten “Lasisyddn” ja beguine. Ne toimivat myo6s
itsendisend musiikkina irrallaan elokuvasta. Iskelmédaiheita kdytetdaan lisaksi
my0s muistumina tai viittauksenomaisesti. Taydennyksend on esimerkik-
si ddnitehosteen kaltaista musiikkia ja my6s muita musiikin lajeja, kuten
perinteistd haitarimusiikkia. Kuten Smithkin toteaa, elokuvamusiikki on
elokuvan kerrontaa tukiessaan tai siihen osallistuessaan ollut kautta aiko-
jen melko eklektistd, eikd timén tapainen “pop score” siind suhteessa ollut
poikkeus. Analyysissddn Henry Mancinin sdveltimastd elokuvasta Aamiai-
nen Tiffanylla (1961) Smith (1998, 69-99) pddtyy monessa suhteessa saman-
kaltaisiin huomioihin kuin mité olen edelld kirjoittanut Lasisydimesti.

Smith tosin keskittyy siihen, kuinka Mancini myi musiikkiaan elokuvien
ja levyjen avulla, miki ei suinkaan ollut Jaakko Salon padmaara elokuva-
musiikin teossa. Halutessaan héan olisi kylldkin kyennyt kokoamaan Lasi-
sydimestii levyalbumin, mutta sellainen ei Suomessa ollut tuolloin tapana.
“Lasisyddn”-iskelmad ilmestyi singlend.

Smithin (1998, 78, 99) mukaan Mancini ei varsinaisesti tuonut elokuva-
musiikkiin mitdan ratkaisevasti uutta, vaan lahinna yhdisti kaksi 1950-1u-
vulla Yhdysvalloissa vaikuttanutta elokuvamusiikkisuuntausta: jazzin ja
monotemaattisen, iskelmédan pohjautuvan musiikin. Jaakko Salon voidaan
sanoa tehneen saman Suomessa. Jazzkokoonpanolla soitettua musiikkia oli
kuultu aiemminkin kotimaisessa elokuvassa, mutta vain lyhyind jaksoina
perinteisen musiikin seassa.

Salo kaytti hyvékseen klassisen elokuvan kdytantoja monella tavalla,
kuten johtoaihetekniikkaa. Tdiméan hén kuitenkin teki omaleimaisesti, usein
lyhyen viittauksen omaisesti. Taméan lisdksi Salo kéytti esimerkiksi yksit-
tdisid instrumenttiddnia uudella tavalla.

Musiikki on keskeinen osa Lasisydiimen kerrontaa, ja funktioitakin silla
on useita, kuten kaikkia keskeisiksi kirjaamiani kokemuksellisia funktioi-
ta. Musiikki sulauttaa katsojan elokuvan maailmaan, kohottaa tapahtumat
rakkauskohtauksissa lyhyesti yksityisista yleisiksi. Se my®os viihdyttaa esi-
merkiksi iskelmillddn, ja lisdksi se ilmaisee erityisesti lyhyilld kommenteil-
laan tekijan suhtautumisen aiheeseensa.

Myo6s sisdltofunktioita on useita. Musiikki ilmaisee usein kohtauksen
tunnelman. Esimerkiksi “matkamusiikki” osoittaa kulkijoiden olevan hy-
villd mielin. Enemmaén kuin tunnelmaa, ilmaisee musiikki tissa eloku-
vassa kuitenkin roolihenkiliden tunteita ja mielenliikkeitd. Lasitaiteilijan
ahdistusta kuvastavat yksittdiset instrumenttidanet, rakastavaisten tun-
netta haikeansdvyinen ”Lasisyddn”-iskelma tai vield haikeampi beguine.
Latotanssikohtaus tarjoaa mielenkiintoisella tavalla sisdédnpadsyn taiteili-
jan henkilokohtaiseen kokemusmaailmaan musiikin soidessa selvastikin
hénen subjektiivisen tajuntansa kautta.



Lasisydiamen musiikilla on useita symbolisia funktioita. Heti alkumu-
siikissa lasi yhdistetddn vibrafonin ddaneen. Mydhemmin vibrafoni vai-
kuttaa viittaavan bussiemannan ajatuksiin, kun taas sahkokitara yhdistyy
lasitaiteilijaan. “Lasisyddn”-iskelmalld puolestaan on elokuvassa vahvasti
symbolinen funktio. Se yhdistyy aluksi lasitaiteilijan ongelmaan, sitten la-
sitaiteilijan ja bussiemdnnén véliseen rakkauteen. Symbolinen funktio on
my0s erilaisten 1950- ja 1960-luvun vaihteessa vield kaikille tuttujen kan-
sansdvelmien tai “Siniristilippumme” vilahtaessa musiikkikerronnassa.

Musiikki ilmaisee omaa aikaansa tuoreen kuuloisella jazziskelmalla. Toi-
saalta se edelld mainituilla lasitaiteilijan ndkdkulmaa edustavilla kansan-
lauluilla ilmaisee mennyttd aikaa, joka on jo ohitse. “Lasisydan”-iskelméassa
kristallisoituu elokuvan teema, ja se toimii johtoaiheisesti muodostaen
erddnlaisen viittausten verkoston. Se luo myos ajankuvaa uudistumassa
olevasta Suomesta.

Musiikki kaksintaa usein elokuvan muita osatekijoitd, kuten liiketta.
Kun taiteilija hyppédd uimaan, saa liike vahvistuksen musiikissa. Kun han
paatyykin mutaldtdkkoon, kuullaan se ensin vain musiikissa kaislapehkon
takaa. Useissa kohtauksissa musiikki ilmaisee télld tavoin my6s nakyma-
tontd ja korvaa esimerkiksi puheen sité jiljittelevilld danelld. Adniefektin
ja musiikin raja on télloin hdilyva.

Rakenteellisesti musiikki rytmittdd elokuvan hitaampiin ja nopeampiin
jaksoihin. Sama “Lasisyddn”-aihe alku- ja loppumusiikissa selkeyttda ra-
kennetta ja luo my®6s yhtendisyyttd, kuten “Lasisyddmen” ja beguinen se-
ka tiettyjen samojen instrumenttien kaytto pitkin elokuvaa. Kohtauksissa,
jotka toimivat kuvallisen ja musiikillisen ilmaisun varassa, on musiikilla
muun ohella kerronnallista jannitettd yllapitava tehtava. Tama ei kuiten-
kaan yleensd tapahdu jatkuvalla musiikilla vaan pienilld, joskus yksittdi-
silla musiikkieleilld. Joskus — ei kuitenkaan sadnnollisesti — musiikki sitoo
kohtaukset toisiinsa, peittdd ajallisen hyppdyksen tai paattdd kohtauksen.
Musiikki korostaa elokuvassa olevia koomisia elementtejd, kuvailee, tehos-
taa, kommentoi ja parodioi.

Lasisydimen musiikilla on vield ulkoisia funktioita. Se sitoutuu genreen-
sd kayttamalla komedioille ominaisia tyylikeinoja. Muodikas jazziskelma
suuntaa elokuvaa pikemminkin moderneille kaupunkilaisille kuin maa-
laisille. Suositun Brita Koivusen laulamasta ”Lasisydadn”-iskelmaésta tehty
ddnilevy ja sen soittaminen toistuvasti radiossa todenndkdisesti lisdsivat
kiinnostusta elokuvaan.

Iskelmid oli suomalaisessa elokuvassa kdytetty ennen 1950- ja 1960-
luvun vaihdettakin runsaasti. Harvoin yhdelld iskelmélld on kuitenkaan
ollut niin keskeistd asemaa kuin “Lasisyddmelld” tdssd elokuvassa. Vield
harvemmin tillaista iskelmdd on kéytetty johtoaiheisesti niin monipuoli-
sesti kuin Lasisydimessi.
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4. Komisario Palmun erehdys (1960)

Komisario Palmun erehdys poikkeaa muista ldhianalyysieni kohteista mones-
sa suhteessa. Se on ainoa, joka on tehty perinteikkddssd elokuvayhtitssa
voimavaroja sadstamattd. Sitd ei ole kuvattu kevyelld mykkdkameralla
studioiden ulkopuolella. Kerronnaltaan se edustaa monilta osin klassista
elokuvaa, vaikka sisdltdadkin koko joukon tuoretta ilmaisua.

Musiikin osalta taustaluvuksi sopisi Yksityisalueen yhteydessa esiteltava
taidemusiikkikentin kuvaus, mutta koska Osmo Lindeman irtautui dode-
kafoniasta jo hyvin varhaisessa vaiheessa eika tiettdvasti kdyttanyt meto-
dia elokuvatdissddn, jatan sen tastd yhteydestd pois. Lindemanin tuotanto
on niin omaleimaista, ettd sitd olisikin vaikea taustoittaa milldédn yhdella
tietylld suuntauksella.

Lahianalyysin aloitan valituilla kohtauksilla, jonka jalkeen kokoan vield
jannitystd ja tunnelmaa luovista sekd komediallisista musiikkielementeista
omat lukunsa, samoin kuin hiljaisuudesta.

Kassila studioelokuvaa tekemassa

Suomen Filmiteollisuus oli aikoinaan ostanut filmausoikeudet Mika Wal-
tarin salapoliisiromaaniin Komisario Palmun erehdys (1940), mutta se ei ollut
kiinnostanut ohjaajia (Suomen kansallisfilmografia 6, 461). Matti Kassila
kertoo muistelmissaan ottaneensa Sdarkdn tarjoaman tyon vastaan, koska
muutakaan ei ollut tiedossa. Murhaajaa mahdollisimman pitkdan piilot-
televa perinteisen dekkarin juoni ei vaikuttanut elokuvalliselta. Kassila
suostui muutamin ehdoin: tarina sijoitetaan 1930-luvulle, jolloin kirjakin
oli kirjoitettu, ja puvustukseen ja lavastukseen kdytettdisiin aikaa ja varoja.
Han halusi myds tarinaa hieman komediallisemmaksi. Lisdksi Kassila ha-
lusi valovoimaiset ndyttelijat. Sirkkd myontyi kaikkeen, ja Kassila ryhtyi
késikirjoitustychon. (Kassila 1995, 210, 213.)

Kassila kertoi innostuneensa tyosta kasikirjoitusvaiheessa padstessaan
kédsittelemdan Waltarin varikkdita ihmistyyppejd. Aikaa valmisteluihin
hénelld oli silloisen ndkemyksen mukaan runsaasti, marras-joulukuusta
1959 seuraavan vuoden toukokuulle. Kertomansa mukaan hin sai myos
tyoryhmén innostumaan asiasta. (Kassila 22.8.1995.)

Engelinaukiolta 16ytyi vuorineuvos Grénblomin talo, josta saatiin ulko-
kuvat. Interioorit rakennettiin Suomen Filmiteollisuuden studioon huolelli-
sesti, Bruno Rygseckin uima-allasta myo6ten. Hienoja pukuja ompelutettiin
"oikeilla” raatileilld ja ompelimoissa, eikd tyydytty vain studion omiin
puvustajiin. (Kassilan TV-haastattelu 28.11.1991, Nosferatu.) Kuvaaja Olavi
Tuomi kehitteli erikoisen valaistuksen.
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Komisario Palmun erehdys. Kutsuvierasesitys Bio Rexissid 9.9.1960. T. ]. Sirkki,
Mika Waltari, Matti Kassila, Joel Rinne.

Hén [Tuomi] péédtyi omalaatuiseen valaistusratkaisuun. Kaivoi esille
jostain ullakolta jo hyljatyt “padat”, joissa oli monta lamppua yhdessa
kuupassa, ripusti ne kattoon ja sai aikaan voimakkaan, valkoisen va-
lon, joka tuli ylhaalta. Se oli pddvalo ja sitd tasoitettiin ja lisdttiin muilla
valoilla. Ensin epdilin, mutta se toimi hyvin ja mielestdni kuuluu nyt
oleellisena ensimmadisen Palmun imagoon. (Kassila 1995, 213.)

Tama ajankohdalle epétyypillinen valaistus vaikuttaa suuresti elokuvan
tunnelmaan. Se muistuttaa monille film noir -elokuville®3 ominaista valon
ja varjon leikkid, joka synnyttda vélilld jopa 1930- tai 1940-luvun kauhuelo-
kuville tyypillisid tehoja.

Waltarin ihmistyypit ovat hyvien tarinoiden ohella Kassilan (ibid., 214)
mielestd se jokin, mikéd tekee Palmu-elokuvien sarjan kestdviksi ajan saa-
tossa. Hdn sai haluamansa tahtikaartin ndytteleméaén, ja henkilohahmoihin
paneuduttiin huolellisesti (ibid., 213).

Helsinkildinen miljod, nimenomaan sen eteldiset kaupunginosat, ovat
keskeisid kaikissa Palmu-elokuvissa. Komisario Palmun erehdyksessi nah-

63. Film noiria on hankala maaritelld (ks. esim. Bordwell, Steiger, Thompson 1994 [1985],
75-77). Viittaan téssd sellaisiin elokuviin kuin Kirje (The Letter, William Wyler 1940),
Maltan haukka (The Maltese Falcon, John Huston 1941), Laura (Laura, Otto Preminger 1944),
Mildred Pierce (Mildred Pierce, Michael Curtiz 1945) ja Syvi uni (The Big Sleep, Howard
Hawks 1946).



ddan Eiran kaupunginosaa poliisien liikkuessa Rygseckin talon seutuvilla,
Senaatintori on keskeinen heidédn tydpaikkamiljoossdédn, huvittelunhaluiset
nuoret taas kokoontuvat ravintola Kappelin ymparistoon. Kaupunki esi-
tetdadn ndissd elokuvissa ihmisten luontaisena asuinpaikkana ilman arvot-
tavia “kaupunki paha — maaseutu hyva” -kannanottoja, joita vield esiintyi
1950- ja 1960-luvun vaihteen kotimaisissa elokuvissa.

Oivaltavaa musiikkia Osmo Lindemanilta

Kassila oli kiinnostunut uusista sdveltdjista ja teki Punaisen viivan (1959)
Osmo Lindemanin kanssa. Osmo Lindeman (1929-1987) aloitti muusi-
konuransa jazzpianistina, minkd jdlkeen hén siirtyi latinalaisamerikka-
laisen musiikin kautta viihdemusiikkiin ja lopulta kokonaan klassiseen
musiikkiin. Han opiskeli Sibelius-Akatemiassa siavellystd Nils-Eric Foug-
stedtin johdolla, ja jo opiskeluaikainen “Jousitrio” (1958) heritti positiivista
huomiota. Mikko Heinitn (1995, 147) mukaan Lindemanin instrumentaali-
musiikin kehitys kulki viljdsti tulkittuna uusklassismin kaltaisesta dodeka-
fonian ja kenttdtekniikan kautta avantgardismiin. Lindemanin lahjakkuus
tunnustettiin yleisesti, mutta hdnen avantgardistisuutensa ei varsinkaan
vanhoillisemmilta sdveltdjiltd ja kriitikoilta saanut ymmarrysta. Einojuhani
Rautavaaran haltioitunut kuvaus Lindemanin toisesta pianokonsertosta
- vaikka onkin my&hdisemmaltd ajalta — sopii monelta osin my®s hidnen
elokuvasivellyksiinsa.

Se on mielestdni timan mitd lahjakkaimman sdveltdjan ehdoton voitto:
kokonainen, jintevd, oikein jasennelty sédvellys, joka eldd sekd koko-
naisuutena ettd detaljeissaan tarkasteltuna. Lindeman kasvattaa laajat
sdvelpintansa orgaanisesti toistensa sisdsta ja 10ytda niiden ekspansi-
olle rajattomasti tilaa rehevésti kukkivassa musiikissaan. Sdveltdjan
orkestraalinen aisti ja suuri taito sen toteuttamisessa vérittavat timan
vegetaation riemastuttavan uudesti, joskus oudosti, ei aina “kauniisti”
— kuitenkin ”“oikein”; kuten luonnonvaérit ainakin. (Heini6 1995, 147.)

Kassilan mukaan ohjaaja ja sdveltdja keskustelivat paljon Punaisen viivan
musiikista, ja Lindeman muun muassa tarjosi joitakin instrumenttidéania jo
ennen kuvauksia. Hastattelussa Kassilan (22.8.1995) kommentti tdstd oh-
jaustyOsta oli, ettei hdn pidd sitd oikein itsensd ndkoisend tyond, mutta on
tyytyvédinen, ettd sai tyostdd sen huolellisesti. Lindemanille ensimmadinen
elokuvasévellys oli tdysosuma. Kritiikit olivat yksimielisen kiittavia.

“Osmo Lindeman, --, har gjort en sparsam, men kdnslomassigt verk-
ningsfull musik. Har har vi dntligen en kompositér som kunnat genomd-
riva sina egna intentioner ifrdga om filmmusik.” ”’Punaisen viivan’ sdestys
on ratkaistu rohkeasti. Nuori saveltdja Osmo Lindeman on hyldnnyt orkes-
terit ja valinnut vain muutaman harvan instrumentin.”

111



112

Osmo Lindeman.

”Osmo Lindemanin musiikki on kéasittadkseni intelligenteintd ja tehok-
kainta mitd koskaan on kuultu suomalaisessa filmissa.”

”Osmo Lindemans musik dr banbrytande inom var film: den utgor for
en gangs skull en viktig, berikande del av helheten” ¢4

Kriitikoiden lausunnot sopisivat mielestini moneen myshempaankin
Lindemanin elokuvasivellystyohon. Han sai Punaisen viivan musiikista
Jussi-palkinnon.

Kassilan ja Lindemanin yhteistyd oli siis sujunut erittdin hyvin. Seu-
raava yhteinen ty6 oli Komisario Palmun erehdys (1960). Kassila oli Punaisen
viivan jalkeen jo tehnyt modernin “kuljeskeluelokuvansa” Lasisydiamen stu-
dioiden ulkopuolella, pienimmaélld mahdollisella tydryhmalld autenttisilla
kuvauspaikoilla liikkuen. Hanelld oli edelleen suuri uudistumisen tarve,
joka koski my6s musiikkia.

Kassilan (25.11.1993) mukaan musiikin funktio elokuvassa muuttui tuo-
hon aikaan, vaikka vield esiintyikin perinteistd, “krouvimpaa” musiikin
kayttod, joka oli helpompaa tehdd kuin mitd modernimpi, hienovaraisem-
pi elokuva vaati. 1950- ja 1960-luvun vaihteessa Kassila joka tapauksessa
pyrki uudistamaan elokuviensa kerrontaa ja musiikin osuutta siina.

Lindeman oli Kassilalle aivan uudenlainen sédveltdja. Hinen mukaansa
Lindeman tajusi, ettei yleisolle tarvitse kuin antaa vahan viitteitd. (Kassila

64. Lainaukset Osmo Lindemanin leikekirjasta. Valitettavasti leikekirjasta puuttuivat
lehtien nimet ja pdivaykset.



22.8.1995.) Esimerkiksi Tulipunaisessa kyyhkysessi (1961) Lindeman kayt-
ti Kassilan mielestd oivaltavasti vain muutamaa soitinta. Yksi ddni, joka
jdd soimaan, antaa tilan tuntua ja tukee hienosti Tauno Palon pienieleista
ndyttelemistd. Tallainen musiikin kdytto antaa tilaa ja katsojalle vapauden,
“ei tarvitse vidkisin niinkuin ndissd amerikkalaisissa lyoddan ikdan kuin
ruuvipenkkiin, musiikki ohjaa tiettyyn suuntaan.” (Ibid.) Kassilakin halu-
si siis erkaantua vanhoista, perinteisistd elokuvamusiikin kdyttdtavoista,
jotka liittyvat klassiselle elokuvalle ominaiseen kerrontatapaan. Kassilan
mukaan Lindeman oivalsi hyvin jokaisen elokuvan ominaislaadun; jokai-
sella on oma erilainen musiikkinsa. Lindemanilla oli hdnen mielestdan
my0s kyky kehittdd musiikilla draamallista jannitettd sdilyttden samaan
aikaan kuitenkin erdédnlaisen haurauden. Liséksi hanen huumorin ja tilan
kdyton tajunsa sopivat hyvin yhteen Kassilan kisitysten kanssa. Kassila
iloitsi my6s Lindemanin kyvystd ymmartda musiikki laajasti, niin ettd han
saattoi kdyttdd instrumenttiddnia daniefektin tapaan. Esimerkiksi Tulipu-
naisessa kyyhkysessi kolikolla vetaistut pianonkieliarpeggiot saavat tehota
sellaisenaan. (Kassila 22.8.1995.)

IImeisesti Lindeman on Kassilan kanssa yhteisty6ta tehneista saveltdjis-
td parhaiten ymmartanyt hanen tarkoituksensa luoda musiikilla tietynlai-
nen ilmavuus, joka jittda tilaa elokuvan muille osatekijoille.®

Kassila teki jo Komisario Palmun erehdyksen késikirjoitukseen® huo-
mattavan méddran merkintdjd elokuvan musiikista. Itse asiassa suurin osa
musiikkikohdista on kirjattu koneella vuorosanojen ja muun selostuksen
joukkoon. Tama on Kassilallekin poikkeuksellista. Han kertoi tehneensa
Lindemanin kanssa niin perusteellista pohdiskeluty&ta Punaisen viivan te-
kemisen yhteydessd, ettd musiikilliset keinot tuntuivat olevan hallussa eh-
kd paremmin kuin ennen. Késikirjoittamiseen kaytettavissa ollut aika taas
edesauttoi taitojen hyodyntamista. (Puhelinkeskustelu Kassila 12.2.1999.)

Osmo Lindeman oli siis sdveltanyt kritiikin kiittdiman musiikin Kassilan
edelliseen studioelokuvaan, Punaiseen viivaan. Komisario Palmun erehdyksen
tekemisen aikoihin hédn opiskeli sdvellysta Miinchenissa Carl Orffin johdol-
la. Han tuli kuitenkin Suomeen tekemaan musiikin elokuvaan.

Yhteisty6 sujui niin hyvin, ettd Kassila ei jdlkeenpdin haastateltaessa
osannut sanoa, kumpi keksi mitdkin. Hinen mielestddn Lindeman tajusi
tdysin ohjaajan pyrkimyksen: “tehdédén jannittavaa ja pikkuisen parodiaa,
samalla leikitellen kuin tosissaan ollen” (Kassila 22.8.1995). Kassilan mu-
kaan my6s Lindemanin jazzmuusikon kyvyt olivat kullanarvoisia Palmu-
elokuvissa. Instrumentit valittiin Lindemanin ehdotuksista, jotka Kassila
hyviksyi tai hylkasi. (Ibid.)

65. Adnikirjeessa 11.2.2008 Kassila mainitsee tyylillisesti sopivaksi yhteistyokumppaniksi
Heikki Aaltoilan.
66. Suomen elokuva-arkiston kokoelmat.
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Komisario Palmun erehdys oli vuoden yleisomenestys elokuvien Kank-
kulan kaivolla ja Oho, sanoi Eemeli ohella. (Suomen kansallisfilmografia 6
passim.) Toisin kuin viimemainittujen kohdalla, my®os kriitikot innostuivat
Palmu-elokuvasta. Suomen kansallisfilmografian mukaan se oli vuoden
1960 arvostelumenestys (Suomen kansallisfilmografia 6, 460). Sitd ei pidet-
ty sellaisena saavutuksena kuin Elokuuta tai Punaista viivaa mutta kiitettiin
hyviana viihteend. IImeisesti komediallista jannitysaihetta ei voitu késitelld
taiteena, vaan siitd tuli arvosteluissa “huolellista kdsityota”.

Vanhemman polven kriitikko Valma Kivitie kirjoittaa Elokuva-Aitassa
(19/1960) otsikon “Kassilan hyva tempaus” alla, ettd "Matti Kassila on
tehnyt hyvéaa ja huolellista ty6td ja hdnelld on ollut hauskaa siind puuhas-
sa.” Han kiittaa toisella katselukerralla paremmin havaitsemaansa “Osmo
Lindemanin mukavaa musiikkia, joka yhtyy keskusteluun juuri silloin kun
tarvitaan ja sulautuu sanonnallaan taydellisesti muuhun silmin ndhden ja
korvin kuultavaan sanontaan.” (Ibid.)

Samainen kritiikki kertoo elokuvan osakseen saamasta suosiosta. “"Hyva
kotimainen elokuva. Arvostelijat kiittdvat. Yleiso tayttda katsomot ja on
tyytyvédinen. Enemman téllaista, hyva tuotantojohto!”

Kivitie mainitsee my®0s, ettd elokuvateatteri Rexin ddnentoistolaitteet
pauhasivat voimallisesti kutsuvieraiden ja arvostelijoiden ndytoksessa.
Vika ei kuitenkaan ollut danityksessd, hian totesi kdytydan katsomassa elo-
kuvan toistamiseen.

Tama voi osaltaan selittdd suuret erot elokuvan musiikin arvioinneissa.
Eri kriitikot ovat nimittdin kuulleet musiikin hammastyttdvan eri tavoin:
jonkun mielestd musiikki on “stillvis onodigt patrangande” (Hufvudstads-
bladet 17.9.1960), toisen mielestd Lindeman on laatinut musiikin “nykyisin
muodissa olevan hillityn suuntauksen mukaisesti” (Helsingin Sanomat
17.9.1960).

Elokuvailmaisun uudistamisen puolesta taisteleva Martti Savo ei ole
ymmartanyt koko Komisario Palmun erehdyksen ideaa, mutta ei varsinkaan
sen musiikkia: “Filmin miinuspuolelle lienee laskettava sen musiikki, jota
on ensinndkin liikaa ja joka on liian "alleviivaavaa’ (niin huono ei "Palmu’
ole, ettd sitd taytyisi ‘pelastaa’ primitiivisillda musiikkiefekteilld.)” (Kansan
Uutiset 18.9.1960.)

Tamén elokuvan musiikista ei kirjoitettu niin runsaasti ja eritellen kuin
mitd poikkeuksellisesti tehtiin Punaisen viivan kohdalla. Itse elokuvakin
oli tietysti toisenlainen: kepeélld otteella tehty dekkarikomedia, jota ei
osattu pitdd taiteena toisin kuin kansalliskirjallisuuden pohjalta filmattua
Punaista viivaa.

Useammatkin kriitikot havaitsivat kuitenkin Kassilan kokeilevan uusia
elokuvallisia keinoja. Inkeri Liuksen mukaan ”[p]arasta Kassilan uudessa
jannityselokuvassa on sen uudella kokeileva luonne hauskaa ndyttelemis-
td, musiikkia sekd ddniefekteja myoten. Filmistd otettuja kuvia selailemalla
huomaa selvimmin miten paljon Kassila on rakentanut pelkdn kuvan va-



raan niin kuin erdit ranskalaiset ja italialaiset.” (Suomen Sosialidemokraatti
20.9.1960). Kassila (1995, 221) itse toteaa muistelmissaan kuitenkin Palmu-
elokuvien olleen pikemminkin siihen asti kertyneen osaamisen kooste kuin
varsinaisesti uutta. Lius kiinnittdd huomiota myos musiikki-instrumenttei-
hin: “Osmo Lindemanin valitsemat instrumentit, ksylofonia muistuttava
meksikkolainen marimba, harppu ja lydémaésoittimet sekd daniefekteina
toistuva lasien kilind alleviivaavat ldpi koko filmin Rygseckien ja Rykdmo-
jen taipumusta perverssiin kuolemaleikkiin.” (Ibid.)

Elokuvan henkilot ja tapahtumat

Joel Rinne — komisario Palmu

Elina Pohjanpédéd — Irma Vanne

Matti Ranin - Toivo, Palmun apulainen
Leo Riuttu - kirjailija K. V. Laihonen
Leo Jokela — etsiva Kokki

Jussi Jurkka — Bruno Rygseck

Elina Salo - Airi Rykdmo

Matti Oravisto — insin60ri Erik Vaara
Pentti Siimes — Aimo Rykamo

Saara Ranin — Amalia Rygseck

Leevi Kuuranne — hovimestari Veijonen, ”"Batler”

Eletdaan 1930-lukua. Helsinkildinen playboy Bruno Rygseck, rik-
kaan teollisuussuvun vesa, jarjestda kotonaan paivalliskutsut, joi-
den aiheena on rikos. Vieraina ovat hdnen nuoret serkkunsa Airi
ja Aimo Rykdmo, vuorineuvoksen tytdr Irma Vanne ja insindori
Erik Vaara, joka seurustelee Airi Rykdmon kanssa. Hovimestari
Veijonen, “Batler”, hoitaa tarjoilun. Isénté itse on naamioitunut
Kuolemaksi. Seuraavana aamuna komisario Palmu komennetaan
tutkimaan Bruno Rygseckin hukkumista kylpyhuoneeseensa. Pal-
mun apulainen, Toivo® ja etsivd Kokki lahtevit mukaan.

Perilld odottaa ylldtys: Bruno Rygseck ei olekaan kuollut, vaan
hinet on elvytyksen jdlkeen viety sairaalaan. Palmu aloittaa kui-
tenkin kuulustelupdytékirjojen teon. Paikalla ovat Airi ja Aimo
Rykdamo, insindori Vaara, miehestddn Brunosta erossa asuva rouva
Alli Rygseck sekd Brunon titi, neiti Amalia Rygseck. Sairaalasta
soitetaan, ettd Bruno Rygseck on kuollut. Komisario apulaisineen
ryhdistdytyy silmin ndhden, alkaa rivakasti jaella maarayksia ja
lahtee tutkimaan kylpyhuonetta, joka itse asiassa on pienoinen
uimahalli. Batler kertoo isdntdnsa tavoista ja kertoo aamuisten ta-
pahtumien kulun. Isénté oli ilmeisestikin liukastunut saippuaan,

67. Palmun apulainen on Waltarin romaanien miné-kertoja, eikd hanen sukunimensa
tule téssa elokuvassa koskaan esille.
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lyonyt pdédnsa ja hukkunut. Palmu huomaa, ettd kylpyhuoneen
oven saa helposti lukittua ulkopuolelta pienelld langanpétkalla.
Kun Batler on kertonut kaiken, toteaa Palmu, ettd murhaaja tekee
aina erehdyksen. Batlerin dnkyttdessd tapaturmasta Palmu vah-
vistaa kyseessd olevan murha.

Batler esittelee poliiseille kellarikerroksen, ja hiilikellarista 16y ty-
vét neiti Vanne ja kirjailija K. V. Laihonen vilkkaaseen keskusteluun
syventyneind. He kauhistuvat, kun kuulevat Brunon kuolleen.

Aimo Rykdmo ja insinoori Vaara tulevat alas. Batlerin kanssa
he esittdvit uudelleen aamun tapahtumat kylpyhuoneen oven
murtamisineen. Miehet ryntddvét sisddn ja samalla Batler kier-
tad sahkonappulaa. Kylpyhuoneessa palaa valo. Vaara ymmartaa
taman tietdvan ikdvyyksid ja vdittad, ettd Batler ei voi muistaa
kdantdneensd sdahkonappulaa. Aimo kuitenkin muistaa selvisti
sen tapahtuneen. Insind6ri Vaara suuttuu ja uhkailee Batleria, joka
ei luovu kannastaan.

Neiti Rygseck tulee alas ja kysyy, mitd Palmu etsii. Han séi-
kéahtéa ja haukkuu Palmua hulluksi, kun tdmaé kertoo silld hetkel-
14 etsivdnsd noin 70 sentin pituista langanpéatkda. Neiti ja rouva
Rygseck ldhtevit. Palmu apulaisineen menee puutarhaan haas-
tattelemaan Batleria, joka kaivaa hautaa neiti Rygseckin rakkaalle
kissalle. Batler kertoo edellisillan tapahtumista, kuinka han oli
meluisan pdivéllisseurueen juopuneen isdanndn pyynnosta vienyt
ruokasaliin lautasellisen kermaa. Bruno oli kaatanut sithen myrk-
kyd ja antanut kissalle, joka kuoli. Neiti Rygseck oli saapunut juuri
taman jalkeen, ndhnyt kuolleen kissansa ja sanonut, ettd Bruno saa
seuraavana pdivdna vastata kaikesta.

Batler kertoo, ettd hdn edellisessa tyopaikassaan hotellissa syyl-
listyi varkauteen. Palmu arvelee, ettd Batler salaa jotakin muuta
ja uhkailee hdntd hieman. Poliisit menevét sisddn ja saavat pi-
an esimieheltddn tiedon, ettd tutkimukset on lopetettava ndyton
puuttuessa. Rykamon konsernin johtaja on suhteillaan saanut ta-
maén aikaan. Kirjailija Laihosesta tapahtumat ovat kiinnostavia
ja han kutsuu neiti Vanteen ja poliisimiehet Kédmpiin lounaalle.
Laihonen tilaa kabinettiin pianistin. Neiti Vanne kertoo heille aar-
teenetsintdleikistd, ja miten Bruno oli saanut houkuteltua heidat
tekemddn rikoksia, joita ei voisi ilmoittaa poliisille. Han kertoo,
miten itse varasti Laihosen uuden kisikirjoituksen. Edellisiltana
katsottiin, kenen rikos oli paras. Insin66ri Vaara toimi tuomarina.
Aimo oli varastanut neiti Rygseckin kissan, Airi oli tehnyt jotakin,
jota Bruno vaitti siveellisyysrikokseksi, mutta mitd he eivét voi-
neet kertoa muille. Itse hdn ndytti vain insind6ri Vaaralle oman
rikoksensa. Tama palasi hurjistuneena Brunon huoneesta, ilmoitti



Brunon voittaneen ja ldhti. Bruno alkoi riidelld toisten kanssa eika
palauttanut késikirjoitusta. Neiti Vanne oli kirjoittanut Laihoselle
sopien tapaamisen aamulla Bruno Rygseckin talon kohdalla, ja he
olivat tulleet sisdlle kellariin juttelemaan.

Etsiva Kokki esittdd kabinetissa laulun. Poliisit palaavat asemal-
le, jossa pddllikkod odottaa vihaisena: on tapahtunut toinen kuole-
mantapaus, eronnut rouva Rygseck on kuollut. Poliisit kiiruhtavat
takaisin Rygseckin taloon. Paikalla ovat samat henkil6t kuin aamul-
la, rouva Rygseck kuolleena. Insindori Vaara kertoo, mitd tapahtui.
Alli Rygseck oli juonut Aimon tarjoilemaa absinttia ja todennut ku-
mastellen sen maistuvan mantelilta. Sitten han oli kuollut tuskasta
huutaen ja kurkkuaan pidellen. Myrkkydé ei ollut 16ytynyt.

Neiti Rykdmoéd kuulustellaan. Etsivda Kokki esittdd Toivol-
le oman teoriansa murhaajasta, ja Palmu 16ytdd myrkkypullon
eteishallista. Murharyhma héérii salissa. Palmu katselee Brunon
huoneessa timén “punaista kirjaa”, jossa valokuvausharrastuksen
tuloksena on lukuisia alastonkuvia naisista.

Poliisit palaavat toimistoonsa. Rykamon konsernin johtaja kut-
suu Palmun luokseen, esittdd itsemurhateoriansa kuolemaan joh-
taneista tapahtumista ja tarjoaa Palmulle hyvaa tyopaikkaa yhty-
mdssddn. Lahtiessdan Palmu Toivo-apulaisineen kiertdd insinoori
Vaaran tyohuoneen kautta ja saa insindorin paljastamaan, etta
Bruno oli ndyttanyt hanelle alastonvalokuvan Airi Rykdmosta.
Tutkittaessa kuva osoittautuu vadrennokseksi. Palmu saa sovun
aikaan insind06ri Vaaran ja neiti Rykdmon vilille. Palmu saa tiedon,
ettd Batler on havinnyt.

Poliisit siirtyvat kirjailija Laihosen luo, jossa kahvitellaan ja
neiti Vanne kertoo jaédneensa yoksi Brunon vierashuoneeseen, jotta
voisi varastaa kasikirjoituksen takaisin Brunon kylpiessa. Han ei
kuitenkaan lopulta mennyt huoneeseen, koska kuuli sieltd danta
—insin6ori Vaara oli juuri rikkomassa Brunon valokuvauslaitteita.
Neiti poistui takaovesta tapaamaan kirjailija Laihosta.

Poliisit palaavat asemalle. Palmu ldhettdd apulaisensa Toivon
hakemaan punaista kirjaa Rygseckin talosta seka kierrokselle asi-
anomaisten luo kertomaan, ettd neiti Vanne tietdd jotakin murhas-
ta. Palmu on tiennyt murhaajan jo kauan, mutta ei ole suostunut
paljastamaan sitd muille.

Neiti Rygseck on muuttanut Rygseckin taloon ja sanoo pelkaa-
véansd olleensa sielld yksin. Toivo antaa hédnelle aseensa, joka heti
laukeaa vahingossa. Toivon ldhdettyd neiti Rygseck soittaa neiti
Vanteelle ja pyytdd tdtd avukseen tutkimaan Batlerin tavaroita.
Neiti Vanne tulee. Hanté alkaa pelottaa, kun hédn dkkid huomaa
jddneensd yksin.
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Palmu odottaa poliisilaitoksella, ettd murhaja ldhtisi liikkeel-
le. Han saa selville neiti Vanteen jattdneen kiellosta huolimatta
asuntonsa ja ldhteneen Rygseckin taloon. Poliisit ajavat kiireesti
perédssd. Kokki kollegoineen partioi talon ulkopuolella ja kertoo
neiti Vanteen tulleen jo puoli tuntia sitten, eikd Palmu ollut kiel-
tanyt padstamasta ketddn sisddn. Poliisit hajaantuvat.

Sisdlla neiti Vanne on 16ytanyt neiti Rygseckin ja he menevit
tutkimaan kellaria. Neiti Rygseck aikoo ampua neiti Vannetta sel-
kdan, mutta tdma aavistaa jotain ja ehtii juosta karkuun kellari-
varastoon. Poliisit ryntdédvat sisddn. Neiti Rygseck aikoo ampua
Palmun, mutta Toivo heittdytyy eteen ja haavoittuu olkapddhan.
Pian tilanne on ohi.

Johtaja Rygseck tulee avuksi noutamaan mielenvikaista neiti
Rygseckid, joka kdsiraudoissa ihmettelee lempeésti, miten ase paa-
si vahingossa laukeamaan. Laihonen ehdottaa, ettd seurue siirtyisi
Kéampiin. Sielld Palmua odottaa ylldtys: vietetdédn kirjailija Laiho-
sen ja neiti Vanteen kihlajaisia. Palmu selostaa Neiti Rygseckin
mielisairautta, miten tdma kuvitteli kissan osaksi itseddan. Alli Ryg-
seck taas oli todistanut istuneensa neiti Rygseckin kanssa Brunon
salissa murha-aamuna, vaikka todellisuudessa neiti Rygseck oli
poistunut salista valilld. Rouva Rygseck aikoi kiristdd neitid ja
vaatikin pesdnselvityksessa taloa itselleen. Kovasti etsitty ensim-
madinen murha-ase osoittautuu Amalia Rygseckin sateenvarjoksi,
jossa on raskas karhun paan muotoinen nuppi.

Komisario Palmun erehdys. Kaikki alkaa Kappelzsta Esplanadzlla soittaa
torvisoittokunta, kuten Kassila on kirjoittanut jo kisikirjoitukseen.
Vas. Matti Oravisto, Elina Salo, Jussi Jurkka, Elina Pohjanpiii, Pentti Siimes.



Analyysi Komisario Palmun erehdyksen musiikista

Analysoidakseni Komisario Palmun erehdyksen musiikin funktiot olen va-
linnut tutkittavakseni alku-ja loppumusiikin sekd kolme jannitysdraaman
kannalta tarkedd kohtausta. Kokonaiskasityksen saamiseksi kirjoitan myos
komediallisuuden ja toisaalta jannityksen luomisesta ja korostamisesta,
leppedmman tunnelman luomisesta sekéd hiljaisuudesta.

Alkumusiikki

Elokuva alkaa musiikilla, ja nelisen sekuntia kuva on musta. Musiikki
siis ehtii hetken tehota yksinddn: marimballa hitaassa tempossa soitettu
tritonuskulku patarummulla tehostettuna luo oudon tunnelman. Tassa
vaiheessa musiikki on kolmijakoista ja instrumentit soivat samassa ryt-
missd. Ensimmadisestd kuvasta ldhtien ne erkanevat kuitenkin rytmisesti
toisistaan ja noudattavat itsendisesti eri tempoja. Musiikista ei erotu perin-
teistd melodiaa, ja se vaikuttaa pysdhtyneeltd. Kuvassa ndkyy kokokuva
kaksikerroksisesta komeasta kivitalosta. On pimedd, katuvalo luo vaimeaa
hohdetta oikealta, ja talon ensimméinen kerros on valaistu. Kamera tarkas-
telee kohdettaan suoraan edesta.

Alkutekstit ilmestyvéat kuvan pédille: ensin tuotantoyhtié “SF” ja sitten
“Komisario Palmun erehdys”. Tassd kohden musiikkiin tulee mukaan sym-
baali, joka helisee voimakkaan crescendon. "Mysteriet Rygseck” -tekstin
kohdalla se on jo hdipynyt. Tekstit seuraavat toisiaan, ja musiikkiin liittyy
vield vetopasuunalla soitetut neljan viiden sekunnin pituiset crescendot,
jotka véhitellen voimistuessaan luovat jannitystd ja odotusta, vaikka mi-
tddn varsinaista melodiaa vetopasuunoiden puhalluksista ei synnykaan.
Sivuosandyttelijoiden kohdalla marimba jattda tritonuskulkunsa ja soit-
taa nopeat, rydpsdhtelevit siavelkulut pasuunoiden kanssa vuorotellen.
Voimakkaat, matalahkot pasuunan danet ja marimbary6pyt ajoittaisten
patarumputremoloiden tai symbaalihelistysten kanssa saavat aikaan kaa-
osmaisen vaikutelman.

Kun kuvaan tulee teksti “Ohjaus Matti Kassila”, alkaa kamera liikkua.
Se ajaa lievasti heilahdellen eteenpdin ja oikealle, alas rautaporttiin, jonka
molemmissa puoliskoissa on kirjaimet BR. Ohjaajatekstien kohdalla ma-
rimba ottaa patarummun tehtdvan toistaen rytmikkaasti yhtd saveltd. Sa-
malla mukaan tulee harppu, joka soittaa ylinousevaa sointua parin oktaa-
vin alalta edestakaisin. Porttikuvaa seuraa leikkaus talon sisdportaikkoon,
jota pitkin miespalvelija sulavasti laskeutuu. Hanelld on kddessdan kuu-
sihaarainen kynttildnjalka, jossa kynttildt palavat. Kynttelikdn helisevien
kristallien ddni soi hdipyvan musiikin pdalld ja voimistuu vallitsevaksi: on
siirrytty elokuvan diegeettiseen ddnimaailmaan.

Riitasointuista tritonus-intervallia (ylinouseva kvartti) on perinteisessa
musiikissa kédytetty ilmaisemaan pahan tai itse paholaisen lasndoloa. Myos
elokuvamusiikista 10ytyy esimerkkejd. Hans-Christian Schmidt (1982, 91-92)
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mainitsee Leonard Rosenmanin musiikin elokuvaan Pyérteitii (The Cobweb,
Vincente Minnelli 1955), jossa tdma on kdyttanyt kaksitoistasdveltekniikkaa
ja tritonuskulkuja luomaan jannitysta ja neuroottista tunnelmaa. Komisario
Palmun erehdyksen musiikissa voi havaita yhtymédkohtia my6s Herrmannin
musiikkiin Hitchcockin elokuvassa Vertigo — punainen kyynel (Vertigo 1958),
jossa siindkin késitellddn ongelmaista mieltd. Lindemanin musiikilla on si-
sallollinen funktio: pahuus ja mielisairaus, jotka vallitsevat talossa, saavat
ilmiasun musiikissa. Kuulija ei tosin tarkalleen vield tiedd, mistd on kysy-
mys, mutta viitteet ovat selvat. Musiikki luo salaperdistd jannitykseen ja
kauhuun viittaavaa tunnelmaa.

Claudia Gorbman kirjoittaa irrationaalisen representoinnista kdyttden
esimerkkind Max Steinerin musiikkia elokuvaan King Kong (King Kong
1933). Tarina kerrotaan aluksi ilman musiikkia, joka alkaa soida vasta,
kun roolihenkil6t lahestyvit jattildisapinoiden asuttamaa Skull Islandia.
Néin se edestauttaa hypnotisoimaan katsojan hyvidksyméaan saaren mie-
likuvituksellisen maailman ja vahentdd hanen vastustustaan. Gorbmanin
(1997, 79) mukaan ei-diegeettinen taustamusiikki yhdistyy nimenomaan
irrationaaliseen, uneen ja kontrollin menetykseen vastakohtana logiikalle,
arkipdivén realismille ja kontrollille, ja siksi sitd kdytetddn niin runsaasti
nimenomaan kauhu-, science fiction- ja fantasiaelokuvissa.

Perinteisessd lansimaisessa musiikissa luodaan jannitteitd ja puretaan
niitd tiettyjen sointufunktioiden avulla. Lindemanin musiikki elokuvan
alussa ei luo mitdan tallaista jatkuvuutta. Kuulijan on mahdoton arvata,
mitd musiikissa tulee seuraavaksi tapahtumaan. Téallainen musiikki, jos-
sa ei ole sdvellajituntua, melodiaa eikd kiintedd rytmid, luo epdvakaan
tunnelman. Tuttujen elementtien puuttuminen aiheuttaa turvattomuuden
tunnetta, rohkeammissa kuulijoissa uteliaisuutta.

Tutkija Royal S. Brown (1994, 154) kirjoittaa elokuvasaveltdja Bernard
Herrmannin yhteydessd melodian olevan musiikin rationaalisin elementti.
Hén katsoo, ettd Herrmannin pyrkimys olla kdyttamaétta varsinaisia pitkia
melodioita saattaa johtua yhteistyostd ohjaaja Alfred Hitchcockin kanssa,
tdméan elokuvallisesta tyylistd. Lyhyet fraasit sopivat paremmin nédiden
elokuvien irrationaalisuuteen (ibid., 148-174). Lindemanin tuotannossa
voidaan ndhdé vastaavia piirteit.

Brownin (1994, 152-153) mukaan Bernard Herrmann alkoi eristda ters-
si-intervallia perinteisestd lansimaisesta duuri-mollitonaliteetista. Brown
nimedd mm. “hitchcock-soinnun”, jossa on kaksi suurta ja yksi pieni terssi.
Héan huomauttaa, ettd timén tyyppisid sointuja esiintyy jatkuvasti moder-
nissa jazzissa. Kun néita “ei-mihinkdén-kuuluvia” sointuja yhdistelldan, ei
synny perinteistd sdvellajituntua. Brownin mukaan irrationaaliseen siirty-
misen mahdollisuus tuntuu vaanivan jatkuvasti Herrmannin saveltamissa
Hitchcockin elokuvissa nimenomaan ndiden uudenlaisten sointuvérien
ansiosta. (Ibid.)



Naissda huomioissa on paljon yhteistd Lindemanin Komisario Palmun ereh-
dykseen saveltdiman musiikin kanssa. Lindemanin soinnut esiintyvit tosin
vield pelkistetympind kuin Herrmannin musiikissa, jossa usein kuiten-
kin kuullaan jonkinlaisia toistuvia motiiveja tai melodioita. Jazzvaikutteet
taas ovat ilmeiset esimerkiksi Kdmp-kohtauksen pianomusiikissa ja sitd
seuraavassa jatsiyhtyeen versiossa “Tummista silmistd”. Ndiden kohtauk-
sien soinnutus on kuitenkin melko perinteistd, vaikkakin niistd voi aistia
hiivahdyksen third stream -vaikutteista. 1950- ja 1960-luvun modernista
jazzharmoniasta muistuttavat enemman esimerkiksi muutamat vaskijak-
sot, kuten kohtauksessa, jossa komisario Palmu ja Toivo ovat menossa
tapaamaan johtaja Rygseckid. Samoin valoisassa celestajaksossa Kampin
kabinettiin siirryttdessd syntyy vaikutelma third stream -suuntauksesta,
jossa pyritadn yhdistdiméaan jazzia ja uusklassista musiikkia.

Brownin mukaan Herrmann rikkoi miltei uransa alusta asti perinteisia
elokuvamusiikkikdytdntdjd vastaan, erityisesti amerikkalaista elokuvaa
hallitsevaa wienildista traditiota. Taméan hén teki ottamalla harmonian ja
instrumenttivarit musiikkinsa tarkeimmiksi elementeiksi. Han antoi niille
tehtdvid, jotka tavallisesti annettiin musiikkiteemoille ja motiiveille. (Ibid.,
153) Tahédn on lisattdva, ettd Herrmannille ominaisia, usein Hitchcockin
ohjauksista tunnistettuja piirteitd 16ytda jo sdveltdjan varhaisemmasta tuo-
tannosta, esimerkiksi radio-ohjelmista tai RKO- ja Twentieth Century Fox
-yhticlle tehdyista elokuvista.®

Myo6s Lindeman teki heti ensimmadisessd elokuvasdvellystydssddn pe-
sderon perinteiseen kotimaiseen elokuvamusiikkiin, kuten Punaisen viivan
kritiikeistdkin voidaan lukea. Komisario Palmun erehdyksessi han lisasi vali-
matkaa. Jos Lindeman oli “uudenlainen” siveltdja Kassilalle, niin sitd han
oli my®6s elokuvayleisolle. Sointuvérit ovat hyvin merkittavia tassa Palmu-
elokuvassa, instrumenttivérien, rytmiikan ja agogiikan lisdksi. Marimban
sdvelet muodostavat usein sointuja, vaikkakin se toimii my®s rytmi-instru-
menttina samaa danta toistaessaan. Vetopasuunat ja trumpetit esiintyviét ai-
na kaksiddnisesti ja savelkuluista muodostuu sointuja, kuten myos celestan
ja harpun sdvelistd. Rumpu ja fagotti esiintyvét aina yksidanisina.

Kotimaisessa elokuvassa kuvatun kaltainen musiikki on tuiki harvinai-
nen. Mitddn sen kaltaista ei 1950- ja 1960-luvun vaihteessa 16ydd muista
kuin Lindemanin omista toistd, poikkeuksena jotkin mielenhdiriota ilmen-
tavat yksittdiset kohtaukset.

Elokuvan ensi-iltavuonna 1960, kun téllainen sévellystapa oli uusi, kir-
joitti Yrjo Kemppi Iltasanomien ”“Elokuvakatsauksessa”, ettd ”[r]unsas
musiikki on Osmo Lindemanin, ja jos sen tarkoituksena on ollut korostaa
kummitusmaista tunnelmaa, voidaan siveltdjan katsoa onnistuneen erin-
omaisesti.” Alkumusiikki tayttaa siis sekd rakenteellisen tehtdvan elokuvan

68. Kiitokset Antti Alaselle tdstd muistutuksesta.
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aloittajana ja sisdllollisen funktion jannitystd luovana ja ennakoivana ele-
menttind ettd ulkoisen funktion genrekohtaisiin odotuksiin vastatessaan.

Bruno Rygseck tappaa kissan

Bruno Rygseck tietdd tdtinsda Amalian olevan mieleltddn sairas. Han aavis-
taa tddin ja tdmén kissan vélisen erikoisen siteen. Koska titi haluaa sulkea
Brunon johonkin laitokseen, vaikkei tima holtittomista elintavoistaan huo-
limatta suinkaan ole mielenvikainen, haluaa Bruno kiusata tatidan, ellei
suorastaan kostaa. Han saa serkkunsa Aimo Rykamon varastamaan kissan
ja myrkyttdd sen vieraidensa ndhden nédiden vastustelevista huudahduk-
sista huolimatta. Katsojalle timé tapahtuma néytetdan takautumana kui-
tenkin vasta elokuvan kerronta-ajan seuraavana pdivana, kun Batler kertoo
Palmulle tapahtumasta haudatessaan kissaa puutarhaan.

Koko puutarhakohtauksen ajan ympariston ddnet kuuluvat kerronnan
nykyhetkessd selvisti: varpusten sirkutus, autot, lapset, jokin pilli.

Marimba soittaa atonaalisia ja vapaarytmisid sdvelkulkuja jo komisario
Palmun, hdnen apulaisensa Toivon ja etsivd Kokin siirtyessa talon keittiosta
puutarhaan. Kuuluu my®os vaimeaa symbaalihelistysta. Batlerin ilmoitusta,
ettd hdn kaivaa hautaa, seuraa lyhyt kommentti patarummulla. Batler alkaa
kertoa edeltdavan illan tapahtumista, ja mukaan tulee fagotti, joka soittaa
osittain kromaattisesti etenevdd atonaalista melodiaa. Marimba, symbaali,
patarumpu ja fagotti soivat koko Batlerin kertomuksen ajan.

Aikatasot vaihtelevat kohtauksen kuluessa edellisillasta kerronnan ny-
kyhetkeen. Batlerin kertojadéni kuuluu toisinaan takautuman pédilld sa-
maan aikaan kuin takautuman ddnet kuuluvat vaimeampina. Valilld Batler
vaikenee ja takautuman dénet nousevat esiin.

Batler kertoo isdnténsa olleen illalla naamioitunut. "Miksi?” kysyy Pal-
mu. "Kuolemaksi”, vastaa Batler. Hanen sanojaan seuraa patarummun
kolme lyontid. Ensimmadiselld lyonnilld tapahtuu suora leikkaus edellisil-
taan, Aimon saapumiseen. “No niin”, sanoo Batler ja jatkaa kertomustaan.
Rumpu ly6 vield muutaman kerran. Kertomus jatkuu fagotin, symbaalin ja
marimban myo6tédillessd. Symbaalin helind ja pieni tauko Batlerin puheessa
ennen kissan nimen mainitsemista korostavat sitd, ettd Aimolla oli muka-
naan kissa, Prinsessa Adeline. Pieni huipennus patarummulla taas korostaa
Palmun ihmetysta siitd, ettd vuorineuvos Vanteen tytér olisi varastanut
K.V.Laihosen kisikirjoituksen. Ihmetystd korostaa myos ékillinen leikkaus
nykyhetkeen sekd musiikkia seurannut hiljaisuus.

Musiikki vaikenee véahidksi aikaa, ja Batler kuuntelee takautumassa la-
sien helindd hyllyssa: joku kulkee portaissa tarjoiluhuoneen ylapuolella.
Insin66ri Vaara on laskeutunut portaita Brunon kanssa ja poistuu raivois-
saan paikalta. Hyvin juopunut Bruno pyytaa Batlerilta kermaa kissalle, ja
pian lasit helisevit jélleen. Pian selvidd, ettd Bruno kdy tuolloin hakemassa
myrkkypurkin.



Kissan myrkyttdmiskohtaus on tehty hyvin dramaattiseksi. Ilmeisena
syynd se, ettd tapahtuma on syynéd seuraaviin murhiin. Tappamalla kissan
langettaa Bruno tietdiméttddn oman kuolemantuomionsa.

Batler vie kerman tarjoiluhuoneesta ruokasaliin, ja musiikki alkaa uu-
delleen. Kermalautanen hopeatarjottimella on kuvassa etualalla tayttden
sen. Patarumpu sédestdd. Bruno ottaa esiin myrkkypurkin, joka kdvédisee
lahikuvassa, ja fagotti kommentoi neljan sdvelen aiheella. Seurue halisee
ja yrittad kieltdd Brunoa, jolloin rummutuksen tempo kiihtyy. Bruno laittaa
myrkkyd kissan kermaan, ja fagotti kommentoi jdlleen neljalld savelelld,
talla kertaa kvinttid ylempéda. Bruno asettaa kissan kermalautasen dédreen
symbaalin helistessd patarummun jatkaessa edelleen. Rummutus kiihtyy
tremoloksi kissan kuolinkamppailun ajaksi. Sitd ei kuitenkaan néytetd,
vaan kuvassa ovat Batlerin kasvot, jotka kielivdt vastenmielisestd ndysta.
Rummutus voimistuu, peittdd lopulta seurueen ddnet ja loppuu korostet-
tuun lyontiin. Sitd seuraa syva hiljaisuus. Samalla tapahtuu leikkaus kuol-
leeseen kissaan kermalautasen vieressd seurueen sddrien ympardimana.
Sadret kdvelevit hitaasti pois kuvasta.

Koko tdaméan musiikkijakson ajan, kermalautasesta ldhtien, musiikki on
hallitsevin déni. Diegeettiset ddnet kuuluvat kylld selvasti mutta kuitenkin
vaimeampina kuin musiikki. Musiikkia ja hilyad seuranneen pysahtyneen
hetken rikkoo ovikellon soitto. Patarumpu alkaa rummuttaa suurta terssia
korkeammalta, kun Batler rientdi sulavasti avaamaan ovea kameran seu-
ratessa hdnta lapi huoneiden.

Elokuvassa on useita hienoja kamera-ajoja, ja kamera liikkuu muuten-
kin hyvin mielenkiintoisella tavalla. Juuri ennen kuin Batler avaa oven
neiti Amalia Rygseckille, alkaa symbaalin helind ja marimban ry6pyttely,
jotka loppuvat hidastuen, kun hdn on astunut sisddan. Ruokasalista kuuluu
vaimeaa puheensorinaa ja véittelyd. Kamera seuraa tétid ja Batleria lapi
huoneiston. Fagotti soittaa kaksi kolmisdvelistd motiivia, joita kumpaa-
kin seuraa kolme patarummun lyontid kokosdvelaskelta matalammalta
kuin eteiskohtauksessa. Kun Bruno nékee titinsa ja alkaa hihittad, kuuluu
symbaalin voimakasta helindd. Kokosavelaskelta dskeistd korkeampi pa-
tarumputremolo korostaa hetked, jolloin tdti huomaa kuolleen kissansa.
Patarumpu ja symbaali soivat, kun titi sanoo ldhikuvassa vakaasti: “Bruno.
Huomenna saat vastata téstd ja kaikesta muusta.” "Tastd”-sanan kohdalla
tapahtuu leikkaus yleiskuvaan seurueesta, ja fagotti soittaa matalan kuu-
sisdvelisen aiheen. Sitten tati kdskee Batlerin haudata kissan puutarhaan.
Tatd seuraa leikkaus kerronnan nykyhetkeen.

Musiikki on tdssdkin jaksossa voimakkain dani lukuun ottamatta Ama-
lia-tddin repliikkejd. Niiden yhteydessad kuultavan fagotin dani on yhta
voimakas kuin puheddni. Ohjaaja Matti Kassila on suunnitellut jo kasi-
kirjoitukseen tdménkin jakson musiikin keston. Samoin Amalia-tadista
on merkintd “musiikki kuvaa hdnen huomionsa” (kohtaus 186), kun han
néikee kuolleen kissansa.
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Komisario Palmun erehdys. Bruno Rygseck on juuri myrkyttinyt neiti Rygseckin
kissan. Neiti ilmoittaa Brunon saavan seuraavana pdiving vastata kaikesta.
Saara Ranin, Pentti Siimes, Elina Salo, Jussi Jurkka, Elina Pohjanpidd. Kassilan
kiisikirjoitussivu ja Osmo Lindemanin fagottisoolo samasta kohtauksesta.
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K1ssu pUuvLLTELG ATluglduudasel vie— DEKWUILLIL niijelsuus, S1TLENl vast

relld, jalkoja ympédrilla. ovikellonsoitto.

Nopea &j0 ldpi salin ja hallin ulko- ja musiikki taas esiin.

ovelle, jonka Batlerin k#si avaa:
18hikuvassa Amalia-neiti. Pienen het-
ken h#n vain seisoo, sitten pois ku-

yasta.

Nopea ajo Amalian takana avoimesta
ovesta saliin kohden seuruetta. Hén
pyséhtyy etualalle - katsoo ihmisid

edessdédn, katsoo alas lattialle - musiikki kuvasa hinen huomionsa

- menee,; nostaa kissan, tulee kohden,

pyséhtyy profiiliin, silittdd kissaan-

sa, k#intyy Brunoon péin. Amalia: (ik##nkuin sanoisi) Bruno
huomenna saat vastata tdstd ja ka:
kesta muusta.

Kdintyy, tulee kohden kameraa, ojen-

taa kissan. Amalia: Batler, haudatkaa prinses:

Adeline Katzendorf-Kopfberg - puw

haan.

Amalia lihtee kuvasta.
Talon puutarhassa,

187.
Lk, Batler lopettamassa kertomus- musiikki alenee
taan - pieni ajo: kuvassa mySs Pal-
M, joka on kuunnellut terkkaavai-
Sesti, Batler: Sitten ei olekaan paljon

tomista...

Komisario Palmun erehdys. Matti Kassilan kiisikirjoitus (Suomen elokuva-arkisto).
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Batler kertoo viela illasta ja muutamien takautumien aikana kuullaan
patarumpua. Nditd korostuksia ei ole kasikirjoituksessa, jota on tdltd koh-
den muutettu. Seuraavista tehostuksista sen sijaan on merkintd. Palmu ryh-
tyy pelottelemaan salaperdisen tuntuista Batleria luulotellen olettavansa
tdméan olevan murhaaja. Batlerin sdikdhdyksid korostetaan kamera-ajolla
ja pianonkieli- tai harpunkielivetdisyilld ja patarummulla. Kun Batler ren-
toutuu, loppuu tehostemusiikkikin.

Tamén tapahtumasarjan aikana kuultavassa musiikissa on paljon sa-
moja elementtejd kuin alkumusiikissakin: instrumentteina marimba, sym-
baalija patarumpu, dkilliset crescendot, vapaarytmisyys ja sdvellajitunnun
puuttuminen. Vetopasuunat ja harppu (juuri mainittuja tehosteenomaisia
vetoja lukuun ottamatta) eivit ole nédissa kohtauksissa® mukana, mutta
lisind on fagotti. My®os lasin helind toimii salaperdistd tunnelmaa luovana
musiikkitehosteena.

Juonelliset tapahtumat vaikuttavat musiikkiin ja musiikki vaikuttaa
niihin. Voidaan kuitenkin sanoa, ettd myos nédissa kohtauksissa musiikilla
on kaiken aikaa sisdllollinen funktio, koska se selvédsti luo jannittynytta
ilmapiirid. Samoin katsoja saa jo osoituksen siitd, mikd funktio oudolla
musiikilla ndkymattomén ilmaisijana voisi olla: Bruno leikkii kuolemaa
ja myrkyttdd kissan julmasti, eikd seurueen muissa jasenissa ole tarpeeksi
ryhtid sitd estaimdan. — Kukaan ei tosin pitanyt kissasta.

Kohtausten musiikissa on useita pienid dramaattisia aksentteja korosta-
massa repliikkejd ja painottamassa niiden tarkeyttd juonen kannalta. Pata-
rumpu on hallitsevin instrumentti. Se “esittdd” my0s kissan kuolinkamp-
pailun, joka kuvassa nakyy vain Batlerin reaktiona. Urkupisteenomaisesti
soiva rumputremolo korostaa dramaattisesti tapahtumaa voittaen lopulta
kaikki muut ddnet. Viimeinen korostettu lyonti markeeraa ilmeisestikin
kissan kuolinhetked.

Kassilan késikirjoitusmerkinnéista voi lukea, ettd hdan on suunnitellut
jaksoon kaikki musiikilliset efektit lukuun ottamatta fagottimotiiveja. Se-
lostuksen kohdalla lukee (kohtaukset 179-186): “Lk. [ldhikuva] Batler on
kauhuissaan. Sen nikee vaikka han yrittadkin pitad kasvoillaan pidattyvai-
syyden naamion. Hénen kasvoiltaan luemme tapahtuman.”

Repliikkisarakkeessa lukee samalla kohdalla: “Musiikki kuvaa kissan
kuolemaa. Péattyy purkaukseen.” Musiikki siis ilmaisee kuva-alassa na-
kymatonta. Purkauksesta on Lindemanin késittelyssa tullut aksentoitu
rummunisku.

Kumahteleva rumpu kohtalon ja kuoleman ennustajana on varsin ta-
vallinen elokuvissa, vaikkakaan ei ehkd maéarallisesti ndin runsaasti kéy-
tettynd. Esimerkiksi ranskalaiseen film noiriin lukeutuvassa synkéssa elo-
kuvassa Varjojen yo (Le Jour se leve, Marcel Carné 1939) Maurice Jaubert on

69. Lasken tdssa olevan kaksi kohtausta: ensimmaéisessd Bruno tappaa kissan ja
toisessa téti saapuu toteamaan tapahtuneen.



kdyttanyt rumpua huomiota heréttavasti tappoon syyllistyneen miehen
ahdistusta ilmaistessaan. Ndissa kohtauksissa huomaa selvisti, kuinka
jannitysta kiristetddn tai lievennetddn rummun dantd voimistamalla tai
vaimentamalla.

Fagotti on ndissd kohtauksissa hyvin mielenkiintoisessa tehtdvéassa.
Sen ddnenviri ja atonaalinen, rytmisestikin vapaa soitanto vaikuttavat
synkistdvasti. Martin Skiles on kerdnnyt televisio- ja elokuvamusiikin sa-
vellysoppaaseensa taulukon tavallisimmista orkesterisoittimista ja niiden
aikaansaamista assosiaatioista (lansimaisissa, kirj. huom.) kuulijoissa. Fa-
gotti keski- ja matalassa rekisterissd on hdanen mukaansa voimallinen, me-
lodinen, salaperdinen ja dramaattinen, matalassa rekisterissa myos lystikés,
korkeassa taas valittava. (Schmidt 1982, 61-62.) Musiikin laadusta, sen
atonaalisuudesta ja vapaarytmisyydestd johtuen lystikkyys ei ndissa Pal-
mu-elokuvan kohtauksissa tule kysymykseen. Pikemminkin fagotti toimii
pahuuden, paholaisen dénena.

Kun Bruno ottaa esiin myrkkypurkin, on sitd musiikissa edeltdnyt tau-
ko, jonka lasinhelind on katkaissut. Kermalautanen on tuotu ruokasaliin
patarummun kumahtelun sdestykselld. Fagotin nelisdvelinen aihe, joka
kommentoi myrkkypurkin esilleottoa, tulee hyvin selvisti esiin. Myrkyn
laittaminen kermaan tuntuu aiheuttavan toisen fagottikommentin, ja jan-
nitystd kiristetddn elokuvamusiikissa tutulla keinolla: aihe toistuu kvinttia
ylempaa. Sitten fagotti vaikenee, kunnes neiti Rygseck saapuu. Erityisen
merkityksen saa kuusisdvelinen aihe, joka tuntuu kommentoivan tadin
repliikkid Brunon vastuuseen saattamisesta, varsinkin kun se voimakkuu-
deltaan on tasaveroinen tddin puhedénen kanssa.

Fagotilla on mielestdni sisédllollinen funktio ndkymattomaéan ilmaisija-
na, olkoon se sitten vaikkapa pahuus tai hdiriintynyt mieli. Musiikki luo
my0s yhtendisyyttd ja jatkuvuutta ndihin kahteen kohtaukseen, koska in-
strumentit ja sdvelkieli pysyvit vaihtelevuudestaan ja tauoista huolimatta
samoina.

Alli Rygseckin murha

Komisario Palmu, apulainen Toivo ja etsivda Kokki palaavat uudelleen Ryg-
seckin taloon. Kuollut rouva Rygseck ndytetddn ilman erityisid tehosteita.
Insindori Vaara alkaa kertoa, miten kaikki kédvi, ja pian siirrytdédn ristikuvan
kautta takautumaan, jossa pysytddan koko kohtauksen ajan. Aéni leikkaa
tarjoiluvaunun rahinaan: Aimo Rykdmo jakaa juomia pesdnselvitykseen
tulleelle seurueelle. Rouva Rygseck haluaa absinttia, kuten aina. Aimo
pdivittelee ja kysyy, eikd se maistu ihan anikselta. Rouva vastaa puolila-
hikuvassa: “Ei. Tamdhdn maistuu aivan... (kummastuneena) mantelilta.”
Samassa hian vetdd kauhistuneena huutaen henkeé silmit suurina, suu
avoinna. Kamera ajaa erikoisldhikuvaan, jota seuraa nopeasti leikkaus ko-
kokuvaan seurueesta. Kuva néyttda olevan kallellaan alas oikealle noin 45
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asteen kulmassa. Rouva Rygseck huutaa kauhistuneena oikealla keskelld
alkaen nousta tuolista, kun muut kauhistelevat taaempana vasemmalla.
Kaamean huudon jatkuessa ndhddan pikaiset ldhikuvat neiti Rygseckistd,
Airista, Aimosta, insindori Vaarasta ja Batlerista. Tdhdn asti otokset ovat
vaihtuneet hyvin nopeasti. Lihikuvien jdlkeen seuraa kokokuva yha vinos-
ta kulmasta, rouva Rygseck kohoaa hidastettuna kokonaan ylos nojatuolista
jajymahtdd raskaasti lattiaan. Kamera leikkaa lattiatasoon, sitten seuraa la-
hikuva rouvan kddestd ja kaatuneesta absinttilasista matolla, kdsi oikenee.

Komisario Palmun erehdys. Rouva Rygseckin myrkyttymisti harjoitellaan.
Aino Mantsas, kameroiden takana Matti Kassila ja kuvaaja Olavi Tuomi.

Kassila (1995, 214) itse kdyttda tdtd kohtausta esimerkkind kirjoittaes-
saan ajasta: “Aika on tdrked elementti: joskus se kuluu niin nopeasti, ettd
on nopeutettava kerrontaa, ndytettdava sarja pysdytettyjd kuvia, joskus sité
taas on venytettdva kuten rouva Rygseckin kuolemassa, kun hin syanidia
saatuaan kaatuu kuolleena lattialle. Se kestdd normaalia kauemmin: kun
kyseessd on erdanlainen ‘tajunnan laajeneminen’, niin aikakin laajenee.”
(Ibid.)

Musiikki alkaa hetki sen jdlkeen, kun rouva Rygseck alkaa huudon ja
kamera- ajon hédnen kasvoihinsa, ja loppuu, kun héin kolahtaa lattiaan.



Patarumpu soittaa tremoloa, marimba soittaa nopeatempoisia atonaalisia
savelaiheita. Huuto loppuu, kun rouva on kohonnut tuolista koko pituu-
teensa. Silloin soivat sdhisevit symbaalit, ja vetopasuunat soittavat haly-
tyksenomaisen ddnen. Namaé dénet korvaavat huudon. Rouvan pudotessa
lattiaan musiikki loppuu dkillisesti, ja seuraa ddnettomyys. Lahikuvaa rou-
van kddestd ja lasista seuraa suora leikkaus samaan lasiin, joka on edelleen
matolla, ja insin6ori Vaaran jalkoihin sen takana. On palattu kerronnan
nykyhetkeen.

Tamén kohtauksen musiikki on funktioltaan samanlainen kuin kissan
kuolemaa tehostanut rummutus: dramaattinen aksentti korostaa kuolin-
kamppailua ja sitd seuraavaa hiljaisuutta. Vetopasuunoja voi verrata tuo-
miopdivan torviin, varsinkin kun ne korvaavat rouvan huudon ja ilmeisesti
vahvistavat hdanen kuolleen. Musiikilla ei mielestédni tdssda kohtauksessa
kuitenkaan ole niin merkittdvaa tehtdvaa kuin kissan myrkytyksessa. Sii-
hen vaikuttaa tietysti se, ettd tapahtuma nédytetdan katsojille, eiké sitd lue-
ta jonkun roolihenkilon reaktioista. Lisdksi kuvakulma on harvinainen,
tehokas ja dramaattinen, kuten on my®os rouvan ilme ja huuto. Hidastus
ja dkillinen kameraleikkaus lattiatasoon tuovat lisdd tehoa. Musiikki joka
tapauksessa tukee tdtd ”“tajunnan laajentumista” ja syventaa sitd seuraavaa
hiljaisuutta.

Neiti Vanteen murhayritys

Neiti Vanteen murhayritys ja murhaajan paljastuminen elokuvan lopussa
on kohtaus, johon on ladattu mahdollisimman paljon jannitysta. Tunnelman
kiristdiminen alkaa jo edeltdvastd kohtauksesta, jossa neiti Rygseck soittaa
neiti Vanteelle ja houkuttelee timaén illalla luokseen tutkimaan Batlerin ta-
varoita. Kuvassa ei ndhda neiti Rygseckistd muuta kuin hdnen sormuksen
koristama vanha kétensd, joka kuva-alan vasemmassa reunassa kiertdd
numerot ja hivelee sitten puhelinta kuullessaan neiti Vanteen danen. Puheli-
men oikealla puolella nikyy vain tummaa sohvaa kauempana puhelinpdy-
dastd. Keskustelun aikana kuullaan marimbatritonuskulkuja, patarumpua
ja vetopasuunoita. Musiikki on samankaltaista kuin alkumusiikki nousevi-
ne sdvelkulkuineen, joita soitetaan pasuunalla. Kun neiti Rygseck ehdottaa,
“tutkisimme yhdessd”, kuuluu dkillinen voimakas pasuunacrescendo. Ka-
mera on jo lahtenyt kulkemaan omia teitddn Rygseckin talossa. Ensin kuva
siirtyy neidin kddestd huoneen oveen, sitten se ohittaa kylpyhuoneen ovea
korjaavan kirvesmiehen kellarin kdytdvaa nopeasti perddntyessadn — taas
oivaltava kamera-ajo. Kohtaus on jotenkin puistattava, koska kamera ei
tunnu viélittdvan talossa olevista ihmisistd. Tadistd ndytetddn vain kasi;
kirvesmies sivuutetaan nopeasti, eikd hankédan kdy kuva-alassa keskeisena.
Lisédksi kamera tuntuu mukailevan jonkin eldvin olennon katsetta, koska
se on niin liikkkuva ja maaratietoinen. Alkumusiikin tapaan musiikki tehos-
taa tdssdkin kohtauksessa salaperdistd, hieman kauhunomaista jannitysta
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kehittelevda tunnelmaa. Kamera perddntyy nopeasti pitkin kdytavaa taka-
ovea kohti. Sitd seuraa ristikuva Senaatintorille, jonka katuvalot syttyvat
juuri korkeahkojen marimbasévelien ja symbaalin helistyksen tehostamina.
Kohtauksen lopettaa arkisempi, vaikkakin jannittynyt kohtaus poliisilai-
toksella, jossa Palmun ty6huoneen kello antaa dénitehosteen.

Rygseckin talossa neiti Vanne on tutkinut Batlerin huoneen ja huomaa
vanhan neiti Rygseckin kadonneen. Hantd alkaa hieman pelottaa. Tarjoilu-
huoneessa lasit helisevit ja heti perdan kuullaan ”“stinger”: dkillinen koros-
tusddni marimballa, symbaalilla ja pianonkielilld tai harpulla. Marimba jaa
soimaan korkealta, ddni muistuttaa lasien helindé, ja patarumpu lyé muuta-
man kerran. Musiikissa on pieni tauko, kun hatdantynyt neiti Vanne toteaa
keittion ulko-oven olevan lukossa. Sitten marimba jatkaa taas korkealta,
symbaali helisee vaimeasti, patarumpu kumisee ja alkaa tremolon — nei-
ti Vanne on jatkanut kulkuaan. Vetopasuunat soittavat ison crescendon,
kun neiti Vanne hiipii peloissaan pimedhkdssd ruokahuoneessa. Musiikki
loppuu dkillisesti, kun han huudahtaa peldstyneend ndhdessaan neiti Ryg-
seckin, joka kehrdd: “Tadlldhan te olette neiti. Olen etsinyt teitd. Tulkaa!”
Huudahdusta on seurannut nopea kamera-ajo vanhan neidin ystéavallisiin
kasvoihin. Tatd seuraa kohtaus talon ulkopuolella, jonne komisario Palmu
saapuu. Poliisit hajaantuvat, Palmu ja Toivo ldhtevét takaovelle. Patarumpu
kumahtelee ja sitoo leikkauksen seuraavaan kohtaukseen.

Sisdlla Amalia Rygseck on houkutellut neiti Vanteen tutkimaan kella-
rin kdytavaa, ja lahettdd tdimén edellddn alas pimedhkoja portaita. Neiti
Rygseck kohottaa pistoolin ja aikoo ampua neiti Vannetta selkdan. Tama
kuitenkin aavistaa jotain, vilkaisee taakseen, kirkaisee ja juoksee portaita
alas karkuun. Laukaus menee harhaan, aseen suuliekki ndkyy selvisti.
Edellisestd kohtauksesta suoraan jatkunut rummun pauke voimistuu, kun
neiti Vanne pelkoa nieleskellen laskeutuu portaita. Ensimmaisen laukauk-
sen jalkeen musiikki voimistuu hallitsevaksi ddneksi: patarumpu kumisee
ja vetopasuunat soittavat terdavisti aksentoiden aggressiivista rytmid. Mu-
siikki on kuitenkin vain osa kohtauksen ddnimaailmaa. Selkednd kuuluu
my0s neiti Rygseckin kirkuna: “Tulkaa takaisin!” Vanhan neidin hysteeri-
nen kirkuna jatkuu koko kohtauksen ajan. Neiti Vanne kirkuu aluksi pelos-
ta, ja nyyhkii sitten kauhuissaan, kun pelastautuu uima-allashuoneeseen
pelkddmaén lukitun oven taakse. Poliisit ryntddvat danekkadsti sisdan.
Neiti Rygseck ampuu komisario Palmua, mutta Toivo heittdytyy eteen ja
kaatuu lattialle. Vanha neiti kirkuu kirkumistaan, ja etsivd Kokki vangitsee
hénet. Palmu kolkuttaa kylpyhuoneen ovea ja huutaa: “Neiti Vanne! Neiti
Vanne! Avatkaa! Tdélla on Palmu! Kaikki on ohi!” Neiti Vanne tulee ulos
ja painautuu nyyhkien komisarion rintaa vasten. Palmun &éni on noussut
voimakkaammaksi kuin musiikki, joka nopeasti vaimenee riitasointuisiin,
laskeviin vetopasuunan déniin ja loppuu ristikuvaan Aimosta, joka naures-
kellen tarjoaa haavoittuneelle Toivolle konjakkia Rygseckin talon salissa.



Kun neiti Rygseck soittaa neiti Vanteelle, on musiikilla selvidsti tunnel-
maa lataava vaikutus, joka outoon kuvaukseen yhdistettyna tekee kihel-
moivan vaikutelman. Jannitys kohoaa, kun neiti Vanne jaa yksin tarjoi-
luhuoneeseen ja sdikdhtdd lasien helindd. Musiikki muistuttaa varsinkin
laukauksen jdlkeen hallitsevaksi muututtuaan amerikkalaisten 1940- ja
1950-luvun tummasévyisten rikoselokuvien musiikkia vaskipuhaltimi-
neen. Musiikin huomattava voimistuminen antaa ymmartaa, etta kohtauk-
sen dramaattinen huippukohta on ldhelld, aivan samoin kuin kissanmyr-
kytyskohtauksessa. Molemmissa tapauksissa musiikki kohoaa voimak-
kaimmaksi ddneksi diegeettisten ddnien jaddessd sen alle — tai hadvitessa
kokonaan, kuten ensin mainitussa kohtauksessa. Télld tavoin tapahtumat
kohoavat esiin hyvin merkityksellisind muun kerronnan joukosta. Loppu-
kohtauksessa ne erottuvat siitd my6s vauhdikkuudellaan: ihmiset liikkuvat
nopeasti, lyhyet otokset seuraavat toisiaan nopeilla leikkauksilla.

Kohtaus on varsin lyhyt, mutta siind ehtii tapahtua paljon. Musiikki
korostaa tdtd toimintaa, lisdten ddnen ja liikkeen runsautta. Nimenomaan
vaskien terdvasti aksentoidut, nopearytmiset korostukset kuuluvat perin-
teisten amerikkalaisten rikoselokuvien “kuulokuvastoon”: valkokankaalla
on karskeja poliisimiehid ja toimintaa. Kathryn Kalinak (1992, 13) kirjoittaa
elokuvamusiikin konventioista: "Horns, with their martial heritage, ... Be-
cause of their link to pageantry, the military, and the hunt, horns are often
suggested heroism.” (Ibid.)

Komisario Palmun erehdyksessii ei varsinaisia toimintajaksoja ole kuin ta-
ma yksi ainoa, eikd siind esiintyvid miespuolisia henkildita ole esitetty eri-
tyisen sankarillisiksi, pikemminkin pdinvastoin. Aiemmissa kohtauksissa
kuulija on saattanut liittdd tehostemusiikissa esiintyvat vasket kuolemaan
(rouva Rygseck) tai valtaan (johtaja Rygseck) — mikd voidaan mieltdd mas-
kuliiniseksi — tai pelkdstdan voimakkaaksi daneksi, kuten useissa dkillisissa
musiikkikorostuksissa.

Tulkitsen siis vaskien esiintymisen tdimén elokuvan musiikissa yleensa
ja tdssd kohtauksessa erityisesti nimenomaan rikoselokuvamusiikin kon-
ventioiden tarkoituksellisena kdyttona. Oikeastaan koko kohtaus voisi olla
jostakin film noir -elokuvasta: jyrkkdsdvyinen valaistus, juoksevat poliisit,
hysteerinen kirkuna ja aggressiiviset vasket lataavat aitoa “mustan” toi-
mintaelokuvan tunnelmaa.

Loppumusiikki

Neiti Vanteen murhayrityskohtauksen jalkeen elokuvassa ei olekaan mu-
siikkia ennenkuin aivan viimeisen kuvan aikana alkava lyhyehké lop-
pumusiikki. Siirtyminen Rygseckin talosta epilogiin Kampissd tapahtuu
ristikuvan kautta. Sitd tehostavat ddnet: Rygseckin talossa ampumakohta-
uksessa haavoittunut Toivo dldhtdd kivusta ja neiti Vanne voivottelee sda-
listd, kun Palmu taputtaa Toivoa reippaasti olalle. Kimpissa kuullaan heti

131



132

onnellista ja iloista naurua — samppanja juhlistaa neiti Vanteen ja kirjailija
Laihosen ylladtyskihlajaisia.

Rikosta setvitddn vield vdhan aikaa, ja lopulta Palmu pyytdd Kokkia
tuomaan aseen, jolla Bruno Rygseck kolkattiin. ”Amalia Rygseckin sateen-
varjo”, toteaa Palmu. Hén ja Kokki pitelevat huvittuneina sateenvarjoa
keskellddn. Kamera ajaa sateenvarjon karhun muotoiseen jykevaan ka-
densijaan. Musiikki alkaa kamera-ajon tehostuksella: patarumpu- ja ma-
rimbatremololla. Vetopasuunat soittavat samankaltaisia aiheita kuin on
kuultu edellisessa kellarikohtauksessa: ensin terdvarytmisid ja sitten pitkia
ddnid, kun seuraa ristiinleikkaus pieneen Suomen Filmiteollisuuden logoon
karhunpéan keskelld. SF suurenee lahikuvan kokoiseksi. Pian pasuunat ja
patarumpu jddvit pois — pasuunat lopettavat matalaan pitkdan daneen.
Harppu soi muutamia tehosteenomaisia vetoja, marimba siirtyy tremo-
losta atonaalisiin sdvelkulkuihin. SF hdipyy kuvasta, joka jad mustaksi.
Pasuunat tordyttavat vield kerran matalan ddnen, jonka jilkeen harppu jaa
yksin soimaan ylinousevaa sointua arpeggiona edestakaisin parin oktaavin
alalta. Mielleyhtymat film noir -elokuviin vahvistuvat, samoin Bernard
Herrmannin musiikkiin. Esimerkiksi Alfred Hitchcockin elokuvissa Ver-
tigo — Punainen kyynel (1958) ja Vaarallinen romanssi (1959) Herrmann on
kayttanyt harppuglissandoja.

Elokuva itsessddn loppuu onneen ja iloon, mutta ilmeisesti katsoja on
kuitenkin haluttu jattda varistysten valtaan ja lopussa muistutetaan eloku-
vassa paikoin vallinneesta ahdistuneesta tunnelmasta. Tallaisena se vahvis-
taa elokuvan rakennetta toistaessaan alkumusiikin tunnelmia.

Jannityksen luominen ja jannittivien tapahtumien korostaminen

Komisario Palmun erehdyksessi voidaan eritelld useita jannitysta kohottavia
tekijoitd, jotka yhdessd luovat télle elokuvalle ominaisen kihelmdivén,
usein kauhun ja jannityksen sekaisen tunnelman. Henkilshahmot on luotu
tassd mielessd kiinnostaviksi. Degeneroitunut, ilked, hdijy ja paha Bruno
Rygseck leikkii kuolemalla ja saa seuralaisensa innostumaan rikosten te-
kemisestd. Han tappaa kylméverisesti tdtinsad kissan ja pitdd tapahtumaa
huvittavana. Jostain syystd han haluaa rikkoa serkkunsa Airin ja insin6ori
Vaaran viilit ja tuhota heiddn onnensa.

Kultivoitunut Batler on salaperdinen hahmo, jolla on epamaéardinen
menneisyys. Rouva Alli Rygseck on luoksepdaseméttoméan arvoitukselli-
nen. Neiti Amalia Rygsdck on hirved vanha nainen, jolta voi odottaa mita
tahansa, vaikkei ehkd ovelaa murhaa. Insin66ri Vaara vaikuttaa suoralta ja
ryhdikkaaltd, mutta toisaalta hdn oli Brunolle raivoissaan ja sitdpaitsi ha-
lusi lopettaa tutkimukset kesken ensimmdisen murhan jalkeen. Neiti Airi
Rykamo vaikuttaa kiltiltad tytoltd, mutta miksi hdnelld on Brunon takaoven
avain? Neiti Vanne on toimen nainen, ja hdnkin salaa, ettd on yopynyt Bru-
non talossa. Aimo Rykdamo on ainoa, jossa ei tunnu olevan salaperdisyyden
(eikd jarjen) hdivadkaan, mutta toisaalta han voisi olla yllattaja.



Komisario Palmun erehdys. Palmu keskustelee neiti Amalia Rygseckin kanssa.
Taustalla apulainen, joka ei ymmdrrd mitidan. Matti Ranin, Joel Rinne ja
Saara Ranin.

Aiemmin mainittiin jo Olavi Tuomen suunnittelema valaistus. Téllai-
nen amerikkalaisissa 1940- ja 1950-luvun film noir -elokuvissa kéytetty
ja trillereitd muistuttava outo valo luo osaltaan elokuvaan ainutlaatuisen
ilmapiirin. My6hdissyksyn ulkokuvissakaan ei aurinko paista. Film noirin
suuntaan viittaavat myos takautumat ja kertojadédni — vaikkakaan tdssa
elokuvassa ei kdytetd yhta mind-kertojaa vaan useita kertojia — ja toisaalta
mielenterveydeltddn jarkkyneet henkilshahmot.

Elokuvatutkija Matti Salo (1982) luonnehtii amerikkalaista film noiria
mm. jyrkdsti valaistuiksi, voimakkaita kontrasteja kédyttaviksi melodra-
maattisiksi elokuviksi, joiden perusvire on vdhintdan alakuloinen, ja mil-
joond tavallisesti amerikkalainen suurkaupunki, etenkin sen 6inen alamaa-
ilma. Han muistuttaa, ettd film noirilla saattaa olla myos komediallinen
puolensa, kuten elokuvassa Arsenikkia ja vanhoja pitseji (Arsenic and Old
Lace, Frank Capra 1944). Suomen oloihin sovitettuna Komisario Palmun
erehdys sopii hyvin tdhdan maaritelmaan.

Joskus myo6s kuvakulmat luovat jannitysta. Esimerkiksi keskustelun ai-
kana kamera saattaa kuvata alhaalta puhujien vyo6taron korkeudelta heidan
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kasvojaan kohti. Liikkuva kamera sindnséd luo jannitteen moniin kohtauk-
siin. Kassila itse kirjoittaa liikkeestd yleisesti, ei vain kameran liikkeesta
seuraavasti:

Liike on elokuvassa tdrked, joko ulkoinen tai sisdinen, usein molem-
mat. Kédytan liikettd, liikkeelle 1ahto4d, tuloja dramaturgisesti. Liike
lataa odotusta, valmistaa tulevaan, valpastaa katsojan vastaanottavak-
si. Kun liike pdattyy ja tulee pysdhdys — katsoja kuuntelee, ja silloin
asiansa voi esittdd. Katsoja on virittdytynyt, voi jopa kuiskata. Liikkeen
vastakohta, vahéeleisyys puree silloin. (Kassila 1995, 212.)

Tama luonnehdinta sopii yllattavasti myos musiikkiin ja muistuttaa itse
asiassa Kassilan haastattelussaan antamaa kasitysta musiikin kdyttétavois-
ta. Hinen mukaansa my6s musiikin loppuminen nostaa kuin tarjottimella
esille sitd seuraavan kohtauksen, varsinkin jos loppu tapahtuu dkillisesti
(Kassila 25.9.1993).

Voidaan ajatella, ettd hieman samankaltainen teho saavutettaisiin mu-
siikkia tai vaihtoehtoisesti kameran liikettd kdayttaimalld. Kohtauksessa,
jossa Palmu ja Toivo vierailevat johtaja Rygseckin (Arvo Lehesmaa) luo-
na, on pitka otos, jonka aikana johtaja Rygseck on yksin ddnessd ja kertoo
Brunon kuolemanvietista. Palmu ottaa tilanteen rennosti, mutta jannitysta
on luonut poliisipddllikon huolestunut muistutus jo elokuvan alussa, ettd
johtaja Rygseck on tdrked herra, jota ei saa hermostuttaa. Lisdksi Palmun
ja Toivon kévellessd Rygseckin konsernin toimistorakennusta kohti ku-
vaa kamera komeaa rakennusta ylhdalta alas, ja vetopasuunat soittavat
lyhyehkon, riitasointuisen ja loppua kohti laskevan sdvelkulun, jonka vii-
meiset ddnet kuuluvat vield, kun ristikuva ndyttdad Palmun sytyttamassa
nojatuolissa sikaria, ja johtaja aloittaa yksinpuhelunsa. Johtaja istuu suuren
kirjoituspdytansa takana vaikuttavana hahmona. Kamera kiertda hitaasti
vasemmalta oikealle hdnen kertoessaan. Kirjoituspdydalld johtajan edessa
olevat esineet ovat kuvan alalaidassa ja johtaja keskelld kuva-alaa. Seuraa
nopea leikkaus Palmuun ja takaisin johtajaan, joka puhuu edelleen. Nyt
kamera perddntyy suoraan hdnen edessddn niin, ettd Palmu tulee mukaan
kuvan oikeaan laitaan.

Kameran liike pitdd tiukasti jannitettd ylla kohtauksessa, joka muuten
saattaisi olla pitkdstyttdva, huolimatta muutamista leikkauksista Palmuun.
On mahdollista, ettd oikeanlaatuisella musiikilla saataisiin aikaan saman-
kaltainen lopputulos.

Elokuvien musiikki toimii usein yhdessd kameran kanssa. Komisario
Palmun erehdyksessikin on esimerkiksi lukuisia kohtauksia, joissa roolihen-
kildiden reagointia toistensa repliikkeihin korostetaan kamera-ajolla tai
zoomauksella ja musiikilla. Sdikdhtynyt, peldstynyt tai kauhistunut ilme
saa samanaikaisesti tuekseen marimba- tai patarumputremolon, vetopa-
suunan ddnen tai symbaalin helistyksen. Téllainen jannityksen korostus-



keino on elokuvissa tuiki tavallinen, suorastaan klisee — ja sellaisena sitd
on mielestdni kdytetty tdssdkin elokuvassa.

Kohtauksessa, jossa Palmu apulaisineen 16ytéda kirjailija Laihosen (Leo
Riuttu) ja neiti Vanteen hiilikellarista, on kohta, jossa on yhdistetty kame-
ran liike, musiikki ja kirjailija Laihosen repliikit. Palmu kertoo heille, ettd
Bruno Rygseck hukkui kylpyammeeseensa silld aikaa, kun he juttelivat
hiilikellarissa. Kohtauksen alussa neiti Vanne on kuvassa keskelld, Palmu
oikealla ja kirjailija Laihonen vasemmalla. Kamera alkaa kiertdd vasem-
malle, ja pian Palmu on replikoimassa puolikuvassa hieman kamerasta va-
semmalle kddntyneend kirjailija Laihonen hidnen edessddn selin kuva-alan
vasemmassa reunassa. Palmun repliikin jalkeen patarumpu alkaa kumista,
marimba soittaa atonaalisia nopeita savelkulkuja, ja hetken kuluttua sym-
baali helisee. Kamera alkaa kiertdd Laihosen seldn takaa niin, ettd hdnen
vasemmalla puolellaan seisovan neiti Vanteen kasvot tulevat lahikuvaan
samalla, kun Laihonen sanoo aran kauhistuneesti: ”Ajatella, meidén taalla
jutellessamme surmattiin ihminen!” Kamera jatkaa liikettd vasemmalle,
kunnes ldhikuvassa on kirjailija Laihosen profiili suoraan sivulta. Han jat-
kaa: “Sehdn on kuin taivaan tuomio.”

Kamera jatkaa kddntymistd vasemmalle, kunnes etsiva Kokki on puo-
likuvassa. Samaan aikaan kuuluu Palmun kired repliikki: “Surmattiin?
En mind niin sanonut.” Tatd seuraa leikkaus Palmuun, joka ldhikuvassa
irvistelee: "Mind sanoin, ettd han hukkui kylpyammeeseensa.” Talloin
kuullaan vield viimeiset marimban &ddnet. Kohtauksen jannitys laskee,
kun Batler rykiisee ja alkaa kertoa neiti Vanteelle aamun tapahtumista.
Samalla musiikki loppuu. Kellarin valaistus, ahdas huonetila tdynna ih-
misid, uhkaava rumpu ja outo musiikki, kameran kiertava liike, Laihosen
ja neiti Vanteen kauhistuneet ilmeet ja jalkimmadisen pelokas ddnensavy
sekd repliikkien sisdlto ovat kaikki seikkoja, jotka lisddviat kohtauksen
jannittavda tunnelmaa.

Kamp-kohtauksen pianisti (Toivo Mékeld), josta sindnsé on tehty koomi-
nen hahmo, luo soitollaan seké jannittavid ettd koomisia tunnelmia, joskus
molempia yhtaikaa. Han “sdestdd” neiti Vanteen kertomusta aarteenmet-
sastyksestd ja Bruno Rygseckin rikosillasta mydtdillen kertomuksen savya
ja tapahtumia. Soitto alkaa iloisena ja reippaana saksalaistyyppisend jatsi-
na, mutta muuttuu savyltaan kertomuksen sisallon myota. Soitto hidastuu
ja saa improvisoivan sdvyn. Vililld pianonsoitto vaikenee, ja pianisti kom-
mentoi kertomusta ilmeilldan.

Kassila on suunnitellut muuttuvia tunnelmia kabinetissa kuultavaan
pianomusiikkiin jo kasikirjoitusvaiheessa. Esimerkiksi “Hiljaista — sitten
taas piano, nyt surumielinen melodia” (kohtaus 248); “Pianomusiikki soi
hetken lemmentunnelmissa” (kohtaus 294); “Pianosta dramaattinen, mata-
la &&ni” (kohtaus 295) sekd “Hiljaisuus [sic] pianondppdily on miettelidan
hetken taustana”.
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Lindeman on toteuttanut nima omalla tavallaan: surumielinen melodia
on hieman bluesin sukuinen ja siind esiintyy blue note. Lindeman impro-
visoi 1920- ja 1930-luvun tyylistd jatsia vérittden sitd aavistuksen 1950- ja
1960-luvun vaihteelle ominaiselle third stream -suuntaukselle. Neiti Van-
teen kertoessa Bruno Rygseckin rikosillallisista pianosta tosiaan ldhtee
“dramaattinen, matala dani”. Lindeman improvisoi bassossa yksidanisen,
kromatiikkaa sisaltdvan sdvelkulun. Savellajittomuus, kromaattisuus ja ma-
tala d4dniala muistuttavat edelld kuvattuja fagottimotiiveja. Voidaan ajatella,
ettd pianon bassorekisteri korvaa tdssd fagotin pahuuden ilmaisijana.

Komisario Palmun erehdys. Kirjailija Laihonen [0ytid pyortynytti teeskentele-
viin neiti Vanteen ovensa edesti. Kohtauksessa soi Kampin kabinetin pianistin
esittiamd, tarinaan kiinteisti osallistuva musiikki, jota todellisuudessa esittii
taitava improvisoija Osmo Lindeman. Leo Riuttu, Elina Pohjanpdd.



Kohtaus, jossa neiti Vanne varastaa késikirjoituksen, on totetutettu pia-
nomusiikin “sdestdmand”. Piano soi mietiskelevasti bluesin tapaan, jossa
on hieman third stream -jazzin vaikutteita. Neiti Vanne kdvelee kuvassa
kadulla, menee kirjailija Laihosen rappukéytdvaan laskeutuen ylemmasta
kerroksesta Laihosen oven eteen ja teeskentelee pyortyvénsa siihen juuri,
kun Laihonen on tulossa kotiin. Pianisti (joka todellisuudessa on tietenkin
Lindeman itse) myotdilee musiikillaan neidin liikkeitd, soittaa nopeita sa-
velkulkuja, kun neiti juoksee, alaspdistd savelkulkua, kun neiti laskeutuu
portaita, ja korostaa neidin “py6rtymista”. Tempot vaihtelevat neiti Van-
teen liikkeiden mukaan.

Tallainen musiikillinen kuvailu oli yleistd amerikkalaisissa elokuvissa
1930-luvulla, mutta se jdi myohemmin kliseisend pois kdytostda komedial-
lisia kohtauksia ja animaatioelokuvia lukuun ottamatta.

Tahén asti musiikin luoma tunnelma on ollut vain lievisti alakuloinen ja
mykkéelokuvankaltaisuudessaan osin hauskaakin. Kun neiti Vanne alkaa
kertoa Brunon rikosillasta, soittaa piano matalassa rekisterissa aleatorista,
tummasévyistd kromatiikan savyttimaa sivelmad, joka antaa tapahtumille
paljon vakavamman ja pelottavamman savyn. Kun kerronta siirtyy takaisin
nykyhetkeen, jatkuu taas kevyempi bluesvaikutteinen musiikki.

Pelkdstdan musiikin luoma jannitys on voimakkain kohtauksessa, jos-
sa neiti Vanne kertoo aamusta Bruno Rygseckin talossa. Ilmenee, ettd hin
on ollut liikkeelld yhtaikaa murhaajan kanssa. Takautumassa on kuul-
tu fagottia, patarumpua, marimbaa ja symbaalia, mutta kun neiti Vanne
poistuu kellariin, kuullaan vain patarummun kumahtelua, korkeammalta
kuin aiemmin. Rummutuksessa on tauko, kun neiti kuulee jostain narinaa,
kdantyy ympari muttei nde ketddn. Han jatkaa matkaa, mutta kamera jaa
kellariin ja ajaa kuin itsekseen eteenpdin patarummun kumahdellessa hy-
vin voimakkaasti vield korkeammalta, ja vetopasuunat puhaltavat pitkdn,
voimakkaan ddnen. Rummunlydnnit voimistuvat entisestdédn, kun kamera
suuntaa rappukdytdvadn, josta murhaaja ilmeisesti on juuri tulossa. Janni-
tyksen ollessa korkeimmillaan tapahtuu suora leikkaus Palmuun, kerron-
nan nykyhetkeen, ja musiikki loppuu yhtakkia.

Kuva itsessddn on melko neutraali, vaikkakin “itsekseen” liikkuva ka-
mera tekee oudon vaikutelman. Lisdksi katsoja tietdd, ettd kellarissa on
tapahtunut murha, mika tietysti vaikuttaa kohtauksen tulkintaan.

Rummutus kiristdd tunnelmaa tehokkaasti sekd saveltasoa nostamalla et-
ta voimistumalla fortissimoon. Se vaikuttaa tunnelmaa luovana ja kohokoh-
taa korostavana tekijand (mielenkiintoinen kohtaus, siis: kohokohta on koh-
tauksen jdlkeen, eikd sitd ndytetd ollenkaan) seka fyysisesti kiihdyttamalla
kuulijan syddmenlyontejd, niin ettd jannityksesta tulee pakahduttavaa.

Jannitystd luodaan timéan elokuvan musiikissa siis varsin perinteisin kei-
noin: samaa ddntd toistavana tremolona tai urkupisteend, rummun iskuin,
akillisin voimistuksin ja korostuksin. Seka edelld mainitut ettd erityisesti
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aggressiiviset vasket ja harppuglissandot tai -arpeggiot luovat konnotaati-
oita film noiriin, erilaisiin rikos- ja “dekkarielokuviin”. Musiikki ennakoi,
alleviivaa, korostaa dkillisesti ("stinger”), saa aikaan fyysisid reaktioita. Se
luo tunnelmaa sekd nostaa ja laskee jannitetta.

Savellajittomuus seké aleatorinen rytmin ja harmonian késittely luovat
epdvakaata tunnelmaa ja tuntuvat viittaavan pahuuteen, mielenhdiriéon ja
rikokseen. Muutamassa pienessd kohtauksessa kuullaan perinteistd soin-
nutusta ja jopa melodiantapaistakin. Nama lyhyet vdldhdykset tuttuine
piirteineen tuntuvat muistuttavan “normaalista maailmasta” ja vahvistavat
muun musiikin tehoa.

Leppeda tunnelmointia

Vastakkainen tunnelma on merkitty kasikirjoitukseenkin kohtauksessa,
jonka aikana siirrytddan Rygseckin talosta Kémpiin tutkimusten keskeydyt-
tyd. Kassila kirjoittaa késikirjoituksessa kirjailija Laihosen lounaskutsuun
viitaten (kohtaus 231): “Palmukin jo hdmmastyy moisesta anteliaisuudesta.
Mutta tunnelman se kylld keventda yhdelld iskulla.” Tamén vierelld lukee:
”Sen kuulee heti musiikistakin.” Tunnelma tosiaan kevenee dkillisesti, ja
se havainnollistetaan nimenomaan musiikilla. Yksittdiset celestalla soite-
tut murtosoinnut luovat valoa jo ldhdettdessa Rygseckin talosta ja jatkuvat
ristikuvan jalkeen Kampin kabinetissa.

Kaésikirjoituksen mukaan (kohtaus 233)7° Kampin kabinetissa “[a]lkaa
soida soittorasiamainen keped musiikki, joka jonkinverran [sic] muistuttaa
"Nyt ylos sieluni’ -sdvelmad, mutta on maallisempi ja iloisempi.” Lopulli-
sessa versiossa melodia on kuitenkin hyldtty. “Soittorasiamainen” celesta
on kuitenkin ulotettu edellisen kohtauksen musiikkiin.

Kassila kirjoittaa kasikirjoituksessa (kohtaus 233): ”Viisi huurtunutta
coctail-lasia tdynna lupaavannikdistd nestettd kiitda tarjottimella kameran
seuratessa. Ne lasketaan alas ja Irman kasvot ja yksi laseista hanen ohuit-
ten sormiensa piteleména jaa kuvaan. Han odottaa hetken, ettd muut ovat
saaneet lasin, kohottaa sen sitten.”

Lindeman kdyttaa celestalla soitettuja asteittain nousevia sointuja, jotka
saavuttavat duurin johtosdvelen, kun laseja tuodaan. Seuraa pieni tauko,
jonka jélkeen ei kuullakaan toonikaa, vaan alaspdisid kulkuja roolihenki-
16iden tarttuessa laseihin.

Kassila jatkaa kasikirjoitusta (kohtaus 234): “Tiiviind rykelmana koho-
avat lasit ja viisiparia [sic] silmid katsoo toisiinsa niiden yli, nyokytelldaan
kohteliaita tervehdyksia.”

Télla kohden celesta soittaa muutaman yldspéisen soinnun luoden odo-
tusta. Kassila kuvaa, miten ”[m]usiikki pysdhtyy, kun lasit koskettavat
huulia” ja lisdd toisessa sarakkeessa: “"Maistetaan laseista, todetaan, ettd

70. Lopullisesta elokuvasta puuttuu lyhyt kohtaus 232, jossa Palmu ja apulainen
vaihtavat muutaman repliikin autossa matkalla Kdmpiin.



hyvaa oli.” Musiikkiselostus jatkuu: ”—ja péattyy kevyesti.” Nain my6s
tapahtuu elokuvassa: maistamisen jilkeen kuullaan kolme hidasta ylos-
pdistd murtosointua, erddnlainen moderni lopuke.

Celesta luo jo ddnenvirillddn hyvin erilaisen tunnelman kuin edelld
kuvattu muu musiikki. Se synnyttdd mielikuvan jostakin liikuttavasta,
kuten juuri lapsen soittorasiasta. Tuottaako siis alkoholi Kassilan mukaan
roolihenkil6ille samanlaista lohtua kuin soittorasian dani lapselle?”! Haas-
tattelussa hédn kertoi juuri tastd olevan kysymys (Kassila 25.11.1993).

Nousevat, nopeat sointukulut drinkkitarjottimen yhteydessa luovat
mielikuvan miellyttdvan kiihtyneestd odotuksesta. Hiljainen hetki maista-
misen kohdalla korostaa tatd tapahtumaa, ja sitd seuraavat raukeat soinnut
tuntuvat kuvailevan “lupaavannédkoisen nesteen” nautinnollista valumista
alas kurkusta. Sointujen valoisa luonne vaikuttaa tunnelmaan keventavasti
ja pehmentévasti. Musiikin funktiot tuntuvat siis vaihtelevan roolihenki-
16iden tunnetilan ilmaisemisesta tapahtumien musiikilliseen kuvailuun
samalla, kun se myds ilmaisee kohtauksen tunnelman.

Viimeisen soinnun aikana Kokki alkaa jo repliikkinsd Bruno Rygseckin
kylpyhuoneen ovesta, jossa maali oli hankautunut lukon vierelld. Palmu
tekee hidnestd pilaa ja alkaa selostaa tapausta Irma Vanteelle. Kassilan suun-
nitelman mukaan musiikki hdivyttdd puheddnen. Celesta jatkaa ja sitoo
ylospdisilla sointukuluilla my®s ajallisen hyppayksen, jonka aikana seurue
on siirtynyt lounaspoytdan.

Kassila kirjoittaa (kohtaus 235), ettd “[m]usiikki hurmaantuu kynttilois-
td”, ja tapahtumia kuvaavassa sarakkeessa: ”[k]irjailija Laihosen silmélasit
loistavat kilpaa kynttildiden kanssa, kun hdn kohottaa snapsilasin.” Seuraa
Laihosen repliikki: “Kaikkien maanantaipdivien kunniaksi! (pieni tauko)
Eldmé on kaunis.” Selostussarakkeessa Kassila jatkaa: “Irma Vanne on
edukseen - ei, se on liian laimeata, han kukkii, -

“Kynttildistd hurmaantuva musiikki” on toteutunut celestalla, joka nyt
soittaa rauhallisen, lempeén ja lohdullisen soinnuista muodostuvan me-
lodian. Téhdnastisen elokuvassa esiintyneen epamelodisen musiikin jal-
keen télld on suuri vaikutus. Katsoja voi seurata diatonista, tutunomaista
melodianmuodostusta mielihyvélld. Kaiken atonaalisuuden, kromatiikan
ja rytmisten vaihtojen jdlkeen tonaalinen musiikki synnyttdd suorastaan
onnen tunteen, jota edesauttaa instrumentin ddnenvari. Suuri osa tasté vai-
kutuksesta lankeaa neiti Vanteelle, joka puolildhikuvassa hohtaa kukkien
ja kynttilan valissa.

Komediallisuus

Kuten jannitys, myos komiikka syntyy Komisario Palmun erehdyksessii suu-
relta osin henkilshahmoista. Monet niistd ovat jonkinasteisia karikatyyre-

71. Kassila (1995) kirjoittaa avoimesti omasta runsaasta alkoholinkaytostaan.
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ja: englantilaistyyppinen hovimestari, kérttyisd vanhapiikatati, huoliteltu
rouva Rygseck ja osittain Palmukin. Hahmot sindnsd eivit ole koomisia,
vaan karikatyyrinen ldhestymistapa tuntuu vaativan maneerista naytteli-
jatyoskentelyd. Tastd huolimatta roolihahmot ovat neiti Rygseckid lukuun
ottamatta uskottavia.

Haivahdys koomisuutta on &ditinsd vartioiman kirjailija Laihosen aras-
sa henkilohahmossa, johon on otettu piirteitd Mika Waltarilta. Sen sijaan
Palmun apulaiset ovat nimenomaan huvittavia hahmoja. Kassilan mukaan
“[h]e kommentoivat Palmua usein ddnettomalld kayttaytymiselldan, jo-
hon saatiin helposti huumoria. Toinen on lakia opiskeleva "hyvén perheen
hélmé poika” (Ranin), kuten hantd méarittelin, toinen taas kdytannossa
kouliintunut stadin kundi (Jokela).” (Kassila 1995, 212.) Komisario Palmun
huumorintaju antaa my®os aiheen hymyyn silloin talldin, kuten pelkédstaan
hénen ilmeestdan voi paatelld hanen seuratessaan kolmen miehen uusin-
taesitystd kylpyhuoneen oven murtamisesta.

Musiikillisesti elokuvan komediallinen ote ilmenee parodisessa yleis-
ilmeessd. Esimerkiksi pelkistetyt dkilliset paisutukset ilman edeltavaa
melodiaa tekevit huvittavan vaikutelman samalla, kun ne toimivat jan-
nityksen luojana.

Selvimmin musiikki lisdd elokuvan koomisuutta kuitenkin juuri Kamp-
kohtauksessa. Ensinnédkin kirjailija Laihosen paikalle tilaama pianisti (Toivo
Mikeld) on hilped hahmo, joka tervehtii seuruetta heti saapuessaan maa-
ilmojasyleilevan hulvattomasti, vaikkakin ddnettomasti. Han sdestdd neiti
Vanteen kertomusta aarteenetsinndstd ja rikosten tekemisestd mydotdillen
kaiken aikaa kertomuksen sdvyjd. Vililld han keskeyttdd soiton hetkeksi
ja kommentoi kertomusta ilmeelldén. Vaikuttaa huvittavalta, kun pianisti
osallistuu kertomuksen esittimiseen niin tosissaan, erityisesti jaksossa, jossa
neiti Vanne takautumassa varastaa kirjailija Laihosen uuden ksikirjoituksen.
Siind pianisti panee parastaan ja sdestdd neidin liikehdintda kuvailevasti.

Aivan erityinen jakso kotimaisen elokuvamusiikin historiassa on Ko-
misario Palmun erehdyksen kohtaus, jossa etsivd Kokki laulaa Kampin ka-
binetissa Usko Kempin vuodelta 1930 olevan foxin ”Silmat tummat kuin
y6”, jonka jalkeen kolmen humaltuneen poliisimiehen ryhmé marssii rai-
lakkaasti poliisiaseman kdytédvilld saman sdvelmén instrumentaaliversion
tahdittamana. Etsivd Kokin lauluesitys on puhtaasti koominen, vaikka han
esittddkin sen hyvin tosissaan pianistin sdestdessd. Koko kohtaus on ku-
vattu suoraan edestd, kokokuvassa Kokki ja pianisti pianoineen. Waltarin
kirjassa kerrotaan, ettd “[e]tsivd Kokki paljasti kuiluja luonteenlaadustaan
laulamalla meille ‘Ostroonitytén” ensimmadisestd sdkeistostd viimeiseen”
(Waltari 1976 [1940], 129). Kassila valitsi lauluksi kuitenkin muodissa ole-
van humppavillityksen mukaan Usko Kempin foxin, jonka han sattui kuu-
lemaan radiossa. (Kassila 25.11.1993) Kohtauksessa kuullaan Kokin esityk-
sen viimeinen sékeistd, jolloin hdn hieman humaltuneena on jo tdydessa



vauhdissa, keinuen ja heilutellen késivarttaan musiikin tahdissa. Kertausta
han tuntuu hakevan koko vartalonsa avulla.

Kaésikirjoituksessa (kohtaukset 316-317) on tdimén jélkeen kohtaus, jossa
Kokki ndyttdd neiti Vanteelle ja Toivolle, kuinka oven voi saada langanpét-
kéan avulla lukkoon “vaaralta” puolelta. Elokuvasta tdima on jaanyt pois, ja
marssiin leikataan suoraan Kokin saamista aplodeista.

Ovi aukenee ja kolmikko marssii sisddan. Marssii on aivan oikea sana,
silld heiddn menossaan on méadratietoisuutta kuten sellaisilla ihmisilla
jotka ovat menossa tietystd paikasta tiettyyn paikkaan toimittamaan
tarkedtd asiaa. Palmulla on sammunut sikaari suupielessddn ja Kokin ja
Apulaisen silmédluomet ovat laskeutuneet aavistuksen verran, vaikka
heidédn katseessaan muuten on terdksistd padttavaisyyttd. — Kamera ajaa
heiddn mukanaan ldpi pdivystyshuoneen — sielld kylld otetaan pieni
valdhdys parista poliisimiehestd, jotka poydan takaa nostavat katseensa

sd, mutta siitakin selvitdan, vaikka Kokki kurvaakin kahdella pycralld
ja jda vahan jalkeen, mutta ottaa taas kiinni —noniin, ja tullaan lopulta
Palmun huoneen ovelle, joka aukaistaan samanlaisella paattavaisyydel-
1a. Mutta sitten tuleekin pysdhdys. (Kohtaukset 318-320.)

Lopullisessa versiossa kdytava ja paivystyshuone ovat vaihtaneet paik-
kaa, ja Kokin esiintyminen on hillitymp&a — mahdollisesti edelldmainitun
ndyttelijavaihdoksen myo6td. Kéasikirjoituksen mukaan marssijoita saatte-
lee hilped pianomusiikki, mutta Lindeman sovitti humpasta 1930-luvun
oloisen “jatsiorkesteriversion”, joka kuullaan heti Jokelan esityksen pe-
raan. Taméan musiikin pituiseksi rakennettiin lavasteisiin “poliisilaitoksen
kaytavat”, joita pitkin herrat hiprakassa marssivat; eli mitattiin, kuinka
pitkélle ehtii musiikin kestdessd marssia, ja rakennettiin sitten sen pituiset
kaytavat. Poliisit padtyvét johtajan oven eteen juuri, kun musiikki loppuu.
Kéytdannossa Lindeman teki kuvauksiin jonkinlaisen apuddnen, jonka mu-
kaan marssi saatiin rytmitettyd, ja lopullisen sovituksen vasta elokuvan
leikattuun versioon. (Kassila 25.11.1993.)

Tallainen vaivanndko musiikilla saavutettavan tehon takia on erittdin
harvinaista tavallisissa kertovissa suomalaisissa elokuvissa. Musikaalit
ovat tietenkin asia erikseen.

Suosionosoitusten aikana kuva leikkaa muuhun seurueeseen ja nopeasti
sen jdlkeen poliisilaitoksella marssivaan kolmen miehen ”osastoon”. Mu-
siikki on jatkunut samana melodiana, nyt esittdjand 1930-lukulainen “jatsi-
orkesteri”, jonka soittajat tuntuvat myds olevan jonkin aineen vaikutuksen
alaisia. Soolosaksofoni (altto) soi letkedsti, fraseeraus on suurpiirteistd ja
sisdltdd paljon vibratoa ja koukkauksia. Piano liruttelee improvisoiden
diskantissa. Tuuba ja banjo soittavat suurin piirtein perussatsia, samoin
rumpali. Musiikki loppuu tuuban matalaan, voimalliseen tordykseen, joka
on perinteisen koominen. Kuvassa on vihainen poliisipdallikko (Risto Ma-
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keld). Tordyksen voi tulkita Palmun mielipiteeksi esimiehestd, joka maarasi
keskeyttdmaan murhatutkimukset.

Marssikohtauksen musiikki kuvailee hyvin niitd tunnelmia, joissa mie-
het pitkdksi venyneen kostean lounaan jalkeen ovat. Samalla se tuudittaa
katsojan entistd hauskempaan tunnelmaan ja tehostaa ndin huomattavasti
seuraavaa dkillistd kddnnettd: on ilmennyt uusi kuolemantapaus.

Hiljaisuus

Ohjaaja Matti Kassila kdyttaa myos hiljaisuutta tehostamaan repliikkeja tai
tapahtumia. Joskus sitd syventdd edeltdva musiikki, mutta toki hiljaisuus
tehoaa ilman musiikkiakin. Tarkeédssd kohtauksessa, jossa Palmu ilmaisee
insin6ori Vaaralle ja Aimolle, ettd kysymyksessd on murha, ei kuulla mu-
siikkitehosteita lainkaan. Samalla ilmaistaan katsojalle, miksi Palmu ndin
vdittdd. Insinoori Vaaran, Batlerin ja Aimon esitettyd hédnelle kylpyhuoneen
oven murtamisen han lausuu: “Huomiotani kiinnitti jo Batlerin kertomuk-
sessa erds seikka, erds hyvin merkillinen seikka: se, ettd kylpyhuonees-
sa palaa valo.” Viimeiset sanat hdn lausuu harvakseltaan ja miettelidasti.
Hetken hiljaisuus repliikin jdlkeen antaa katsojallekin aikaa ajatella valon
merkitystd, ellei hidn ole sitd aiemmin tehnyt. Batler kiersi sahkénappulaa,
mutta kylpyhuoneessa palaa silti valo.

Hiljaisuuden merkitystd voidaan tarkastella my6s elokuvamusiikin pe-
rinteen valossa potentiaalisten musiikkikohtien kannalta. Komisario Pal-
mun erehdys sisdltdd esimerkiksi kaksi lemmenparia, mutta heidédn yhte-
ydessddn kuullaan vain muutama diatoninen, pehmedsti soitettu sointu.
Insin6ori Vaaran ja Airi Rykamon kohdalla ne kuullaan harpulla soitettuina
ja neiti Vanteen ja kirjailija Laihosen kohdalla celestalla. Tassdkin seka &a-
nen véri ettd harmonia ovat tirkeitd. Mutta perinteisesti naista ilmaisevat
romanttiset viulut puuttuvat, ja kaikkinainen tunteilu musiikissa loistaa
poissaolollaan.

Hiilikellarissa vain lampimaét katseet ja neiti Vanteen lemped ddnen-
savy kielivdt hdanen ja kirjailijan vélisen suhteen tulevasta kehityksesta.
Realismi on huipussaan, kun lopun Kdmp-kohtauksessa vietetddn heidan
kihlajaisiaan ilman musiikkia, jopa silloin, kun pari nidkyvisti suutelee”.
Ensimmadisessda Kdmp-kohtauksessa valaistus tunnelmoi ja korostaa neiti
Vanteen ihastuttavuutta.

Elokuvan musiikki siis valttad kaikkinaista tunteilua, lukuun ottamatta
jannityksen ja kauhun herattamistd. Muilta osin elokuvan ldhestymistapa
on viiled. Tata kuvastaa hyvin kohtaus, jossa Palmulle apulaisineen néyte-
taan myrkkyyn kuollut rouva Rygseck. Rouva makaa vierashuoneen sian-

72. Kassila on kasikirjoitukseen suunnitellut musiikkia kohtauksiin 545-549 Kampin
kabinetissa: “Seurue on koolla jalleen, sama paikka ja sama seurue. Selin oleva pianisti
joka soittaa juuri iloisen fanfaarin, josta jatkuvat Mendehlssonin "Hé&marssin’
muutamat tahdit”. Lopullisesta versiosta tima musiikki puuttuu.



gylld, ja hanestd nahdédéan puolildhikuvakin, ilman musiikkia. Mahdollisesti
tdma kuvastaa myos poliisimiesten suhdetta tyohonsa: rouva Rygseck ei
ollut miellyttdva ihminen, johon olisi syntynyt mitdan poikkeuksellisia
siteitd, ja ruumiit kuuluvat rikospoliisien tyohon.

Kaiken kaikkiaan Kassila on suhtautunut hiljaisuuteen luontevasti.
Hénelld ei ole ollut pakonomaista tarvetta tayttdd kohtauksia tai niiden
ylimenoja yhdentekevéllda musiikilla. Kun musiikkia on kéytetty, on silla
vahintdan yksi tarked funktio, ellei useampia.

Komisario Palmun erehdys: yhteenveto

Komisario Palmun erehdys on huolellisesti valmisteltu studioelokuva, joka
tehtiin kokeneen henkilokunnan voimin. Ohjaaja Matti Kassila teki kési-
kirjoituksen Mika Waltarin romaanin pohjalta. Kriitikot kiittivat elokuvaa
ja 10ysivét siitd eurooppalaisiin taidefilmeihin verrattavaa moderniutta,
mutta Kassila itse sanoo kysymyksessa olleen ennemminkin kaiken opitun
osaamisen kdyttiminen. Kerronnalliset ratkaisut ovat usein kekseliditd,
esimerkiksi lukuisiin takautumiin siirrytddn ja niistd palataan kerronnan
nykyhetkeen monin eri tavoin.

Ohjaajan ja sdveltdjan yhteistyd on timan elokuvan kohdalla ollut Suo-
men oloissa poikkeuksellista. Kassila on suunnitellut musiikille tehtdvia
jo kéasikirjoitukseen. Musiikkia on elokuvassa Komisario Palmun erehdys
kdytetty hyvin maaratietoisesti, ja siksi sen kulloisetkin keskeiset funktiot
on helpompi pditelld kuin monesta muusta elokuvasta. Jo kasikirjoituk-
seen on merkitty lukuisia musiikissa esiintyvid dramaattisia korostuksia,
muutamia musiikilla luotuja tunnelmia, kohtausten sitomisia sekd kaksi
pelkdstdan musiikilla ilmaistavaa tapahtumaa.

Osmo Lindeman oli Kassilalle uudenlainen sdveltdjd, joka osasi tyos-
kennelld hienovaraisesti pelkilld musiikillisilla viitteilld. Kassila halusikin
uudistaa kerrontaansa tdhan suuntaan. Komisario Palmun erehdyksessi tosin
perinteinen jannityselokuvan genreen kuuluva kertomus on todenndkoi-
sesti kaivannut enemmaéan musiikkia kuin jonkin muun lajin edustaja. Esi-
merkiksi saman tyoparin yhteistyond tekemdssa elokuvassa Tulipunainen
kyyhkynen vuodelta 1961 on huomattavasti vihemman ja pienimuotoisem-
paa musiikkia.

Saveltdja Osmo Lindeman on kdyttanyt omaleimaisia instrumentteja ja
sdvelkieltd, jota voi verrata esimerkiksi Bernard Herrmannin tuotantoon.
Molempien tdissd ddnenvérit ovat erittdin tarkeitd. Molemmat kayttavat
soinnutusta, joka poikkeaa tdysin perinteisestd ja yhdistelee jazzille ja mo-
dernille taidemusiikille ominaisia tyylejd. Lindeman tosin on tdssa radikaa-
limpi kuin Herrmann samoin kuin kdyttdmiensa sdvelaiheiden lyhyydessa
tai niiden puutteessa.

Instrumenttivalikoima on pienehkd, mukana on lydmaésoittimia kuten
aikanaan eksoottisen kuuloinen marimba, puhaltimia ja piano. Jouset puut-
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tuvat. Lindemanin kédyttama sdvelkieli on jokseenkin atonaalista lukuun
ottamatta Kdmp-jakson kellopelisointuja ja pianomusiikkia.

Komisario Palmun erehdyksen musiikilla on kokemuksellisia funktioi-
ta: se sulauttaa katsojan jannittdvaan tarinamaailmaan heti alkuteksteista
lahtien ja auttaa tapahtumien tekemisessa uskottaviksi. Erityisesti tdima on
havaittavissa silloin, kun musiikki peittda alleen kaikki muut danet. Kis-
sanmyrkytyskohtauksessa ja ampumakohtauksessa realismi on hdivytetty
ja syventynyt katsoja todenndkoisesti eldytyy voimakkaasti tapahtumiin.
Musiikki my0s kohottaa tapahtumat erityisiksi ja lisdksi Kémp-kohtauksen
pianomusiikki viihdyttaa.

Siséllollisista funktioista vahvimmin ovat esilld tunnelman luominen
tai ilmaiseminen. Eréds kriitikko arvioi musiikin “kummitusmaiseksi”. Se
ennakoi vahvasti ikdvyyksid heti alussa. Musiikki ilmaisee my®s tekijan
suhtautumistavan. Roolihenkilon tunteita tai ajatuksia ei juuri musiikilla
luodata, eikéd katsojia haluta kietoa eeppiseen tunteeseen. Musiikilla ilmais-
taan mielestdani nakymatontd, pahuutta, joka on rikosten takana. Samoin
se ilmaisee tapahtuma-ajankohtaa 1930-luvulle ominaisella iskelmélla seka
vanhanaikaiseksi tyylitellylld pianojatsilla. Musiikki kaksintaa muutamin
kohdin kuvassa ndkyvaa liikettd ja stimuloi rytmiikallaan ja agogiikallaan
myos fysiologisesti.

Komisario Palmun erehdyksen musiikilla on monenlaisia rakenteellisia
funktioita. Se luo elokuvaan yhtendisyyttd ja selkeyttdd sen eri jaksojen
havaitsemista. Kdmp-kohtaus rajautuu musiikilla omaksi kokonaisuu-
dekseen. Musiikki my®s sitoo muutamat muut jaksot kokonaisuuksiksi
ja joitakin otoksia toisiinsa, samoin kuin erditd kohtauksia. Perinteiset al-
ku- ja loppumusiikki vahvistavat elokuvan muotoa. Musiikki my®os koros-
taa usein ylldtyksellisid repliikkejd ja tapahtumia sekéd erdiden kohtausten
huippukohtia. Lindeman ei kédytd johtoaiheita, mutta joidenkin toistuvien
instrumenttivalintojen, kuten marimban, voidaan ajatella tayttdvan saman-
kaltaista koherenssia tuovaa ja sisdllostd muistuttavaa tarkoitusta.

Elokuvan musiikki vaikuttaa katsojan ajan kokemiseen erityisesti muu-
tamissa takautumajaksoissa, joissa se yhdessa kertojaddnen kanssa saa
aikaan vaikutelman yhtendisesti ajassa jatkuvista tapahtumista. Kuten ta-
vallista, tdssdkin tapauksessa hidas musiikki tuntuu vahentdvan tapahtu-
mien vauhtia, kun taas nopea musiikki vaikuttaa lisddvan sitd, kuten lopun
ampumakohtauksessa. Elokuvan musiikilla on my®&s ulkoinen funktio: se
on genrenmukaista ja tdyttdd odotukset.

Klassisessa Hollywood-elokuvassa on musiikin avulla pyritty vangit-
semaan katsoja elokuvan maailmaan ja peittelemddn elokuvailmaisuun
vdistamatta kuuluvia heikkouksina pidettyja teknisid ominaisuuksia, kuten
leikkauksia ja siirtymid. Komisario Palmun erehdyksessii ndin tapahtuu muu-
tamissa kohtauksissa, mutta mitddn pakonomaisuutta musiikin kaytossa
ei ole. Jannite pysyy ja pitdd ilman musiikkiakin muilla keinoilla luotuna.



Musiikilla ei my6skddn pyritd kohottamaan tapahtumia yksityisesta ylei-
seksi, eikd katsojaa yritetd saada eldytyméadn roolihenkildiden tunteisiin.
Téllainen populaareille draamaelokuville nyky&ankin tyypillinen musiikin
kaytto on tdlle elokuvalle ja Lindemanille vierasta.

Huomiota heréttavintd elokuvan ei-diegeettisessd musiikissa on sen
luoma jannityksen ja suorastaan kauhun tunne. Useat jannitystd luovat
korostukset saavat aikaan myos koomisen vaikutelman kliseisind tois-
tuessaan. Kdmp-jaksossa kuultava pianomusiikki synnyttda ajoittain lie-
vempid jannityksen kokemuksia ja ajoittain taas rentoutuneen tunnelman
tuttuudellaan.

Musiikkinsa puolesta Komisario Palmun erehdys on siis puhdasverinen
jannityskomedia. Perinteet eivit tunnu sitd rasittavan, vaan niistd on hyo-
dynnetty tarkoituksenmukaisia musiikillisia keinoja sindnsda moderniin
ilmaisuun.

5. Yksityisalue (1962)

Yksityisalueessa (1962) kohtaavat kaksi omaleimaista taiteilijaa, ohjaaja Mau-
nu Kurkvaara ja sdveltdja Usko Merildinen. Kurkvaara halusi muovata
elokuvan kuvataiteensa tulkiksi, Merildinen taas oli sdveltdjantydssdan
tinkiméaton. Onkin mielenkiintoista, ettd hdan koki elokuvan haastavaksi ja
tarttui sdveltdjan kannalta niin epditsendiseen tehtdvaan. Omasta sivelta-
janlaadustaan hén piti kuitenkin tiukasti kiinni.

Suomalaisen taidemusiikin historiassa 1950- ja 1960-luvun vaihde oli
hyvin erikoinen ajanjakso. Kartoitan tilannetta osoittaakseni, kuinka leved
pohja elokuvamusiikkina huippuharvinaisella dodekafonialla oli taidemu-
siikin kentdssa.

Koska Merildinen on kdyttdnyt samoja musiikkijaksoja useassa eloku-
van eri kohdassa, aloitan varsinaisen ldhianalyysin eri musiikkien esittelyl-
14. Sen jdlkeen tarkastelen niiden kayttoa valituissa kohtauksissa.

Modernin taide-elokuvan airut

Kurkvaara (s. 1926) on merkittivd modernin taide-elokuvan airut suoma-
laisen elokuvan historiassa. Alkuaan kuvataiteilijana Kurkvaara oli erittdin
kiinnostunut uudenlaisten taidekasitysten soveltamisesta elokuvaan. Han
oli toiminut apulaisohjaajana studiokauden elokuvissa, kuten Kaunis Veera
(Ville Salminen 1950) ja Kesdillan valssi (Hannu Leminen 1951). Omissa elo-
kuvissaan hédn halusi irtautua vanhasta tekemisen tavasta ja kokeilla uutta.
Pédasia oli paddstd eroon vanhasta studioelokuvamentaliteetista. Han ker-
too olleensa taidemaalarina niin modernistisen suuntauksen edustaja, ettei
elokuvantekijandkddn voinut sitd vdistdd yrittdessddn tosissaan olla taiteen
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Maunu Kurkvaara. Usko Merildinen.

kanssa tekemisissd. Han halusi avartaa uusia vaylid ja toteaa rajojen kokei-
lemisen oikeastaan olevankin taiteilijan tehtdva. (Kurkvaara 17.11.1993.)

Kurkvaaran kohdalla voidaan perustellusti puhua “tekijyydestd”, silla
héan hallitsi elokuviensa tekemistd niin monella osa-alueella kuin mahdol-
lista. Han kasikirjoitti, tuotti, ohjasi ja leikkasi suurimman osan elokuvis-
taan itse. Tama johtui kahdesta syystd. Pyrkiessddn tekemddn nimenomaan
taidetta han halusi pitdd kdsissddan mahdollisimman suuren osan elokuvan
tekemisestd. Nayttelijoiden, vuorosanojen, taustamusiikin ja ympariston oli
Kurkvaaran mukaan palveltava ohjaajan ndkemystd ja alistuttava siihen.
Toisaalta kustannukset oli pidettdvd mahdollisimman pienind, koska taus-
talla ei ollut suurta tuotantoyhtittd vaan oma rahoitus. Han valmisti vain
yhden elokuvan vuodessa. Kurkvaara totesi lehtihaastattelussa vuonna
1962, ettd "parhaat tulokset saa aikaan pieni hiljainen ty6ryhmad, joka nou-
dattaa omaa aikatauluaan”, ja jatkaa: ”Vain silld tavoin voidaan tavoittaa
se intensiivinen sdvy, johon pyrin.” (Elokuva-aitta 21/1962.)

Lukuisten lyhytelokuvien lisdksi Kurkvaara ohjasi kaikkiaan 20 pitkda
elokuvaa 1955-1986. Ensimmaisen niistd, Onnen saari (1955), han korjattu-
na ja uudelleen leikattuna versiona saattoi uusintaensi-iltaan seuraavana
vuonna nimelld Ei endii eilispiivid. Uudenlaisen elokuvaestetiikan etsintda
Kurkvaara jatkoi seuraavilla ohjauksillaan Tirlittan (1958) sekd Patarou-
va (1959), jotka molemmat perustuvat Oiva Paloheimon teksteihin. Ra-
hoittaakseen tyotaan Kurkvaara teki elokuvan myyvéksi ajattelemastaan
aiheesta, liftarityttdjen 16yhdan moraaliin keskittyvan ongelmaelokuvan
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Autotytit (1960). Vaikka tdimd ohjaus ei ehkéd ollut hdnen ominta itseddn,
osoitti se kuitenkin, ettd ajankohtaiseen alkuperdisaiheeseen perustuva
kasikirjoitus voi toimia hyvand pohjana uudistumiseen pyrkivéssa ilmai-
sussa. Talla linjalla Kurkvaara jatkoikin. Rakas.. (1961) oli enemman sitd,
mihin Kurkvaara taiteellisilla pyrkimyksillddn téhtési. Se aloitti my6hem-
min trilogiaksi luonnehditun elokuvasarjan modernin, kaupungistuneen
sivistyneiston hammennyksen tilasta. Sarjan tdydensivat myShemmin Yk-
sityisalue ja Meren juhlat (1963). Musiikin Rakkaaseen teki Osmo Lindeman,
Meren juhliin Usko Merildinen.

Rakas.. herétti kiinnostusta ja pahennusta. Elokuvakritiikkipiireissa il-
meni voimakasta liikehdintdd. Suomalaisen uuden elokuvan syntya odot-
tavat nuoret tahot olivat uudesta avauksesta tyytyviisid ja tahtoivat mm.
antaa elokuvalle nelja Jussi-palkintoa. Vanhempi polvi ei asialle limmen-
nyt. Koska ensin mainittu katsantokanta kuitenkin voitti Jusseja jakavan
Elokuvajournalistit ry:n ddnestyksen, padattivét vastustajat lopettaa koko
yhdistyksen toiminnan. He perustivat uuden Filmiaura ry:n, jolle ilmoitti-
vat my0s Jussien jakamisoikeuden siirtyneen. (Uusitalo 1981, 179.)

Pahennusta vanhemmassa polvessa heritti my0s se, ettd Rakas.. sai
edustaa suomalaista elokuvaa my6s ulkomailla, esimerkiksi Lontoossa. Sen
uudenlainen estetiikka ndhtiin harrastelijamaisena. Kurkvaara muistelee
kirjoittelun olleen 1960-luvun alussa hyvin negatiivista. ”Yleisonosastolla
kirjoitettiin, ‘Elokuvan tekniset ry” antoi julkilausuman siitd, ettd Rakas..
antaa vddran kuvan ulkomailla suomalaisesta elokuvasta, jos timmaoinen
amatoorimdinen elokuva menee sinne. — — "Varietyn” arvostelun lopussa
luki, ettd filmi on teknisesti perfekt...” (Kurkvaara 17.11.1993.)

Se murros oli niin voimakasta, semmoista ei ole ollut mythemmin.
Nykyihmisen vaikea késittaa sitd, mita se oli siihen aikaan. Siis naytte-
leminenkin, piti yrittda valita semmosia néyttelijoitd, jotka ei ndytellyt
niin hirveesti. Viedd ne kameran eteen olemaan ndytteleméttd ja sanoa,
ettd jos ne ajattelee oikealla tavalla, niin se ndkyy. — — Jo kuvaamisessa
piti ajatella kaikki uudella tavalla, puhumattakaan siitd taloudellisesta
paineesta, joka koko ajan oli p&élld. Siihen ndhden se murros oli todel-
la suuri, mutta kylla se 60-luvulla meni koko tdhdn meidédn kenttdén,
ettd kylld sen jdlkeen oli helpompi tyoskennelld. Mikédan ei aiheuttanut
sellaista voimakasta reaktiota.(Kurkvaara 17.11.1993.)

Yksityisalue oli Kurkvaaran kuudes elokuva. Han hoiti itse tuotannon,
kasikirjoituksen, ohjauksen, kuvauksen, leikkauksen ja lavastuksen. Ku-
vauksia ei tehty studioissa vaan autenttisilla tapahtumapaikoilla: arkki-
tehtitoimistossa, rakennuksella, asunnoissa ja kesimokilld. Kuvausryhma
kasitti vain muutaman hengen. Kamerana oli kevyt, liikkkumavaraa antanut
mykka Arriflex. Repliikitkin jalkidanitettiin. (Suomen kansallisfilmografia 7;
Kurkvaara 17.11.1993.)



Elokuvan teemoina ovat yhteiskunnallinen ongelma — rakennetaan pal-
jon ja halvalla, jolloin laatu kérsii — sekd yksilon kriisi. Depressioon vai-
punut keski-ikdinen arkkitehti ei endd pysty uudistumaan ja on toisaalta
vasynyt piirtiméan rakennuttajien vaatimia ikdvid asuntoja. Avioliittokin
on kuihtunut. Ulospddsy 16ytyy vain itsemurhasta, joka puolestaan askar-
ruttaa jdljelle jadneita.

Yksityisalue kuvaa muutaman viikon talvista jaksoa vuoden 1962 ny-
kyajassa. Tapahtumapaikkoina ovat kesimokki saaressa sekd Helsinki,
jossa liikutaan kaduilla, kahviloissa, kodeissa, rakennustydmailla ja ark-
kitehtitoimistossa. Kaupunkilaissivistyneiston arkea kuvataan eldvésti ja
vaihtelevasti. Esimerkiksi normaalin tyopaikan tapahtumat ja dénet arkki-
tehtitoimistossa luovat toden tuntua. Replikointi on melko vapaata, vaikka
jalkiddnitys vahan vaikeuttaakin sen tuoreuden vilittymistd. Toimiston
henkilokunta kutsuu toisiaan etu- ja lempinimilld, kuten Topi ja Pena.

Elokuva ei noudata tiukkaa syy ja seuraus -logiikan tapaista kerrontata-
paa, vaan kohtaukset alkavat usein keskeltd tilannetta ilman, ettd siihen on
varsinaisesti johdateltu. Tapahtumat kerrotaan usein takautumina. Niihin
siirrytddn joskus kertojadénen tai musiikin johdattelemana. Eri aikatasot lo-
mittuvat kiinnostavasti, kun elokuvan nykyhetken keskustelu tai kerronta
kuuluu yhtaikaa takautuman dialogin tai tehosteddnien kanssa.

Elokuva vaikuttaa melko raskaalta. Tama johtuu epdilemattd itse aiheen
lisdksi myos paljolti musiikista, josta tutut tonaaliset keinot puuttuvat.
Kuitenkin myds muu kerronta on melko raskasta. Talviset pdivit ovat har-
maita ja sisdvalaistus valju. Pddhenkild, nuori arkkitehti, on ahdistunut ja
vaikuttaa vélilld aggressiiviseltakin tiukatessaan ihailemansa esimiehen
tunteneilta henkil6iltd merkkejd tdiméan itsemurhaan johtaneesta epétoivos-
ta. Vain muutamissa takautumissa on hetkellisesti keped, leikillinen savy.
Selkeda ratkaisua elokuvassa ei 16ydy, vaan loppu jdd avoimeksi.

Nuoremman polven taholla Kurkvaaran uutta elokuvaa odotettiin suu-
rella mielenkiinnolla. Yksityisalue tayttikin suurelta osin odotukset. Aika-
laiskriitikot kiittelivat esimerkiksi Yksityisalueessa saavutettua toden tun-
tua. Martti Savo mainitsee kritiikissddn ensi-illan jilkeen: “Tuntuu totta
puhuen oudolta ndhdé valkokankaalta tavallista ihmisten kieltd puhuvia
helsinkildisid, jotka liikkuvat ja elehtivat kotimaiselle filmille suorastaan
"luonnottomalla’ luonnollisuudella.” (Kansan Uutiset 7.10.1962.) Kurkvaa-
ran henkilohjausta ei sindnsa kuitenkaan kiitelty. Han kéytti sekd ammat-
tilais- ettd amatoorindyttelijoitd. Tastakin johtuen suoritukset olivat epéta-
saisia. Teatteritausta ndkyi usein ohjaajan pyrkimyksista huolimatta.

Yksityisalue kerdsi kuitenkin kriitikoiden kiitoksia laajalti. Helsingin
Sanomien Paula Talaskived miellytti elokuvallinen ilmaisu. “Yksityisalue
on ennen kaikkea taytta filmid, kuvauksellisesti antoisa, ilmeikéstd, viitse-
lidstd ja kekselidstdkin.” (Helsingin Sanomat 6.10.1962.) Elokuvassa nih-
tiin myos yhteyksid alan ulkomaiseen uuteen aaltoon. Bengt Pihlstrom
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intoutui: ”Antligen en inhemsk film av internationell klass! ... Férst med
Kurkvaaras Privatomrdde presenterar vi en film som stilistiskt f6ljer och
utvecklar stromningarna i modern film sadana vi t. ex. upplever dem i
fransk film.” (Nya Pressen 8.10.1962.)

Eero Tuomikoski totesi Kauppalehdessa (29.1.1963): “Kurkvaaran ker-
ronta on hiljaista, toteavan miettelidstd, sdvyja ja tunnelmia etsivaa. — —
Kurkvaara on moderni kertoja siind mielessd, ettd han lavastaa ndkyville
vain tietyn kompleksisen eldmaéntilanteen ja tietyn miljoon. Taméan naky-
ville saaminen on se taiteilijan tehtdva, jossa Kurkvaara on onnistunut.”

Yksityisalueelle mydnnettiin valtion elokuvapalkinto, jonka se jakoi kol-
men muun elokuvan kanssa. Se edusti Suomea Berliinin elokuvajuhlilla
vuonna 1963. Kurkvaara ei halunnut ottaa vastaan hanelle tarjottua Jussi-
palkintoa (Kurkvaara 17.11.1993), mutta Merildiselle sellainen annettiin.

Kaiken kaikkiaan Yksityisalue nahtiin Kurkvaaran siihen asti parhaana
ja ehjimpédna elokuvana. Samankaltaisia arviointeja on esitetty myos jal-
kikdteen koko Kurkvaaran tuotannon valossa. Markku Varjola tarkasteli
elokuvaa kolmisenkymmentd vuotta mydhemmin ja totesi Kurkvaaran
luoneen uutta aaltoa samaan aikaan kun sitd luotiin esimerkiksi Ranskassa
ja Puolassa. Muuttuvan minuuden etsintd, vastausten sijaan 16ytyvat uudet
kysymykset, avoimuus ja maarittimatta jattdminen tekevat Kurkvaarasta
Varjolan mukaan modernin elokuvantekijan. (Varjola 1991, 553.)

Varjolan (1991, 552) mukaan modernin suomalaisen elokuvan synnyn
voi havaita tutkimalla Kurkvaaran elokuvia kronologisesti. Véhitellen
Kurkvaara siirtyy kerrontamuodon (suljettu-avoin) sekd ihmiskuvan ja
moraalin osalta vanhasta uuteen. Kerronta kehittyy lineaarisesta kerroksi-
seen, mosaiikkimaiseen, vapaasti assosioituun tai spiraaliseen kerrontaan,
joka on modernille ominaisella tavalla subjektiivista, sisdistd ja tajuntaista.
Rakkaassa ja Yksityisalueessa Kurkvaara Varjolan (ibid.) mukaan vield kdy
ensin ldpi perinteen, jonka kuitenkin rikkoo.

My6s Sakari Toiviainen (1975, 84) kirjoittaa Kurkvaaran elokuvien uuden-
tyyppisten antisankarihahmojen sisiltapdin ndhdyistd ongelmista. Kurkvaa-
ra tuo suomalaiseen elokuvaan uudenlaisen ihmistyypin, kaupunkilaisen
dlymyston edustajan, joka on todellisempi kuin mihin aiemmin oli totuttu.

Kurkvaaran suhde elokuviensa musiikkiin

Kurkvaara on Suomalaisen elokuvan 60-luku -seminaarissa (Suomen
elokuva-arkisto) vuonna 1998 todennut, ettd elokuvissa vain kuva on
merkinnyt hdnelle jotakin, ei esimerkiksi musiikki. Musiikilla on kui-
tenkin niin merkittdva osa hanen elokuvissaan, ettd oletan lausuman
poleemiseksi ja ilmaisuksi siitd, ettd Kurkvaara ei kokenut itseddn niin
ammattitaitoiseksi musiikin kuin muiden elokuvan osatekijoiden parissa.
Lisdksi han on kokenut itsensd aina ensisijaisesti kuvataiteilijaksi. Liik-
kuva kuva on ollut vain timédn alueen laajentuma. Kaikissa Kurkvaaran



elokuvissa on musiikkia, ja hdn on pitdnyt sitd niissd valttdimattomana
(Kurkvaara 17.11.1993).

Kurkvaaran elokuva- ja elokuvamusiikki-ihanne on klassisesta Holly-
wood-mallista poikkeava. Omien sanojensa mukaan hian on kiinnostunut
abstraktista ilmaisusta, ei kiintedstd kertomuksesta. Taiméan vuoksi Kurkvaa-
ra on kokenut abstraktin musiikin — vaikka toteaa siitdkin epédilemétta yritet-
tavan muodostaa kertomuksia — niin kiinnostavaksi elokuvan yhteydessa.
Hén halusi kédyttaa sitd sddsteliddsti elementtind, joka toisinaan luo oman
tasonsa kerrontaan. Kdytdnnon syyt kuitenkin joskus aiheuttivat kompro-
misseja, ja hdn kédytti musiikkia esimerkiksi tukemaan kohtauksia, jotka ei-
vat muuten olisi kantaneet. (Kurkvaara 17.11.1993.) Kurkvaaran késitys mu-
siikista elokuvan osana vastaa esimerkiksi Erkko Kivikosken ndkemyksia.

Koska Kurkvaara vield 1960-luvun alussa tydskenteli mykkidkameralla,
piti koko ddnimaailma luoda jalkikédteen. Timad mahdollisesti vaikutti mu-
siikin mdaraan ja tarpeellisuuteen. Elokuvailmaisussa ei-diegeettinen mu-
siikki on kuitenkin yleisén luonnolliseksi kokema osa normaalia elokuvaa
ja toimii usein paremmin kuin paikoitellen kompel6lla tekniikalla dénitetyt
- tai kokonaan puuttuvat — tehosteet.

Saveltdjid valitessaan Kurkvaara toteaa suurin piirtein tienneensd, mil-
laista musiikkia on tulossa, ja ottaneensa riskin juuri valintavaiheessa. Han
on omien sanojensa mukaan jossain vaiheessa kdyttanyt melko “vaikei-
takin” sdveltdjid ja saanut silld tavalla korostumaan elokuvan pienoisen
abstraktisuuden tai uuden ulottuvuuden mukaantulon. Kurkvaara tote-
aa pyrkineensd elokuviensa rakenteessa tiettyyn abstraktisuuteen. Tama
pyrkimys ei valttamattd aina vélity yleisolle, mutta se oli hianelle itselleen
taiteilijana tarkeda. Musiikki saattoi Kurkvaaran mukaan joskus tarkoituk-
sellisesti ja hieman drsyttavastikin irrota elokuvan naturalistisuudesta, jos-
ta Kurkvaara pyrki musiikin avulla kohoamaan. Esimerkiksi Meren juhliin
(1963) Kurkvaara oli tyytyvdinen, kun sen eri tasot tulivat ilmi esimerkiksi
niin, ettd musiikki nousi joissakin kohdissa etualalle. (Ibid.)

Se on aina semmonen pieni jannitysmomentti ohjaajalle, kun hén saa
miksauspoydédssd elokuvan ja musiikin yhteen. Aina semmonen pikku
yllatys kuitenkin. Se voi saada aivan oman merkityksensd se musiikki
siind, semmosen mitd ei ollut ajatellutkaan. Joskus tietysti toisin pdin.
(Ibid.)

Yksityisalueen musiikkina Kurkvaara kaytti Merildisen savellysten li-
saksi diegeettistd musiikkia, jota kuunnellaan elokuvassa ddnilevylta: ark-
kitehti Koski kuuntelee mokilld J. S. Bachin konserttoa viululle, jousille ja
continuolle, sihteeri puolestaan Herbert Katzin ”"Bluesia”. Nama valinnat
ovat loogisia roolihenkil6jen taustaan ndhden, mutta ne tukevat myos tun-
tua uuden aallon elokuvasta, jonka ulkomaisissa versioissa usein kuultiin
barokkimusiikkia tai jazzia. Kurkvaaran mukaan héan ei kuitenkaan tietoi-
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sesti ottanut musiikkivaikutteita ulkomaisista elokuvista, kuvallisesti ehka
jonkin verran. (Ibid.)

Dodekafoniaa kohti sotien jilkeisessa Suomessa

Kalevi Aho (1996, 78) tiivistdd Suomen luovan sédveltaiteen kehityksen toi-
sen maailmansodan jdlkeen seuraavasti: “Ensimmadinen yhtendinen vaihe
kesti vuodesta 1940 suunnilleen 1960-luvun puoliviliin. Télle vaiheelle oli
ominaista kehitys myohdisromantiikasta (Tauno Pylkkdnen, Ahti Sonninen)
uusklassisten vaikutteiden kautta (Einar Englund, Joonas Kokkonen, Us-
ko Merildinen) 12-sdvelmusiikkiin (Erik Bergman, Paavo Heininen ym.) ja
1960-luvun alun kokeelliseen avantgardeen (nuori Erkki Salmenhaara).”

Suomen sodanjdlkeisessd musiikkieldmassd vaikuttivat siis vield vah-
vasti romanttiset virtaukset. Konserteissa soitettavat teokset olivat paa-
sddntoisesti romantiikan ajalta ja sitd edeltaviltd tyylikausilta. Suomalai-
sista sdveltdjistd esilld oli hallitsevasti Sibelius. Uutena, innostavana suun-
tauksena koettiin uusklassismi. Tamén sdvellystyylin omaksuneiden esi-
kuvina eividt niinkdan olleet varsinaiset klassisen aikakauden saveltdjat,
vaan ulkomaiset aikalaissaveltsjat kuten Stravinsky, Prokofjev, Sostakovits,
Bartok ja Hindemith. Osaan heistd oli tutustuttu jo 1920-ja 1930-luvuilla?,
mutta esimerkiksi Bartokin tuotantoa esitettiin Suomessa vasta sotien jal-
keen. Téllaisia ihanteita oli mm. nuoren saveltdjapolven Einar Englundil-
la, Matti Rautiolla, Joonas Kokkosella, Einojuhani Rautavaaralla ja Usko
Merildiselld. Kahden ensin mainitun tuotannossa tyylisuunnasta jdi koko
sdvellysuran aja kestdnyt voimakas vaikutus. Jalkimmaisilld se oli vain
erds vaihe uuden etsinndssa. Kaikki sdveltdjat eivat kuitenkaan innostuneet
uusklassismista, vaan esimerkiksi Nils-Eric Ringbom, Nils-Eric Fougstedt
ja Erik Bergman siirtyivdt romantiikasta suoraan kohti kromaattisempaa
ilmaisua. (Salmenhaara 1996 ja Heini6 1995 passim.)

Elokuvamusiikkia sdveltdessdadn Rautio ja Englund kayttivat uusklassis-
ta savelkieltd, jalkimmadinen tosin hyvin vaihtelevasti ja kdyttden hyviksi
myos vithdemusiikkiosaamistaan. Fougstedt puolestaan erikoistui histori-
allisiin draamoihin, joihin hén teki erilaisia tyyliin sopivia pastisseja. 1960-
luvulla aloittanut Merildinen pitdytyi 12-sdveljdrjestelméssa.

Heinion mukaan suomalainen uusklassismi alkoi jo 1930-luvun alku-
puolella loitota perinteisestd tonaalisuudesta ja kehittyd pandiatonisuuden
kautta kromatiikan suuntaan. Sdvelkielen kromatisoituessa tritonusten ja
pienten sekuntien osuus kasvoi. (Ibid., 23).7* Heinion mielestd tama kehitys,

73. Suomessakin olivat uusklassisen tyylin mukaisia teoksia sdveltdneet jo ennen sotia
esimerkiksi Uuno Klami, Aarre Merikanto ja Sulho Ranta. Salmenhaara 1996 passim.
74. Pianon avulla ajateltuna pandiatonisuus tarkoittaa “valkoisten koskettimien
musiikkia”; kromatisoituminen taas sitd, ettd myds pianon mustat koskettimet
otetaan kayttoon valkoisten liséksi. Tritonus ja pieni sekunti kuulostavat
riitaisilta intervalleilta.



sekd pyrkimys lineaariseen ja kontrapunktiseen kudokseen ja motiivitek-
niseen keskitykseen johtivat 12-sdvelmusiikkiin?.

Dodekafonista 12-sdveltekniikkaa olivat kehittdneet wienildiset Arnold
Schonberg, Alban Berg ja Anton Webern 1920-luvulla. Suomessa siihen tu-
tustuttiin aluksi vain kirjallisissa esittelyissd, ei soivana musiikkina. Schon-
bergin ja erityisesti Bergin nimet tulivat kuitenkin tutuiksi. 1950-luvulla
useat sdveltdjat tutustuivat saatavissa oleviin 12-sdveltekniikan oppikir-
joihin. Eldvat musiikkikosketukset piti hankkia ulkomailta, esimerkiksi
nykymusiikkijuhlilta. (Heinio 1995, 70-72). Vuonna 1956 Nykymusiikki-
yhdistys jdrjesti konsertin, jossa esitettiin vanhemman dodekafonikkopol-
ven Schonbergin, Bergin ja Webernin teoksia sekd nuorten Pierre Boulez'n,
Luciano Berion ja Henri Pousseurin sédvellyksid. Ainoastaan Schonbergia
oli kuultu Suomessa titd ennen. Heini6 (1995, 67, 74) lainaa senaikaista
kritiikkid: “Koska ohjelma oli huomattavan raskas ja vaikeatajuinen, soi-
tettiin pddnumerot kahteen kertaan viliajan molemmin puolin.” Konsertin
jalkeen kuultiin paljon epdilevid danid (ibid.).

Vuonna 1958 esitettiin Suomessa ensimmaisen kerran Bergin ja Weber-
nin orkesteriteoksia ja Schénbergin viulukonsertto. Bergin viulukonsertto
ja Webernin “Kuusi orkesterikappaletta” herittivét paljon myonteistd huo-
miota. Ajan liikkeessd olevaa henked kuvastaa se, ettd esimerkiksi Schon-
bergin viulukonserton esitys vuonna 1958 herétti ainakin kriitikoissa ko-
vin vastakkaisia ajatuksia: erddn mielestd teosta kauniiksi kehuneet olivat
snobeja, kun taas toisen arvion mukaan Schonbergin muotoratkaisut olivat
jo vanhanaikaisia. Suomessa laajimman suosion sai Berg, koska hanen mu-
siikkinsa koettiin lyyrisemmaéksi ja melodisemmaksi kuin toisten dodeka-
fonikkojen usein teoreettisilta kuulostavat sdvellykset. (Heinio 1995, 75.)

Darmstadtissa vuosittain jarjestettavat kesdkurssit antoivat mahdolli-
suuden saada omakohtaisen tuntuman 12-sdveljdrjestelméén ja sen tek-
niikkaan. Kurssit kdynnistyivat 1946, ja ensimmadisind suomalaisina sielld
vierailivat Usko Merildinen, Gottfried Grasbeck ja Eero Nallinmaa 1956
sekd Erik Bergman ja Seppo Heikinheimo 1957. Télloin he tutustuivat sa-
malla kertaa sekd 12-séveljdrjestelmdén, sarjallisuuteen, ettd elektronisen
ja konkreettisen musiikin suuntauksiin.”® Osittain tdstd syystd termeissa
esiintyi epdselvyyttd, ja kaikenkattavaksi uusien musiikkisuuntausten ni-
mikkeeksi jdi “darmstadtilaisuus”. (Heinit 1995, 77-78.)

75. Atonaalisessa musiikissa ei ole sdvellajituntua eiké savellajin perussaveltd, joka olisi
musiikin keskitssa. Dodekafoniassa kromaattisen asteikon kaikki 12 saveltd ovat
samanarvoisia, ja lisaksi sdveltdjd asettelee ne riviksi haluamaansa jarjestykseen.
Sévelet toistuvat aina samassa jarjestyksessa. Tosin rivid voitiin kdyttdd myos lopusta
alkuun sekd peilikuvana.

76. Sarjallisuus tarkoittaa savellystekniikkaa, jonka 12-sdveljarjestelman mukaan muodos-
tetuissa riveissd myos savelen kesto, d4dnen voimakkuus ja esimerkiksi esitystapa ovat
madrattyja. Ks. esim. Castrén 1991. Elektroninen musiikki on danigeneraattoreilla
tuotettua, kun taas konkreettinen musiikki on mikrofoneilla danitettyd materiaalia.
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Euroopan ajankohtaisimmat saveltdjat, mm. Olivier Messiaen, Karlheinz
Stockhausen, Pierre Boulez, Luciano Berio ja Luigi Nono tulivat Darm-
stadtin-kavijoille tutuiksi. Matkoista raportoitiin lehtiin. Kotimaahan tuo-
tiin tuliaisina my6s daninauhoja, joita kuunneltiin esitelmien yhteydessa
esimerkiksi Jyvaskyldan Kesdssd tai Suomen Musiikkinuorison’” jérjesta-
missa tilaisuuksissa. Saveltdjistd Stockhausen vieraili Suomessakin useita
kertoja. Vuonna 1958 hén esitelmoi Helsingissa ja Turussa ja herétti suurta
kiinnostusta. Vuosina 1961-62 hén vieraili Jyvaskylan kulttuuripivilla ja
esitteli nauhalta uusimpia teoksiaan. Heinién mukaan oltiin siis ajan her-
molla, esimerkiksi Stockhausenin keskeinen teksti “Keksiminen ja 16yta-
minen musiikissa” (1961) ilmestyi tadlld heti Saksan jalkeen. (Heini6 1995,
80-81.) My0s Luigi Nono vieraili Suomessa vuonna 1962.

Dodekafonia herétti 1950-luvun jalkipuoliskolla aluksi erityisesti nuo-
rempien suomalaisten sdveltdjien keskuudessa suurta kiinnostusta. Se
tarjosi monelle ulospddsyn tilanteessa, jossa mikdan entinen ei tuntunut
tyydyttavan uudistumisen tarvetta. Esimerkiksi Usko Merildinen, Osmo
Lindeman ja Erik Bergman 16ysivit 12-sdveljarjestelmdstd avun uudistu-
akseen. Merildiselle uusi materiaalin ldhestymistapa oli tarked “leikkuri”:
uusklassinen suunta katkesi ja tilalle 16ytyi uusi maaperi, joka osoittautui
Merildiselle hedelmalliseksi. (Merildinen 29.4.1999.) Samalla tavalla esimer-
kiksi Kassila kokeili uusia tekniikoita Lasisydimessi Punaisen viivan jéalkeen.
Kysymyksesséd ei kuitenkaan ollut niin tdydellinen irtiotto kuin monella
muusikolla. Uteliaisuuden ohella heritti 12-séveltekniikka Suomessa my6s
sosiaalisia paineita, silld muutamassa vuodessa se oli saavuttanut erityises-
ti nuorempien séveltdjien, kriitikoiden ja musiikkivaikuttajien keskuudessa
“ainoan oikean sdvellystekniikan” aseman.

Bergman (1960, 64-65) totesi vuonna 1960: “Schonbergin kaksitoista-
saveljarjestelmd on melko laajassa mittakaavassa korvannut aina viime
vuosisadalta saakka méyhennetyn tonaalisuuden. Ja nyky&én voi tuskin
yksikddn sdveltdja ohittaa sitd ottamatta siihen kantaa ja esittamatta nako-
kohtiansa sen suhteen. Tdiméa koskee my6s kypsyneeseen ikddn ehtineita
siveltajid.”

Uuden sdvellystekniikan kdyttdmisesta tuli nuoremman ja vanhemman
musiikkivden (sdveltdjat, kriitikot, soittajat jne.) vélinen kiistanaihe. Meri-
ldinen toteaa, ettd asiaa korostettiin tavattoman paljon. Ajateltiin suoras-
taan, ettd jos sdveltdjd ei pystynyt uudistumaan ja omaksumaan 12-sével-
tekniikkaa, ei han ollut mikdan saveltdja. (Merildinen 29.4.1999.) Konkreet-
tisia esimerkkejakin diskriminoinnista oli. Vield 1950-luvun alkupuolella
juhlitun Einar Englundin savellystyylia alettiin julkisuudessa vieroksua ja
vahitelld, ja han lopetti klassisten teosten sdveltdmisen useaksi vuodeksi.
— Elokuvamusiikkia kuitenkin syntyi tdndkin ajanjaksona. Englundin mu-

77. Matti Raution ja Seppo Nummen aloitteesta perustettu yhdistys, joka sai nimensa
kansainvilisestd esikuvastaan Jeunesses Musicales.



siikin vastaanotossa nopeasti tapahtunut muutos &dérilaidasta toiseen ku-
vastaa 1950-luvulla tapahtunutta valtavaa murrosta ja sen nopeutta.

Se, ettd dodekafonia sopi — vaikkakin hetkellisesti — niin monen suoma-
laissdveltdjan tarpeisiin, johtui ilmeisesti siitd, ettd he noudattivat meto-
dia harvoin kirjaimellisesti. Esimerkiksi Merildinen (29.4.1999) mainitsee
opettajansa Wladimir Vogelin todenneen, ettd 12-sdvelmusiikkia voi to-
ki kirjoittaa ilman rivid ja jarjestelmda. Tekniikkaa tai metodia kasiteltiin
meilld melko vapaasti, ja mukana oli paljon esimerkiksi erilaisia tonaalisia
aineksia, jotka teorian mukaan olivat kiellettyjd. Suomalaisten 12-savelrivit
olivat yleensd melodisin kriteerein rakennettuja. Niistd irrotettiin lyhyem-
piéd soluja, joita késiteltiin motiiveina. Horisontaalinen dodekafonia, jossa
kéaytetdaan koko rivi kerrallaan vaakasuoraan, oli harvinaista. Samoin har-
vinaista oli vertikaalinen dodekafonia eli rivin sévelien hajottaminen eri
daniin. (Heini6 1995, 84.)

Heinion (1995, 83) mukaan dodekafonia omaksuttiin nimenomaan sa-
vellysmetodina eikd niinkdan savellystyylind, kuten uusklassismi aikoi-
naan. Tama olisi vaatinut pidemmaén aikajanteen ja mahdollisuuden tu-
tustua laajasti dodekafoniseen konserttiohjelmistoon, mikd ei Suomessa
ollut mahdollista. Toisaalta koko suuntaus alkoi olla maailmalla ohi, ennen
kuin se ehti kehittyd Suomessa. Heinid (1995, 85) kirjoittaa “klassisesta
dodekafoniasta” tarkoittaen Wienin koulukuntaa: Schonbergid, Bergid ja
Webernid. Suomalaiset sdveltdjat omaksuivat hanen mukaansa nimen-
omaan ndiden opit eivdtkd niinkddn sarjallisuutta, joka ei ehtinyt Suo-
meen muutamia teoksia lukuun ottamatta. Suomalaiselle dodekafonialle
ominaisia olivat tonaaliset ainekset, jopa kolmisoinnut. Heinién mukaan
vield ratkaisevampia piirteitd olivat yksinkertainen poljento, rytmiikka ja
kudokset seka pitaytyminen sinfonisen lajiperinteen sanelemiin tempoka-
raktereihin ja muotoajatteluun. (Ibid., 84-86.) “"Sévellysteknisessd mieles-
sd 12-sdveltekniikan aika (n. 1955—- n. 1965) on Suomen musiikinhistorian
yhtendisimpid kausia. Loppujen lopuksi Einar Englund ja Matti Rautio
olivat tunnetuimmista saveltdjista ainoat, joiden musiikkia dodekafonia
ei koskettanut millddn tavalla. Melko yhtendisend rintamana tekniikasta
my®&s luovuttiin.” (Ibid., 83.)

Nopeista muutoksista moderneissa musiikillisissa ilmitissd kertoo se,
ettd samassa “Kirkko ja Musiikki” -lehdessa (7-8/1961) jatkuu Kari Rydma-
nin kirjoittama 12-sdveltekniikan havainnollinen esittelysarja, ja toisaalla
Kaj Chydenius vilittdda Gyorgy Ligetin terveiset Darmstadtin nykymusiik-
kikursseilta, jossa tima on todennut sarjallisen musiikin kuuluvan jo men-
neisyyteen. Uutisella on periti viisi otsikkoa erilaisin kirjasimin: “Rakoileva
Darmstadt: Sarjallisen musiikin aika on jo ohi! »Meiddn on 16ydettdva uusi
tie!» Avantgardismi ristiaallokossa” sekd “Unkarilainen pakolaissaveltdja
Gyorgy Ligeti luennoinut Darmstadtissa”.
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Saveltdjien ja kriitikoiden nuorin polvi julisti dodekafoniankin vanhan-
aikaiseksi jo siind samassa, kun se oli juuri ehtinyt tulla tutuksi maassam-
me. Konserttiyleiso ja klassisen musiikin harrastajat eivét tahtoneet pysya
uusien virtausten perdssad. Merildinen kirjoittaa:

Suomalainen yhteiso vaalii kernaasti perinteitd ja tdhén liittyy erdéan-
laista kulttuurin omaleimaisuuden ylikorostustakin. On selvda, ettd
ndama radikaalit uudistuspyrkimykset laajensivat kuilua sdveltdjan
ja yleison vélilld, ja sdveltdja puolustautui vetdmadlld auttamattomat
johtopdatoksensa musiikin elitistisyydestd. Nama musiikilliset aatteet
sisdlsivdt my0s selvéa traditionaalisuuden diskriminointisdvyé, joka
varmasti oli omiaan aiheuttamaan tuskallistakin pohdiskelua monessa
sdveltdgjakammiossa. (Merildinen 1976, 107.)

Klassisen musiikin kentédn liikehdinnalla oli yhtymé&kohtia elokuvakult-
tuurin uudistumiseen. Nuoret kriitikot kirjoittivat kdrkevid vaatimuksia
esittden, vanhoja suuntauksia ei juuri arvostettu eikd niita haluttu kehittaa
vaan pyrittiin johonkin tdysin uuteen ilmaisuun. Molemmilla aloilla saa-
tiin ulkomailta vaikutteita, joihin suuren yleison oli vaikea tutustua. Yleiso
olikin jossain mdédrin tavoittamattomissa pienehk6d kaupunkilaista, koulu-
tettua nuorta kohderyhmaa lukuun ottamatta. 12-saveljdrjestelma lapaisi
miltei koko sdveltdjien kentdn, kun taas uuden elokuvaestetiikan edustajat
olivat vahemmistond. Uusi linja ”voitti” kuitenkin siind vaiheessa, kun
elokuvan valtionpalkinnon kriteerit maariteltiin (ks. esim. Pantti 2000).
Séveltdjat puolestaan luopuivat dodekafoniasta ja osa kovaddnisimmista
puolestapuhujista heilahti toiseen ddrilaitaan, kuten esimerkiksi populaa-
rimusiikkilainoihin (Heini6 1995, 153).

Saveltdja Erik Bergman huomautti Suomen musiikin vuosikirjassa jul-
kaistussa radioesitelmédssdadn’s, ettd samoin kuin siirryttdessa kirkkosa-
vellajeista duuri-molli-tonaliteettiin, pitdd my06s atonaaliseen musiikkiin
tottua. Kuuntelutapoja pitdd muuttaa ja totuttautua sithen, mika kuulostaa
epatavalliselta. Silld tavalla hanen mukaansa oppii véhitellen tuntemaan
nykymusiikin arvon. (Bergman 1960, 62.)

Totuttautuminen on saattanut tuottaa 1960-luvun vaihteen keskiverto-
kuuntelijalle huomattavia vaikeuksia. Suomen musiikin vuosikirjan 1959—-60
“Katsauksia”-osastolla todetaan, ettd esimerkiksi julkaistut nuotit ovat
miltei pelkdstddn vokaaliteoksia, kuten kuoroteoksia ajankohtaisilta sdvel-
tdjilta. Joukossa on muutama urkuteos, muuten kotimaista instrumentaa-
limusiikkia ei juuri julkaistu. (Ibid., 96.) Néin ollen sitd on ollut mahdoton
esittdd konserteissakaan muuten kuin kasikirjoituksista. Vahdisistd suoma-
laisen musiikin levytyksistd (Fennica-levysarja) mainitaan niiden olevan
teknisesti niin heikkotasoisia, etteivédt ne tehneet oikeutta sadvellyksille.

78. Radio-ohjelmasarja “"Mihin uskomme vuosisatamme musiikissa?” 1960.



Séveltdjanimind esiintyivat erityisesti Sibelius, mutta my6s mm. Klami,
Aarre Merikanto, Palmgren, Kilpinen ja Melartin. Levytyksia tehtiin siis
vuosisadan alkupuolella syntyneistd teoksista, mutta ajankohtaiset sével-
tdjat eivat olleet edustettuina. (Ibid., 99-100.)

Uudet vaikutteet levisivat lahinna konserttiesitysten kautta koti- ja ul-
komailla. Uutta musiikkia ei juuri ldhetetty radiossa, vaikkakin erdét sa-
veltdjat kertovat kuulleensa joidenkin heille merkittavien teosten esityksia
Ruotsin radiosta. (Merildinen 1976, 105; Heinit 1995, 47.) Missddn kaytta-
missdni ldhteissd ei kerrota levykuuntelun tuottamista eldmyksista.

Suurelle yleisélle dodekafonia jdi vieraaksi ilmitksi. Erddnd kriteerina
musiikkilajin omaksumista tutkittaessa voidaan pitdd sen kayttod eloku-
vissa. Suomessa tatd vapaasti tulkittua 12-sdveltekniikkaa kdytettiin vain
muutamassa elokuvassa, mika kuitenkin maailmanlaajuisesti tarkasteltuna
on paljon. Dodekafoniasta ei siis sdveltdjien miltei tiydellisestd antautumi-
sesta huolimatta tullut mikdan “yleisolaji”.

Dodekafonikko elokuvasaveltajana

Usko Merildinen (1930-2004) opiskeli sdvellystd, orkesterinjohtoa ja pia-
nonsoittoa Sibelius-Akatemiassa vuosina 1951-56 opettajinaan mm. Aarre
Merikanto ja Leo Funtek. Vuonna 1956 Merildinen oli ensimmaisten suo-
malaisten joukossa Darmstadtin kesdkursseilla tutustumassa uusklassisuu-
desta poikkeaviin sdvellystekniikkoihin. Han kiinnostui asiasta siind maa-
rin, ettd matkusti Einojuhani Rautavaaran innoittamana vield kesallda 1958
Sveitsiin opiskelemaan 12-sdveltekniikkaa Wladimir Vogelin johdolla.

Merildisen 12-sdavelkausi oli intensiivinen mutta lyhyt. Konsertossa
orkesterille (1956) oli jo osittain dodekafonisia piirteitd, mutta eritysesti
baletista Arius tuli uusien kokeilujen kohde. Sen muotoutuminen kesti
kauan: teos palkittiin Wihurin sdition savellyskilpailussa jo vuonna 1958,
mutta lopullisesti se valmistui vasta 1961. Ensimmadinen pianosonaatti
vuodelta 1960 on jo ldhtokohdiltaan dodekafonista musiikkia, samoin
Nelji rakkauslaulua (Pekka Lounela 1961) sekd lapsille suunnattu piano-
kappaleita sisdltdva Riviravi. Viimeisend tdiman kauden teoksena pidetddn
Kamarikonserttoa viululle ja jousille (1963). Muutamaa vuotta myShemmin
ensiesityksensd saanut 1. jousikvartetto on kuitenkin sekin selkeésti do-
dekafonista musiikkia.

Merildinen ei ollut mukana Suomen musiikkieldimdn murroksen pa-
himmissa myrskyissd, koska asui Tampereella ja seurasi tilannetta hieman
sivusta. Han toimi Tampereen Ty6vden Teatterin kapellimestarina 1957-61.
Teatterissa hdan tyoskenteli hyvinkin erilaisten musiikkityylien parissa,
mikd ei kuitenkaan vaikuttanut hdanen muuhun savellystyohonsa. Heini-
sen (1972, 67) mukaan Merildinen onlitaiteilijaneetokseltaan tinkimaton
muusikko, joka ei kumarrellut muodin mukaan vaan seurasi omaa uudis-
tustarvettaan.
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Merildinen itse on kirjoittanut seuraavasti:

Jos tunnustamme yleison sévelteoksen lopulliseksi kohteeksi, tor-
maamme vdistdmattd musiikin valittymisen ongelmaan. Saveltdjan
mielessd kummittelevat halu tulla teoksellaan ymmarretyksi ja toi-
saalta tarve uudisraivaajan tavoin vallata itselleen uusia ennen pol-
kemattomia ilmaisualueita. Traditionaalinen sointi tarjoaa kuulijalle
valittoman kosketuskohdan musiikkiin, 'ymmartdmisen” ongelmaa ei
muodostu. Uushakuiset pyrkimykset sen sijaan tuottavat saveltdjdlle
sekd pddn ettd sielun vaivaa, joka luonnollisesti toistuu my&s vastaan-
ottajan taholla. 50-luvun dodekafonikko totesi, joskus hieman korska-
sdvyisestikin, ei pyrkivansa populaarisuuteen; uuden struktuuriajat-
telun kautta musiikki on kohotettu korkeammalle tasolle elitistiseksi
musiikkikésitykseksi. Tahan dodekafoniseen ajattelutapaan sisaltyi
paljon spontaania virettd, ja se oli jollakin tavalla valttdmatontakin.
(Merildainen 1976, 106.)

Téassd kuvauksessa on yhtymékohtia tilanteeseen elokuva-alalla. Nuo-
rilla ohjaajilla oli halu uudistua, mutta uusi elokuvaestetiikka ei tullut
lapikdyvasti vallitsevaksi suuntaukseksi kuten dodekafonia sédveltdjien
keskuudessa. Uudistajista Kurkvaara pyrki tekemédan nimenomaan taide-
elokuvia. Niiden vastaanotto oli ristiriitainen.

Merildisen mukaan Kurkvaara otti hdneen yhteyttd ja tarjosi elokuva-
musiikin sdveltimistehtdvaad. Merildinen ei itse mitenkdan pyrkinyt eloku-
vaty6hon, mutta oli tilaisuuden tarjoutuessa siihen varsin halukas. Hanesta
tuntui kiinnostavalta tutkia, miten musiikki toimisi elokuvassa. Naytelmi-
en sdveltdiminen oli hdnelle jo tuttua ja tdma oli tavallaan jatkoa sille tydlle.
(Merildinen 29.4.1999.)
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Usko Merildisen musiikkia jousikvartetille elokuvaan Yksityisalue. " Musiikki I11”.

Merildinen huomasi kuitenkin, ettd musiikin kirjoittaminen elokuvaan,
Merildisen sanoin “kuvan ja tekstin” yhteyteen, oli kuitenkin aivan oma
asiansa. Hén oli katsonut paljon elokuvia, mutta ei ollut ajatellut niitad am-
matillisesti. Nyt Yksityisalue toi muassaan uusia ndkemyksid ja vaati uu-
denlaista ldhestymistapaa sdvellystyohon. Merildinen olikin tyytyvéinen,



ettd tuli tehneeksi elokuvatditd. Se, ettd musiikin tulee liittyd siithen, mita
kankaalla tapahtuu, oli hdnestd tavattoman mielenkiintoinen ja monisyi-
nen asia. Merildisen sanoin: ”... on pakko katsoa, mitka asiat tarvitsevat sen
musiikin henkistyttdvan aineksen ja mitka ei.” (Ibid.)

Merildisen mukaan hén ja Kurkvaara keskustelivat paljon elokuvamu-
siikista. Hin muistaa Kurkvaaran todenneen, ettd musiikkihan sen eloku-
van lopulta tekee, antaa siihen atmosfddrin. Tahdn Merildisen oli helppo
yhtyd. He olivat yhtd mieltd my®s siitd, ettd musiikin ei pida soida koko
ajan elokuvan taustalla, vaan hyvin harkitusti, tarkoin valituissa kohdissa.
Molempien mielestd musiikki toimii yhtend osana elokuvan kokonaisdra-
maturgiassa. (Ibid.)

Yksityisalue oli Merildisen mielestd hyva elokuva. Siind oli hdnesta jar-
ked, sen ajatussisdlto oli hyva ja se oli hyvin rakennettu. Merildisen muis-
taman mukaan Kurkvaara ndytti hédnelle keskenerdisen, véljasti leikatun
version elokuvasta ja kertoi viimeistelysuunnitelmistaan. Saveltaja kirjoitti
muistiin joitakin ajoituksia ja totesi ohjaajalle musiikista syntyvan aivan
oma dramaturgiansa. Ne kohdat, joihin hdn laittaisi musiikin, korostuisi-
vat ehdottomasti kerronnassa. Kurkvaara antoi Merildisen mukaan hénelle
vapaat kddet muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta. (Ibid.) Voidaan aja-
tella, ettd Merildisen ldhestymistapa on sopinut hyvin Kurkvaaralle, joka
halusikin musiikin kohoavan omalle tasolleen kerronnassa.

Yksityisalueen musiikki danitettiin Yleisradion Tampereen studiossa.
Sibelius-kvartetti oli ainoa kvartetti, jonka Merildinen tunsi. Han esitte-
li sévellystdan kvartetissa soittaneelle Anja Ignatiukselle, joka kieltdytyi
tehtdvastd pitden sitd lilan modernina. Soittajisto koottiinkin Tampereen
kaupunginorkesterin muusikoista, ja ykkosviulistiksi tuli Eero Bister. Me-
rildinen ei muista, ettd soittamisessa olisi ollut mitdan ongelmia. Muusikot
olivat tottuneet studiotydskentelyyn, soittamaan palan kerrallaan. (Ibid.)

Yksityisalueen henkilot ja tapahtumat

Kalervo Nissild — arkkitehti Toivo Koski
Jarno Hiilloskorpi — Pentti Vaara,

Kosken toimiston nuori arkkitehti
Sinikka Hannula — Kaisu, toimiston sihteeri
Kyllikki Forssell — rouva Margit Koski
Pehr-Olof Sirén — Mékeld, Kosken ystdva
Sointu Angervo — Soili, Kosken nuori ystavatar

Arkkitehti Koski on tehnyt itsemurhan kesdmokillddn. Vaara, rou-
va Koski ja ladkari ovat ymmalldan teon syistd ja odottavat viran-
omaisia. Rouva pyytdd Vaaraa selvittelemddn, 16ytyisiko itsemur-
haan joku syy. Viralliseksi kuolinsyyksi sovitaan sydanhalvaus.
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Vaara saattaa rouvan kotiin. Vaara on yhtd ymmalldan kuin rouva
ja ahdistunut asiasta. Koski oli ollut hdnelle esikuva.

Seuraavana pdivdna toimistoon tulee Koskea etsimddn taman
ystdvad Mikeld. Vaara kutsuu timén ravintolaan kertomaan jotakin
Koskesta. Mékeld arvaa, ettd tima oli tehnyt itsemurhan. Han ker-
too Kosken vieneen hinet ajelulle katsomaan uutta asuntoaluetta,
jonka oli suunnitellut alle 30-vuotias arkkitehti. Kosken mielesta
alue oli hyvé, eikd hdn uskonut, ettd suunnittelija tyytyisi tule-
maan toihin hinen toimistoonsa. Mikela kertoo, kuinka Koski oli
ollut tyytymaton dskettdisen arkkitehtikilpailun tulokseen. Vaara
ylldttyy tiedosta. Koski oli voittanut, mutta Mikeld pyytdd Vaaraa
miettimdén, oliko se paras kilpailuun osallistuneista toista.

Vaara tapaa rouva Kosken vield kerran muttei osaa kertoa mi-
tadn. Rouva osoittautuu kalseaksi. Vaara tapaa myos rakennus-
urakoitsijan, joka ei hyvédksy Kosken tekemid muutoksia, koska
ne kohottavat hintoja. Vaara yrittdd puolustaa ratkaisuja.

Toimistolla sihteeri Kaisu kertoo Vaaran tiukatessa tietoja viet-
taneensd Kosken kanssa illan, jolloin tamad jatti kilpailutyonsa. Ilta
kului viattomissa merkeissa jutellen.

Tuomari saapuu tarkastamaan Kosken paperit. Vaara auttaa ja
16ytaa laatikosta pienen lelumaskotin, joka tuo hdnen mieleensa
Koskea toimistoon tapaamaan tulleen nuoren naisen. Vaara né-
kee tyton uudelleen Brasiliaa esittelevdssd nédyttelyssd. Han saa
tietdd tyton, Soilin, antaneen maskotin Koskelle muutamaa viik-
koa aiemmin. Soili ei vastaa Vaaran tunkeileviin kysymyksiin ja
juoksee jarkyttyneend pois tdiméan kertoessa Kosken kuolinsyyn.
Hén lahettdd kuitenkin pdivakirjansa sivuja Vaaralle. Siitd selvida
hinen ja Kosken tapaamisella saaressa, kaupungilla ja arkkitehti-
toimistossa. Ensitapaamisella Koski oli kevyeen savyyn pyytanyt
tyttdd muusakseen.

Vaara kirjaa tapahtumia muodostaakseen niistd kokonaisuu-
den. Sihteerin mukaan Koski katui kilpailutyon jattamista ja uh-
kasi lakkauttaa koko arkkitehtitoimiston. Vaaralle Koski oli tus-
kaillut rahan keskinkertaistavaa vaikutusta arkkitehtuuriin. Soilin
tavatessaan Koski oli sanonut olevansa liian vanha ja vasynyt ja
tavanneensa muusan liian my6héan. Han hyvistelee Soilin ja sa-
noo lahtevénsa pois. Koski pyytdd Vaaraa tulemaan mokilleen,
ellei hanté kuulu tiistaihin mennessa. Vaara menee ja 16ytaa hanet
kuolleena séngysta.

Vaara seuraa Mékeldn kanssa etddlta hautajaisviaked Hietanie-
messd. Mékeld sanoo Kosken saavutuksissa olleen tarpeeksi yh-
delle miehelle. Vaara huomaa kauempana Soilin ja menee timén
luo. Hén kévelee tyton kanssa hitaasti pois pitkin koivukujaa lu-
misessa maisemassa.



Analyysi Yksityisalueen musiikista

Musiikkiaiheet

Yksityisalue on 83 minuuttia pitka ja siind on musiikkia 17 minuuttia 15
sekuntia. Osan téstd ajasta soi valmis musiikki: ]. S. Bachin Konsertto viululle,
jousille ja continuolle sekd Herbert Katzin saveltima Blues. Yli kymmenen
minuutin ajan kuullaan Merildisen sdveltimaa musiikkia. Merildinen ko-
kosi tastd aineistosta sarjan Nelji bagatellia jousikvartetille.” Koska kyseisessa
teoksessa on muutamaa tahtia lukuun ottamatta sama sdvellysmateriaali
kuin elokuvan musiikissa ja eri bagatellit esiintyvét sellaisenaan eloku-
vassa, kdytdn teoksen nuottikuvaa apuna analyysissdni. Numeroiduista
bagatelleista puhuminen elokuvan yhteydessa saattaa kuitenkin synnyttaa
virheellisid mielleyhtymid, joten niiden sijaan kdytan ilmaisuja “musiikki
LI I jaIV”.

Elokuva alkaa katkelmalla musiikki IIL:n keskeltd, ja musiikki III kuul-
laan kokonaisuudessaan vasta myohemmin elokuvassa. Merildinen on
saattanut sdveltad musiikit muussa kuin numerojarjestyksessa, mutta kos-
ka niitd kuullaan useaan otteeseen, ei viittauksista Neljiin bagatelliin jousi-
kvartetille mielestdni ole vahinkoa. Pdinvastoin, se selkeyttdd kokonaisuu-
den hahmottamista.

Keskeisin elokuvassa on musiikki I, joka esiintyy kokonaisena tai pa-
loina kuudessa eri yhteydessa. Musiikki II kuullaan kolme eri kertaa. Mu-
siikki III kuullaan yhdessa kohtauksessa, ja lisdksi sen keskeltd otettu lyhyt
jakso avaa koko elokuvan. Musiikki IV esiintyy vain kerran elokuvan vii-
meisissd kohtauksissa. Tarinaan keskittyvan katsojan on todenndkdisesti
hyvin vaikea erottaa musiikkeja toisistaan niiden samankaltaisen harmoni-
an ja toisaalta eri musiikkien sisdisen vaihtelevuuden takia. Sama musiikki
voi liséksi esiintyd aivan erilaisissa kohtauksissa, joten logiikkaa tiettyjen,
mahdollisesti tunnistettavien motiivien esiintymiselle on vaikea 16ytaa.
Taméan vuoksi esittelen eri musiikit ensin pelkdn kuulo- ja nuottikuvan pe-
rusteella. Musiikit esiintyvéat elokuvan alkupuolella numerojarjestyksessd,
poikkeuksena osa musiikista III, joka soi alkumusiikkina jo valkokankaan
ollessa musta. Samaa logiikkaa kdytdn esittelyjarjestyksessa.

Alkumusiikki (Musiikki IIT tahdit 10-14)

Elokuva alkaa korkealla ddnelld 1. viulussa: cis? aloittaa musiikin ja jatkuu
koko jakson ajan. Siihen yhtyvit sellossa pitkddn soivat G ja fis, jotka tois-
tuvat staccatona ja sitten taas pitkdnd. Taman jalkeen seuraa vield pitka gis.
Naitd pitkid ddnid vasten 2. viulu soittaa sitoen ja pehmedn lyyrisesti sdvelet
ais! — h — ais'! ja Y4-tauon jilkeen vield h — f, jonka jdlkeen se jatkaa 1dhinna
alaspdin suuntautuvia kulkuja. Alttoviulu jatkaa ykkosviulun fn jalkeen

79. Nuottikopio Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksesta.
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nousevalla nopealla kululla, jossa on suuria hyppyja ja josta muodostuu
riitaisia harmonioita. Alton osuus loppuu ékillisesti ddriddnten viliseen
ylospédiseen kulkuun. Musiikin III tahdista 14 jad puuttumaan viimeinen
tahdinosa.

Musiikki I

Musiikin I tekstuuri on hyvin vaihtelevaa. Ensimmainen tahti alkaa soin-
tuisasti kolmessa ddnessa c:114, jota toisessa tahdissa heti seuraa suuria
hyppyjd, nopeita liikkeitd ja riitaisia intervalleja. Musiikki jatkuu saman-
kaltaisen vaihtelevana muodostaen melodiakulun tapaisia pienid motiiveja
eri ddnissd. Tempot vaihtelevat maltillisesti eri jaksoissa. Voimakkuuden
vaihtelut ovat melko suuria, mika ei valttamatta vélity katsojalle, koska
musiikki sdédtyy dialogin kohdalla aina hiljaisemmaksi. Vililla sello soittaa
sdestdvid rytmikuvioita samalla kun 1. viulussa soi pitka riitaisa ylinouseva
kvintti; validdnet liikehtivat.

Motiivintapainen erottuu kahdessa kohdassa, joissa musiikki liikku-
vamman osan jdlkeen rauhoittuu. Melodiaa tuntuu muodostavan ensin
alttoviulu (tahdit 14-15), joka soittaa rauhallisesti legatossa “-nuotteja
disl-el-ais'-gis!. Muut ddnet sdestdvit, kuuntelevat ja vastaavat. Myo-
hemmin (tahdit 22-23) 1. viulu muodostaa samoin rauhallisen motiivin
a'-hl-ais?-gis?, joka fraseerataan ais?iin voimistuvaksi, loppuun hiljene-
viaksi. Tassdkin muut ddnet odottavat ja kommentoivat.

Muusta tekstuurista on vaikea 10ytdd mitddn korvaan tarttuvaa melo-
diikkaa. Eri ddnet liikehtivit itsendisesti mutta hallitusti muodostaen yhtei-
sid kuvioita ja harmonioita muiden ddnien kanssa. Mistddn mielivaltaisesta
kakofoniasta ei siis 12-sdveljarjestelmaille tyypillisestd soinnista huolimatta
ole kysymys. Pikemminkin musiikista vilittyy ankara kurinalaisuus, jossa
eri ddnet vuorottelevat, kuuntelevat toisiaan ja kommentoivat.

Kokonaisuuteen kuuluu kertaus tahdista 8 tahtiin 15, jossa alttoviulun
dsken kuvatun motiivin jalkeen on lyhyt tauko, jonka jilkeen kuullaan erit-
tdin riitaisa sointu (fis, e!, c2, h?) pianissimossa. Sama toistuu toisen tauon
jalkeen Sointuun sisdltyy mm. tritonus.

Musiikkia I kuullaan siis kuudessa eri kohtauksessa: heti elokuvan alus-
sa, kun itsemurhan tehnyt arkkitehti on 16ydetty kesaimokiltd, Vaaran men-
nessd arkkitehdin lesken luota rakennustydmaalle, sihteerin takautumassa,
Vaaran 16ytdessa Kosken tyohuoneesta maskotin, takautumassa, jossa Soili
antaa samaisen maskotin Koskelle sekd hautajaiskohtauksessa.

Musiikki II

Musiikki II on liikkuvampi kuin musiikki I. Erityisesti erottuvat pienista
sekunneista eli erittdin riitaisista intervalleista muodostuvat nopeat %6 -
kulut. Musiikissa on suuria hyppyijd ja rytmistéd vaihtelevuutta. Loppupuo-
lella musiikki rauhoittuu lyyriseksi tahdeissa 19-24. Niiden jdlkeen seuraa



vield tiivistd tekstuuria muutaman tahdin verran, kunnes jakso paattyy
lyhyen tauon jdlkeen voimakkaana pizzicatona soitettuun sointuun e, h,
h?, e2. Konsonoiva sointu yllattdd, mutta se ohitetaan nadppdiltynd, ilman
tonaalista ennakointia niin nopeasti, ettd sointuisuutta tuskin ehtii eloku-
van tarinavirrassa havaita.

Musiikkia IT kddytetddn kolmesti: kun Vaara pohdiskelee toimistolla
tapahtumia, kun hdn my6hemmin saa toimistolla Soilin kirjeen ja menee
kotiin sitd lukemaan sekd takautumassa, jossa Soili ajaa Kosken kanssa
ravintolaan.

Musiikki IIT

Musiikki III on lyhyt, vain 18 tahtia. Nelja tahtia keskeltéd on siis otettu alku-
musiikiksi. Huomio koko musiikin kestdessad kiinnittyy samaan lyyriseen
kohtaan, josta koko elokuva alkoi, tahtiin 10, jossa 2. viulun "kysymys”
ais!'-hl-ais! saa seuraavassa tahdissa tauon jilkeen legatossa esitetyn ”vas-
tauksen” h'—f. Levollisen vaikutelman kuitenkin tarvelee heti seuraavaksi
alttoviulun nopea, kompleksinen kulku. Osa loppuu 1. viulun hl-ais'-h!-
kulkuihin, joihin altto luo kirpedd harmoniaa samaan tahtiin etenevilld
cis!-d'—cis!-kuluilla muodostaen suuren septimin ja ylinousevan kvintin,
perinteisesti erittdin riitaisiksi luokitellut intervallit. Soittotapa on kuiten-
kin lyyrinen, pehmei ja hiljainen. Lopussa E, cis?, €?, €3 ja g! muodostavat
sointuisan lopetuksen. Tama tapahtuu ilman mitdan edeltdavad kadenssin-
omaista valmistelua, joten konsonanssia hddin tuskin huomaa. Viimeiset
ddnet soitetaan myds hiljaa, Merildisen ohjeen mukaan ”sul ponticello” eli
lahell4 tallaa, jolloin syntyy herkka ja sdhiseva ddni. Tama on esimerkki mo-
dernille soitinnukselle ominaisesta tavasta synnyttda uusia ddnenvéreja.

Musiikkia III on kdytetty kohtauksessa, jossa Kosken my6hemmin Ma-
kelda-nimiseksi osoittautuva ystdva kertoo Vaaralle viimeisestd tapaamises-
taan Kosken kanssa.

Musiikki IV
Musiikki IV on hyvin levoton ja vaihteleva. Se alkaa jousien soittaessa voi-
makkaasti “col legno” eli jousen puuosalla. Rytmiosoitukset vaihtelevat
jopa tahdista toiseen: 7s, %4, %4, ¥8, %5, %4. Tahtilajien vaihtuvuuteen ei kylla-
kdan elokuvan yhteydessa kiinnitd huomiota, silld se ei synnyta erityisen
outoa tai epdvakaata vaikutelmaa. Eri ddnet muodostavat nopeita kuvioita,
kunnes tahdista 11 alkaen tekstuuri on hieman rauhallisempaa. Tahdissa
18 alkavat taas nopeat kulut sekstoleina. Musiikki kerrataan alusta tahtiin
10 asti, jonka jdlkeen tulee tahdin pituinen coda, jossa jouset soittavat ”col
legno battuta” eli jousen puuosalla staccatoa hiljaa lydden nopeasti toistu-
vat soinnut g, a, f!, gl,g', f1, a, g'.

Musiikin tekstuuri on tiheédd ja harmonia riitaista. Siind ei voi havaita
minkédnlaista musiikillista resoluutiota tai kevennysta loppuakaan koh-
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den. Sointuharmoniat eivat purkaudu, musiikki ei seesty.

Musiikki IV kuullaan elokuvan lopussa, kun Vaara menee takautumassa
mokille.

Seuraavassa kasittelen viittd eri kohtausta, joissa on kdytetty nditd mu-
siikkeja.

Analysoidut kohtaukset

Ennen kuvaa

Musiikki III, tahdit 10-14, alkaa, kun valkokangas on vield musta. Korkea,
soimaan jdava cis? kuulostaa jatkuessaan hatdhuudolta, kun se saa seurak-
seen riitaista harmoniaa muodostavia muita ddnid. Validdnessa erottuu lyy-
risend pieni motiivi: yksiviivaiset ais—h-ais ja tauon jalkeinen vastaus h—f.
Instrumenttivalinta viittaa klassisuuteen ja dodekafonia elokuvan ensi-illan
nykyhetkeen. Kumpikin viittaa koulutukseen ja sivistykseen: kysymykses-
sd on musiikki, joka ei valttdimattd avaudu asiaa harrastamattomille.

Jousikvartettia on perinteisesti pidetty korkeakulttuurisena, hienostu-
neena “instrumenttina” ja jousikvartettoa on pidetty sisdistyneend, intiimi-
nd sdvellysmuotona. Vaikka kokoonpano on pieni, voidaan sille kirjoittaa
monikerroksista kudosta, jossa jokaisella ddnelld on tdrked tehtdva. Mur-
tomaéki (2007) toteaa romantiikan ajan saksalaisalueen kamarimusiikista
kirjoittaessaan, ettd ”[k]amarimusiikin mahdollistama intiimisyys teki
etenkin jousikvartetosta lajin, joka kirvoitti persoonallisia, itsetilityksellisid
ja tunnustuksellisia teoksia. Beethovenin myd&hdistuotantoon, erityisesti
viimeisiin kvartettoihin, palautuu myos se perinne, jossa kamarimusiikkia
pidettiin traumaattisten kokemusten, henkil6kohtaisten tunnustusten ja
salaisten tai puolijulkisten ohjelmien alueena.”80

Merildinen on ollut ndistd jousikvartettiin liitetyistd konnotaatioista tie-
toinen, kuten kuka tahansa klassisesti kouluttautunut muusikko. Hanen
mukaansa Yksityisalueessa on kysymys ihmisen sisdisestd miljoostd, ark-
kitehdin ajatusmaailmasta. Ndin ollen ei kaivattu mitddn ulospdin suun-
tautuvia tehoja, vaan tietynlaista intiimiyttd. Musiikinkin piti olla sisdisty-
nyttd, ja jousikvartetti tuntui oikealta valinnalta. Merildinen ei ennen ollut
kirjoittanut tdlle kokoonpanolle. Hin huomasi sen mahdollisuudet hyvin
monipuolisiksi ja mielenkiintoisiksi. (Merildinen 29.4.1999.) Murtomden
luonnehdinta tastd kokoonpanosta sopii tdismaélleen Yksityisalueen tarinassa
esitettyyn problematiikkaan.

Merildisen Yksityisalueessa kdyttaimalle jousikvartetille ei suomalaises-
sa elokuvamusiikissa ole edeltdjid eika jaljittelijoitd. Lahimmaksi ulottuu

80. Murtomaki (2007): “Kamarimusiikista konserttimusiikiksi & varhaisromanttisia
kamarisaveltdjid.” Artikkelisarjassa “Romantiikan kamarimusiikki saksalaisella
alueella.” Sibelius-Akatemian Musiikinhistoriaa verkossa -sivusto (24.4.2007).



Roland af Héllstromin ohjaama Sillanpaa-filmatisointi Poika eli kesdiinsii
(1955), johon Tauno Pylkkanen kirjoitti musiikkia jousiorkesterille. Tarinas-
sa kuvataan lukiolaispojan kehittymista ja kasvamista, ja timé saattaa olla
syy herkkien ddnenvarien valintaan. Jousisoitinten danten on toistuvasti
todettu muistuttavan ihmisdénii, ja ne tuntuvat sopivan syvimpien tun-
tojen tulkiksi. Poika eli kesdinsi vertautuu Yksityisalueeseen myos siind, ettd
molemmissa musiikilliset muodot tuntuvat saaneen enemman sijaa kuin
elokuvamusiikissa yleensd. Molemmissa musiikki soi toistuvasti jonkin-
laisia pidempid kokonaisuuksia. Yksityisalueesta tata on tosin perinteisten
lopukkeiden puuttuessa vaikea hahmottaa.

Pylkkésen ja Merildisen sdvelkielet poikkeavat toisistaan huomattavas-
ti. Pylkkédnen kirjoitti Sillanpda-filmatisointiin romantiikan savyttimaan
uusklassis tyyliin, kun taas Merildisen sévellys edustaa viljdsti toteutettua
dodekafoniaa, jossa melodiantapaista 16ytyy vain harvoin ja jossa harmoni-
at ovat erittdin dissonantteja. Merildinen muistelee kdyttdneensd savelta-
essddn jonkinlaista rivid (ibid.), joka ei kuitenkaan nuottikuvasta helposti
avaudu. Musiikki siséltdad esimerkiksi oktaaveja ja kertauksia, jotka eivat
periaatteessa ole dodekafonisessa musiikissa sallittuja. Ne ovat kuitenkin
suomalaiselle dodekafonialle tavallisia (Heini6 1995, 84).

Useat tutkijat ovat yhtd mieltd siitd, ettd voimakkaimmin musiikki elo-
kuvassa ilmaisee roolihenkildiden tunteita ja vaikuttaa tunnelmaan.8! Gab-
rielsson ja Lindstrom (2001) ovat tutkineet musiikin rakenteiden vaikutusta
tunteen ilmaisuun (emotional expression). He osoittavat useisiin empiiri-
siin tutkimuksiin viittaamalla, ettd kuulijoilla on selvésti taipumus yhdistaa
rauha ja sopusointu tonaaliseen melodiaan, konsonoiviin, sointuisiin inter-
valleihin ja rauhalliseen tempoon, kun taas hitaat molli- tai kromatiikkaa si-
saltavat melodiat assosioituvat suruun. Iloisiksi koetut melodiat ovat usein
hyvin tonaalisia ja rytmisesti vaihtelevia. Vihaisiksi koetuissa melodioissa
on monimutkainen rytmi ja harmonialtaan ne viittaavat kromatiikkaan
tai atonaalisuuteen. Yksinkertainen, konsonoiva soinnutus assosioidaan
sellaisiin mielikuviin kuin onni, rentous, ystdvéllinen, seesteinen, unen-
omainen, arvokas ja majesteettinen. Monimutkainen dissonoiva soinnutus
yhdistetdadn kiihtymykseen, jannitteisiin, vihaan, surullisuuteen ja epamiel-
lyttavyyteen. (Gabrielsson ja Lindstrom 2001, 223-244.)

Viimeksi mainitun kaltaisia ajatuksia Yksityisalueenkin musiikki epéi-
leméttd herattdd. Atonaalinen, riitasointuinen musiikki ei suinkaan ole
keskivertokatsojalle 1960-luvun alussakaan ollut vierasta. Sellaista oli jo
aiemmin kaytetty lukuisissa elokuvissa, vaikkakin useimmiten vain tietyis-
sd kohtauksissa. Ekspressiivistd, romanttisesta sdvelkielestd huomattavasti
poikkeavaa musiikkia kuultiin elokuvien yhteydessd jo varhain. Kuten
Brown (1994, 118) huomauttaa, jo ddnielokuvan alkuvaiheilla kuunneltiin
teattereissa my0s viihde-elokuvien yhteydessd sujuvasti musiikkia, joka

81. Ks. esim. Gorbman 1987, Kalinak 1992, Cohen 2000.
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olisi aiheuttanut skandaalin konserttisaleissa. Sellaisissa sisdlloltaan arki-
pdivastd poikkeavissa elokuvissa kuin King Kong (1933) tai Frankensteinin
morsian (The Bride of Frankenstein, ohj. James Whale, mus. Franz Waxman
1935) sdveltdjat saattoivat tietyissd kohtauksissa kdyttdd runsasta kroma-
tiilkkaa, dissonansseja ja epétavallista soinnutusta.

Ensimmadisend varsinaisena 12-sdveljdrjestelmdan perustuvaa musiik-
kia sisédltdvand elokuvana mainitaan elokuvamusiikkialan kirjallisuudessa
Vincente Minellin ohjaus Pydrteitd (1955), jonka tapahtumapaikkana on
psykiatrinen hoitolaitos. Leonard Rosenman sévelsi dodekafonista musiik-
kia kuvastamaan mielen ongelmia. Rosenmanin mielesta neuroottisuus oli
elokuvassa liian vahén esilld, ja sitd hdn pystyi tdiméankaltaisella musiikil-
la lisddméaan. Han halusi mieluummin ilmentdd roolihenkildiden sisdisia
tuntoja kuin jotakin ulkoista, kuvassa ndkyvaa. (Prendergast 1977, 119.)
Rosenman on kédyttanyt muutamassa kohdassa isoa orkesteria, mutta suu-
rimmaksi osaksi kohtauksissa kuullaan pienempid kokoonpanoja. Musiikki
on perinteisesti rytmitetty, kuten Merildisenkin. Merildisen ja Rosenmanin
musiikit kuulostavat kuitenkin hyvin erilaisilta. Rosenmanin ratkaisussa
on mukana pehmentévia tekijoitd, kuten pidempia melodialinjoja. Musiikki
kuulostaa eittamatta Hollywoodin valtavirrasta poikkeavalta, mutta se ei
ole niin juuriaan my&ten riitasointuista kuin Merildisen musiikki Yksityis-
alueeseen. Brown (1994, 177) huomauttaa Pydrteiti-elokuvan musiikin ato-
naalisuudestaan huolimatta vaikuttavan Hollywoodille ominaisella tavalla
tunteisiin vetoavalta, kuten melodramaattiseen tarinaan sopiikin.

Waxman kaytti atonaalista musiikkia edelld mainitun Frankensteinin
morsiamen jalkeenkin, elokuvasta riippuen, esimerkiksi Fred Zinnemanin
Nunnan tarinassa (The Nun’s Story 1959). Psykiatrisen hoitolan potilaan
hyokétessd nuoren kokemattoman nunnan kimppuun ilmentda 12-savel-
musiikki nunnan paniikkiaan.

John Huston ohjasi vuonna 1962 kuvitteellisen jakson Sigmund Freudin
eldmaéstd. Elokuva sai nimekseen ytimekkaéasti Freud (Freud), ja Jerry Gold-
smith sdvelsi siihen paitsi nostalgisia ja lyyrisid jaksoja, my6s atonaalista
musiikkia. Brittisdveltdjda Benjamin Frankel puolestaan kdytti 12-sdveltek-
niikkaa tehdessddn musiikkia Terence Fisherin ohjaamaan kauhueloku-
vaan The Curse of the Werewolf (1961). Suurelta osin musiikki kuulostaa
perinteiseltd, mutta ihmissusi elokuvan aiheena on kuitenkin houkutellut
kayttamaan joissakin kohdin modernia sévellystapaa.

Atonaalista tai dodekafonista musiikkia on siis usein kdytetty eloku-
vissa lyhyind jaksoina. Riitaiselta kuulostavalla harmonialla ja kromatiik-
kaa sisaltavilla melodiakuluilla on toistuvasti ilmennetty joko ulkoista tai
mielensisdistd kaaosta. Koko elokuvan ldpdisevd musiikin atonaalisuus
on kuitenkin harvinainen taiteellinen ratkaisu. Vertailukohteita Yksityis-
alueelle ei juuri 16ydy. Lihimpand ovat samana vuonna ensi-iltansa saanut
Eino Ruutsalon ohjaus Tuulinen péivi (1962), johon Henrik Otto Donner



teki dodekafonista musiikkia jazzkokoonpanolle, sekd Kurkvaaran ja Me-
rildisen seuraava yhteistyé Meren juhlat (1963). — Kiinnostavaa ajankuvan
kannalta on, ettd Einojuhani Rautavaaran dodekafoninen ooppera Kaivos
(1957-60/62) sai ensiesityksensa televisiossa.

Haastattelujen mukaan Kurkvaara halusi Yksityisalueessa musiikin al-
kavan ennen kuvaa ja sen katkeamisen dkillisesti, kun kuva lumessa na-
kyvistd jalanjéljistd syttyy valkokankaalle. Musiikin vékivaltaisella katkea-
misella Kurkvaara halusi ilmentdé elokuvan keskushenkilon itsemurhaa.
(Kurkvaara 17.11.1993, Merildinen 29.4.1999.) Katsojahan ei viela tdssa vai-
heessa itsemurhasta tiedd. Musiikin &dkillinen loppuminen ei valttamatta
kuulijaa ihmetytd, koska siitd on puuttunut kaikki tonaalisuus ja siihen
liittyvat ennalta tutut sointukulut lopukkeineen. On siis vaikea paatelld,
oliko musiikki tauotessaan “kesken” vai oliko se mahdollisesti jo “tullut
valmiiksi”. Joka tapauksessa musiikin paattyminen korostaa sitd seuraavaa
tapahtumaa. Tdssa tapauksessa se on luminen kuva yksindisistd askelista,
joiden péille ilmestyy Kurkvaaran logo. Tasta jatkuvat mustat alkutekstit
valkealla lumella hiljaisuuden vallitessa.

Alkumusiikilla on kokemuksellinen funktio, se johdattaa katsojan si-
sille elokuvan maailmaan. Silld on myos rakenteellinen funktio, kuten
alkumusiikilla aina. Poikkeuksellinen on sen &killinen loppuminen, joka
korostaa seuraavia tapahtumia. Musiikilla on my®6s sisdllollinen funktio
voimakkaan tunnelman luojana. Lisdksi musiikki ennakoi suuria ristirii-
taisuuksia tarinassa.

Kiiralassa

Kun viimeinenkin alkuteksti on hdvinnyt nakyvistd, nousee kamera ja
alkaa rauhallisesti panoroida talvista jarvenselkda tai merenlahtea vasem-
malle. Koira haukkuu. Kun kamera tavoittaa jonkin matkan pddssa olevan
kesdmokin, alkaa musiikki I jousindpédykselld, joka korostaa kuvassa niky-
van mokin ilmestymistd nakokenttdan.

Ulkokuvasta siirrytddn suoralla leikkauksella sisdlle yksinkertaiseen hirsi-
mokkiin, jossa ndytetddn kuollut mies vuoteessa. Kuuluu naisen dani: “Mind
en késitd...” Kuvassa on istuva nainen (rouva Koski), joka jatkaa puhettaan:
“Miné en kasitd miksi hédn teki tuon...” Seuraavissa kuvissa on istuva rouva
Koski ja kaksi miestd, jotka seisovat (Pentti Vaara ja lddkari). He valttavat
katsomasta toisiaan, ja ladkéri odottaa kdrsimattoména viranomaisia. Rouva
esittdd kysymyksid, joihin ei saa vastausta. “Mutta mind en ymmarrd. Miksi
hén teki tdiman? Miksi hédn tuli juuri tinne?” Kun ensin Vaara ja sitten rouva
on ldhikuvassa, kuuluu viulun lyyrinen, pehmed a'-h'-ais>-gis>-kulku. Laa-
karikaan ei ymmarra tekoa, vaikka on tuntenut miehen yli 30 vuotta.

Musiikki jatkuu kaiken aikaa, vaikka vuorosanoja on melko paljon. Se ei
korosta mitddn yksityiskohtia eikd esimerkiksi ladkarin hermostuneisuutta
vaan ilmentdd kaikkineen tilanteen suurta jarkyttavyytta.

167



168

Yksityisalue. Elokuva alkaa keskelti tarinaa ilman johdatteluja.
Kyllikki Forssell, Kalervo Nissild, Jarno Hiilloskorpi.

Viranomaiset tulevat. Vaara tarjoaa apuaan rouvalle, joka kysyy hanelta
mahdollista syytd itsemurhaan. Hin mainitsee Vaaran pitdineen miehestdan,
ja tdmd vastaa Kosken olleen hianelle enemman kuin... Ladkari keskeyttaa
Vaaran, kaikki on valmista. Kuva siirtyy ulos, ja lumisella polulla taivaltaa
mustalta ndyttdva jono miehid paareineen, lddkari, rouva ja Vaara. Altto
soittaa rauhallisen dis'-e'-ais!'-gis!-kulun. Kuva leikkaa tummiin pilviin,
koira haukkuu. Musiikki loppuu lyhyisiin riitaisiin sointuihin, kun kuva
leikkaa suoraan liikkuvassa autossa istuvan rouvan sivuldhikuvaan.

Merildisen elokuvalle harvinainen sdvelkieli tuntuu sopivan tarinaan.
Koska elokuva alkaa heti itsemurhan toteamisesta ja sen aiheuttaman ham-
mennyksen ilmaisemisesta, on katsoja valmis hyvidksymddan musiikin jér-
jellisend osana elokuvan kerrontaa. Musiikista puuttuu sédvellajituntu, se
ei tunnu kiinnittyvan mihinkddn ja aiheuttaa levottomuutta, jota riitaiset
intervallit vield lisddvat. Tarina siis vaikuttaa musiikkiin: musiikki tuntuu
sopivan tdhén aihepiiriin ja tdhdn ahdistukseen. Burt (1994, 48) tosin toteaa,
ettd teatteriyleisd hyvaksyy musiikin, jota se ei kuuntelisi konserttisalissa,
koska se seuraa tarinaa eikd keskity musiikkiin.

Dodekafonia on siis houkutellut séveltdjid silloin, kun elokuvassa on
ollut kysymyksessa jokin irrationaalinen teema, kuten mielen jarkkyminen
tai jokin muu “normaalista” poikkeava tila. Yksityisalueessa sellaisia ovat
itsemurha ja sen aiheuttama hdmmennys. Elokuvatarinan darimmadinen



ratkaisu on saanut ilmentdjdkseen ddrimmaisen musiikin. Merildisen sa-
velmaailma on jatkuvan jannitteista eikd siind ole tonaalisia, ”sointuisia”
purkauksia tai lopukkeita. Musiikki luo mokkiin tiiviin, jarkyttyneen tun-
nelman.

Musiikki painuu vililld dialogin alla vaimeaksi ja nousee sitten taas
esiin vuorosanojen tauotessa. Merildisen mukaan musiikin ajoitus oli suun-
niteltu niin, ettd koko mokkikohtauksen ajan soi yksi musiikki. Musiikin
kestdessa ei ollut mitadn erillisid kohtia, mitd musiikki olisi tukenut tai
korostanut. (Merildinen 29.4.1999.)

Taustalla on koko ajan se mies, joka teki vékivaltaisen teon. Siindhdn
sdvy ei ole raju, vaan pdinvastoin on pyritty siihen, ettd se ilmaisisi sen
asian sisdltod. Siind ei ole sitd vakivaltaista ajatusta. - - Sitten se pdattyy
niihin semmosiin klangeihin, jatkuu tdma arkielama... (Merildinen
29.4.1999.)

Kiirala-kohtauksessa soivan musiikin tarkeimmat funktiot ovat sisall6l-
lisid. Musiikki jatkaa jo alkumusiikissa alkanutta tunnelman luomista. Té-
mad tuntuu entistd voimakkaampana, kun katsojan tietoon tulee arkkitehti
Kosken kohtalo. Samalla musiikki vaikuttaa luotaavan roolihenkiléiden
ahdistusta ja jarkytysta. Lisdksi se liittdd musiikin ndihin henkil6ihin maa-
ritellen heidét sivistyneiksi ja moderneiksi. Musiikki toimii my6s raken-
teellisesti sitoen kohtauksen yhdeksi kokonaisuudeksi.

Kosken ystiva Mikela kertoo

Kosken ystdva Mikela tulee toimistolle ja saa kuulla timén kuolleen. Vaara
juoksee hidnen perddnsd kadulle ja pyytdd saada keskustella hdnen kans-
saan. Mdkeld suostuu, ja he menevit ravintolaan lasilliselle. Mékela ei ole
kovin innokas pohtimaan Kosken tilannetta, mutta muuttaa mielensa kuul-
lessaan Vaaran kiihkedn vetoomuksen: “Jonkunhan on taytynyt huomata
se. Taytyy olla joku, joka on voinut ndhda hanet!” Mikeld myontyy. “No
hyva on. Vaikka mind en késitd, mitd se hyodyttdaa. Mutta se oli ennen sen
kilpailun ratkeamista...” Musiikki Il hiipii vaimeana sisddn “mutta”-sanan
kohdalla. Mikeld kertoo, kuinka hidn muutama viikko sitten meni tapaa-
maan Koskea toimistoon. Kuva siirtyy takautumaan, jossa kamera lahestyy
Koskea ikddn kuin Mékeldn silmin. Adni jad aluksi pelkkdan nykyhetkeen,
kun Mikeld takautumassa kameran silmin nédkee ja nykyhetkessa kertoo
Kosken piirtdneen paperilleen vain muutamia voimakkaita viivoja. Koski
pyorittdd paperirullan kiinni ja pyytdd Mékeldd kanssaan ajelulle. Hanen
dantdan ei kuulu, vain Méikelan kertomus.

Kuva leikkaa autoon, miehet ajavat uudelle asuntoalueelle ja tarkastele-
vat sitd. Heidédn palattuaan autoon Koski kysyy takautuman lahikuvassa:
"Mita pidat?” “Ei hassumpi”, Mikeld vastaa ja hidnen ddnensi jatkaa ny-
kyhetkessd: “En osannut juuri muutakaan sanoa, silld rakennus oli hyva.”
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Yksityisalue. Pentti Vaara tiukkaa Mikelilti syiti Kosken masennukseen.
Pehr-Olof Sirén, Jarno Hiilloskorpi.

Koski jatkaa takautumassa: “Ja mies on vield alle kolmenkymmenen.”
”Niinhdn hén itsekin oli tehdessddn Merijoen kirkon”, kommentoi Méke-
14 nykyajassa ja jatkaa takautumassa: ” Ajattelitko hantd ehka toimistoosi?”
"Héntako?” Musiikki loppuu vaimeana korkeaan, pitkddn daneen.

“Luuletko hadnen tulevan? E-ei,” vastaa Koski katkeraan sdavyyn. "Mita
sitten?” ”Sitd vain, ettd se oli hyva.” “Senkd vuoksi ajoit tdnne.” “Sen.”
Maikeld kertoo vield, ettd hdnen takaisin ajettaessa esittdimansa kysymys
kilpailutyosta ei ollut Koskelle mieleen. Vaaraa tdimd ihmetyttdd. Kuva,
Kosken ankaran ndkoinen sivuldhikuva autossa, pysyttelee takautumassa
vield timdn keskustelun ajan.

Kuva siirtyy kerronnan nykyhetkeen ravintolaan. Mékeld vastaa Vaaran
ihmetykseen: "Oletkos kysynyt joltakin, kumpaa pitdd parempana, en-
simmadisen vai toisen palkinnon voittanutta?” Vaara ndrkéastyy, ja Mdkela
muistuttaa, ettd toiseksi tuli juuri tuo samainen 30-vuotias.

Kuva leikkaa ravintolan ulkopuolelle, jossa miehet toteavat hautajaisten
ajankohdan ja hyvastelevit. Musiikki loppuu heiddn puhuessaan.

Edelld kuvattu kohtaus on todella mielenkiintoinen eri tasoilla kulke-
valla kerronnallaan. Takautuma on aluksi mykkd, vaikka Kosken suun
liikkeet ndkyvit. Adnen tulo takautumaan ikdan kuin painottaa repliikkien
sisdltod. Mdkeldn kommentit kerronnan nykyhetkessd nivoutuvat saumat-
tomasti takautuman vuorosanojen lomaan. Musiikki soi kaiken aikaa lisé-
ten kerrontaan oman tasonsa. Vaikka jo dialogi kulkee kahdella tasolla, on
Kurkvaara siis hyvaksynyt kohtaukseen vield tdysipainoisen musiikin.



Musiikki hiipii huomaamattomasti kerrontaan ja siitd pois. Se ei ole ker-
ronnan osana millddn yksityiskohtaisella tasolla, vaan sitoo eri kohtaukset
ja eri aikatasot yhteen ja synnyttdd tunnelmaa. Merildisen sanoin: ”Sielld
taustalla koko ajan leijuu sen asian mieli... - - Se on sen arkkitehdin mie-
li, joka heijastuu siind...” (Merildinen 29.4.1999.) Arkkitehti on vésynyt,
haluton, masentunut ja elaméénsa pettynyt. Tama tulee kerronnassa julki
osittain vuorosanoissa ja ndyttelijintydssa. Arkkitehdin mielen syvyyksiin
padstadn kuitenkin musiikin kautta.

Merildinen kertoi haastattelussaan pitdvansa hyvana naytelma- ja eloku-
vamusiikkina sellaista, joka liittyy kuvaan ja tekstiin ja joka alkaa ja loppuu
ikddn kuin varkain. Se eldd omaa eldméaansa tekstin ja kuvan kanssa vahan
aikaa, mutta silld ei ole kunnollista alkua ja loppua. (Ibid.) Tassd hanen na-
kemyksensd on klassisen elokuvamusiikin ideaalien mukainen.

Yksityisalue. Turhautunut Koski niyttid Mikelille nuoremman kilpailijan
onnistuneen tyin. Kohtauksessa lomittuvat repliikit eri aikatasoilla ja musiikki.
Kalervo Nissili, Pehr-Olof Sirén.

Vaara tapaa rouvan ja menee rakennustyomaalle

Tuomari Salin hoitaa kdytdnnon asioita rouva Kosken luona. Hénen 1&h-
dettyddn rouva leikkaa sanomalehdestd kirjoituksia miesvainajastaan ja
puhuu ystavéattirensa kanssa puhelimessa. Ovikello soi, ja rouva avaa oven
Vaaralle, jonka kutsuu sisddan. He keskustelevat hetken ja Vaara vakuuttaa,
ettd kukaan ei tiedd itsemurhasta. Han tympéaédntyy pian keskusteluun ja
alkaa tehda 1dhtod. Han kertoo erddn ystavan kdyneen Koskea etsimédssa.
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Tuntomerkeistd rouva péattelee: “Oi Mékeld, se retku!” Hén toteaa ta-
man kdyttdneen miehensd hyvansuopaisuutta hyvikseen ja ettd timan voi
ajaa pois toimistolta. Rouva kertoo miesten olleen opiskelutovereita. Vaara
nayttdd dllistyneeltd. Hinen hammastystdan lisdd musiikki I, joka samassa
alkaa ”stingerin”, dkillisen korostuksen lailla voimakkaalla ndpaykselld,
jonka jdlkeen se jad soimaan pitkdnd. “Onko hin arkkitehti?” kysyy Vaara.
”Se on liian kaunis sana hénelle”, toteaa rouva Koski. He hyvéstelevit.

Kuva leikkaa talon ulko-ovelle. Vaara astuu ulos ja kulkee mietteissdan
hitaasti raput alas. Han jatkaa hitaasti pitkin talvista, lumista jalkakadytavaa.
Taustalla kuuluu musiikin liséksi lasten ja rakentamisen ddnid. Kun Vaaran
askeleet muuttuvat paattavaisemmiksi, muuttuu musiikki nopeammaksi ja
sellossa kuuluu rytmikds, toistuva sdvelkulku. Kuva leikkaa Vaaraan, joka
on nousemassa raitiotievaunuun, ja sitten vaunussa istuvaan, pohdiskele-
vaan Vaaraan. Rytmikds musiikki jatkuu.

Kuva leikkaa suoraan rakennustydmaalle, ja samalla musiikki leikkau-
tuu pois. Kuuluu rakennustyémaan dénia. Musiikki on koostunut musii-
kista I tahtiin 12 asti, jatkona muutama tahti musiikin keskelta.

Musiikki alkaa tdssd jaksossa mielenkiintoisella tavalla. Se korostaa voi-
makkaasti Vaaran éllistystd, elokuvan muuhun kerrontaan niahden oike-
astaan suhteettomastikin. Tarinan kannalta ei liene niin merkityksellistd,
ettd Miakeld on opiskellut arkkitehtuuria. Joka tapauksessa se ilmentaa silla
hetkelld kdynnistynyttd Vaaran ajatteluprosessia, joka jatkuu rakennustyo-
maalle asti. Merildinen kertoi ottaneensa idean rytmikkddseen musiikkiin
raitiotievaunun kolkkeesta ja halunneensa korostaa hetken ulkoista tunnel-
maa. Musiikki alkaa tosin jo muutama sekunti ennen raitiotievaunukohta-
usta, mutta rytmin muutos sopii myos Vaaran kédvelytahdin muutokseen.
Katsoja yhdistad musiikin varmimmin Vaaran mielenliikkeisiin, semmin-
kin kun alkusysdys on niin voimakas. Ikdan kuin uusi tiedonjyvénen olisi
kdynnistdnyt aivan uuden ajatusprosessin, mihin viittaa Vaaran vitkastele-
va kulku ja miettelids ilme. Musiikki my®s sitoo siirtymisen Kosken kotoa
rakennustyomaalle.

Vaara loytaa maskotin

Tuomari Salin tulee toimistoon selvittelemdian Kosken papereita. Vaara aut-
taa hinté ja 10ytdd erddn kaapin laatikosta pienen karvaisen lelumaskotin.
Musiikki I alkaa tahdista 31, kun maskotti ndkyy hénen auki vetdiméassaan
laatikossa. Vaara vilkaisee Salinia ja piilottaa maskotin taskuunsa. Kuva
leikkaa suoraan ulos kadulle, jossa Vaara silittdd maskottia mietteissaan.
Takautumana kuuluu Kosken dédni, joka pyytda Vaaraa odottamaan toi-
mistossa ja avaamaan oven erddlle vieraalle. Kuvakin siirtyy takautumaan,
jossa Soili tulee toimistoon ja istuu Kosken pdydén taakse.

Tahan kohtaukseen Merildinen halusi voimakkaasti ilmaisevan romant-
tissdvyisen musiikin, joka sisdltda kohtauksen idean: mitd pieni maskotti



merkitsi Koskelle? Hanen mielestddn tima on koko elokuvan avainkohta-
us. Hén halusi arkkitehdin ja nuoren tytén orastavan ystdvyyden kuuluvan
musiikissa.

Merildisen mielestd oli kuitenkin vadrin vdittdd musiikin sisdltdvén jo-
takin tunnetta. Esimerkiksi Beethovenin 3. sinfonian surumarssi on hanen
mukaansa sublimoitunut musiikilliseksi ilmaisuksi, jolla ei ole suoranaista
tekemistd surun kanssa. Ennemminkin sitten jokin Haydnin iloinen finaali
kykeni tekem&an Merildisen iloiseksi. Musiikki on yhtd monikirjoista kuin
ihmisen tunne-elamaékin, eikd hdn ndhnyt niiden valilld suoraa yhteytta.
Liittymé&kohta ihmisen mielen ja musiikin vélilld voi hdnen mielestdéan 16y-
tyd ainoastaan joissakin rakenteissa. Jos ihminen suuttuu, hdnen danensa
nousee, rytmi tihentyy, han huutaa voimakkaasti ja ddnenvoimakkuus
nousee. Ndin saattaa rakentua myos esimerkiksi jokin Beethovenin kehitte-
lyjakso. Toisaalta, jos ollaan herkélld, helldlld mielelld, puhutaan kuiskaten,
hiljaa ja hitaastikin. Voidaan tehdd myos vastaavanlaista musiikkia. Meri-
lainen ymmadrsi, ettd yleiso saattaa kokea jonkin musiikin tunnepitoisesti,
mutta katsoi sen olevan itselleen mahdotonta ammattilaisuutensa vuoksi.
(Merildinen 29.4.1999.) Merildisen ajatus ja perustelut tunteiden vélittymi-
sestd musiikin rakenteissa on kiinnostava. Héan kuitenkin ohittaa esimer-
kiksi erilaiset konventionaaliset elokuvamusiikin funktiot, joihin yleis6 on
vuosien varrella kouliintunut.

Musiikki soi kohtauksen alussa pehmedsti rauhallisessa tempossa. Vaik-
ka sen voi havaita lyyriseksi ja sisdistyneeksi, voi romanttisten savyjen 16y-
tyminen olla kuulijalle hyvin vaikeaa riitaisien harmonioiden takia. Niiden
osalta tima musiikki ei eroa elokuvan muusta musiikista.

Merildisen Yksityisalueeseen tekemid musiikkeja tutkiessa voi havaita
keskindisid eroja tempossa, rytmissd ja lyyrisyyden tasossa. Kaiken kaikki-
aan musiikki on kuitenkin niin elokuvamusiikin ja musiikin valtavirrasta
poikkeavaa, ettd se kuulostaa vain “toiselta”, liian erilaiselta, jotta yksityis-
kohdat erottuisivat tuosta vieraalta kuulostavasta “muusta”. Tdméan koh-
tauksen musiikin havaitseminen erityisen romanttiseksi vaikeutuu myos
siksi, ettd sitd on jo kuultu aiemmin elokuvassa useampaan otteeseen, aivan
erilaisissa yhteyksissa.

Musiikin tarkein funktio kohtauksessa on tunnelman luominen, ja se
valittyykin melko pehmeé&na. Riitasoinnut kuitenkin vievét ajatukset suh-
teen vaikeuksiin ja elamén ristiriitoihin.

Vaara saa kirjeen

Vaara istuu toimistossa toissd. Kuuluu arkisia tyon danid. Sihteeri tuo Vaa-
ralle pienen valkoisen kirjekuoren. Vaara availee kirjettd, ja musiikki II
alkaa. Kuvassa néytettava kirje on késin kirjoitettu ja monta sivua pitka.
Vaara laittaa kirjeen takaisin kuoreen ja ottaa takin naulakosta. Kuva leik-
kaa ulos kadulle, jossa Vaara epérdi suuntaa. Kuva leikkaa taas suoraan
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Vaaran kotiin, jossa hédn kiireissddn riisuu takin. Tdhdn kohtaan osuu pieni
lyyrinen motiivi. Vaara istuu pdydan dédreen ja ottaa kirjeen esiin. Musiikki
loppuu pizzicatoon, ja Soilin dédni alkaa lukea kirjettd. Kuvassa ovat edel-
leen Vaaran kasvot. Soilin d4dnen lukiessa kuva vaihtuu takautumaan, Soilin
ja Kosken tapaamiseen kesdmokkisaaressa.

Musiikki sitoo otokset Vaaran siirtymisestd toimistolta kotiin. Musiikki
tuntuu ilmentdvan myo6s Vaaran kiihtymysta ja jannitysta hanen havaittu-
aan, ettd Soili on sittenkin péattanyt kertoa hianelle suhteestaan Koskeen.
Musiikki IT kuullaan kokonaan. Se alkaa nopeilla rytmikuvioilla ja erittdin
riitaisilla intervalleilla mutta rauhoittuu puolivélin jalkeen taas kiihtydkseen.
Kuvallista vastinetta ndille muutoksille ei 16yd4, lahinnd musiikin havaitsee
16ysasti myo6tdilevand Vaaran lievésti kithtyneen tunteen merkkina.

Koski saa maskotin

Vaara kertailee tietojaan Kosken viimeisista elinviikoista. Soilin takautu-
massa kesdamokilld kuullaan Bachia ja sihteerin kotiin sijoitetussa takau-
tumassa jazzia, molempia levyltd. Vaara muistelee vield, kuinka hén ajeli
Kosken kanssa kaupungilla ja kuunteli timéan katkeraa vuodatusta arkki-
tehtuurin alennustilasta. Tama esitetddn takautumassa, joka jatkuu vield
kaynnilld Kosken kotona. Vastaanotto on tyly, ja miehet ldhtevit saman
tien. Oven sulkeutumisesta leikataan suoraan kerronnan nykyhetkeen ja
Vaaran kasvoihin. Musiikki I alkaa. Kuuluu vield Kosken ddni, joka toistaa
otteita jo aiemmin ndhdyistd takautumista: “Ja mies oli vield alle 30... Sita
vain, ettd se oli hyva.”

Musiikki jatkuu, kun kuva leikkaa Vaaran kirjoittavaan kéteen ja siitd
takautumaan. Koski istuu masentuneena toimistossa piirustusten darella.
Puhelin soi, Koski vastaa neljannelld hilytykselld. Han ilahtuu soitosta ja
pyytéa soittajaa tulemaan toimistoon. Musiikki muuttuu lilkkkuvammaksi
puhelun aikana. Koski nousee ylos, kdvelee mietteissadn huoneen poikki
ja istuu toiseen tuoliin. Istuutumisen kohdalle osuvat jousipizzicatot kuin
toimintaa korostaen, minka jalkeen musiikki rauhoittuu. Syvissd mietteis-
sd oleva Koski on kuvattu viistosti sivulta. Tamén ja seuraavan ldhikuvan
kohdalla kuullaan lyyrinen motiivi musiikista I. Kun Koski kuulee liiketta,
levida hanen kasvoilleen hymy.

Soili tulee, istuu Kosken syliin ja heiluttaa hdnen edessddn maskottia:
”Se on sinulle.” Molemmat hymyilevit. Musiikissa kuuluu lyyrisen oloi-
nen lyhyt motiivi. Soili suutelee Koskea, joka vastaa suudelmaan ja kysyy:
"Mistd hyvéstd tamd?” Musiikki hdipyy pois. “No kun mind olin niin ilkeé
viimeksi...”, alkaa Soili selittdd ja sanoo olleensa vddrdssa vaittdessddn,
ettd Koski on vanha eikd osaa tanssia. Koski selittdd olevansa liian vanha
ja ettd muusa tuli lilan mychdan. Koski selittdd pitdvéansad Soilista hyvin
paljon ja toivoo, ettd olisi 10 vuotta nuorempi. Hian pyytda Soilia olemaan
keskeyttamattd ja kertoo, kuinka mikddn eldmaéssé ei endd kiinnostanut.



Hén sanoo jattavansa kilpailutyon ja sitten lahtevédnsa pois. Soili on ham-
mdstynyt, mutta hyviksyy ajatuksen, ettd he eivit ehka enda tapaisi. Han
toivottaa Koskelle hyvaa matkaa ja tdima kiittdd. Soili on vield kuvassa, kun
aani leikkaa haneen lukemassa kirjetta. Sitten kuva leikkaa Vaaran kirjoit-
tavaan kiteen ja siitd Vaaran kasvoihin.

Taméan musiikin kestoa on hankala motivoida. Se alkaa ennen kohtausta
ja loppuu keskustelun alla. Teknisesti rajakohdat on motivoitu: alku osuu
yksiin kuvassa ndkyvin leikkauksen kanssa ja lopun hédivytys tapahtuu
my0s klassiseen Hollywood-tapaan.

Koski tuntuu olevan hyvin syvissd ajatuksissa, joiden sdavya musiikki
ilment&a. [Imeisestikin han on juuri tehnyt alustavan itsemurhapaatoksen.
Soili kuitenkin ilahduttaa vield niin paljon, ettd Koski jaksaa hymyilla.
Heidan keskindinen lamponsé ja hellyytensd siteilevat osittain my6s mu-
siikkiin, josta korvaan tarttuu pieni lyyrinen kohta. Muuten musiikki ei
juuri tunnu eroavan muusta elokuvan musiikista. Merildisen haastattelun
mukaan juuri musiikissa I pitdisi ilmentyd Kosken ja Soilin vilinen suh-
de, Merildinen puhuu jopa “romanttissdvyisestd” musiikista. (Merildinen
29.4.1999.) Tama ei kylla vélttamatta vality, niin kaukana ollaan elokuva-
musiikin konventionaalisista sdvyista. Musiikki viestii voimakkaista risti-
riidoista, ei lammosta.

Vaara menee Kiiralaan ja hautajaisiin

Vaara istuu edelleen kotona pdydén ddressda. Han ottaa silmaélasit pois ja
kuulee vield Kosken ddnen: “"Mind ldhden nyt Kiiralaan. Jollei kuulu ta-
kaisin tiistai-iltaan mennessi, tulkaa sinne.” Kuva leikkaa suoraan takau-
tumaan, jossa Vaara taivaltaa lumisessa maisemassa mokkid kohden. Mu-
siikki IV alkaa samasta leikkauksesta. Musiikki on lilkkkuvaa mutta rauhoit-
tuu, kun Vaara ldhestyy mokkid. Vaara nousee lumiset portaat mokkiin ja
koputtaa oveen. Hidn avaa varovasti oven. Musiikissa kuuluva pysahdys
alleviivaa tdtd. Vaara menee sisddn. Seuraavassa kuvassa hin tulee sisddn
mokkiin ja huomaa ruumiin. Pysdhdys musiikissa tuntuu taas korostavan
havaintoa. Vaara kokeilee Kosken rannetta. Musiikissa on taas pysahdys,
kun kuva leikkaa mokin ulkopuolella liehuviin lumisiin kaisloihin. Kuu-
luu rauhallinen, lyyrinen ele musiikista I. Kamera nousee kaisloista mokin
ovelle, josta Vaara tulee juuri ulos. Han katsoo ldhikuvassa kaukaisuuteen
ja nielaisee hammentyneena.

Seuraa suora leikkaus Hietaniemen hautausmaalle, jossa Vaara ja Miake-
1a seuraavat hautajaisviked pienen matkan paastd. Musiikki soi rauhalli-
sessa tempossa. ”“Eldessd ei mitdan, kuoltua hautaan!” kommentoi Mékela
Kosken sukulaisia. Hin muistuttaa vield, ettd Kosken parhaissa tdissd on
tarpeeksi saavutuksia yhdelle miehelle.

Vaara huomaa kauempana Soilin ja ldhtee tdtad tapaamaan. Mékeld hy-
myilee ymmartavaisesti. Musiikki on edelleen rauhallista ja riitasointuista.
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Kun Vaara kohtaa tytén, hymyilee hédn valjusti ja kohottaa hattuaan terveh-
dykseksi. Kun hén laskee hatun padhénsd, kuuluvat musiikin viimeiset
pizzicatot, ja musiikki loppuu. Tytt6 hymyilee varovasti ja nyokkaa. Vaara
katsahtaa tyttoon vakavasti ja arvioiden, kun he ldhtevit kdvelemaan hi-
taasti pois pitkin talvista koivukujaa. Hetken kuluttua kuva valottuu val-
koiseksi ja sithen ilmestyy Kurkvaara-filmin logo.

Merildisen musiikissa on monenlaisia pienid pysdhdyksid, jotka osues-
saan sopivaan kohtaan tuntuvat korostavan jotakin tarinan kerronnassa.
Esimerkiksi tassd jaksossa musiikin pysdhdys Vaaran avatessa mokin ovea
vahvistaa tulkintaa hdnen varovaisuudestaan ja tarkkailevasta asentees-
taan. Merildinen tosin kertoi ajoittaneensa vain musiikkien alkamiset ja
padttamiskohdat eikd mitdan silta valilta.

Kysymys saattaakin olla siitd, ettd kun musiikki sattuu sopimaan johon-
kin kuvassa ndakyvéaan tai tarinassa ymmarrettivadn, kiinnittyy katsojan
huomio siihen, vaikka muissa kohdissa sama musiikki ei tuntuisi vaikutta-
van mitenkdan. Psykologian tutkija Cohen (2001) on testeissad todennut, ettd
tietynlainen musiikki suuntaa katsojan kiinnostuksen tietynlaisiin muotoi-
hin elokuvassa. Samoin esim. kehtolaulu todenndkéisesti kiinnittdd katso-
jan huomion kuvassa mahdollisesti olevaan kehtoon. (Ibid., 256-260.) Co-
hen péattelee, ettd antaessaan emotionaalista informaatiota ei-diegeettinen
musiikki auttaa katsojaa luomaan elokuvasta johdonmukaisen tarinan.
Voidaan siis olettaa, ettd katsoja poimii musiikista ne kohdat, jotka sopivat
hénen henkilokohtaiseen ”“elokuvanmuodostusprosessiinsa”. (Ibid.)

Tamaén jakson musiikki on etenkin loppupuolella hyvin riitasointuista
ja tihedd, mika tekee siitd raskaan oloista. Voisi kuvitella, ettd hautajaisiin
padstyad ja tilanteen jossakin maarin Vaaralle selvittyd tunnelma hieman
kevenisi tai seestyisi. Ndin ei kuitenkaan tapahdu. Musiikin kromaattisuus
ei tunnu sopivan yhteen Mikeldn hymyn kanssa, kun hédn katseellaan suo-
peasti saattelee Vaaran Soilia tapaamaan. Mink&anlaista tonaalista “sovi-
tusta” ei kuulla edes elokuvan lopussa.

Cohen (2001) raportoi Bullerjahnin ja Giilderingin (1994) tekemasta ko-
keesta, jossa ammattisdveltdjat savelsivat viisi erilaista taustamusiikkia
esimerkiksi rikoselokuvan tai melodraaman tyyliin. Sekd kvantitatiivinen
ettd kvalitatiivinen analyysi osoittivat, ettd eri musiikit tuottivat eri arvioita
tunnetiloista, genrestd, roolihenkildiden toiminnan syista sekd odotuksista
elokuvan lopun suhteen. Esimerkiksi melodramaattisen musiikin paatty-
minen duurisointuun merkitsi koehenkildiden mielestd sitd, ettd tilanne
paattyi sopuun, vaikka roolihenkil6t olivat juuri riidelleet. (Ibid., 255.)

Yksityisalueen musiikki ei muutu tonaalisemmaksi loppua kohden.
Téassd mielessd elokuva on musiikinkin estetiikan puolesta hyvin moderni:
loppu jaa avoimeksi. Seestyminen tapahtuu pikemminkin kuvailmaisussa.
Nuoret astelevat lumista koivukujaa pitkin kirkkaassa auringonpaisteessa,
kauniissa maisemassa, joka vahitellen muuttuu pelkéksi valoksi.



Yhtymakohtia klassisen elokuvan musiikkiin

Yksityisalueen musiikille voi 16ytda jonkinlaisia vertauskohtia myds aivan
tavallisista klassisista Hollywood-elokuvista. Martin Marks (2000) pohtii
mm. Hustonin Maltan haukan (The Maltese Falcon 1942) suhdetta Hollywoo-
din tuolloiseen, klassiseksi nimettyyn elokuvamusiikkikauteen. Sdveltdja
Adolph Deutsch on miltei eliminoinut teemat musiikistaan kyseiseen elo-
kuvaan. Huston ja Deutsch olivat yhtd mieltd siitd, ettd hyvan leikkauksen
tapaan musiikin ei pitdinyt muutamia erityisid hetkid lukuun ottamatta
kiinnittdd huomiota itseensa. (Ibid., 179.) Marksin mukaan Deutsch to-
teuttaa tdtd ndkemysta erityisesti kahdella tapaa. Ensinndkin useimmat
musiikit alkavat ja loppuvat, kun nédytetddn paahenkilon siirtymisiad pai-
kasta toiseen montaasin avulla. Musiikki hiipii kuuluville, kun Spade ldh-
tee liikkeelle, ja se hdivytetddn, kun seuraava vuoropuhelu alkaa. Toiseksi
musiikillisesta materiaalista on erittdin vaikea saada otetta. Varsinaisia
melodioita ei erotu yhtd lukuun ottamatta. Lahinnd Deutsch kdyttaa parin
tahdin mittaisia temaattisia fragmentteja, joita hdn muuntelee niin, ettei
perusmuotoa tunnu l6ytyvan. (Ibid.)

Elokuvan keskidssd olevaan Maltan haukkaan, aarteeseen, liittyvan
padteeman Marks toteaa olevan kromaattinen ja harmonisesti monimut-
kainen, ilman tonaalista keskusta. Se esiintyy useaan kertaan jo alku-
musiikissa, jossa my0s rytmi ja soitinnus on erittdin vaihteleva. Teema
osoittautuu Marksin mukaan yhtd hankalasti tavoitettavaksi kuin itse
haukka. (Ibid., 179-180.)

Maltan haukan musiikki voidaan rinnastaa Yksityisalueen musiikkiin.
Deutschin musiikki eroaa Merildisen musiikista maaraltaan, soinnutuksel-
taan sekd siind, ettd se korostaa usein yksityiskohtaisesti kerrontaa. Voimak-
kaasti soivat vasket nostavat Deutschin musiikin usein esiin, mutta koko
musiikin kdytto on nivottu elokuvaan niin, ettei sitd valttimatta muista jal-
keenpdin. My6s Merildinen on pyrkinyt saamaan musiikkinsa luontevaksi
osaksi kerrontaa, ja musiikin alut ja loput tapahtuvat Hollywood-ideaalin
mukaisesti “"huomaamattomasti”, yleensd yhdistyen johonkin muuhun
tai muihin osatekijoihin. Molemmissa elokuvissa sidotaan eri kohtauksia
toisiinsa musiikin avulla. Spaden siirtymiset paikasta toiseen on tuettu
musiikilla tdsmaélleen samoin kuin Vaaran siirtyminen toimistolta kotiin
hédnen saatuaan kirjeen. Molempiin elokuviin on luotu sointumaailma,
joka tehoaa enimmaékseen ilman selvid teemoja. Samoin niiden musiikki
keskittyy roolihenkildiden sisdisten tuntemusten luotaamiseen ulkoisten
seikkojen korostamisen sijaan.

Elokuvamusiikin tarkeimpid funktioita ovat tunteen osoittaminen ja
tunnelman luominen. Sekd Maltan haukka etta Yksityisalue kdayttavat hyvin
intensiivistd musiikkia voimallisella tavalla tdyttamaan nama funktiot.
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Sointu Angervo, Jarno Hiilloskorpi.

Yksityisalue: yhteenveto

Yksityisalue on suomalaisen modernin elokuvan edelldikdvijain Maunu
Kurkvaaran, kuudes elokuva. Tyypilliseen tapaansa Kurkvaara tuotti, ka-
sikirjoitti, kuvasi ja leikkasi elokuvan itse. Elokuva sai positiivisen vas-
taanoton uuden elokuvaestetiikan edustajana. Tapahtumien kasittelytapa
on realistinen ja kerronnan kohteena on arkinen eldma tragedian jalkeen.
Roolihenkilgitd ei ole maskeerattu ja replikointi on arkista, vaikkakin jal-
kiddnitys hieman kangistaa sitd. Kuvauksia on tehty autenttisilla tapahtu-
mapaikoilla, kuten arkkitehtitoimistolla tai rakennustydmaalla.
Yksityisalueen musiikin valmistusprosessi on perinteinen: saveltdja on
katsonut raakaversion ohjaajan kanssa ja keskustellut musiikista, mennyt
sitten kotiin ja kirjoittanut musiikin nuotti nuotilta, vienyt valmiit nuotit
danitysstudioon muusikoille, jotka ovat soittaneet sen, mitd nuoteissa on,
ja lopulta ddnitys on yhdistetty filminauhaan. Usko Merildisen musiikki on
vdljaan 12-sdveljarjestelméan savellettyd. Instrumenttina on jousikvartetti,
jonka soittajat koottiin Tampereen kaupunginorkesterin muusikoista. Lop-
putulos kuulostaa muuhun ajan elokuvamusiikkiin verrattuna radikaalil-
ta mutta huolitellulta. Kurkvaaran taiteilijaidentiteettiin sopii hyvin, ettd
musiikin tyyli ja sen ilmiasun huolellinen viimeistely tukee kasitysta kor-
keakulttuurisesta musiikista. Samoin hdnen haaveensa elokuvailmaisun
jonkintasoisesta abstraktisuudesta saa apua dodekafonisesta, sdvellajeihin



kiinnittymattomasta musiikista. Tosin katsoja pyrkii I6ytamaan analogioita
elokuvan eri osatekijoiden ja tarinan vililld. Tassdkin voidaan sanoa Me-
rildisen musiikin kuvastavan itsemurha-ajatuksiin vaipunutta arkkitehti
Koskea: ulkoisesti kurinalainen ja hallittu, sisdisesti erittdin ristiriitainen.

Dodekafonia oli Yksityisalueen syntyaikoihin vallitseva klassisen musii-
kin sdvellysmetodi Suomessa. Se 16ysi tiensd kuitenkin vain muutamaan
elokuvaan. Vastaavaa elokuvamusiikkia on vaikea ulkomailtakaan 16ytaa.
Esimerkiksi ranskalaisen uuden aallon ohjaajat olivat kiinnostuneempia
jazzista kuin uudesta klassisesta musiikista. Amerikkalainen harvinaisuus,
12-saveljarjestelmalld savelletty Pyorteiti kuulostaa lahinna ekspressiivisel-
td eikd niinkddn dodekafoniselta. Samoin siind on viihteellisyyden leima,
mika tdydellisesti puuttuu Merildisen musiikista. Mielenkiintoisempia ver-
tailukohteita saattaisi 16ytyd amerikkalaisten B-filmien joskus kokeellisista
musiikeista.

Merildinen kertoi haastattelussaan kirjoittaneensa Yksityisalueen musii-
kin kiintedsti draamaan liittyviksi. Tama tulee elokuvassa esille rakenteel-
lisesti musiikin jaksotuksessa eli siind, milloin musiikki alkaa ja loppuu.
Kiintedd draamaan liittyvad yhteyttd on satunnaisia kohtia lukuun otta-
matta vaikea havaita, erityisesti kun samoja musiikkijaksoja on kdytetty
sisdlloltadn aivan erilaisissa kohtauksissa.

Merildisen sdveltimat erilaiset musiikkijaksot eivit valttamatta juuri-
kaan erotu toisistaan elokuvan kuluessa. Niissd on kaikissa seka hitaahkoja
lyyrisid ettd nopeampia rytmikkaéita osia. Saattaa olla, ettd ainoastaan jokin
muutaman sdvelen mittainen motiivi jdd toistuessaan katsojan mieleen.
Séveltdja kirjoitti mielestddn selvésti toisistaan erottuvia musiikkeja, kuten
rakkauteen ja hellyyteen liittyvén jakson. Niitd eroja ei kuitenkaan valt-
tamatta havaitse, padllimmadisend huomion kiinnittda jatkuva riitasointui-
suus. Gabrielssonin ja Lindstromin (2001) tutkimuksen mukaan tulkittuna
Merildisen sdveltima musiikki viittaisi koko elokuvan ajan kiihtymykseen,
jannitteisiin, vihaan, suruun ja epamiellyttaviin asioihin. Ndin joka tapauk-
sessa toteutuu sdveltdjan ajatus siitd, ettd kaiken aikaa keronnan ylld lepaa
epatoivoisen arkkitehdin mieli.

Dodekafonista musiikkia on kdytetty elokuvissa aiemminkin, mutta
vain pienind jaksoina. Katsoja pystyy kuitenkin yhdistdmaan Yksityisalueen
musiikin vanhoihin elokuvakokemuksiinsa ja hyvaksyy ndinkin radikaalin
musiikin, koska se tuntuu sopivan itsemurhan kisittelyyn. Tarinaa seura-
tessa lisdksi informaation lahde hamaértyy (Cohen 2001, 256). Katsoja tajuaa
elokuvassa esitetyn ahdistuksen, vaikkei osaisikaan sanoa syyta tulkintaan-
sa. Musiikki ei siis “hdiritse”, koska se sopii jarjellisen tarinan osaksi.

Elokuvan kohtauksissa kéytetty diegeettinen musiikki on puolestaan to-
naalista ja kertoo kuuntelijansa identiteetistd. Arkkitehtitoimiston sihtee-
ri kuuntelee modernia jazzia viihdytyksekseen ja masentunut johtaja taas
“Bachia, aina vain Bachia”. Voimme péaételld sihteerin seuraavan aikaansa ja
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kulttuurisesti sivistyneen arkkitehdin etsivan vapahdusta “viidennen evan-
kelistan” tuotannosta. Kysymykselldan ikdvasta musiikista profiloituu ark-
kitehdin muusaehdokaskin musiikin avulla eri kulttuuripiiriin kuuluvaksi.
Musiikilla on tdssékin elokuvassa useita eri funktioita, myos kokemuk-
sellisia. Se sulauttaa katsojan tarinaan synnyttdessdan riitasoinnuillaan
tarinaan sopivaa ahdistusta, samalla kun se sulauttaa katsojan elokuvan
maailmaan. Musiikilla on vahva sisiltofunktio sen luodessa ristiriitojen
tayttamad, ahdistunutta tunnelmaa. Téssd suhteessa sitd voidaan verrata
jopa sellaisiin voimakkaalla musiikilla luodun tunnelatauksen siséltéviin
klassisiin elokuviin kuin Maltan haukka (1941), jonka musiikillinen kieli valt-
telee tonaalisuutta. Joskus musiikki tuntuu toimivan ajatusten herattelijana
tai osoittajana nuoren arkkitehdin pohtiessa tapahtumia. Musiikki peilaa
aikaansa: dodekafonia ja muut modernit tekniikat olivat lahes poikkeuk-
setta klassisen musiikin sdveltdjien metodeja vuoden 1961 Suomessa.
Rakenteellisesti musiikki rytmittda elokuvaa ja lisdksi sitoo muutaman
siirtymdn. Muutaman kerran se tuntuu korostavan yksityiskohtia joko
kuuluessaan tai tauotessaan. Ei-diegeettistd musiikkia ei elokuvassa ole
paljon. Se soi elokuvassa vain runsaat 10 minuuttia eli noin “9-osan ajasta.
Silld on kuitenkin huomattava yhtendisyyttd edistdva vaikutus. Musiikki
luo elokuvaan voimakkaan tunnelman, jota vasten tarinaa keritadn auki.
Yksityisalue saa lisdarvoa ajankohtaisesta klassisesta musiikista, joka koh-
distaa elokuvan modernista kulttuurista kiinnostuneelle katsojaryhmalle.

6. Kesdlld kello 5 (1963)

Kesiilld kello 5 on esimerkkielokuvistani selkeimmin méaériteltavissa uuden
aallon elokuvaksi. Nuoret tekijit ovat etsineet omanlaistaan ilmaisua hyvin
pienelld tyoryhmalld amatoorindyttelijdiden voimin. Musiikin osalta luku
tavallaan jatkaa siitd, mihin Lasisydin-luku pdattyi. Kartoitankin aluksi
musiikin kenttdd vain lyhyesti. Cool jazzin kaltainen musiikki oli uutta suo-
malaisessa pitkdssa ndytelmédelokuvassa. Esittelen musiikin teemat yhden
kerrallaan ja tutkin, miten niitd on elokuvan eri kohdissa kéytetty.

Uusia tuulia 1960-luvun alussa

Vuotta 1963 pidetddn kddnnekohtana suomalaisen populaarimusiikin his-
toriassa (ks. esim. Kurkela 2003). Erdédnlainen yleisiskelméavaihe, jonka yh-
tend juonteena jazziskelmékin ilmeni, oli ohi, ja populaarimusiikin kentta
tuntui ensi kertaa pirstaloituvan. Nuorison keskuudessa suosituksi oli tul-
lut kitarayhtyeiden soittama rautalankamusiikki ja heidén tanssi-illoissaan
soi muotitanssi twist. Samaan aikaan maaseudun lavoilla vallitsi todellinen
tangobuumi. Vuosi 1963 oli my6s Beatlesien lapimurtovuosi, mutta se ei
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heti tuntunut Suomessa, jossa koettiin kansainvaliseenkin menestykseen
yltdneen letkajenkan huumaa.

Vuosien 1962-1963 suurimpia suomalaisia hittejd olivat Veikko Tuomen
laulama Pentti Viherluodon “Musta ruusu” ja Reijo Taipaleen levyttama
Unto Monosen “Satumaa”. Viimeksi mainitun seitsemén vuotta aiemmin
ilmestynyt Henry Theelin levytys ei vield ollut herdttanyt erityista kiin-
nostusta. Vuonna 1963 tangobuumi oli hyvidssad vauhdissa ja jatkui vield
muutaman vuoden. (Ibid., 464—465, 473.) Mitddn erityisid tangoelokuvia ei
buumista huolimatta tehty, vaan iskelmia siséltavien elokuvien repertoaari
oli monipuolinen.

Tango sopi vield 1950-luvulta jatkuneen iskelmén suosion puitteisiin,
mutta rautalankamusiikki oli aivan uudenkuuloinen suuntaus. Vuonna
1962 oli Suomeen saatu ensimmadiset sahkdbassot, ja niiden ja sdhkokita-
roiden suosio levisi rdjahdysmadisesti. Murroksen nopeutta kuvaa, ettd jo
seuraavana vuonna Helsingissa oli ainakin 30 ja Tampereellakin 25 rauta-
lankayhtyettd, joiden instrumenttikokoonpanoon kuului yleensé sooloki-
tara, rytmikitara, sihkobasso ja rummut. (Ibid., 468.)

My6s jazzmuusikkona tunnettu Erkki Melakoski tyoskenteli radiossa,
jossa koettiin selvésti jotakin uutta olevan menossa, kun rautalankayhtyeet,
Elvis Presley ja sittemmin Beatles nousivat pinnalle. Nuoriso ei juuri ollut
kiinnostunut jazzista, enemmaénkin juuri rautalangasta. Koko kansaan se ei
Melakosken mukaan juuri vaikuttanut, vaan oli aluksi marginaalinen ilmié.
“Iskelmat olivat musiikkia siihen aikaan.” (Melakoski 30.1.1996.)

Uudenlaista dédnellistd estetiikkaa luotiin my6s nauhakaikulaitteella,
joka oli edellytys ajanmukaisen rautalankasaundin luomiseksi. Tama vaa-
ti uutta teknistd osaamista, joka ei ollut vanhemman polven danittdjien
hallussa. Téstd johtuen kyseisen saundin tallentaminen levylle tai filmille
tuotti aluksi suuria vaikeuksia ja tulos oli huono. (Kurkela 2003, 469, Lasa-
nen 29.1.1996, Melakoski 30.1.1996.)

Rautalankamusiikki kulkeutui my6s suomalaiseen elokuvaan jo vuonna
1962. Tuottaja-ohjaaja Veikko Itkonen pyysi teini-ikdisen poikansa Jussin
rautalankayhtyettd The Strangers tekemadan musiikin elokuvaan Vaarallista
vapautta. Tarinan padhenkil6t ovat vakavien asioiden kanssa painiskelevia
nuoria, ja rautalanka rakentaa elokuvassa ajankuvaa. Musiikki on suurim-
maksi osaksi ei-diegeettistd, mutta The Strangers myos esiintyy erddssa
ravintolakohtauksessa.8? Yksittdisid rautalanka- ja twistkappaleita kuultiin
my06s muissa elokuvissa, kuten Ake Lindmanin ohjauksessa Jengi (1963),
johon Erkki Melakoski teki ajanmukaista musiikkia.

My®s jazz oli musiikinkuulijoiden vaihtoehtona, mutta sen harrasta-
jaméadra oli kaiken aikaa hyvin pieni (esim. Lasanen 29.1.1996, Kivikoski
16.9.1998). Koska useilla tanssiyhtyeilld oli kuitenkin jonkinlainen kosketus
jazziin, ja ainakin helsinkildiset orkesterit soittivat kiertueillaankin aina

82. Vaarallista vapautta -elokuvan musiikkia on tutkinut Antti Ville Kéarja (2005 passim.).



ensimmadisen tunnin jazzia, oli se tanssivalle yleisolle tuttua koko 1950-
luvun ajan. Television tulon my&té jazztyyliset sovitukset tulivat tutuiksi
kaikille katsojille. Esimerkiksi Jaakko Salo ja Pentti Lasanen sovittivat tele-
visio-ohjelmiin kappaleita big bandille. (Salo 16.1.1996, Lasanen 29.1.1996.)
Tanssiorkesterijazz levisi myo6s Yleisradion kautta, kun sen palkattuna
tanssiorkesterina oli big band (Kurkela 2003, 465).

Tilannetta voi kuvata erikoiseksi: tarjontaa oli ja se otettiin vastaan,
sithen totuttiin, mutta sitd ei omaksuttu. Oma harrastajaryhménsa jazzilla
kuitenkin oli. Esimerkiksi Kivikoski (16.9.1998) sanoo valinneensa Lasasen
musiikin ensimmadiseen pitkddn elokuvaansa siksi, ettd se oli nimenomaan
ohjaajan omaa musiikkia.

Jazzharrastaja elokuvaohjaajana

Ohjaaja Erkko Kivikoski suunnitteli musiikin kédyttod elokuvissaan jo ka-
sikirjoitusvaiheessa. Han oli harrastanut musiikkia aktiivisesti nuorena ja
soitti lukioaikana seindjokisessa tanssiyhtyeessa Isku-pojat, joka keikkaili
kolmisen kertaa viikossa. (Kivikoski 16.9.1998.) Kivikoski sanoi pitdineensa
erityisesti Miles Davisista ja Charlie Parkerista. Tam&d mieltymys kuuluu
my0s Kesdlli kello 5:ssé.

Helsinkiin muutettuaan Kivikoski sai tydpaikan Fennada-Filmista. Siel-
14 hén oli ensin assistenttina, padsi kuvaamaankin ja lopulta pitkien eloku-
vien filmausryhman kamera-assistentiksi. Sellaisena han toimi mm. Matti
Kassilan ohjaamassa Kaasua, komisario Palmu! -elokuvassa (1961). Hén sa-
noi arvostaneensa Kassilaa paljon, koska tdma oli vakavasti kiinnostunut
elokuvasta, eikd toiminut minkdan vanhojen mallien mukaan. Yleisesti
ottaen studiotydskentely oli Kivikoskesta kuitenkin lijan teatterimaista ja
lavasteisiin sidottua. Hanté kiinnosti saada ndytteleminen ldhemmas arki-
eldmad ja viedd kamerat ulos studioista, aidoille tapahtumapaikoille. Talla-
kin paastdisiin lahemmads arkipdivan realismia. (Ibid.) Han oli kiinnostunut
tekemddn kokeiluja erityisesti elokuvan kielen ja muodon suhteen. Ura ei
niinkddn alkanut tarinan kertomisen pakosta. “Olin rivimies, en ajatellut
mitaan hienouksia. Minua kiinnosti, miti silld valineelld voisi tehda, liik-
keen ja pysdhtymisen vastakohta ja miten niitd yhdessd analysoimalla voi-
daan muodostaa jannitettd. Silloin se oli tarkedd.” (Kivikoski 16.9.1998.)

Kokeiluja Kivikoski teki lyhytelokuvillaan. Jo niissd ilmenee kiinnostus
kuvan ja ddnen yhteisvaikutukseen. EP-X-503 (1962) kertoo kuvitteellisen
tarinan jazzlevyn painamisesta ja sen tiestd kuuntelijan kotiin. Tori (1962)
on kuvan ja jazzmusiikin avulla tehty tutkielma Helsingin Kauppatorista.
Pentti Lasanen teki kokoamansa yhtyeen kanssa musiikin ensimmadiseen
ja kitaristi Heikki Laurila yhtyeineen jalkimmadiseen elokuvaan. (Lasanen
29.1.1996; puhelinkeskustelu 10.3.2008, Kivikoski 16.9.1998.)
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Erkko Kivikoski.

Kivikosken kuvausryhmaéssa oli kaksi tai kolme henked, ja lisdksi kaksi
ndyttelijad. Hinen mukaansa tima pienimuotoinen tuotanto oli realistinen
vaihtoehto, koska tekeminen oli niin edullista, ettd se kiinnosti tuottajaakin.
Eniten tekotapaan vaikutti kuitenkin halu kokeilla, kuinka kamera liikkuu
ja menee mukaan arkipdivdiseen eldmaan. (Kivikoski 16.9.1998.)

Kivikoski toteaa Kurkvaaran ja Eino Ruutsalon tehneen ajan hengen
mukaan samankaltaisia pienimuotoisia t6itd kuin hankin. Sitd kautta et-
sittiin jotakin uutta. Tilanne ndyttaytyi kuitenkin erilaisena vanhoille tuo-
tantoyhtidille.

Elokuvan ongelma on Suomessa aina ollut késikirjoitus, ja silloinkin
itse kukin ehka lahti vdhan liian heppoisin evédin tekemdan filmia. Isot
studiot olivat eri aaltopituudella ja ehka ajattelivat, ettd pienet studiot
kuolevat pois. Sarkka kévi katsomassa jonkin filmin ja tuli jalkeenpdin
juttelemaan. Totesi positiivisen palautteen jdalkeen pojilla olevan liian
heppoiset aiheet, pitdisi olla enemmaén dramatiikkaa. Sdrkka néki, ettei
Suomen kansa tule tdllaista hyvaksymadan. Itse ndin, ettd siind oli tdm-
monen murrosvaihe. (Kivikoski 16.9.1998.)

Kotimaiset kriitikot ja yleiso olivat kuitenkin Kivikosken kannalla ja
ottivat Kesdlli kello 5:n innostuneesti vastaan. Elokuvan puutteet huomat-
tiin, mutta kuitenkin sitd pidettiin erittdin tarkednd uudenlaisen, kevyen
ja raikkaan otteensa takia. Aamulehden nimimerkki E.L. (1963) kirjoittaa
Kivikoskesta:



Nyt on valmistunut hdnen ensimmaéinen kokoillan tyonsa “Kesélld
kello 57, joka edustaa uudistuvaa suomalaista elokuvaa ja jonka tekijd
lahtee samasta koko elokuvamme tulevaisuudelle ensiarvoisen tar-
kedstd asenteesta kuin Maunu Kurkvaara ja ”Y6 ja pdivad” -filmin (po.
Y0 vai pédiva, kirj. huom.) tekijat: elokuvamme on ennen muuta raken-
nuttava vaativille tavoitteille ja pohjauduttava nimenomaan kuvalli-
seen ilmaisuun. (E.L. 1963)

Myo6s valtiovalta suhtautui Kivikosken esikoisohjaukseen myonteisesti.
Kesilli kello 5 sai siithen asti suurimman, 70 000 markan suuruisen valtion
elokuvapalkinnon.

Elokuva heritti kansainvélisestikin jonkin verran kiinnostusta, koska
Kivikoski oli voittanut hopeakarhun Berliinin elokuvajuhlilla vuonna 1963
lyhytelokuvallaan Tori. Lauri Karén raportoi Uudessa Suomessa 2.7.1964
Daily Telegraphin kirjeenvaihtaja Eric Shorterin kommenteista otsikolla
"’Kesélla klo 5" Englannin lehdistdssda” mm. seuraavasti:

Filmi on tdynné virheitd. Se on liian pitkd. Se on liian hidas. Sen mietis-
kelyt tuppaavat olemaan Antonionin tyhjda jaljittelyd, ja koska dialogi
voitaisiin tiivistdd luultavasti synopsiksen tavoin postimerkin alalle,
on taustalle ollut pakko sijoittaa runsaasti enimmaékseen saksofonista
jazz-musiikkia. - - Mutta vilpittdmyys antaa anteeksi koko joukon
amerismeja ja tdmé elokuva on liikuttavan vilpiton. - - Kaiken kaikki-
aan timdnvuotisten filmifestivaalien tdhdn mennessd merkittdvin ja
perusteellisesti taiteettomin filmi. (Karén 1964)

Shorterin kérjistetyt huomiot osuvat kohdalleen “pakollista” musiikkia
lukuun ottamatta. Mielestédni Kesdlld kello 5:ttd ei voi kutsua esimerkiksi
moderniksi taide-elokuvaksi, kuten monia uuden aallon ohjauksia. Sellai-
seen ohjaaja ei ole edes pyrkinyt (Kivikoski 16.9.1998). Se on vilpittomyy-
dessdédn, raikkaudessaan ja uudenlaisia esteettisid ndkemyksid edustavana
elokuvana hyvin moderni vuoden 1963 Suomessa ja sellaisena merkittava.
Musiikkia ei todellisuudessa ole kovin runsaasti, mutta esiintyessdan se on
hyvin kuuluvilla.

Paitsi kuvaustapojen ja aiheiden uudistamista oli elokuvan murroksessa
1950- ja 1960-luvun vaihteessa Kivikosken mukaan kysymys nimenomaan
my0s siitd, ettd yhdella henkil6lld todella olisi kokonaisvastuu ja nikemys
kaikista osatekijoistd. Kivikosken mukaan studiotdissd yleinen kaytanto,
jonka mukaan ohjaaja jatti musiikin kokonaan sdveltdjan huoleksi, sisdlsi
ristiriidan. Yhdelld henkil6lla pitdisi olla ndkemys kaikista teoksen osateki-
joistd ja siitd, kuinka ne vaikuttavat siihen kokonaisuuteen. Tilanne oli Kivi-
kosken mukaan pelottava, jos ohjaaja vain ohjaa, ja leikkaus, sdvellys ja te-
hostedédnet syntyvit joidenkin muiden ndkemysten mukaan. Siitd ei voinut
Kivikosken mielestd syntyd ehedd kokonaisuutta. (Kivikoski 16.9.1998.)
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My®6s musiikin osalta on ohjaajan kokonaisndkemys Kivikosken mu-
kaan elokuvan onnistumisen kannalta ratkaiseva. Vaikka sdveltdja ym-
martdisi musiikkia paremmin kuin ohjaaja, saattaa hanen ndkemyksensa
kuitenkin olla erilainen kuin ohjaajan, jolloin musiikkija muu elokuva ovat
eriparisia, jotenkin ristiriidassa. Ndin on Kivikosken mielestd esimerkiksi
silloin, kun kaikki muu elokuvassa on hyvin pienimuotoista ja musiikki
pauhaa sinfoniaorkesterilla soitettuna. (Ibid.)

Uuden aallon ohjaajat eri maissa kaihtoivat perinteista elokuvamusiik-
kia. Monet heistd, elokuvakerhojen &lykkojd, tunsivat vetoa moderniin
jazziin. Kivikoski ei liittynyt elokuvakerhotoimintaan mutta oli kiinnos-
tunut (ks. esim. Eteldpdd 1964) mm. Michelangelo Antonionin ja Roman
Polanskin elokuvista. Lehtihaastattelussa hdn mainitsee viimemainitun
uutuuden Veitsi vedessid (N6z w wodzie 1962, mus. Krzysztof T. Komeda).
My®s arvosteluissa viitattiin muistumana esimerkiksi Antonionin Yohon
(La Notte 1961, mus. Giorgio Gaslini), vaikkakaan Kivikosken ei katsottu jal-
jittelevan mitddn ulkomaisia esikuvia. Molemmissa mainituissa elokuvissa
on samantapaista musiikkia kuin Kesdllii kello 5:ssd. Polanskin purjehdus-
elokuvan jazzvaikutteinen viihdemusiikki on ei-diegeettistd. Antonionin
Y0ssii taas pieni jazzkokoonpano soittaa teollisuusjohtajan juhlissa, ja monet
tarkedt kohtaukset saavat ndin “luonnollisen” taustamusiikin. Molemmat
elokuvat kertovat padhenkildiden sisdisistd kriiseistd ja epédselvistd ihmis-
suhteista monen muun modernin taide-elokuvan tapaan.

Kivikosken elokuvamusiikki-ideaali poikkeaa ratkaisevasti Hollywoo-
din elokuvastudioiden musiikkiosastojen ndkemyksistd. Ohjaaja itse ku-
vailee sitd seuraavasti:

Kun musiikki sdestdd kuvaa ja se koetetaan saada tarkkaan kohdistet-
tua ja pyritddn syventdmadn niitd tunteita tai sitd ajatusta mika siind
on, niin se on minusta epditsendistd. Silloin jos musiikki on kuin eri
tasolla, itsendisempédnd, niin ne yhdessd voivat toimia yhdistelména,
paljon jannittdvammin. Nden sen vaativampana, kuin ettd jos tehddan
kuvaa mydétiillen.

Se on sama jos tekee filmin jostain kirjasta. Jos pyrkii tarkkaan seu-
raamaan kirjan henked, siitd tulee vain sen kirjan kuvitus. Itsendiselld
elokuvalla on enemmaén vaatimuksia. Jos musiikki tehddan ihan sita
elokuvaa my®étiillen, niin se on minusta vdahan kuin elokuvan musi-
sointia. Jos elokuvan ohessa on itsendisempi musiikki, yhdistelma on
mielenkiintoisempi. (Kivikoski 16.9.1998)

Sen sijaan, ettd musiikki olisi kuvalliselle ilmaisulle tdysin alisteista ja
siitd riippuvaista, toivoo Kivikoski sille siis omatoimisempaa asemaa. Tama
valittyy my®6s Kesillii kello 5:n musiikissa, joka useassa kohtauksessa nousee
itsendisend esiin. Kivikosken nikemykselld on ollut kannattajia modernin
elokuvan tekijoissd yleisemminkin. Musiikintutkija Ansa Lenstrup (1989)
toteaa, ettd modernissa elokuvassa musiikki saattaa olla paljon klassisen



elokuvan musiikkia tietoisempaa itsestddn. Sen ei tarvitse “vietelld” katso-
jaa sisddn kuvaan, vaan se voi toimia tdydentdvana elementtind ja “sanoa”
jotain omaa. Lenstrup kirjoittaa 1970- ja 1980-luvun elokuvasta, mutta tama
kehitys on toki alkanut jo aiemmin.

Royal S. Brown (1994: 186) mainitsee Miles Davisin musiikista Louis
Mallen elokuvaan Hissilli mestauslavalle (Ascenseur pour I'échafaud 1957-58),
ettd ranskalaisen uuden aallon filmien musiikin tapaan se pyrkii siella taalla
irtautumaan kuvasta ja kerronnasta omaksi esteettiseksi osatekijakseen. Mu-
siikin siis katsottiin tuovan elokuvaan omaa ilmettdan, vaikuttavan yleisil-
meeseen pikemminkin kuin yksittdisiin kuvien tarjoamiin yksityiskohtiin.

"Modernin musiikin tunnettu nimi” Kesdlld kello 5:een

Kivikoski oli siis harrastanut musiikkia, soittanut itsekin ja piti sitd hyvin
oleellisena osana elokuvaa. Hin mietti musiikin kdyttod jo elokuvaa suun-
nitellessaan ja merkitsi kdsikirjoitukseen® musiikkipaikkoja, instrument-
teja ja musiikkityyleja.

Voisi sanoa, ettd elokuvassa etsii niille osatekijoille sitd yhté ja oikeata
asetelmaa, missd palaset menee kohdalleen kaikkein parhaiten. Itselld
taytyy olla ndkemys, mistd ldahdetddn liikkeelle, mutta on my6s hyvin
tarkedad, ettd jattdd muille mahdollisuuden antaa parantavia ehdotuksia
ja olla vastaanottavainen, ettei puske paitd seinddn. Muut innostuvat
tyOstd, ja kun siind kuuntelee tarkalla korvalla, voi saada todella hyvia
ideoita. (Kivikoski 16.9.1998.)

Tatad periaatetta Kivikoski toteutti myos Kesdlli kello 5:n musiikin koh-
dalla. Kivikosken kasikirjoitukseen tekemét suunnitelmat eivét aina toteu-
tuneet sellaisenaan.

Ohjaaja ei etsinyt varta vasten jazzpitoista musiikkia elokuvaansa, mutta
koki Lasasen musiikin omakseen.

Ajattelin, ettd olisi todella hienoa, jos hén tekisi musiikin, koska hdn
oli ikdisteni keskuudessa todella arvostettu. En miettinyt ettd olisiko
esimerkiksi klassista musiikkia, vaan tdma valinta tuntui luontevalta,
kun siind oli nuoria ihmisid, kun halutaan olla tdsséd pdivassa. Ei siind
tullut sellaista valintatilannetta eteen. (Kivikoski 16.9.1998.)

Pentti Lasasella oli jonkin verran kokemusta elokuvamusiikin tekemi-
sestd ennen Kesilli kello 5:n saveltimistd, hdn oli sovittanut Kari Rydmanin
teemat elokuvaan Y0 vai piivi (Jarva — Pakkasvirta 1962). Lasanen oli jo tuol-
loin hyvin tunnettu ja suosittu sovittajana ja jazzmuusikkona ja soitti Ron-
nie Kranckin orkesterissa. Lisdksi hdn lauloi Four Cats -lauluyhtyeessd, jolle

83. Kesillii kello 5:n kasikirjoitus, Suomen elokuva-arkiston kokoelmat.
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8

Kemera paporoi LK:san telian yupdristiy:
vespas -~ tulipsikka, jonka pHEIIE kahvie
pasnu = ulmapuvut - virveli - joku wiike
kolehtl nurmikolla -~ panorointi pysébeyy
teltan kiinni wedottyyun oviaukkoon joka
344 hetkeksi kuvaan ‘

9
Pitkd PLK Jubaanleta, joks makaa selile
isdn toltassa (ajatus kuuluv)
oteo=hon=rahncynthdon

kiddntyy kataomaan tyttéd
10

L& tyttd pukkuw
11

PLE Juhani kidotddl pidnsd ja nousea varc-
vaisesti ulos teltasta,

12

KK (teltan ulkopuovlella) Juhaoi tulee
ulos toltasts -~ venyttelse, katsoo ylis
- ottan kahvipannun ja pyyhkeen l&htece
(musiikki alkaa)

13

pitkd Plé~panorointi metedssd Jubsnin
mukana - J kidotyy ja kusartuu

Husiikki loppuu

eve THE BI voi jatkua on#iin ...

@i © kun Kaks vmihtoehtos! panta=-
va péikki kokonaman tai ... mentie-
v neimisiin ...(Sytyttis mavuk-
keen)... 01, of siitd kylld tulls
mitfién,..me i sovita sillélailla
toisillenme,,.0ihin sitd pysty
edes taloudellismesti ... (vetéis
pitkit sauhut) SH54d... kyl titd on
kestéinyt ibao liian Rauan, nyt
8iitd on paras tehdid loppu...
xertakalkkiasn...

(Musiikki: sordinoitu trumpetti
raunhallisessa blues-tempossa)

Kesiilld kello 5. Erkko Kivikosken kiisikirjoitus (Suomen elokuva-arkisto).
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Pentti Lasanen kuvassa
huilun kanssa. Kesdllii
kello 5:n alussa soi hiinen
soittamanaan kuitenkin
alttosaksofoni.

my0s sovitti, sekd teki erilaisia TV-t6itd. Lasasta ei mainita Kesdllii kello 5:n
julisteissa, mutta kylldkin Helsingin Kinopalatsin lehti-ilmoituksissa yh-
td suurella tekstilld kuin péddosien esittdjat. Itse asiassa Lasanen oli koko
tekijdjoukon tunnetuin henkild. Kaikissa arvosteluissa mainitaan hinen
musiikkinsa. Osittain tdimé johtuu ehkd tuon ajan arvostelukulttuurista,
mutta osittain myos siitd, ettd han oli “modernin musiikin tunnettu nimi”,
kuten Turun Sanomien kritiikissa kirjoitettiin (13.11.1963).

Lasasen mukaan hén oli ldhtokohtaisesti jazzmuusikko, mutta koska
jazzin ystdvien joukko oli suhteellisen harvalukuinen, tyollistivat hanetkin
pddasiassa iskelmat ja tangot. “Péivatoikseen” hén teki sovituksia Pohjois-
maiden Sahko Oy:lle, mm. taustoja Veikko Tuomelle. (Lasanen 16.6.1997.)
Toisaalta Ronnie Kranckin yhtye teki Rauno Lehtisen “Letkiksestd” sen
levytyksen, joka menestyi ympari maailmaa.

Lasasen mukaantulon ajankohta ei ole selvilld, mutta hdnen tulonsa elo-
kuvan sdveltdjaksi on jo sindllddn saattanut tuoda tiettyja mahdollisuuksia
musiikin tyylivalintoihin. Sdveltdja on tuonut esille my6s omia ideoitaan.
(Lasanen 16.6.1997, Kivikoski 16.9.1998.) Ohjaaja ja sdveltdja kavivit eloku-
van Lasasen mukaan hyvin tarkkaan kohta kohdalta lapi. Pohdittiin, mihin
tulee musiikkia, mihin ei, kantaako kohtaus muilla d44nill4. Tavoitteena oli
kayttda musiikkia mahdollisimman véhan. (Lasanen 16.6.1997.) Kivikosken
(16.9.1998) mielestd niukasti kdytetty musiikki on paljon vaikuttavampaa
kuin ylenpalttisen runsas sdvelmaalailu.
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Elokuva sindnsdhdn on kuin musiikkia. Silloin kuin zoom-objektii-

vi tuli, niin monet kdyttivat niitd joka toisessa kuvassa, jolloin sen

teho laski. Mutta joku oikein taitava kdyttdjd, kuten Akira Kurosawa,
kayttad ehkd yhden zoomauksen parin tunnin aikana, ja se on niin
oleellisessa ja merkittdvdssd kohdassa, ettd se todella menee tinne
ihmisen tajuntaan. Musiikissa on mielestdni vahdn sama juttu, eli jos
sitd on niukasti, se sopii paremmin pieneen muotoon, ja jos se sopii
juuri sithen oikeaan kohtaan, on sen merkitys paljon suurempi kuin
jos musiikkiraita soisi koko ajan. Tavallaan se on tehokeino ja syventaa
sitd. (Kivikoski 16.9.1998.)

Kesiillii kello 5 on kokonaan jédlkidénitetty, ja musiikin Lasanen sévelsi
uimarantakohtausta lukuun ottamatta valmiiseen kuvaan. Aénitys tehtiin
Fennadan pikkuruisessa danityskopissa, jonne ei Lasasen mukaan basso-
kaan tahtonut mahtua, eikd akustiikasta kannattanut puhua. Soittamassa
olivat Heikki Laurila, kitara; Jorgen Petersen, trumpetti; Paul "Nacke”
Johansson, vibrafoni; Ilpo Kallio, rummut; mahdollisesti Heikki Annala,
basso seka sdveltdja itse, joka soitti altto- ja tenorisaksofonia, huilua ja kla-
rinettia. Lasanen oli ajatellut kokoonpanoon pianoa, mutta koska se ei olisi
mahtunut piskuiseen dénityskoppiin, valitsi hén tilalle vibrafonin ja piti
ratkaisua jalkikdteen onnistuneena. (Pentti Lasasen puh.haast. 3.2.1997.)

Elokuvassa ei kuulla paljonkaan diegeettistd musiikkia. Nimeltd mai-
nitsematon toinen tytto soittaa levyltd big band -lopukkeen ja Mozartia.
Muutamat henkil6t laulahtavat, hyrdilevit tai viheltavét lyhyen patkan.
Linnanmaéki-kuvakoosteen rockmukaelma kuuluu teknisesti ei-diegeettise-
nd, mutta musiikin ldhde saattaisi olla paikan pdalld. Suurin osa musiikista
on kuitenkin perinteisen “taustamusiikin” tapaan ei-diegeettista.

Henkilot ja tapahtumat

Martti Koski — Juhani, “Jussi”, mainospiirtdja
Tuula Elomaa — Ritva Jarvinen
Carita Gren — tytto 2

Nuoret Ritva ja Juhani telttailevat Hangossa. Juhani herdd aamulla
ja pohtii parin tulevaisuutta. Han tulee tympéaantyneend siihen tu-
lokseen, ettd koska naimisiinmeno ei tunnu hyvalta ratkaisulta, on
paras lopettaa koko suhde. Ritva yrittdd herdttydan saada Juhania
paremmalle tuulelle mutta ei onnistu. He ldhtevdt uimarannalle,
jossa helteiselld sddlld on paljon vdked. Tuttavat yrittavat houku-
tella heitad lavatansseihin, mutta Juhani haluaa Helsinkiin.
Skootterimatkan padtyttyd Ritvan asunnon alaovelle Juhani
sanoo, ettei endd halua jatkaa seurustelua. Ritva pysyy ulkoisesti



tyynend. Juhani vaihtaa vaatteet ja ldhtee ulos. Kamera kiertda
Linnanméen huvipuistossa. Ritva yrittdd soittaa puhelinkioskis-
ta Juhanille, muttei tavoita tatd. Han on luottavainen: Juhanin
ja hdnen vilit selvidvat kylld. Juhani istuu ravintolassa Vanhalla
Ylioppilastalolla. Samaan poytddn asettuu tuttava kahden tyton
kanssa. Ritva puolestaan istuu pimeédssd Juhanin asunnon ulko-
puolella sijaitsevan puistotien penkilld. Hin muistelee kesdista
pdivad maalla, jolloin Juhani on puhunut eldmisen ja ihmissuh-
teiden vaikeudesta ja itsensd kehittamisestd. Muisto jatkuu sou-
teluretkelld.

Talla valin Juhani on padtynyt toisen tyton kanssa tdiméan asun-
nolle, jossa he kuuntelevat levyja. Juhani yrittdd lahennelld tyttoa.
Ritva taas istuu pimeédssd Juhanin asunnon ulkopuolella ja odot-
taa. Juhani on nyt hyvédileméssa toista tyttod timén sdngyssa ja
haluaa riisua tdman rintaliivit. Lopulta tytt6 suostuu.

Ritva havahtuu puiston penkilld humalaisen kyselyihin. Han
paattad hyvaksya eron, ja ldhtee reippaasti kdvelemaan. Héan lah-
tee dkillisesti ylittdmddn katua, jolloin ldhestyvan auton jarrut
kirskuvat. Ritva kauhistuu péélle ajavaa autoa.

Juhani herda tympeédna toisen tyton sotkuisessa asunnossa.
Kun hédn on pukeutunut ja lahdossa, kddntyy tyttd sangyssa. Ju-
hani hymyilee. Parilla sanalla he sopivat tapaavansa “Vanhalla”.
Kamera seuraa liikennepoliisien tydskentelyd ja liikenteen vilinda.
Juhanin tyopaikalla mainostoimistossa ty6toverit vitsailevat tille
naisjutuista. Ritvan kanssa asunnon jakava Raija soittaa Juhanille
huolissaan, koska Ritva ei ollut tullut y6ksi kotiin eikd mydskaan
toihin konttorille aamulla. Juhani lupaa soittaa, jos kuulee jotain.

[llalla Juhani on saman edellisiltaisen seurueen kanssa Vanhalla
Ylioppilastalolla. Raija soittaa hdnelle sinne ja kertoo, ettd Ritva on
Marian sairaalassa. Juhani lupaa menna heti katsomaan. Han ldh-
tee kiymaan sairaalassa, mutta myohéisestd ajankohdasta johtuen
hantd ei padstetd sisdlle. Hin uskottelee itselleen, ettd Ritvalle ei
kaynyt kovin pahasti, ja ldhtee takaisin ravintolaan, vaikka menisi
mieluiten kotiin.

Juhani kdvelee iloisesti juttelevan toisen tyton kanssa taméan
asunnon alaovelle, jossa sanoo, ettd hanen taytyy nyt lahted. Tytto
jad himmastyneend ja haavoittuneen ndkoisend ovelle ihmettele-
maan.

Juhani makaa vuoteellaan tupakoimassa ja palaa muistoissaan
samaan souteluretkeen, jota Ritva oli muistellut aiemmin. Retken
jilkeen hadn kuulee Ritvan vanhempien keskustelun, kun isé ih-
mettelee, mikd mainospiirtdja voi olla miehidan. Juhani havahtuu
muistoistaan ja alkaa nukkua. Han ndkee unta, jossa hén ja Ritva
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ovat Suomenlinnan raunioilla tuulisena kesdpdivand. Tunnelma
on iloinen, Ritva on juossut Juhania karkuun ja tdmé juoksee pe-
raan. Kun Juhani tavoittaa Ritvan ja he aikovat suudella, kirkaisee
Ritva kauhusta. Juhani herda sdikdhtyneena.

Juhani menee aamulla katsomaan Ritvaa sairaalaan ja saa kuul-
la, ettei onnettomuus ollut kovin vakava. Han puhelee helpottu-
neena Ritvalle, pyytda tidtd unohtamaan sunnuntain ja lupaa tulla
uudelleen katsomaan pdivélla. Ritva ei vastaa, mutta kun Juhani
on ldhtenyt, katsoo hian perddn onnellisena hymyillen.

Juhanin tydpaikalla kollegat pilailevat jdlleen. Kamera tutkii
talojen ikkunoita, seinid ja savupiippuja. Juhani on kadulla ja ostaa
neilikoita. Han menee sairaalaan ja havaitsee jarkyttyen Ritvan
sangyn olevan tyhja. Henkilokunta siirtda toista vuodetta, jonka
potilas on peitetty lakanalla. Tuttu hoitaja havaitsee kdytavassa
surevan Juhanin ja lohduttaa Ritvan olevan vain pienessa leikka-
uksessa, parin viikon kuluttua voisivat jo vaikka héékellot soida.
Juhani sopertelee kiitollisena ja ldhettdd Ritvalle terveisid, ettd han
tulee joka pédiva tatd katsomaan.

Kolmen viikon kuluttua Juhani odottaa Vespallaan Ritvan ik-
kunan alla. He ajavat tyytyviisind ja onnellisina ulos Helsingista,
maalle.

Kesiillii kello 5. Ritva ja Juhani Hangon hiekkarannalla. Amatoorindyttelijit
Tuula Elomaa ja Martti Koski.



Kerronta

Erkko Kivikosken ldhtokohta oli siis elokuvallisen ilmaisutavan kokeilemi-
nen ja uudistaminen. Tuoretta elokuvakerrontaa ja tekotapaa hdn muiden
"etsijoiden” tapaan toteutti kevyelld kuvauskalustolla. Se mahdollisti en-
tistd lilkkkuvamman, kevyemman ja raikkaamman estetiikan, jota saatettiin
vield korostaa amatoorindyttelijoilld. Suomessa tihan tuli pakkokin, kun
teatterindyttelijat ryhtyivat lakkoon saadakseen paremman korvauksenelo-
kuvarooleistaan sekd korvauksen televisiossa esitettdvistd elokuvista. Tama
lakko kesti vuoden 1963 alusta vuoden 1965 kesédén ja vaikutti ratkaisevasti
kotimaiseen elokuvatuotantoon. Oikeita nayttelijoitd vaativat draamaelo-
kuvat jatettiin tekematta tai lykattiin hamaan tulevaisuuteen.

My®6s Kivikoski joutui nayttelijakysymyksen eteen tehdessdan ensim-
maéistd pitkdd elokuvaansa. Pddhenkiloitd esittdvat Martti Koski, Tuula
Elomaa ja Carita Gren olivat amatdorejd, joille ei voinut kirjoittaa vaativaa
tekstid. Toisaalta he olivat “aitoja”, maneerittomia nuoria, joista sai hyvia
kuvia. Ohjaaja teki késikirjoituksen itse, dialogin kehittelivdt Juha Tanttu ja
Marja-Leena Mikkola. Kivikoski pitdytyi aiheessa, josta hdnelld itsellddankin
oli kokemusta, eli nuorten seurustelussa.

Tarina on kerrottu toteavasti ilman suurta tunnelatausta. Tunteita tai ta-
pahtumia ei korosteta erityisin tehokeinoin, kuten erikoisin kamerakulmin,
valaistusratkaisuin, tunteikkaalla musiikilla tai 4dnitehosteilla. Ainoastaan
Juhanin luullessa Ritvan kuolleen zoomaa kamera sairaalavuoteeseen ja
kitara soittaa &dkillisen korostuksen. Tamékin kohta ohitetaan nopeasti.
Musiikkia tosin kdytetddn tunnelmien kuvaamiseen, mutta koska kaiken
aikaa pysytellddn cool jazziin, dixielandiin, tanssirytmeihin tai impressio-
nismiin viittaavissa musiikkityyleissd, ei musiikkia koe erityisen tunteisiin
vetoavana alun haikeaa saksofonisooloa mahdollisesti lukuun ottamatta.
Péinvastoin, musiikki luo omalta osaltaan vaikutelmaa tunteiden peittdmi-
sestd ja sentimentaalisuuden vélttdmisestd, kuten vakiintunut termi ”cool
jazz” antaa ymmartaa.

Elokuvan kohtaukset liittyvit toisiinsa kevyesti, pddsadntdisesti ilman
selittdvid siirtymisid. Esimerkiksi Ritva ja Juhani kuvataan lahtemaéssa telt-
tapaikalta, mutta heiddn ei ndytetd saapuvan uimarannalle. Kamera tuntuu
tavoittavan heidat sielld myohemmin miltei sattumalta sekalaisten otosten
jilkeen. Ohjaaja itse kertoi Kainuun Sanomien haastattelussa 28.11.1963:
"Padpaino on filmin késittelytavassa. Valtin kdyttamasta juonta. Sen sijaan
esitin padhenkiloni eri tilanteissa. Katsojan mielessd punoutuu pikkuhiljaa
yhtendinen kuva, juttu rakentuu sillé lailla.” Tallainen késittelytapa oli tyy-
pillinen modernille taide-elokuvalle, jossa juoni ei usein ollutkaan keskei-
nen, vaan henkil6t. Ulkoisen toiminnan sijaan keskitytddn subjektiiviseen
todellisuuteen, henkildiden sisdiseen minuuteen.

My®6s Kesiilli kello 5 esittdd padhenkilonséd Juhanin (Martti Koski) ja Rit-
van (Tuula Elomaa) usein miettelidind. Ajatukset voi arvailla ulkomuo-
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dosta, joskus jossain mddrin musiikista, tai sitten ne kuullaan sisdisend
puheena, ei-diegeettisend ddnena.

Ulkoinen maailma esitetddn vauhdikkain kuvakollaasein Hangon ui-
marannalta, Linnanmaéeltd, Helsingin liikenteen vilindsta tai kerrostalos-
ta. Naita kohtauksia ei erityisesti sidota padhenkil6ihin, eivdtkd he edes
esiinny kolmessa viimemainitussa. Ja vaikka he esimerkiksi ovat mukana
uimarannalla, kohtaus ei esitd rantaa heidan kokemanaan, vaan ikdan kuin
ulkopuolelta. Timéa korostaa modernille taide-elokuvalle ominaisesti oh-
jaajan osuutta. Murrosajalle kuvaavaa on, ettd tuon ajan lehtikirjoituksissa
ndita kollaasikohtauksia pidetddn hauskoina, virkistdvina ja hyvin tehtyi-
nd, mutta ei oikein ymmarretd niiden irrallisuutta (ks. esim. Saure 1963).

Elokuvassa on my®s paljon perinteisen kauniita maisemia ja kuvia. Ku-
vaaja Virke Lehtinen teki tyonsa kuitenkin kliseitd valttden. Hanet ja Kivi-
koski palkittiinkin Jussilla vuoden lupaavimmasta esikoistydstd. Myos leik-
kaaja Juho Gartz sai Jussi-palkinnon osittain tdiméan elokuvan ansiosta.

Analyysi Kesdlli kello 5:n musiikista

Esittelen seuraavaksi erilaisten musiikkiaiheiden kayttoa Kesdlli kello 5:n
eri kohtauksissa. Aloitan kitarasooloista, jatkan saksofonisooloilla, kaupun-
kiteemaksi nimedmalldni cool jazz -yhtyemusiikilla, soutelukohtauksiin
liittyvilld teemoilla ja lopuksi tarkastelen erikseen vield elokuvan pédattavaa
swing-dixieland-musiikkia.

Yksindinen kitara

Kesiillii kello 5:ssd on kdytetty solistista sahkokitaraa kahdessa kohtauksessa:
elokuvan alkumusiikkina ja Juhanin ja tytto 2:n sinkykohtauksessa.

Elokuva alkaa muutamalla kitarasoinnulla, kun kuva on vield kym-
menisen sekuntia musta. Sitten kuvaan ilmestyy teksti “Elokuva esittda”,
jonka jdlkeen kuva on taas muutaman sekunnin musta. Sahkokitara aloittaa
pehmedsti jazztyylisen, mollissa kulkevan hieman alakuloisen musiikin,
josta alkutekstien aikana muodostuu blues choruksen mukaelma. Kuva
aukeaa pienen alkusoiton jalkeen melodian alkaessa. Alkutekstit esitetdan
tyylitellysti maalatun merenrantamaiseman paalla.

Kitaristi soittaa rauhallisesti, tempoa vapaasti késitellen. Teema, jota ki-
taristi muuntelee, kuullaan elokuvassa my6hemmin muutamaan kertaan
erilaisina cool jazz -tyyppisind sovituksina. Niitd kuitenkaan véalttamatta
tdhéan alkukitarointiin yhdistd, koska soitinnus, tempo ja késittelytapa ovat
niin erilaiset.

Yksindinen kitara, soiton pehmeys, lyhyt kaiku ja kdytetty mollivoittoi-
nen bluesasteikko luovat intiimin, hieman surumielisen mutta lohdullisen
tunnelman. Laiskahko pulssi tekee musiikista mietiskelevan oloista. Nama
vaikutelmat siirtyvat myos odotuksiin alkavasta elokuvasta: pienimuotoi-



suus ja mahdollisesti ihmisten mielenliikkeet ovat keskeisid, ei niinkdan
eeppisyys, repivad draama tai vauhdikas toiminta.

Alkumusiikiksi instrumenttivalinta on mielenkiintoinen. Kaikenlainen
huomiota herdttdvyys on tdstd kaukana. Musiikki tuntuu soivan jonkin-
laisessa yksityisessd, ei julkisessa tilassa. Perinteiselle alkumusiikille usein
ominaisesta spektaakkelimaisuudesta poiketen tekijat ovat halunneet eloku-
valle pehmeén alun, joka jollakin tavalla tuntuu heti siirtdvan katsojan elo-
kuvakokemuksen keskelle sen sijaan, ettd se johdattelisi siihen vahitellen.

Yksikseen soitteleva kitaristi soittaa tavallaan tietylle kohderyhmalle,
mahdollisesti kaupunkilaisille nuorille tai nuorehkoille jazzharrastajille,
koska soittotyyli sekd bluesvaikutteinen asteikko ja melodianmuodostus
liittyvat jazziin. Soitto on kuitenkin niin pehmeéd, ettd esimerkiksi iskelma-
musiikin ystavatkdan tuskin tuntevat vierautta. Sahkokitaran ja modernin
jazzvaikutteisen musiikillisen kielen kdytt6 luovat kuitenkin vahvaa ajan-
kohtaisuuden tuntua.

Musiikin ei voi havaita reagoivan esille tuleviin teksteihin. Se paattyy
arpeggiona soitettuun edeltdviin sointukulkuihin ndhden outoon sointuun
Eb, A, Db, E Ab, C. Se ei raasta korvia, mutta jattdd musiikin lopun ikddn
kuin avoimeksi. Kun alkutekstien loputtua musiikki vaihtuu, seuraava sak-
sofonisoolo alkaa osittain samoin sdvelin. “Outo” sointu on siis silotellut
tietd tulevalle musiikille. Gorbmanin (1987, 90) mukaan Hollywood-stu-
dioiden musiikkiosastojen nyrkkisaanto oli, ettd musiikin pitda olla poissa
vahintddn 15 sekunnin ajan, jotta sen voi huomiota herédttimatta aloittaa
toisessa sadvellajissa.

Kesiilld kello 5:n alkumusiikin funktiot ovat siis perinteiset. Se ilmoittaa
— vaikkakaan ei fanfaarein —, ettd elokuva alkaa ja vaikuttaa ndin voimak-
kaasti elokuvan rakenteeseen. Tima korostuu, kun kuvassa nakyy aluksi
vain mustaa. Toiseksi, se johdattaa tulevan elokuvan tunnelmiin ja antaa
tietoa elokuvan genrestd: pienimuotoinen, pohdiskeleva ihmissuhde-elo-
kuva, ei vauhtia, ei suurta draamaa, mahdollisesti miellyttdvda pehmeyt-
td tai lohdullisuutta. Klassisten Hollywood-elokuvien tapaan se esittelee
yhden elokuvan keskeisistd musiikkiteemoista. Kolmanneksi, se luo ajan-
kuvaa ollen vahvasti kiinni nykyhetkessd. Neljanneksi, musiikki toimii
rakenteellisesti sitoen alkutekstijakson yhteen. Viimeinen sointu sitoo sen
my0s elokuvan tarinan alussa kuultavaan musiikkiin samalla, kun se avoi-
muudellaan antaa tilaa tarinan monille mahdollisuuksille, niin kuin useissa
moderneiksi kutsutuissa elokuvissa tapahtuu.

Yksindinen kitara palaa ddneen Juhanin ja tytt6 2:n peuhatessa sangys-
sd. He suutelevat ja Juhani haluaa riisua tyton rintaliivit. Tytto vastustelee
mutta suostuu lopulta. Melodia on toinen kuin alkumusiikissa. Ensimmai-
setja viimeiset tahdit ovat hieman espanjalaistyyliset ja luovat jannittynytta
odotusta. Tyyliltddn tdma ei muistuta mitddn muuta musiikkia téssa eloku-
vassa. Keskelld musiikkia, tyton vastustellessa, kuullaan muuhun musiik-
kiin enemman liittyvaa eloisaa jazzin kaltaista sdvelkieltd ja fraseerausta.
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Taméan kohtauksen musiikin funktioita on hankala arvioida. Soolokitara
sindnsd luo intiimin tunnelman ja kohottaa kohtauksen naturalistisuuden
yldpuolelle. Espanjalaistyylinen soinnutus luo jonkinlaista jannitysta, ja
kysymys saattaisikin olla Juhanin jannityksestd hidnen yrittdessdan aloit-
taa uutta suhdetta. Joka tapauksessa musiikki sitoo kohtauksen otokset
yhteen.

Saksofonisoolo

Soolosaksofonia on kdytetty elokuvan kahdessa kohtauksessa. Musiikki on
molemmissa sama, toisessa se vain loppuu hieman kesken.

Alkumusiikin jalkeen musiikissa on lyhyt tauko, kun kuva muuttuu
maalauksesta oikeaksi maisemaksi. On aurinkoinen kesdaamu, ja kamera
vaeltelee Hangon merimaisemassa pysahtyen hetkeksi tyhjaan uimakop-
pirivistoon hylatyn nédkoiselld uimarannalla. Alttosaksofoni improvisoi
kuville sisdltdd cool jazz -tyyliin miltei ilman vibratoa. Se alkaa huutoa tai
valitusta muistuttavalla viiden sdvelen aiheella, joka jaa pieneksi hetkeksi
kaikumaan maisemakuvan ylld korostaen sen avaruutta ja toisaalta auti-
utta. Mollin tuntu ja kromatiikka luovat melankolisen vaikutelman. Aéni
vaikuttaa my0s kimpoavan vedestd kaikuisuutta. Siitd soolo jatkaa levot-
tomasti improvisoiden. Savellaji vaihtuu koko ajan, eikd minkdanlaista
kiinnekohtaa 16ydy muutaman kerran toistuvia viittauksia viisisdveliseen
“valitukseen” lukuun ottamatta. Musiikkia kuunnellessa ei voi aavistaa
sen tulevaa suuntaa. Se on tdysin epdvakaa, vaikkakin se kuulostaa aivan
luontevalta. Soittaja hallitsee instrumenttinsa hyvin ja soittaa taitavasti
kliseitd kaihtaen. Soittotapaa voi verrata esimerkiksi merkittdvén cool jazz
-vaikuttaja Stan Getzin tyyliin. My6s musiikin tempo eldd koko ajan. Se
vaihtelee rauhallisesta hyvin nopeisiin pyrdhtelyihin, kiihtyen ja hidastuen
vapaan luontevasti.

Diegeettisid ddnid ei kuulu. Kamera panoroi vasemmalta oikealle lahdel-
man rantoja my®étdillen zoomaten lopulta lyhyesti erdédn niemen keskelle ja
siirtyy sen jdlkeen suoralla leikkauksella kuvaamaan pientd yhden teltan
leiripaikkaa. Aluksi kamera on pitkddn paikoillaan nédyttden yleiskuvaa
paikasta. Sitten se panoroi hitaasti pitkin nuotiota, uimapukuja ja telttaa
pyséhtyen teltan suljettuun vetoketjuun. Musiikki rauhoittuu telttaa ldhes-
tyttdessd ja padttyy viisisdveliseen “valitukseen”. Kuva siirtyy suoralla leik-
kauksella sisélle telttaan, jossa Juhani pohdiskelee pysdhtynyttd suhdettaan
Ritvaan. Sisdinen puhe jatkaa luontevasti saksofonisooloa.

Juhani miettii tympédéantyneena tulevaisuutta: mennako naimisiin, mika
ei tunnu oikealta, vai erota lopullisesti — miké ei sekddn miellytd. Mah-
dollisesti katsoja kokee oivalluksen: Hangon maisemien ja leiripaikan yh-
teydessd kuultu musiikki olikin siis johdantoa tdhdn, se tulkitsi Juhanin
tunnelmia.



Hangon maisemien yhteydessd olisi muutamaa vuotta varhaisemmassa
suomalaisessa elokuvassa todenndkdisesti kuultu jotakin muuta musiik-
kia. Taggin ja Claridan (2003, 670-671) empiirisissa testeissd kuulijat liitti-
vat luontomielikuvat tonaalisiin sdvelmiin, eivit ollenkaan jazziin, joka ei
tuonut mieleen myoskddn vettd tai ulkoilmaa. Jazz kauniin luontokuvan
ddnend on siis uusi ilmid, ja se antaa vaikutelman modernista elaman-
muodosta ja kaupunkilaisuudesta. Se viittaa myos koulutustasoon, koska
jazzharrastajien pieni joukko kehittyi ldhinnd oppikouluissa ja lukioissa
(Kurkela 2003, 398-399). Kuvan siirtyessd Juhaniin katsoja yhdistdd nama
assosiaatiot hdaneen.

Jazzhistorioitsija Bruce Johnson yhdistdd modernin urbaaniuden jazziin
ja siithen olennaisesti kuuluvaan improvisaatioon: kaupunkilaistuneessa
elimdanmuodossa meidén pitdd koko ajan suhteuttaa tekemisidmme mui-
hin ihmisiin ja olla valmiita muutoksiin, esimerkkind vaikkapa tavallinen
kadulla liikkuminen (Johnson 2000, 182).8¢ My6s Nettelbeck (2000, 183)
vertaa modernia jazzia 1960-luvun alun (pariisilaiseen) nykyeldméaéan. Voi-
daan siis ajatella musiikin korostavan ja tuovan esiin erityisesti Juhanin,
mutta muidenkin elokuvan henkildiden kaupunkilaisuutta ja modernille
eldmille ominaisia ongelmia.

Lasanen muisteli saksofonisoolon, kuten elokuvan muunkin musiikin,
kuvastaneen aika paljon sitd musiikkia, jota hdn ylipadtaan siihen aikaan
teki. Han oli mielestddn melko vanhanaikainen tuossa vaiheessa, koska
kiinnitti tavanomaista enemmaéan huomiota melodiseen linjaan, mika ei
hanen mukaansa ollut niin suosittua. Toisaalta hanen muusikkoutensa poh-
jautuu swingmusiikkiin, joten rytmi oli hanelle kuitenkin erityisen tarkea.
(Lasanen 16.6.1997.) Koko jazzin kenttdd ajatellen Kesilli kello 5:n musiikki
on kuitenkin ldhelld tuolloista modernia jazzia, joten aikanaan Lasasen
musiikki on epdilematta kuulostanut hyvinkin tuoreelta. Soolo on lisdksi
jatkuvien sdvellajivaihdostensa takia harvinainen ja kokeileva.

Alun "valitus”, “cry”, on jazzille ominaista ilmaisua ja viittaa alun perin
mustien kokemaan epdoikeudenmukaisuuteen, mutta on sitten levinnyt
kuvastamaan ihmisen olemassaolon tuskaa yleisemminkin. Vastaavanlai-
nen kohta on esimerkiksi Komedan jazzvaikutteiseen viihdemusiikkityyliin
sdveltdmdssa elokuvassa Veitsi vedessd. Purjehtimaan ldhtevan modernin
pariskunnan ja liftarin lahtiessd lipumaan alkaa musiikki samankaltaisella
saksofonin “valituksella”, joskaan ei melankolisuudestaan huolimatta yhta
tuskaisella kuin Lasasen musiikissa. Sdvelma ja soinnutus ovat tonaliteetil-
taan perinteisempid ja harmonisemman oloisia. Taiméan puolalaiselokuvan
ensi-ilta oli Suomessa 26.4.1963%.

84. Jazzin ja modernisaation yhteydesta ks. Johnson 2006.
85. Ulkomaisten elokuvien esitystiedot on otettu Suomen elokuva-arkiston ja
Valtion elokuvatarkastamon Elonet-internetsivustolta www.elonet.fi 2.7.2007.
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Lasanen huomauttaa, ettd saksofonisoolo ei ollut laiskuutta, vaan suun-
niteltu teho, joka olisi monidéaniselld kudoksella menetetty. Tunnelmassa
piti kuulua autius ja jonkinlainen riipaisevuus. “Kun suhde ei mennyt hy-
vin, piti saada kuuluviin se ristiriita, ettd tima ei tunnu kivalta. Musiikilla
haettiin jonkinlaista dramatiikkaa.” (Lasanen 16.6.1997.)

Kivikoski on kisikirjoitukseen merkinnyt yksindisen alakuloisen sellon.
Lopputuloksena on kuitenkin Lasasen ominta osaamista, kompleksinen
saksofonisoolo, joka tyylillisesti jatkaa alkumusiikin jazzkategoriassa. Ki-
vikoski sanoikin olleensa erittdin tyytyvdinen kaikuvan saksofonin daneen.
Musiikki miellytti hdntd itseddn, ja se oli “synkassa” kuvallisen ilmaisun
kanssa. (Kivikoski 16.9.1998.)

Elokuvan ensimmadisen kohtauksen musiikilla on useita funktioita. En-
sinndkin se luo tunnelman. Toiseksi, se vahvistaa kaiullaan alun meri-
maiseman avaruutta ja rannan tyhjyyttd, eli ilmaisee tilaa. Kolmanneksi,
yksindinen instrumentti my6s muistuttaa elokuvan pienimuotoisuudesta
ja intiimiydestd, sen genrestd. Neljanneksi, valittu musiikillinen kieli, inst-
rumentti ja improvisoiva soittotapa luovat vahvaa ajan ja paikan tuntua
modernissa kaupunkilaisuudessaan. Viidenneksi, musiikki sitoo eloku-
van alun esittelevit otokset yhteen johdattaen katsojan luontevasti Han-
gon yleiskuvista pieneen telttaan. Kuudenneksi, Juhanin sisdistd puhetta
kuunnellessa huomaa edeltdvdan musiikin kuvanneen Juhanin mielen le-
vottomuutta.

Tasmaélleen sama musiikki kuullaan elokuvassa mydhemmin, kun Ritva
koko yon Juhania odotettuaan nousee puiston penkilti ja sisdisessd puhees-
saan ilmaisee luovuttavansa: ero on tosiasia, joka on vain hyvaksyttava.
Aurinko paistaa, Juhanin asunto on autio ja skootteri yksindinen. Musiikki
hdipyy jadden hieman alussa kuultua improvisaatiota lyhyemmaksi. Talla
kertaa se valittaa Ritvan puolesta ja ilmaisee hdnen tyhjyyden ja sisdisen
autiuden tunnettaan. Samalla se muistuttaa koko tarinan alusta ja vertaut-
taa Ritvan tunnetilaa Juhanin alussa kokemaan tilanteeseen. Musiikki siis
viittaa elokuvan sisdlld itseensa.

Ohjaaja on késikirjoituksessa suunnitellut kohtaukseen Harry Warrenin
ja Al Dubinin kappaletta “The Boulevard of Broken Dreams”. Kyseinen
kappale on alun perin vuodelta 1933, mutta se oli hyvin suosittu 1950- ja
1960-luvun vaihteen Suomessa. Oman levytyksensd siitéd tekivét Seija Kar-
piomaa vuonna 1959, Jorgen Petersen kaksi vuotta myohemmin ja Eija Pel-
linen vuonna 1962. Laulajattaret esiintyivat suomeksi otsikolla “Sarkyneen
toiveen katu”. Tekijanoikeudellisista, tyylillisistd tai muista syistd tama
kappale on saanut antaa tilaa Lasasen omalle saksofonisoololle.

Kaupunkiteema

Alkumusiikissa kitaralla soitettu melodia kuullaan siis elokuvan kuluessa
muutamaan otteeseen erilaisina cool jazz -tyyliin toteutettuina muunnok-



sina. Olen nimennyt sen tdssd muodossaan kaupunkiteemaksi. Kun Juhani
alun pohdiskelujen jalkeen ldhtee teltasta, alkaa musiikki uudelleen: tahkeas-
ti, hieman pulssista jdljessd eteneva ryhditon versio alkumusiikkiteemasta.
Yhtyeen kokoonpanona on sordinoitu trumpetti, sdhkokitara, vibrafoni ja
akustinen basso. Musiikki maérittad Juhanin kaupunkilaiseksi tdssd maa-
laismaisemassa ja on edeltdviin suomalaisiin elokuviin verrattuna ilmeinen
vastakohta kuvassa nikyville luonnolle. Musiikin velttous antaa vihid my6s
Juhanin tympedstd mielentilasta. Han kdy ldhteelle, puhdistaa ja tayttad kah-
vipannun ja jatkaa merenrantaan, jonne péastydan musiikki loppuu.
Cooljazz sai alkunsa 1940- ja 1950-luvun vaihteessa reaktiona bebopille.
Erds cool jazzin keskeisistd hahmoista oli trumpetisti Miles Davis, jonka
nonettolevytyksille tuolta ajalta annettiin jalkeenpdin nimi ”Birth of Cool”.
Kind of Blue -albumilla vuonna 1959 oli suuri vaikutus jazzin kentalla.
Davis soitti miltei ilman vibratoa, painotti yksinkertaisuutta ja lyyrisyytta
sekd valtti ylarekisterin kayttod. (Ks. esim. Gridley 1988.) Jorgen Peterse-
nin soitto muistuttaa tyylillisesti Miles Davisin soittoa. Lasasen (16.6.1997)
mukaan Suomessa Petersenin lisdksi vain han itse osasi soittaa elokuvassa
kuultavaan tyyliin, mutta ei yhta taitavasti. My0s sordino oli samanlainen
kuin mitd Davis kdytti ensimmaisend Kind of Blue -albumin kappaleissa.
Vauhdikkaana ja rytmikkddnd kaupunkiteema kuullaan ensimmaisen
kerran, kun Ritva ja Juhani ajavat ulos Hangosta kohti Helsinkid, ja sordi-

Kesdlld kello 5. Pahantuulinen Juhani ja himmentynyt Ritva palaavat Hangosta
kaupunkiin Pentti Lasasen jazzin soidessa. Tuula Elomaa, Martti Koski.
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noitu trumpetti, sdhkokitara, akustinen basso ja rummut soivat. Kyseessa
on hyvin paljon EP-X-503 -lyhytelokuvan aiheen kaltainen energinen jazz,
joka vie ajatukset kiireiseen kaupunkiin ja sielld asuviin uudenaikaisiin
ihmisiin. Musiikki kuulostaa padmaaratietoiselta. Lasasen mukaan hén on
kayttanyt ajalle ominaisia sointuja seka lisdsavelid, jotka antavat musiikkiin
mielenkiintoisen sdvyn. Kdytossda on mm. osa kokosévelasteikkoa, muun-
neltuja pienseptimisointuja seka bluesasteikko.

Tdma on sen ajan bluesvoittoista soinnutusta. Vastasi sitd, missa
pisteessd mainstream oli, ei mitddn edistyksellistd, pdinvastoin tie-
tynlaista tuttua kamaa. Halusin sen ilmeen, ettd se todella herattiisi
keskivertokatsojassa hdnen tunteitaan jollain lailla. Tdma on kuitenkin
palveluammatti. Toisaalta tuskin olisin osannutkaan perin edistyksel-
lista. Tietysti olisi voinut pyrkid kunnianhimoisempaan, mutta se olisi
helposti mennyt siihen, ettd olisin yrittdnyt jotain, miké ei ole omaa.
(Lasanen 16.6.1997.)

Musiikki kuuluu kohtauksen dénistd voimakkaimmin, mutta my®os lii-
kenteen ddnet kuuluvat vaimeina. Musiikki paddttyy samaan aikaan kun
Juhani pysédhtyy Ritvan asunnon alaovelle. Musiikki on leikattu kuvan mu-
kaan, pieni lopuke kuullaan blueskaavan kahdeksannen tahdin lopussa.

Mielenkiintoinen vertailukohde télle musiikille on ajelumusiikki ruotsa-
laiselokuvassa Metsien hurjat (Pojken i tridet, Arne Sucksdorff 1961), johon
Quincy Jones teki musiikin hdnelle ominaiseen jazztyyliin, tdssad tapauk-
sessa big bandille. Elokuva nédhtiin Suomessa tuoreeltaan, ensi-illassa 15.
joulukuuta vuonna 1961. Jonesin amerikkalaistyylinen, ddnekés musiikki
korostuu ehka suhteettomastikin ruotsalaisten luontokuvien ja levottoman
poikajoukon yhteydessa. Vaikka pojat ajavatkin autolla, rdiked musiikki ei
oikein vaikuta kuuluvaan samaan tarinaan. Kesllii kello 5:n musiikki on yh-
td pienimuotoista kuin elokuvan muukin ilmaisu ja vaikuttaa tehtavassaan
luontevammalta. Tdma oli myos Lasasen tietoinen pyrkimys:

Ei ole hyvi laittaa hirvedsti ruutia sinne, missé sitd ei tarvita. Timéa on
arkipdivédinen, pieni tarina, ndiden pitda liikkua kési kddessd. Parasta

musiikkiahan et seuraa musiikkina, vaan tunnelman luojana, jota voi-
daan kylla musiikkinakin kuunnella, mutta ei niin ettd unohdat kuvat
ja rupeat kuuntelemaan sitd musiikkia. (Lasanen 16.6.1997.)

Edellista tyylillisesti tdysin muistuttava musiikkiaihe pulpahtaa esiin
muutamia kertoja erilaisissa siirtymisséd, kun Juhani kulkee Helsingin ka-
duilla. Kun Juhani ldhtee yo6lla Vanhalta Ylioppilastalolta Marian sairaa-
laan, ndhddan hanet kaupungin kaduilla cool jazzin soidessa. Kohtaus on
lyhyt, mutta musiikki ehtii muodostaa pienen lopukkeen, kun Juhani ehtii
sairaalan pihalle. Seuraavana aamuna Juhanin kiiruhtaessa kotoa sairaa-
laan kuullaan taas sama musiikkiaihe, joka loppuu sairaalan pihaan. Mo-



lemmilla kerroilla soitinkokoonpanossa ovat mukana sordinoitu trumpetti,
alttosaksofoni, vibrafoni, sahkokitara, akustinen basso ja rummut. Melodia
on erilainen kuin edellisissd kohtauksissa, mutta niin samankaltainen, ettd
se voisi sisdltyd samaan kappaleeseen.

Lasanen assosioi kaupunkiteemakohdat leikkisdsti Peter Gunn -televi-
siosarjaan (Lasanen 16.6.1997), ja niissd onkin samankaltaista soittotapaa,
rytmikkyyttd ja aksentointia kuin kyseisessd Henry Mancinin TV-sarja-
musiikissa 1950-luvun lopulta. Tima toimintaelokuviin ja -televisiosarjoi-
hin viittaavuus saakin musiikin kuulostamaan hillitystd cool-tyyppisesta
toteutuksesta huolimatta maskuliiniselta ja pddmaaratietoiselta. Taggin ja
Claridan (2003, 670) testien mukaan koehenkil6t kokivat musiikin mas-
kuliiniseksi, kun se oli rytmikaéstd, jos siind oli esimerkiksi synkooppeja ja
jos instrumentteina olivat esimerkiksi rummut ja kitara. Lasanen muistaa
korostaneensa rytmia ja kuuluvaa pulssia tavallaan ylikin, jotta saisi mu-
siikin “menevyyden” varmistettua (Lasanen 16.6.1997). Musiikki vaikut-
taa sopivan meneviltd tyypiltd vaikuttavan Juhanin kumppaniksi, mutta
kiltin perhetyton oloinen, miltei meikkaamaton Ritva vaikuttaa kuitenkin
hieman eksyneelta tdssd modernissa dlymusiikissa.

Kaupunkiteema kuullaan silloin, kun Juhani on tehnyt paatoksensa
jattad Ritvan tai kun Juhani kulkee padamaarétietoisena kaupungilla. Vai-
kuttaa siltéd, ettd Juhani ja Ritva, joiden ajatuksista osa kdy selville sisdisend
puheena, pyrkivit nojaamaan enemman jirkeen kuin tunteeseen. Suuria
tunteita ei elokuvassa muutenkaan esitetd. Jo nimeddn myoten “viiled”
musiikki tukee tdtd vaimennettua tunneskaalaa ollen pikemminkin &lyl-
lista kuin tunteikasta.

Mark C. Gridley (1988) esittdd cool-nimitystd kdytettavan erilaisista
1940- ja 1950-luvun vaihteessa syntyneistd modernin jazzin tyyleistd, jotka
ovat hillittyjd, hiljaisia tai emotionaalisesti viileitd. Monet soittajat tosin vas-
tustivat nimikettd, koska kyseinen tyyli on yhté vaativaa soitettavaa kuin
mika tahansa jazz, eikd se suinkaan heiddn mielestddn ole vailla tunnetta.
Verrattuna esimerkiksi tunteikkaaseen romanttiseen orkesterimusiikkiin,
kuten Tsaikovskiin, lienee cool jazzin tunteita esittdva skaala keskiverto-
kuulijalle kuitenkin huomattavasti kapeampi.

Hitaampaa, mutta hieman saman oloista musiikkia kuullaan lyhyt pét-
kd, kun Juhani pohdiskelee tilannetta 6iselld kadulla tultuaan torjutuksi
Marian sairaalan portilla. Hén ei tiedd, kuinka Ritvan on kdynyt, eikd han
oikeastaan haluaisi mennad takaisin ravintolaan. Sordinoitu trumpetti soit-
taa mietiskelevdd cool jazzia ilmentden Juhanin ajatusten kulun ja tunnel-
man. Se ei kuitenkaan ole ainoa ilmaisija, koska Juhanin ajatukset kuullaan
my0s sisdisend puheena. Vaellusta sdestdd hdnen tunnetilaansa sopiva va-
paa improvisaatio. Trumpettisoolo alkaa blues-rakenteella, mutta irtautuu
asteittain kiintedstd muotorakenteesta muuttuen enemmaén soolon kaltai-
seksi, entistd levottomammaksi ja atonaalisemmaksi. Kuulijan on vaikea
ennustaa, mihin musiikki tordhdyksineen on milloinkin menossa.
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Kun Juhani lopulta paattda lahted takaisin “Vanhalle” tytt6 2:n seuraan,
jatkuu musiikki saumattomasti samantyylisend, mutta rytmikkddampana
ja iloisempana kuin edeltdvat kaupunkiteema-musiikit, ja mukaan tulevat
sahkokitara, akustinen basso ja rummut. Vaihdoskohdassa kuva leikkaa
otokseen, jossa Juhani kohtaa ystdvansa Kolmen sepdn patsaalla, ja heti
perddn otokseen, jossa hdn saattaa tytto 2:a timédn asunnon alaovelle. Mu-
siikki vaikuttaa ilmaisevan Juhanin toimintatunnelmaa, ja pian sen loput-
tua Juhani yllattden jattaa tyton ja ldhtee kotiin ajattelemaan Ritvaa.

Kaupunkiteemalla on siis monia eri funktioita. Ensinndkin rakenteel-
lisesti se sitoo erilaisia siirtymisid yhtendisiksi. Toiseksi, se vaikuttaa ajan
kulumisen kokemiseen, nopeuttaen niitd siirtymid kohtauksesta toiseen.
Kolmanneksi, se ilmaisee ajankuvaa ja paikkaa, kaupunkia sekd neljannek-
si, seluonnehtii henkil6itd, jotka ovat nykyaikaisia, koulutettuja kaupunki-
laisnuoria. Viidenneksi, se luo tunnelmia ja kuudenneksi, se luotaa mieli-
aloja ja ajatuksia. Seitsemédnneksi, se vaikuttaa my0s toimivan erdédnlaisena
Juhanin omana teemana, joka toistuessaan luo elokuvaan koherenssia.

Kesiilld kello 5:n cool jazzin tapaista musiikkia oli Suomessakin kuultu
elokuvissa erityisesti 1960-luvun alusta ldhtien. Yksittdisid kappaleita oli
niin koti- kuin ulkomaisissakin elokuvissa, vaikkakin kotimaisissa hyvin
harvoin. Olli Hdmeen kvintetti musisoi Aarne Tarkaksen vuonna 1952 oh-
jaaman Y0 on pitki -elokuvan muutamassa kohtauksessa. Kalevi Hartti sai
jazzin lyhyesti kuuluville saman ohjaajan komediassa Paksunahka vuonna
1958 samoin kuin Tarkaksen nuorisodraamassa Nina ja Erik vuodelta 1960.
Nuorisomusiikkia George Shearingin tyylinen pianojazz ei viimeksi maini-
tussa ole, vaan sitd soitetaan toisen paddhenkilon isdn 42-vuotissyntymapai-
villd. Lasasen (16.6.1997) mukaan kohtaus esittelee ajan kadytantoja taysin
totuudenmukaisesti. Erkki Melakoski laittoi ajanmukaista jazzia lyhyesti
Ake Lindmanin ohjaukseen Jengi, johon han muuten omien sanojensa mu-
kaan “joutui tekemddn rautalankamusiikkia” (Melakoski 30.1.1996).

Naistd esimerkeistd huomaa, ettd mainitut séveltdjat, jotka haastattelujen
perusteella kokivat itsensd ensisijaisesti jazzmuusikoiksi, kirjoittivat eloku-
viin enimmékseen muuta kuin ominta musiikkiaan. IImeisesti he kokivat
Lasasen sanoin olevansa palveluammatissa ja katsoivat elokuvien vaativan
erilaisen ldhestymistavan. Heiddn sdveltimiddn elokuvia tarkastellessa
huomaakin, ettd ne edustavat kerronnaltaan hyvin perinteista linjaa.8

86. Olli Hame (oik. Hamaéldinen) sdvelsi my6s elokuvat Hin tuli ikkunasta (Hannu
Leminen 1952) ja Viettelysten tie (Kaarlo Nuorvala 1955); Hartti savelsi musiikin
esimerkiksi elokuviin Kuningas kulkureitten (Roland af Hallstrom 1953), Tyttd liahtee
kasarmiin (Aarne Tarkas 1956) ja Olin nahjuksen vaimo (Aarne Tarkas 1961); Mela-
koski mm. elokuviin Kertokaa se hiinelle... (Ake Lindman 1961), Kun tuomi kukkii...
(Ake Lindman 1962), Hiin varasti elimiin (Aarne Tarkas 1962) ja Villin Pohjolan kulta
(Aarne Tarkas 1963).



Suomessa ndhtiin myos ulkomaisia uutta esteettistd ndkemystad edus-
tavia elokuvia, joiden musiikillisena kielend oli ajanmukainen jazz. Erityi-
sesti ranskalainen uuden aallon elokuva tuli tunnetuksi jazzin kdytostaan.
Colin Nettelbeck (2004) toteaa, ettd jo ennen Louis Mallen kddnnekohtana
pidettyd ohjausta Hissilld mestauslavalle vuodelta 1957 oli Ranskassa tehty
runsaat parikymmenta elokuvaa, joissa jazzilla oli merkittdva osuus. Rans-
kalaisissa uuden aallon elokuvissa jazzista tuli erittdin yleinen, ja ohjaajat
kayttivat valmiita levytyksid tai liveddnityksid sekd amerikkalaisilta ettd
ranskalaisilta muusikoilta. (Ibid., 165-166.)

Nettelbeckin mukaan jazzin kdyttoon Ranskassa oli useita syitd. En-
sinndkin se oli sosiaalisena ilmiond suosionsa huipulla ja oli luontevaa,
ettd tdmad hallitseva ddnimaailma tuli esille my&s elokuvissa. Toisaalta se
oli monelle amerikkalaista elokuvaa ihailevalle ohjaajalle my&s Ameri-
kan symboli, joka synnytti mielleyhtymid energisyyteen, rehentelevaan
voimaan, kauniiden naisten glamouriin, isoihin autoihin, vdkivaltaan ja
gangsterismiin seka tietysti elokuvaan itseensa. Jotkut kokivat jazzin myos
esteettisesti innostavana ja ndkivat yhteyksia toisaalta jazzin improvisaati-
on ja toisaalta persoonallisten elokuvien tekemisen valilld. (Ibid., 167.)

Suomessa jazz ei ollut niin laajalti suosittu kuin Ranskassa, joten silld
ei tdalla ollut samanlaista statusta. Kesdlli kello 5n yhteydessa kdytettyna
jazzin on vaikea ajatella olevan merkki amerikkalaisuuden ihannoimisesta,
vaikka se jollain piilotasolla sitd saattaisi ollakin. Energisyyteen se epdi-
lemétta rytmikkaasti esitettynd viittaa, vaikkakaan ei vdkivaltaan, Peter
Gunn -muistumista huolimatta. Isoista autoistakaan ei elokuvassa ddneen
haaveilla: skootteri on se menopeli, jolla ”saa naisia”, kuten asiantunteva
pikkunaskali toverilleen elokuvassa selittdd.’” Kesilli kello 5:een jazzia ei
valittu musiikilliseksi kieleksi varta vasten erityisten tai uusien tehojen
etsimiseksi vaan siksi, ettd se oli ohjaajan ja hdanen kuvittelemiensa rooli-
henkil6iden ominta musiikkia.

Louis Mallen ohjaus Hissilld mestauslavalle vuodelta 1957 sai ensi-iltan-
sa Helsingissd 4.11.1960. Miles Davisin siihen tekemd musiikki kuuluu
samaan cool-kategoriaan kuin Lasasen musiikki Kesdllii kello 5:een. Toisin
kuin Kesdlli kello 5, Hissillid mestauslavalle sisaltda vain musiikkikatkelmia,
ei musiikkia, jolla olisi jonkinlainen muoto.

Nettelbeckin mukaan Davisin musiikki oli kumouksellista siina, ettd
se ei vain sdestdnyt kuvaa tai luonut tunnelmia, vaan toimi itsendisend
osana elokuvaa tuoden kokonaisuuteen oman ulottuvuutensa. Mallen mu-
kaan musiikki piti ylla tietynlaista sdvya koko elokuvan ajan antaen sille
yhtendisyyttd. Nettelbeck kokee, ettd Davis on ndin nostanut elokuvasta
esille piirteitd, jotka muuten olisivat jadneet huomaamatta. Davis ei hanen

87. Suomessa nuorisolla ei juuri autoja ollut kdytossdédnkdan tuohon aikaan,
joten skootterin omistaminen oli my®os realismia.
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mielestddn ole lisdannyt musiikkia elokuvaan, vaan hén soittaa elokuvan
kanssa, ikddn kuin se olisi toinen instrumentti. Lopputuloksena on miltei
jazzin ja elokuvan keskindiset jamit. (Nettelbeck 2000, 170.)

My®és erityisesti Kurkvaara ja Kivikoski etsivat elokuviinsa musiikkia,
joka nousisi omalle tasolleen. Kesillii kello 5:n musiikki tuo elokuvaan oman
tasonsa ja luo siihen yhtendisyyttd. Samoin se esiintyy monessa kohtauk-
sessa tasaveroisena kuvallisen ilmaisun kanssa, mutta ei kuitenkaan veda
huomiota pois siitd. Erityisesti alun saksofonisoolo, soutelukohtaus ja lo-
pun swing-dixieland ovat tdllaisia kohtia, mutta my6s kaupunkiteema,
vaikkakin hieman vaimeammin.

Jean-Luc Godard puolestaan kéytti ranskalaisen Martial Solalin sévelta-
mad jazzia esikoisohjauksessaan Viimeiseen hengenvetoon (A bout de souffle)
vuonna 1960. Se sai ensiesityksensd Suomessa vasta 11.9.1964, joten Kesdlli
kello 5:ttd tehtdessd ohjaaja ja sdveltdjd eivat todenndkoisesti olleet sitd nah-
neet. Sitd voi kuitenkin kayttdd vertailuesimerkkina.

Solal kirjoitti eri henkildille omia teemoja, joita kdytetddn johdonmukai-
sesti. Nettelbeck (2000, 182) vertaa musiikkia ja Godardin esteettista ldhes-
tymistapaa: vililld kerronta on jasentynyttd, vililld taas elokuva on ldhinna
irrallisten kuvien ja ddnien virtaa. Tassd mielessd elokuva muistuttaa aivan
Kesiilld kello 5:ttd. Lisdksi Nettelbeckin mukaan vain modernein, komplek-
sinen jazz voi vertautua Godardin elokuvan tavoittelemaan aikansa nyky-
eldmdan. Han vertaa elokuvaa be-bopiin ja free jazziin. (Ibid., 183.)

Kesiillii kello 5 on puolestaan verrattavissa cool jazzin hillittyyn ilmai-
suun. Helsinkildinen moderni eldma ja erityisesti tdiman elokuvan tapah-
tumat ovat rauhallisempia kuin Godardin elokuvassa, johon free jazz tuo
oman vireensd. Toisaalta Solal on kirjoittanut naispadhenkildlle sointuisan
viihdemusiikkiteeman, jossa ei free jazzin levottomuudesta ole tietoakaan.
Mahdollisesti tyttd edustaa padhenkillle sellaista (utooppista) rauhaa, joka
ilmenee erityisesti tyton musiikkiteemassa. Kesdllii kello 5:ssé vastaavanlai-
nen osa on soutelukohtauksen musiikilla.

Kuvakoostemusiikit

Nuoret ldhtevdat my6hemmin yleiselle uimarannalle, joka on jo tdynna
viked. Siirtyminen teltalta rannalle tapahtuu modernille elokuvalle tyy-
pillisella tavalla: nuoret ldhtevét teltalta kdvellen, mutta heiddn ei ndyteta
saapuvan rantaan, vaan kuva kiertelee muissa rannallaolijoissa pitkaéan,
ennen kuin “huomaa” heiddt muiden joukossa.

Aurinkoisella rannalla kamera nappaa etsimeensd monenlaisia vapaa-
pdivén viettdjid: on voimisteleva vanhus, aurinkoa ottavia kaunottaria,
rantaleijona, karhukévelya harrastava pienokainen, kannettavan levysoit-
timen vieressd twistaavia tyttdjd sekd lihava setd, joka ei tahdo uskaltaa
kastaa itseddn kokonaan. Késikirjoituksen mukaan ”[t]ama& sarja koostuu
enimmdkseen salaa otetuista kuvista — tarkoituksena on hauska uimaran-



tatunnelma nopealla kuvatempolla musiikin mukaan — lopullinen tulos
riippuu siitd millaisia kuvia onnistutaan saamaan.”

Kohtaus on pitké ja leikelty lyhyehkoiksi irrallisiksi otoksiksi. Sitd pi-
tad koossa iloinen ja reipas rautalankamusiikkia tyylitteleva twist, johon
jazzillisia piirteitd tuovat instrumentointi, soittotapa, vuorottelevat soolot
ja improvisointi. Saksofoni muistuttaa myos rock’n” rollista. Kutsun téta
musiikkia rantatwistiksi. Se etenee 12 tahdin blues choruksen mukaan. Pai-
koitellen musiikki tuntuu kevyesti myétdilevan kuvassa olevien liikkeita.
Mukana on my®6s diegeettisid 4dnid, erityisesti lasten ilakointia. Se on kui-
tenkin ei-diegeettisesti kdytettyd taustaddntd. Suoraan kuvaan liitettdvaa
aantd ei kuulla, kuten esimerkiksi levysoittimen dantd. Kuvat ovat haus-
koja, ihmiset tuntuvat viihtyvén helteiselld rannalla, ja musiikki tukee tun-
nelmaa. Se vaikuttaa luovan yhteisollisyyttd lomanviettdjien keskuuteen.
Pahantuuliset Juhani ja Ritva erottuvat joukosta, sillda muiden iloisuus tun-
tuu korostavan heiddn tympeyttaan. Juhani katselee vieraita naisia. “Ran-
tatwistin” vauhti pysyy hyvin ylld 12 blues choruksen verran, kunnes Rit-
van ja Juhanin tuttavat tulevat kyseleméan kuulumisia ja musiikki hdipyy.
Tuttavat kehottavat tulemaan illalla paikalliselle tanssilavalle, silld “onhan
se kiva kattoo, kun maalaiset twistaa”. Poika ndyttaa esimerkkid ja iloinen
uimarantatwist tulee uudelleen kuuluviin. Tuttavien ldhdettyd Juhani ja
Ritva riitelevit. Twist jatkuu vield hetken, tasan siihen asti, kun lihava setd
lopulta sukeltaa. Laiskdystd korostaa kitaran leved loppusointu.

Kamera on kiinnostunut rannan tapahtumista yleensd ja kastautumista
aristelevasta sedéstd yhtd paljon kuin elokuvan padhenkil6istd. Tama ko-
rostaa ohjaajan asemaa: hdn voi nayttdd katsojille mitd huvittaa, hdnen ei
suinkaan tarvitse pitdytyd keskeisissd roolihenkil6issd ja johdonmukaisen
tarinan esittimisessa.

Mitd musiikki tekee tdssd kohtauksessa? Epdilemétta se pitdd koossa
pitkdhkoad kuvasarjaa. Elokuvassa on kylldkin toisaalla samankaltainen
hauska jakso helsinkildisista liikennepoliiseista ruuhkan keskelld, ja se on
toteutettu ilman musiikkia voimakasta liikenteen ddnta ei-diegeettisesti
kayttden. Kivikoski on késikirjoitukseen merkinnyt “jazz blues” -musiik-
kia, mutta se on lopullisesta toteutuksesta jadnyt pois. Muutamassa ravin-
tolakohtauksessa puolestaan soi ei-diegeettisend voimakas ddnten sorina,
jolloin dialogi ei kuulu. Nama kyseiset kohtaukset ovat kuitenkin huomat-
tavasti lyhyempia kuin uimarantakohtaus.

Mahdollisesti ohjaaja on halunnut vahéan lisdvauhtia hitaasti alkanee-
seen filmiin, kuten “nopea kuvatempo musiikin mukaan” antaa ymmartaa.
Musiikki rytmittdd pitkdn kuvasarjan iskeviksi ja luo tunnelmaa tuntues-
saan lisddvan ihmisten viihtyvyyttd ja iloa. Toisaalta se korostaa Juhanin
ja Ritvan epédsopua ja pahaa tuulta vastakkaisuudellaan. Rannalla voisi to-
dellisuudessakin soida twist, kuten kannettavassa levysoittimessa pyoriva
levy ja tanssijat osoittavat. Kysymyksessa on siis ajanmukainen musiikki.
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Se on kuitenkin viihteellisempda kuin edeltdva kaupunkiteema. Twist on
ajanvietemusiikkia, joka sopii huolettomaan, rannalla vietettyyn hellepai-
vaan. Kivikoski on késikirjoituksessaan suunnitellut kdyttdvansa kohta-
uksen musiikkina iloista cha-cha-chata, mutta twistiin Lasanen sai idean
rannalla tanssivista tytdistd. Tamdn musiikin kohdeyleis6 on laajempi ja
todennékdisesti toinen kuin cool jazzilla.

Musiikki siis ensinnékin sitoo kohtauksen yhteen ja toiseksi, se vaikut-
taa ajan kulumisen kokemiseen. Kolmanneksi, se rytmittdd kohtausta ja
neljanneksi, se luo tunnelmaa. Viidenneksi, se korostaa paahenkildiden
vastakkaista tunnelmaa sekd kuudenneksi, se ilmaisee aikakautta. Seitse-
manneksi, se ilmaisee elokuvan henkildiden, tdssé tapauksessa siis rannal-
la olijoiden, sosiaalista statusta “suurena yleisond” verrattuna cool jazzin
pieneen harrastajajoukkoon.

Lasanen kertoi, ettd rantatwist on leikattu musiikin mukaan. Hanella
oli kdytossadn karkeasti leikattu kopio, jonka mukaan hén teki musiikkia.
Voimistelevan vanhuksen liikkeet ratkaisivat tempon. Jaksot olivat melko
selvit, mutta esimerkiksi molskahdukset leikattiin tarkasti musiikin mu-
kaan. (Lasanen 16.6.1997.)

Samantapaisena ”paikallistunnelman” méaareend soi myéhemmin Lin-
nanmdéelld viimeistelematta jatetty rock-tyylinen lyhyt katkelma (Lasanen
itse ulvoo: "Hey little baby, would you come and rock!”). Juhani on jattanyt
Ritvan ja lahtenyt kaupungille. Hanta itseddn ei ndy Linnanmaéki-kuvissa,
joten katsojalle ei selvid, onko hdn menossa mukana vai onko kyseessd
vain kameratutkielma erddn kansanosan illanvietosta. Musiikin ldhde ei
my0skadn ole selva: toisaalta se on ei-diegeettistd, toisaalta se tuntuu kum-
puavan Linnanméden meluisuudesta.

Kivikoski suunnitteli késkirjoitusvaiheessa Linnanmékikohtaukseen
latinalaisamerikkalaista musiikkia, jolla olisi ollut merkittdva rooli ku-
vakoosteen leikkauksessa ja korostuksissa. Jostain syysta tdma ei ole to-
teutunut, vaan rock-tyylitelméd on mukana hieman erillisend, ei tarkasti
kuviin liittyen.

Kolmas kuvakoostemusiikki kuullaan Juhanin miettiessa sairaalakdyn-
nin jdlkeen tydpaikallaan suhdettaan Ritvaan. Kohtauksen alussa ja lopus-
sa ndhddan tuijottava Juhani. Elokuvassa ei ndytetd, ettd Juhani katsoisi
ikkunasta, vaan tutkielma seinistd, ikkunoista ja syoksytorvista esitetdan
irrallisena. Sen aikana kuullaan atonaalinen ja vapaasti improvisoitu vibra-
fonisoolo. Se muistuttaa hieman Komisario Palmun erehdyksen alkumusiikin
marimbasooloa.

Tulkitsen vibrafonin sydksdhtelyjen kuvastavan Juhanin ajatusten
myllerrystd. Musiikki ilmaisee my®s ajan tiivistettyd kulumista: tutkiel-
man alussa on aamu ja lopussa iltapdivé, eli musiikki on sitonut ajallisen
hyppéayksen.



Soutelukohtaus

Elokuvan rakenteen kannalta mielenkiintoinen on soutelukohtaus, joka
ndytetddn kahdesti. Juhanin pyoriessd kaupungin tarjoamissa iltariennois-
sa Ritva istuu puiston penkilld hdnen ikkunansa alla ja muistelee puolinu-
kuksissa heiddn onnenhetkiddn maalla, Ritvan vanhempien luona. Muis-
toon leikataan suoraan nykyhetkestd. Alussa Juhani, makaillen kalliolla
Ritva kainalossaan, pohdiskelee rakentavasti elaméan kauneutta, ihmiseksi
kasvamista, ihmissuhteiden vaikeutta ja itsenséd kehittdmista. Sitten Ritva
haastaa Juhanin juoksemaan kilpaa soutuveneelle. He juoksevat alas kal-
lioita reippaan swingin tahdissa. Musiikki on huoletonta ja iloista, toisin
kuin cool jazz. Juhani kompastuu, ja kun Ritva kdantyy, muuttuu musiikin
tempo hitaaksi kuvastaen Juhanin hidasta ontumista rantaan. Klarinetti
fraseeraa liu"utellen, niin ettd syntyy humoristinen vaikutelma. Musiikki
loppuu kesken choruksen.

Musiikin ja koko tdmén elokuvallisen “vélikkeen” funktio on kuvastaa
sitd iloista ja kevyttd tunnelmaa, jonka vallassa nuoret ovat. Musiikki myos
kaksintaa liikettd, alun vauhtia ja lopun ontumista korostaen sen huvitta-
vaa puolta tarjoten ndin tekijan nikokulman tapahtuneeseen.

Nuoret ldhtevit soutelemaan. Kun vene lipuu veteen, alkaa kitara soit-
taa pehmedsti rauhallista walking base -sdestyskuviota, joka muistuttaa
vanhoista venelauluista, vaikka onkin tasajakoinen. Muutaman tahdin
kuluttua tulee sdestykseen mukaan vibrafoni, ja taas muutaman tahdin
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Kesilld kello 5. Kesdidylli, joka nihdiin seki Ritvan ettid Juhanin muistikuvana.

207




208

kuluttua aloittaa huilu lempedn soolonsa. Instrumenttivérit korostavat
kesdistd kirkkautta ja veden vilkettd ja véreilyd. Musiikki on tyyliltdédn ja
tunnelmaltaan vahvasti cool jazzista poikkeavaa. Melodia, joka kuulostaa
lahinnd impressionistiselta’ pastoraalilta — sdestyskuvio, lydomaésoitinten
puuttuminen, huilu instrumenttina —, siséltdd kuitenkin myds jazzin piir-
teitd. Myo0s soitinnus ja soittotapa yhdistavét sen elokuvan muuhun mu-
siikkiin, eikd sitd koe erityisen poikkeavaksi. Lasasen kertoman mukaan
hén kirjoitti musiikin valmiiksi, mutta esitystapa oli hyvin vapaa eika sita
harjoiteltu. Han muistelee ehkéd kerran nayttdneensd, mitd halusi. (Lasanen
16.6.1997.)

Kuvat aurinkoisesta maisemasta ja veneessé olevista nuorista ovat kau-
niita. Musiikki vaikuttaa staattiselta. Se alkaa As-duurissa, kdvéisee pikai-
sesti Des-duurissa ja palaa taas alkuperdiseen sdvellajiin. Musiikin rytmi
on sama kuin Ritvan airojen, joiden dani kuuluu, kuten veden loiskeenkin.
Kun Ritva kohottaa airot ja antaa veneen lipua soutamatta, kamera tutkii
vuorotellen suoraan edestd kummankin kasvoja, jotka vaikuttavat raik-
kailta ja vilpittomilta. Niiltd kuvastuu lammin onni. Musiikin sdestyskuvio
on tauonnut, ja huilu improvisoi kepedsti antaen lisinsd onnen hetkeen.
Se soittaa pyrdhdyksid, jotka vibrafoni- ja séhkokitarasointujen tukemana
kuulostavat ldikdhdyksenomaisilta. Walking base on vaiennut, pulssia ei
ole, ja kohoavan sdvelkulun my6ta musiikki ikdan kuin heittaytyy ilmaan
ja pysyttelee sielld vapaassa tempossa taman huiluimprovisaation ajan.
Huilun danenviri korkeassa oktaavialassa lisda valon ja kirkkauden tuntua.
Improvisointi tdssd kohtauksessa ei vaikuta sekavalta tai eksyneeltd, kuten
muutamat muut elokuvan improvisaatiot. Musiikki kuulostaa riemunpur-
kauksilta tai ldikdahdyksiltd, rentoutuneilta mutta selkedn soinnutuksensa
ja duurisdvellajien takia hallituilta. Ritva alkaa taas soutaa, ja sdestyskuvio
tulee heti rytmittajaksi.

Nuorten rakkaus on kuvattu puhtaaksi ja lampiméksi, mitd tukevat
sekd kuvat ettd musiikki. Kysymyksessd ei kuitenkaan ole romanttinen
tunnekuohu, vaan selked ja kirkas pastoraalityyppinen melodia. Tagg on
nimennyt TV-sarja Emmerdale Farmin tunnusmusiikkia késittelevan luvun
"Pastorality “as it always has been” eli pastoraalisuus “niin kuin se aina
on ollut” viitaten tutkimustuloksiin, joiden mukaan pastoraalityyppinen
musiikki tuottaa mielikuvia maaseudun ohella my6s pysyvyydestd. To-
dennidkoisesti Taggin koeryhmat olisivat tulkinneet soutelumusiikin my6s
feminiiniseksi, koska se on ldhinnd romantiikan ajan klassisen musiikin
perinteiden mukaisesti soinnutettu ja koska siitd puuttuvat lydmasoittimet
sekd sen sdestyskuvion takia (Tagg — Clarida 2003, 670).

Taméan kohtauksen musiikin tirkein funktio on tunnelman luominen.
Musiikki on hyvin levollista ja perinteisen soinnutuksensa takia turvallisen

88. Lasanen (16.6.1997) kertoi tutkineensa tuohon aikaan paljon Ravelin soitinnusta ja
soinnutusta.



kuuloista. Timéa on se hyvéa tunnelma, jota molemmat nuoret vaalivat muis-
toissaan. Toiseksi, musiikki kuvastaa nuorten onnen tunteita. Kolmanneksi,
se rytmittdd kohtauksen yhdessa kuvallisen ilmaisun kanssa. Neljanneksi,
musiikki sitoo koko kohtauksen yhteen. Viidenneksi, se kaksintaa kuvassa
ndkyvéaa veden ja valon leikkia.

Rantaan pddstyddn pari pyrdhtda taas juoksuun. Saman tien alkaa rei-
pastahtinen latinoamerikkalainen viihteellinen jazz. Musiikin neljd ensim-
mdistd tahtia on muistumaa Gene de Paulin "I Remember April” -kappa-
leesta. Lasasen (16.6.1997) mukaan tdma oli aikansa tyypillistd musiikkia.
Se luo vastakohdan kohtauksessa muuten noudatettavalle suomalaiselle
elokuvaperinteelle: nuoret kirmaavat suomalaisessa metsdmaisemassa,
mutta sen yhteydessd ei kuullakaan perinteistd sinfoniseen tai kansan-
omaiseen viittaavaa musiikkia vaan ajanmukaista kaupunkilaista viih-
demusiikkia. Lyhyt kohtaus, kahdeksan tahtia musiikkia, paattyy pitkiin
suudelmiin heinikossa.

Musiikki luo taas vastakohdan dskeisille, staattisen oloisille soutelu-
kuville. Liikkeen rytmi on muuttunut, samoin tunnelma taas leikkiséksi
ja ilakoivaksi. Musiikki siis luo tunnelmaa, kaksintaa kuvassa ndkyvaa ja
sitoo juoksukohtauksen yhteen.

Nuorten souturetken kuvaus, sinne meneminen, sielld oleminen ja sieltd
tuleminen on musiikilla rytmitetty selkeammaéksi. Musiikki my®os ilmentada
nuorten vaihtelevia tunnetiloja, toimintaa kaipaavasta hauskuudesta rau-
halliseen onneen ja takaisin.

Samainen soutelu ndhddan uutena versiona myshemmin elokuvassa
Juhanin muistelemana. Han on rakastellut tytto 2:ta, saanut tietdd Ritvan
loukkaantumisesta ja lopulta yhtdkkid hylannyt tyttd 2:n ja ldhtenyt kotiin
nukkumaan. Talloin han alkaa muistella samaista kesdpédivad. Hanen muis-
tonsa alkaa suoraan soutelusta saman musiikin soidessa. Ritvan lausuessa
Koskenniemen runoa musiikki vaimenee hieman. Lausunnan loputtua
kohtaus jatkuu miltei samoin kuin edelld kuvatussa Ritvan muistossa: sou-
tamista rytmittava musiikki, kasvotutkielmat huiluimprovisaatioin, vesi ja
valo. Kuvat on hieman eri tavalla leikattu, ja Juhanin kuvia on vahemman.
Talla kertaa uni jatkuu vield Ritvan muiston lyhennelmailta vaikuttavien
latinalaisrytmien jalkeen muutamalla tahdilla soutelumusiikkia, kun nuo-
ret kdsi kddessd astuvat Ritvan kotitalon tai huvilan pihaan. Pastoraalitun-
nelma tuntuu jatkuvan edelleen. Se katkeaa, kun nuoret menevit sisdan ja
Juhani kuulee vahingossa, kuinka Ritvan isd ihmettelee vaimolleen, mikéa
Juhani oikein lienee miehidédn ja miké oikein mahtaa olla mainospiirtéja.
Aiti kehuu poikaa mukavaksi ja sanoo Ritvan pitdvén téstd kovasti.
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Loppu

Viimeisen kohtauksen alussa Juhanin odottaessa Ritvan ikkunan alla on
kuvan pddlla teksti: “Kolme viikkoa my6hemmin.” Juhani tuuttaa Ves-
pan ddnitorvea, Ritva vilkuttaa ikkunassa ja musiikki alkaa. Ritva hdvida
ikkunasta, ja kuva laskeutuu talon ulkoseinda pitkin samassa tahdissa kuin
Ritva laskeutuu portaita talon sisdlld. Juhani kaappaa toipuneen Ritvan sy-
liinsd, antaa tdlle suukon ja istuttaa tyton skootterin kyytiin. He ajavat ulos
kaupungista katsahdellen hyvillddn toisiinsa ja neuvottelevat menosuun-
nasta. Nuoret valitsevat yhden tien, kamera toisen: katsojan ja nuorenparin
tiet eroavat tassa.

Loppu on taide-elokuvalle tyypillisen avoin: katsoja ei saa tietdd, miten
parin lopulta kdy, vaikka he tdssé vaiheessa ovatkin taas yhdessa. Kivikos-
ki on késikirjoituksessaan suunnitellut kdyttavansa 1920-luvulta perdisin
olevaa Kalmarin, Rubyn ja Snyderin iskelmda “Who’s Sorry Now”, mutta
Lasasen musiikki tdhdn avoimeen loppuun on iloista ja reipasta, swingin
ja dixielandin sekoitusta. Tosin my&s mainittua kappaletta on usein esitet-
ty reippaassa tempossa dixielandtyyliin, ja saattaa ollakin, ettd Lasanen
on siitd saanut idean loppumusiikkiin. Musiikkiaihe on kuultu jo aiem-
min Ritvan soutelu-unen alussa, mutta tdssd se esiintyy tydstetympéana.
Tdlla kertaa instrumentteina ovat iloisesti yhteen improvisoiva trumpetti
ja klarinetti sekd siahkokitara, basso, rummut ja vibrafoni. Dixielandiin
sekoittunut swing on turvallisen vanhanaikaisen oloista musiikkia tdhan
palautettuun yhteisymmarrykseen. Monen mielestd se on my0s jazz-idio-
meista iloisin.

My0s rakenteeltaan musiikki on perinteistd, tyypillisesti 1930-luvun is-
kelmien kaltaista. Musiikki on sointukulultaan helposti ennakoitavaa, sel-
kedd ja iloista. Soinnutus on sama kuin esimerkiksi 1920-luvun hauskaksi
mielletyn tanssin musiikissa, “Charlestonissa”.

Kohtauksessa ei ole dialogia. Musiikki soi melko voimakkaasti ja ikdan
kuin peittdd kaikki muut ddnet vaimeaa skootterin ddnta lukuun ottamatta.
Trumpetti soi ensimmadistd kertaa elokuvan aikana ilman sordinoa, ikddn
kuin jokin tukos olisi nyt saatu puhdistettua pois Juhanin ja Ritvan suh-
teesta.

Ritva ja Juhani tuntuvat olevan kovin tyytyvadisid toisiinsa ja tartuttavat
hyvén tuulensa — suurelta osin musiikin avulla — katsojaankin.

Lasanen itse pitdd loppukohtauksen musiikkivalintaansa hieman hu-
vittavana, koska kysymyksessd on 1930-luvun musiikki. Han toteaa kui-
tenkin, ettd sitd soitettiin 1960-luvun alussa paljon, eikd se suinkaan ol-
lut kuulijoille vierasta. Hin muistaa, ettd tdhdn musiikkityyliin kuulunut
piano ei mahtunut ddnitysstudioon ja pitdd loppuratkaisua parempana,
ilmavampana. Persoonalliseksi musisoinnin teki soittajien oma osaaminen.
Héan huomauttaa, ettd he olivatkin ainoita, jotka tuohon aikaan osasivat
soittaa tdllaista Benny Goodmanin ja Artie Shaw’n kaltaista perusswingia.
(Lasanen 16.6.1997.)



Elokuvassa ei ole lopputekstejd. Kun kamera on lahtenyt omille teilleen,
muuttuu kuva joksikin aikaa mustaksi musiikin vield soidessa. Musiikki
loppuu 1920-luvun dixielandille tyypilliseen lopukkeeseen.

Jazzin kenttéd ajatellen on loogista, ettd loppumusiikiksi tuli timénkal-
tainen swing-dixielandmusiikki. Cool, free, progressiivinen tai juuri mi-
kdan muukaan jazzin laji ei voisi ilmaista sellaista huoletonta iloa ja onnea,
josta tdssd kohtauksessa on kyse.?” Musiikki on perinteisesti soinnutettua
ja tuntuu siksi tutulta ja turvalliselta. Se valittdd katsojalle, ettd kaikki on
talla hetkelld hyvin padhenkildiden vélilld. Musiikin jatkuminen hyvan
aikaa vield liikkuvan kuvan loppumisen jélkeen vihjaa, ettd tilanne tulee
sellaisena my®s jatkumaan. Voidaan ajatella, ettd kuvan ollessa musta ylei-
sO poistuu elokuvateatterista musiikin soidessa vieden iloisen tunnelman
muassaan vield teatterin ulkopuolellekin.

Taméan musiikin funktiot ovat tunnelman luominen seké elokuvan koh-
tauksessa ettd yleison joukossa, koko elokuvan lopun sitominen yhteen se-
k& perinteisen loppumusiikin tapaan elokuvan lopetus. Viimeksi mainittu
korostuu, kun kuva on musta.

Kesiilld kello 5: yhteenveto

Erkko Kivikosken ensimmadinen pitkd elokuva Kesillii kello 5 tuotettiin pien-
yhtiossd. Nuori ohjaaja teki itse késikirjoituksenkdyttden apua dialogin
kirjoituksessa. Elokuva liittyy kerronnaltaan ja estetiikaltaan 1950-luvun
lopulla levinneeseen elokuvan uuteen aaltoon. Kivikoski oli kiinnostunut
liikkkuvan kuvan mahdollisuuksista, kuten kuvassa tapahtuvan liikkeen ja
liikkumattomuuden vuorottelun dynamiikasta. Haastattelun perusteella
voisi luonnehtia hdnen suhdettaan elokuvaan kdytannolliseksi: hanta kiin-
nosti elokuva elokuvana, ei taiteena.

Ohjaajan tekijyys on elokuvassa voimakkaasti esilld, kuten esimerkiksi
irrallisissa kohtauksissa, joissa padhenkil6illd ei suoranaisesti tunnu ole-
vaan osaa. Elokuva péattyykin kameran ldhtiessd omille teilleen. Elokuvas-
sa on moderniin taide-elokuvan estetiikkaan usein yhdistettya kerrontaa,
jossa on esimerkiksi pitkid kuvia roolihenkil6ista tai jossa siirrytdan suoral-
la leikkauksella kohtauksesta toiseen ilman, ettd vilissd on selittdvia lahte-
mis- tai saapumiskuvia. Kerronnan apuna on kdytetty sisdistd puhetta.

Nayttelijalakon takia pddosatkin roolitettiin amatoorindyttelijoin. Hei-
dédn tyonsd on ldhinnd luontevana olemista, ilmaisun tunneasteikko ei
ole kovin laaja. Heitd ei ole maskeerattu, kuvauspaikkoja ei ole lavastettu
eikd erityiselld tavalla valaistu. Replikointi on melko luontevaa puhekiel-
td, johon jdlkiddnitys tuo hieman jaykkyyttd. Kuvauksessa ei ole kdytetty

89. Tagg (2003, 581) huomauttaa, ettd ennen II maailmansotaa Hollywoodissa
ohjeistettiin kdyttamaan jazzia vain kevyissé ajanvietefilmeissd, koska se oli
niin iloista ja duurivoittoista musiikkia.
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erikoisia kuvakulmia, linssejd tai muita tehokeinoja unikohtauksen muuta-
maa lyhyttd hidastusta lukuun ottamatta. Ohjaaja on pyrkinyt valttimaan
teatraalisuutta ja sen sijaan vélittdmaan jotakin silloisten nykynuorten to-
dellisesta arjesta. Elokuvassa onkin ajankohtaisuuden, nykyhetken tuntu,
jossa musiikilla on tarked osuus. Se luo aikakauden ilmapiirid ja kiinnittaa
osaltaan henkil6t vuoden 1963 Suomeen.

Kivikoski suunnitteli musiikille roolin jo kasikirjoitusvaiheessa. Suun-
nitelma muuttui hieman toteutuksessa. Ohjaaja valitsi elokuvaansa jo Suo-
messa hyvin tunnetun nuoren muusikon, Pentti Lasasen, jonka musiikista
Kivikoski piti. Tavoitteena oli kdyttdd musiikkia mahdollisimman vahan.
Muutamassa kohtauksessa on esimerkiksi ravintolayleisén ddnten sorinaa
tai liikenteen melua kéytetty ei-diegeettisen musiikin tapaan. Ohjaaja paat-
ti musiikin kohdat, jotka han kavi sdveltdjan kanssa tarkkaan lapi. Tassa
mielessd hdntd voi verrata Matti Kassilaan.

Lasasen musiikillinen ldhtokohta soinnutuksen ja instrumentoinnin
suhteen oli main stream jazzin suuntaus, jota yleisesti kutsutaan ”cool jaz-
ziksi”. Vaikka instrumentit vaihtelevat ja mukana on soolojakin, on tima
kokoonpano aina kuitenkin implisiittinen. Musiikin lajilla ja kdyttotavalla
on yhtyméakohtia useiden ulkomaisten, erityisesti ranskalaisten uuden aal-
lon elokuvien musiikin kanssa. Lasanen koki olevansa palveluammatissa
ja halusi joka tapauksessa tehdd musiikkia, joka olisi tunnistettavaa ja he-
rattdisi kuulijoissa tunteita.

Lasanen kirjoitti musiikin melodiat ja soinnut muistiin, mutta ei partituu-
reja eikd stemmoja eri soittajille. Han saattoi ndyttda soittajille mallin, jonka
mukaan soitettiin. Osa musiikista on improvisoitua. Lasanen hyddynsi tut-
tujen muusikoiden ja omaa osaamistaan, aivan samoin kuin Lindeman ja Sa-
lokin. Tam& musiikin tekotapa poikkesi huomattavasti aikaisemmasta kay-
tannostd, jossa partituuri ja stemmat kirjoitettiin valmiiksi. Soitinyhtye oli
pieni ja instrumentit maaritti osittain piskuinen dédnitysstudio, jonne piano
ei mahtunut. Mukana oli kuusi soittajaa ja kahdeksan eri instrumenttia.

Musiikin tarkein funktio tdssd elokuvassa on sisdllollinen: tunnelmien
ja tunnetilojen ilmentdminen. Lasanen kayttda sellaista musiikillista tun-
neasteikkoa, joka sopii ohjaajan ndkemykseen. Musiikki pitdytyy hillityssa
ilmaisussa, joka tukee amatdorindyttelijoiden hyvin ohjattua ty6td. Tunteita
ei erityisesti esitetd kuvallisessakaan ilmaisussa. Lasanen mainitsee, ettd
cool jazzin lisdksi hén ja soittajisto olisivat osanneet latinalaisamerikkalai-
sia rytmejd. “Se olisi kuitenkin ollut liian tehokasta, ei tarpeeksi neutraalia
tdhdn elokuvaan” (Lasanen 16.6.2007).

Lasanen hylkdd periaatteessa klassisen elokuvamusiikin kdytannot,
mutta ottaa ne ajoittain kdyttoon. Hanen musiikilleen on ominaista tietty
alyllisyys. Vaikka hédn kdyttadkin musiikkia roolihenkildiden tunteiden
tulkkina, ei hdn koskaan yritd saada katsojaa kritiikittomasti uppoutumaan
samoihin tunteisiin, kuten perinteinen melodraamamusiikki. Mutta tdssa
elokuvassa ei liioitella mitddn, ei tapahtumia eikd henkil6itd. Kun Juhani
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Kesilli kello 5. Kuvausta Munkkiniemessdi. Virke Lehtinen, Tuula Elomaa,
Erkko Kivikoski.
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ilmoittaa jattavansa Ritvan, menee tdma rauhallisesti sisddn huoneeseensa.
Héan nayttaa hillityn lamaantuneelta, mutta hdnen tunteitaan ei korosteta
musiikilla. Sitd kohtauksessa ei ole. Tytto no 2 esitetddn aivan tavallisena,
hauskana nuorena eikd mindén viettelijattarend. Han jaa hauraan nékoise-
nd silmét kostuen ihmetteleméaén, kun Juhani yhtakkia jattaa hanet kadulle.
Tatdkaan tarinan kdannettd ei ole korostettu musiikilla.

Elokuvan dramaattisin kddnne tapahtuu sairaalassa, kun Juhani luulee
Ritvan kuolleen. Tétd oivallusta korostaa kamerazoomaus tyhjdéan vuotee-
seen ja stingerind toimiva yksittdinen kitarasointu. Juhanin surua ei ole
musiikilla suurenneltu, mahdollisesti my&s siksi, ettd se pian paljastuu
turhaksi.

Musiikki on sikéli itsetietoista, ettd se muodostaa muutamaa poikkeusta
lukuun ottamatta jonkinlaisen kokonaisuuden, kun se kerran alkaa soida.
Silla on miltei aina oma musiikillinen muotonsa, on se sitten blues-kaavan
kertausta — olkoonkin, ettd kaavaa ei aina kdyda loppuun asti — tai sou-
tukohtauksen A-B-A rakenne. Rantatwist on leikattu musiikin mukaan.
Tallainen musiikillisen muodon ajattelu on klassiselle Hollywood-tyylille
vieras. Musiikki ei kietoudu kerronnan joka kéénteeseen, vaan pysyttelee
omalla tasollaan, kuten ohjaajan tarkoitus oli. Se sopeutuu kuitenkin elo-
kuvan kokonaisuuteen eiké pyri eri suuntaan kuin ohjaus.

Rakenteellisesti musiikkia on kdytetty klassisen elokuvamusiikin kon-
ventioiden mukaan, mutta sitd on maarallisesti huomattavasti vihemman.
Alku- ja loppumusiikki toimivat perinteisesti, musiikki luo yhtendisyytta
ja synnyttdd jatkuvuuden tuntua esimerkiksi muutamassa siirtymaéssa.
Suurin osa niistd tapahtuu kuitenkin ilman musiikkia, eli mink&énlaisesta
tyhjien paikkojen tdytteestd ei ole kyse. Monessa sellaisessa kohtauksessa,
jossa perinteisesti olisi kdytetty musiikkia, ei sitd tdssa ole, kuten esimer-
kiksi ravintolakohtauksissa tai unijaksossa, lukuun ottamatta paria tehos-
teenomaista vibrafonin ddnta viimemainitussa. Ohjaajan lahtckohtana oli
kayttad elokuvassa mahdollisimman vahan musiikkia.

Kesiillii kello 5 -elokuvan musiikilla on muutamia kokemuksellisia funkti-
oita. Sitd on ensinndkin kaytetty viihdyttdmiseen, erityisesti pitkdssd uima-
rantakohtauksessa. Musiikki ilmaisee tekijan suhtautumisen aiheeseensa
yleiselld tasolla silld, ettd hdan on valinnut musiikiksi 1dhinna cool jazzia,
jolloin tunneasteikko jad melko kapeaksi. Erityisesti taima funktio on vain
yhden kohtauksen lopussa.

Valitun musiikillisen tyylin takia musiikki ei samalla tavalla pyri su-
lauttamaan katsojaa elokuvan maailmaan kuin esimerkiksi romanttinen,
johtoaiheita hyvikseen kdyttava musiikki. Musiikki on pienimuotoista,
kuten elokuvan muukin ilmaisu, eika siind ole eeppisid piirteita.

Musiikilla on useita sisdltofunktioita. Se ilmaisee, syventda tai selventda
roolihenkildiden tunteita ja mielenliikkeitd useissa kohtauksissa. Maaral-
lisesti niitd on kuitenkin vahan verrattuna klassiseen elokuvamusiikkiin.



Kohtauksen yleisen tunnelman valittdjand musiikki toimii usein: hiekka-
rannalla ja Linnanmaéelld, souturetkelld ja lopun ajelukohtauksessa. Mie-
lenkiintoinen on rantatwist, joka selvésti vélittdd rantayleison aurinkoisia
lomatunnelmia, mutta toisaalta taas korostaa padhenkildiden tdysin vas-
takkaista mielentilaa.

Musiikki viittaa usein jonkin henkilon tunnetilaan alun saksofonisoolos-
talahtien. Esimerkiksi kaikki kaupunkiteeman sisaltavat kohtaukset tulkit-
sevat jollakin tavalla padhenkiléiden mielentilaa, vaikka ne siséltdisivatkin
viitteen kaupunkilaisesta eldméanrytmista.

Musiikilla ei ole merkittdvid symbolisen representaation funktioita,
mutta se ilmaisee erityisesti padhenkildiden ominaisuuksia sekd aikaa ja
paikkaa. Se médrittelee elokuvan padhenkil6t hyvin koulutetuiksi kaupun-
kilaisnuoriksi. Lasasen musiikista vélittyy my06s ajan henki; se kiinnittaa
henkil6t ja tapahtumat vankasti kiinni vuoden 1963 nykyhetkeen.

Musiikki ennakoi alkumusiikissa ja ensimmaéisesséd saksofonisoolossa
tulevan elokuvan luonnetta. Se kaksintaa jonkin verran kuvassa nakyvaa
liikettd ja valoa. Alkukohtauksen saksofonisoolo ilmaisee tilaa, merimai-
seman avaruutta.

Musiikilla on Kesiilld kello 5:ssé tarkeita rakenteellisia funktioita. Musii-
kin toinen keskeinen funktio tdssd elokuvassa on mielestdni juuri raken-
teellinen: yhtendisyyden ja kiinteyden luominen elokuvaan. Lihtokohtana
on 1960-luvun alun cool jazzille ominainen soinnutustapa ja instrumentti-
valinta, jotka antavat ilmeensa koko elokuvalle. Ja vaikka Lasanen kayttaa
instrumentteja vaihtelevasti, yhdistda kuulija ne kuitenkin mielessdan aina
samaan peruskokoonpanoon. Samankaltaisten musiikkiaiheiden kaytto
useissa kohdissa, olipa se sitten ensi kuulemalta tunnistettavissa tai ei, luo
my0s koherenssia. Alku- ja loppumusiikki, eri kuvakoostemusiikit seka
cool jazz toistuessaan rytmittavét osittain tiettyja kohtauksia mutta my6s
koko elokuvaa.

Erityisesti rantatwist vaikuttaa ajan kulumisen kokemiseen: pitka koh-
taus tuntuu rytmikkdén ja vaihtelevan musiikin ansiosta lyhyemmalta.
Musiikki sitoo eri kohtauksia kokonaisuuksiksi seké siirtymissa lisaksi eri
tiloissa tapahtuvia kohtauksia toisiinsa. Musiikki ei erityisesti korosta elo-
kuvan eri kohtia lukuun ottamatta yksittdistd kitarasointua, joka korostaa
stingerind Juhanin jarkytystd hanen luullessaan Ritvan kuolleen.

Musiikilla on my6s ulkoisia funktioita. Se sitouttaa elokuvan erdan-
laiseen genreen, pienimuotoiseen ihmissuhde-elokuvaan. Musiikilliseksi
kieleksi valittu cool jazz suuntaa elokuvan nuorisolle. Pentti Lasanen oli
Kivikosken mukaan erittdin arvostettu muusikko ohjaajan ikdisten keskuu-
dessa, joten hdnen saamisensa elokuvan saveltdjaksi epdilematta lisdsi elo-
kuvan arvostusta nuorison ja nuorten aikuisten keskuudessa. Lasanen oli
ainoa laajasti Suomessa tunnettu henkil6 koko elokuvan tekijikaartissa.
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7. Yhteenveto ja johtopaitokset

Suomalaisissa 1950-1960-luvun vaihteen pitkissd ndytelmaelokuvissa soi
toisinaan aiemmasta tuotannosta huomattavasti poikkeava musiikki. Olen
tutkinut tatd ilmiota neljan tapaustutkimuksen avulla kdyttden taustamate-
riaalina koko vuosien 1950-1963 kotimaista pitkien ndytelmaelokuvien tuo-
tantoa. Valitsemani elokuvat ovat Lasisydiin (ohj. Matti Kassila, mus. Jaakko
Salo 1959), Komisario Palmun erehdys (Matti Kassila, Osmo Lindeman 1960),
Yksityisalue (Maunu Kurkvaara, Usko Merildinen 1962) ja Kesdlli kello 5
(Erkko Kivikoski, Pentti Lasanen 1963). Kiinnostukseni kohdistui erityisesti
sithen, kuinka musiikki toimii ndissd hyvin erilaisissa elokuvissa.

Tutkimus on tehty kdyttden elokuvamusiikin funktioanalyysid ja tar-
kastellen elokuvan kulttuurihistoriallisia ldhtokohtia. Paatutkimuskysy-
mykseni mukaan olen pyrkinyt selvittdmaan, mitkad kunkin esimerkkielo-
kuvani funktiot ovat. Tutkimustani varten kehitin aiempia elokuvamusii-
kin funktioanalyysimenetelmid. Niiden avulla on ollut mahdollista my6s
tehdd huomioita lahianalyysikohteideni suhteesta edeltdviin ja saman ajan
muihin elokuviin. Vahvistin funktioanalyyttistd metodia elokuvan kulttuu-
rihistorian metodeilla, jotka antoivat vilineitd tutkia musiikkien valikoi-
tumista elokuviin ja erilaisten musiikinlajien asemaa kulttuurin kentalla.
Tata edellytti toinen alakysymyksistani. Elokuvamusiikin ldhitarkastelua
vaati puolestaan viimeinen alakysymyksistdni eli kysymys siitd, mikéd saa
ndiden elokuvien musiikin kuulostamaan uudelta tai erilaiselta aikansa
tuotannossa.

Zofia Lissan mukaan klassisen elokuvan ideaalista poikkeavat modernit
elokuvat eivit ole niin funktionaalisia kuin edeltdjansd, eikd elokuvamusii-
kin funktioanalyysilld ndin ollen ole niin suurta kdyttod ndiden elokuvien
tutkimisessa. Nédin voisikin dkkiseltddn ajatella, kun vertaa esimerkiksi Yk-
sityisalueen musiikkia johonkin klassisen elokuvan musiikkiin. Tutkimuk-
seni yhtend teoreettisena lahtokohtana oleva David Bordwellin ja Kristin
Thompsonin ndkemys kumoaa kuitenkin Lissan ajatuksen. He edustavat
uusformalistista elokuvatutkimustapaa, jonka mukaan elokuvan jokaisella
osatekijdlld on sen kokonaisuudessa yksi tai useampia funktioita. Vaikka
siis musiikia olisi mddrallisesti vdhemman tai se ei olisi kerronnan eri yk-
sityiskohdissa niin notkeasti mukana kuin useissa klassisissa ohjauksissa,
on se edelleen kuitenkin yksi elokuvan osatekijoistd ja silld on edelleen elo-
kuvan kokonaisuudessa jokin funktio. Tdama ominaisuus ei hdvid musiikin
muodon ja mddrdn muuttuessa.

Mielestdni tama tutkimus osoittaa, ettd elokuvamusiikin funktioanalyy-
simetodi on sovellettavissa my0s eri esteettisin perustein tehtyjen eloku-
vien tarkasteluun. Samoin se osoittaa, ettd eri elokuvien keskindiset erot
musiikin funktioiden kannalta ovat pienemmat kuin eroavaisuudet kuu-
lokuvassa. Vaikka esimerkiksi Yksityisalueen musiikki eroaa huomattavasti



Lasisydiamen musiikista soinniltaan, on niilld molemmilla tarked funktio yh-
tendisyyden luojana. Yksityisalueessa musiikkia on vahemmaén, mutta se toi-
mii tdssd mielessd jopa paremmin, koska se on itsessddn yhdenmukaista.

Tutkimuskohdettani olisi epdileméttd voinut lahestyd muillakin tavoilla.
Esimerkiksi Philip Taggin kehittamalld, semiotiikkaan perustuvalla meto-
dilla olisi todenndkoisesti pddssyt vield yksityiskohtaisempiin tuloksiin
esimerkkielokuvissa kdytettyjen musiikkien alkuperéstd ja suhteesta muu-
hun musiikkiin, mutta toisaalta se olisi neljadn pitkdan ndytelméaeloku-
vaan sovellettunaollut liian ty6lds. Musiikin merkitysten analysoiminen
puolestaan olisi vienyt tyon yleisemmalle tasolle ja laajempiin yhteyksiin,
jolloin tutkimus olisi pitdnyt kohdistaa vain muutamiin tarkasti rajattui-
hin kysymyksiin. Halusin kuitenkin saada kokonaiskasityksen kustakin
elokuvasta. Uudistettu elokuvamusiikin funktioanalyysi elokuvan kult-
tuurihistorian metodeilla tiydennettyna soveltui siis paremmin tdman
tyon puitteisiin. Sen avulla olen pystynyt myos tekeméddn vertailuja seka
eri tapaustutkimusteni ettd vuosien 1950-1963 muun kotimaisen elokuva-
tuotannon kesken.

Toinen tutkimukseni teoreettisista ldahtokohdista on ollut Hannu Sal-
men esitys elokuvan kulttuurihistoriasta, jonka tehtdavana olisi yhdistaa
dialogit, joita elokuvat kdyvit toisaalta perinteensd, toisaalta ympéaroi-
van yhteiskunnan kanssa. Kayttiméani kulttuurihistorialliset metodit ovat
palvelleet juuri tdssd tehtdvassd. Monipuolinen tutkimusaineisto, kuten
lehdet ja haastattelut seké laaja elokuvamateriaali ovat antaneet pohjan
kultturihistoriallisille tulkinnoilleni. Elokuvamusiikin funktioanalyysien
tulokset ovat myos elokuvan kulttuurihistorian avulla tulleet paremmin
ymmarrettdviksi ja perustelluiksi.

Tutkimani ajanjakso oli monen murroksen aikaa. Koko yhteiskunta alkoi
hengittdd vapaammin, kun sodista oli kulunut aikaa ja elintasokin alkoi va-
hitellen nousta. Erityisesti nuoremman polven taiteilijat eri aloilla pyrkivat
voimakkaasti irti vanhoista, kankeiksi kokemistaan kaavoista. 1950-luvulla
eri kulttuurilajeissa tapahtui niiden retoriikan kevenemistd ja in medias res
-muodon omaksumista. Pyrkimysta tdhan oli my®6s joillakin elokuvanteki-
joilla. Elokuvassa haluttiin tuoda esiin ihmisten arki sellaisena kuin se to-
dellisuudessa oli, ilman muodollisuuksia, joita elokuvan tekemisessa edus-
tivat esimerkiksi studio-olosuhteet, maskeeraus, teatraalinen replikointi ja
ndyttelytapa sekd kiinted syy ja seuraus -suhteinen juonenkuljetus.

Arkipdivdistiminen tulee esiin myds esimerkkielokuvieni kohdalla.
Lasisydiin, Yksityisalue ja Kesilli kello 5 on tehty autenttisilla kuvauspaikoilla
kevyelld mykkédkameralla pienen kuvausryhmén voimin, ja niiden tarina
kiertyy auki ilmavasti yhteen liitettyjen kohtausten myo6ta. Viimeksi mai-
nitussa on kdytetty myos amatdorindyttelijoitd. Tama sopi hyvin ohjaajan
ndkemykseen vaikka tapahtuikin itse asiassa olosuhteiden pakosta teatteri-
ndyttelijoiden lakkoillessa. Komisario Palmun erehdys on studioelokuva, mut-
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ta senkin eri piirteissd on uudenlaista keveyttd, johon ohjaaja Matti Kassila
ei kertomansa mukaan olisi pystynyt, ellei olisi ensin tehnyt Lasisyddinti.

Analysoimieni elokuvien ohjaajat, Kassila, Kurkvaara ja Kivikoski, pyr-
kivat uudistamaan elokuvailmaisua. Heille musiikki oli olennainen osa elo-
kuvaa, toisin kuin esimerkiksi mythemmille dogma-elokuvien tekijoille.
Osasyyné tdhédn saattavat olla kullekin ajalle ominaiset kasitykset siitd, mita
elokuva ylipddnsa on. Mahdollisesti myds mykkdkameran kaytto ja siitd
seuraava ddnimaailman rakentaminen jilkikdteen olivat puolustamassa
musiikin kdyton tarpeellisuutta. Otokseni ohjaajilla oli kenties my®os kolle-
goihinsa ndhden poikkeuksellisen vahva nidkemys musiikin mahdollisuuk-
sista elokuvassa. Esimerkiksi Kivikosken mukaan elokuvan modernismissa
oli kysymys juuri siitéd, ettd yhdelld henkil6lld oli kokonaisndkemys ja -vas-
tuu elokuvasta kaikkine osatekijoineen. Ehkdpd nama ohjaajat lisdksi in-
tuitiivisesti kokivat sen, minka tutkimukset ovat my6hemmin osoittaneet:
ei-diegeettinen musiikki lisdd elokuvan todellisuuden tuntua, kunhan se
on jollakin tavalla yhdistettdvissa elokuvan sisaltoon.

Romanttisesta tyylistd, uusklassismista tai perinteisestd iskelmamusiikis-
ta ammentava sdvelkieli oli ominainen valtaosalle suomalaisia 1950-luvun
elokuvia. Iskelmdmusiikki oli tutkimani ajanjakson suosituin musiikinlaji
kansan keskuudessa ja se kuului myos elokuvissa. Toivo Kérki oli mukana
saveltdjand ja iskelmien tekijand useissa Suomen Filmiteollisuuden tuotan-
noissa. Hanen sédveltimansa elokuvat olivatkin katsojatilastojen karjessa.
Aénilevyteollisuudessa, erityisesti Scandia-yhtiossd, oli kuitenkin alettu
kehittdd jazziskelmédd, joka levyilld ja lavoilla ohitti suosiossa Karjen suoma-
laiskansallisemman tyylin. Tima ei kuitenkaan kuulunut naytelméaelokuvis-
sa kuin poikkeuksellisesti, kuten Jaakko Salon sdveltdméssd Lasisydimessi,
johon Kassila halusi tuoreen kuuloisen iskelmén. Vaikka dénilevyteollisuu-
dessa siis vallitsi 1950- ja 1960-luvun vaihteessa tutkija Pekka Gronowin
kisittein ilmaistuna “Scandia-soundi”, soi suosituimmissa suomalaisissa
elokuvissa vield sitd ddnilevyilld edeltanyt “Toivo Karki -soundi”.

Klassisen musiikin kentdn tilanne oli vuosikymmenen vaihteessa mie-
lenkiintoisen jakautunut. Muutamaa yksittdistd poikkeusta lukuun otta-
matta kaikki suomalaiset klassisen musiikin saveltdjat kdyttivat metodina
suomalaisittain valjasti tulkittua 12-séveljdrjestelmaa. Talla metodilla sdvel-
lettyd musiikkia ei kuitenkaan juuri voinut kuulla radiossa, konserteissa
tai levyilld, eikd nuottejakaan painettu. Musiikkiyleis6 kuunteli varhai-
sempiin tyylisuuntauksiin kuuluvaa musiikkia. Dodekafoninen musiikki
ei 1oytanytkdan tietddn esimerkiksi elokuvaan ennen kuin ohjaaja Maunu
Kurkvaara pyysi Usko Merildistd saveltdimaan Yksityisalueen. Kurkvaara
oli alkuaan kuvataiteilija, joka halusi kehittdd nimenomaan taide-elokuvaa.
Hién etsi koko ohjaajanuransa ajan uutta ilmaisua, ja Merildisen musiikki
edisti tdtd tarkoitusperaa.



Vaikka dodekafoninen ja atonaalinenkin musiikki olivat suuren musiik-
kiyleison tavoittamattomissa, olivat ne kuitenkin elokuvayleisolle tuttuja
lukuisista kohtauksista, joissa niitd oli kdytetty viimeistddn 1930-luvul-
ta alkaen erilaisten mielenhdirididen ja muun kaaoksen ilmaisijana. Tut-
kimuksissa on todettu perinteisen tonaliteetin mukaan riitasointuiseksi
kasitetyn musiikin edustavan kuulijoilleen mm. jannitettd, vihaa, surua
ja epamiellyttavyyttd. Tallaiset méaédreet sopivat myds itsemurhaa késitte-
levdan elokuvaan. Nama seikat yhdessa selittdnevit sen, ettd esimerkiksi
kriitikot eivét olleet dllikalld ly6tyjd, kun maailmanlaajuinen harvinaisuus,
dodekafoninen jousikvartetilla esitetty musiikki, kaikui elokuvateatterissa.
Se ohitettiin arvioissa lyhyin maininnoin.

My6s Osmo Lindemanin musiikki Kassilan ohjaukseen Komisario Pal-
mun erehdys on huomattavalta osaltaan modernia ja klassisen musiikin
kenttddn ndhden aikaansa edelld. Se on radikaalimpaa kuin esimerkiksi
Bernard Herrmannin elokuvamusiikki, johon sitd voidaan sointuvéreil-
tddn ja kdyttotavoiltaan verrata. Lindemanin musiikki on tdssa elokuvassa
erittdin innovatiivista, mutta samalla kuitenkin tiukasti kiinni klassisen
elokuvamusiikin perinteessd. Hinen muun elokuvamusiikkituotantonsa
perusteella voidaan aiheellisesti ajatella, ettd timd on elokuvan genreen,
komedialliseen jannityselokuvaan, perustuva tietoinen valinta. Han ikdan
kuin leikittelee karjistetyillda Hollywood-kliseilla.

Cooljazzja siihen viittaavat musiikinlajit olivat marginaalissa Suomessa
vuonna 1963, mutta jonkinlaista sukulaisuutta oli havaittavissa esimerkiksi
musiikkiin, jota kuultiin muusikoiden jazztaustasta johtuen tanssilavoilla
runsaasti ennen varsinaisen tanssin alkamista. My&s useissa eri maiden
uuden aallon elokuvissa oli kdytossd cool jazzin kaltainen sdvelkieli, joten
se oli ainakin osalle yleisostd tuttua. Ohjaaja Erkko Kivikoskelle se oli omaa
mielimusiikkia, joten hén halusi sitd ensimmadiseen pitkddn naytelméelo-
kuvaansakin, jonka nimeksi tuli Keslli kello 5. Pentti Lasanen oli muiden
jazzmuusikoiden tapaan ty6llistynyt monenlaisissa eri musiikinalojen tyo-
tehtdvissd ja olikin jo laajalti kotimaassa tunnettu. Tavoittaakseen yleison
héan halusi kdyttaa jo tunnistettavissa olevaa musiikillista kieltd, mutta esi-
merkiksi hdnen oma saksofonisoolonsa elokuvan alussa on todella moderni
jatkuvine muutoksineen tonaalisen keskuksen puuttuessa.

Analysoimani elokuvat kuulostavat aikansa tuotannossa tuoreilta uu-
sien kdyttotapojen lisdksi my0s uusien instrumentti- ja sointuvérien seka
soittotapojen ansiosta. Sdhkokitara, marimba ja sahkdurut olivat kuulijoille
uusia instrumentteja, samoin uusia elokuvan yhteydessa olivat edeltdviin
elokuviin verrattuna pienet soitinkokoonpanot. Erityisesti jazzin mutta
my6s dodekafonian kautta elokuvien musiikeissa oli uusia sointuvéreja.
Yksityisaluetta lukuun ottamatta elokuvien musiikissa on liséksi jatetty tilaa
soittajien omalle osaamiselle, joka kuuluu lopputuloksessa. Téllainen “pop
scorelle” tyypillinen musiikin tekotapa, joka toki oli tuttu levy&anityksistd,
oli tuore my®s esimerkiksi Hollywoodissa.
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Kaikkien tutkimustapausteni soitinnus poikkeaa huomattavasti klassi-
sen elokuvan musiikin konventioista. Naisen ldsnédolo valkokankaalla on
perinteisesti ilmaistu viuluille kirjoitetulla musiikilla. Vaikka Lasisyddmessii
kuullaan rakkauskohtauksissa lyhyesti muutamaa viulua, yhdistetddn nai-
nen kuitenkin ldhinnd vibrafoniin. Mies on puolestaan saanut ilmaisukseen
sahkokitaran, jonka voittokulku miehisyyden korostajana alkoi kansainva-
lisessd elokuvatuotannossa vasta muutamaa vuotta myShemmin. Komisario
Palmun erehdyksessi naista ei kuvata millddn instrumenttiddnelld, mutta
miehisen toiminnan tehostajina ovat kuitenkin esimerkiksi amerikkalai-
sista toimintaelokuvista tutut vasket. Yksityisalueen musiikissa on pelkkia
jousia, mutta niilld ei ilmaista naisen ldsndoloa perinteiseen tapaan. Keslli
kello 5:ssd naispadhenkilon olemista ryydittdd tyypillisten jazzinstrument-
tien lisdksi huilu, joka tosin viittaa my6s veden ja auringon kirkkauteen.

Néama valinnat voi tulkita kuuluvaksi osana uudistukseen, jossa py-
ritddn pois vanhasta elokuvailmaisusta. Samoin niiden voidaan ajatella
kertovan pyrkimyksestd jonkinlaiseen arkisuuteen, tunteita ei ole haluttu
paisutella melodraaman keinoin musiikissakaan.

Neljan keskendén kovin erilaisen ja eri kuuloisen elokuvan musiikkien
yhteismitallinen tutkiminen on metodisesti haasteellinen tehtdva. Kaytan-
nonldheinen elokuvamusiikin funktiotutkimus, jolla on perinteitd erityi-
sesti eurooppalaisessa elokuvamusiikintutkimuksessa, tarjosi elokuvan
kulttuurihistorian tutkimusmetodeilla tdydennettynd ratkaisun. Funktio-
tyyppien 16yhd ryhmittely helpotti ratkaisevasti musiikkien tarkastelua
ja niistd kirjoittamista. Ryhmid on nelja: kokemukselliset, siséllolliset, ra-
kenteelliset ja ulkoiset funktiot. Kokemukselliset funktiot liittyvat mihin
tahansa katsomiskokemukseen yleisesti, eivét erityisesti tietyn elokuvan
kerrontaan: musiikki esimerkiksi sulauttaa katsojat elokuvan tarinamaail-
maan erilaisin keinoin. Siséltéfunktiot antavat nimensd mukaisesti infor-
maatiota tarinan sisdllostd. Musiikin lajista riippumatta musiikkia voidaan
elokuvassa kédyttdd monin tavoin rakenteellisesti, kuten sitomaan otoksia
tai kohtauksia toisiinsa. Ulkoisten funktioiden vaikutus ulottuu varsinaisen
esitystilanteen ulkopuolelle esimerkiksi kdytettdessd musiikkia elokuvan
markkinoinnissa.

Esitin kehittdméani funktioanalyyttisen metodin ryhmittelyperusteineen
luvussa 2, joten sen toistaminen tdssd ei endd ole tarpeellista. Sen sijaan
on tarkedd tehdd muutama kriittinen huomio analyysimetodin soveltu-
vuudesta. Ensinndkin on selvidd, ettd jokainen elokuva voi sisédltdd uusia,
erilaisia tapoja kayttdd musiikkia. Toiseksi, miltei kaikki ndma funktiot
voisi tayttdd myos elokuvan muilla 44nilld. Kolmanneksi, elokuvamusiikin
funktiot toteutuvat miltei aina yhteistydssd muiden osatekijoiden kanssa
ja tarinan etenemiselle asetettujen odotusten mukaan tulkittuina. Neljan-
neksi, samalla musiikilla voi olla useita funktioita yhtaikaa. Viidenneksi,
musiikin funktio on useimmiten riippumaton siitd, onko musiikki diegeet-
tistd vai ei-diegeettista.



Kaikissa analysoimissani esimerkkielokuvissa toteutui useita kokemuk-
sellisia funktioita. Esimerkiksi Maunu Kurkvaara katsoi elokuviensa ylei-
sesti ottaen olevan niin naturalistisia, ettd tarvittiin musiikkia niitd kan-
nattelemaan. Tall6in musiikilla on nimenomaan kokemuksellinen funktio.
Elokuvamusiikintutkija Hansjorg Pauli on todennut, ettd mika tahansa mu-
siikki edesauttaa elokuvan maailmaan uppoutumista. Esimerkkielokuvieni
kohdalla tdma tuntuu tapahtuvan eri tavoin. Lasisydidmen pienimuotoiset
musiikkiaiheet ja yksittdiset instrumenttiddnet ohjaavat selvésti katsojan
identifikaatiota; musiikki vaikuttaa ilmaisevan roolihenkildiden tuntoja ja
edesauttaa katsojan samastumista roolihenkil6ihin. Esimerkiksi Komisario
Palmun erehdyksessii tallainen musiikki toimii eri tavalla. Pienimuotoisena-
kaan se ei mene niin ldhelle roolihenkil6itdan kuin Lasisydidmen musiikki.
Katsoja jdtetadan Palmu-elokuvassa ulkoapdin asioiden kulkua tarkastele-
vaksi, eikd hdan samastu roolihenkilihin samalla tavalla kuin Lasisydimen
joissakin kohtauksissa.

Tarinasisallostd informaatiota antavia sisdltéfunktioita on kaikkien elo-
kuvien musiikeilla runsaasti. Musiikki ilmaisee usein kohtauksen tunnel-
man kaikissa neljdssa elokuvassa. Erityisesti Komisario Palmun erehdys ja
Yksityisalue hyodyntavat vahvasti musiikkia, ensimmdinen sekd kome-
diallisen ettd jannittdvan tai kammottavan, toinen ahdistavan tunnelman
luomisessa. Elokuvat ovat kerronnaltaan ja estetiikaltaan hyvin erilaisia,
mutta musiikki on erittdin voimakas tekija kummankin elokuvan kokonais-
ilmeessd. Kahden muun elokuvan musiikki on luonteeltaan ilmavampaa
ja kevyempéa ja antaa niiden kerronnalle ja ilmeelle erilaisen leiman. Klas-
sisen elokuvaestetiikan mukaan musiikin tirkeimmat tehtavat elokuvassa
ovat tunteen ja tunnelman ilmaisu, ja ndin on ndissdkin elokuvissa.

Roolihenkildiden tunteita ja mielenliikkeitd musiikki ilmaisee jollakin
tasolla kaikissa esimerkkielokuvissa, kuitenkin hyvin eri tavoin. Lasisydd-
men musiikki seurailee hahmojaan usein tarkasti, kun taas muissa eloku-
vissa musiikki toimii yleisemmalld tasolla. Salon hyddyntaméat musiikilliset
keinot saattavat poiketa aikansa kdytannoistd huomattavasti, kuten esimer-
kiksi pitkat yksittdiset instrumenttiddnet ilmaisemassa lasitaiteilijan hen-
kistd hataa. Lasisydimessi esiintyy selkednd myos symbolisen representaa-
tion funktio, jossa tietty musiikki yhdistetaan johonkin tiettyyn kerronnan
seikkaan. Vibrafonin dani yhdistetdan lasiin hyvin selkedsti heti elokuvan
ensi hetkilld. Lisdksi katsoja oppii elokuvan alussa yhdistiméaan “Lasisy-
ddn”-teeman lasitaiteilijan tunne-elaméén ja pian myos hénen ja matka-
oppaan suhteeseen. Musiikki kaksintaa kuvassa ndkyvaa monin paikoin
molemmissa Kassilan ohjauksissa. Tama liittynee elokuvien genreen, silld
komediaa ja toimintaa vahvistetaan usein juuri kuvailmaisua, tehostedania
tai repliikkeja myotailevalld musiikilla.

Kéytetyn musiikin sisdllostd riippumattomia rakenteellisia funktioita
on kaikissa esimerkkielokuvissa. Elokuvia on selvésti rytmitetty musiikin
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avulla. Mielenkiintoinen on Komisario Palmun erehdyksen Kampin kabinetis-
sa tapahtuva jakso, joka on selvisti rennompi kuin muu elokuva, ja se saa
myo6s kevyemman musiikillisen késittelyn. Se erottuu omaksi kokonai-
suudekseen pianomusiikin avulla. Liséksi sen sisélld erottuu vield osissa
kerrottu Esplanadin puisto -jakso, jossa musisoi torvisoittokunta. Musiikki
auttaa katsojaa pysymdan kerronnassa mukana lukuisista ajallisista hyp-
payksistd huolimatta.

Musiikin maarallisistd eroista huolimatta se luo selvésti yhtendisyytta
kaikkiin ldhianalyysikohteisiin. Tyyli tai instrumentointi pysyy diegeettisia
osuuksia lukuun ottamatta kaiken aikaa samankaltaisena, ja kuulija pitda
musiikkia samasta ldhteestd tulevana. Erityinen on juuri Kampissa tapah-
tuva kohtaus, jonka ajassa edestakaisin liikkkuvaa kertomusta nimenomaan
muusta elokuvasta poikkeava musiikki pitdd koossa.

Tutkimissani elokuvissa musiikki vaikuttaa my®os ajan kulumisen koke-
miseen. Komisario Palmun erehdyksen jannittavad, kammottavaakin tunnel-
maa luova musiikki heti alussa tuntuu myo6téilevan jotakin olevaa, ei ta-
pahtuvaa. Rauhalliset &dnet kutsuvat tarkkailemaan tilannetta ajan kanssa.
Lopun toimintajaksossa nopeatempoinen, voimakas musiikki puolestaan
lisdd kohtauksen vauhtia. Esimerkiksi Yksityisalueessa musiikki ei toimi
tdlld tavalla. Jokaisessa neljdssa erilaisessa musiikkiaiheessa on tempovaih-
teluita, joiden syytd ei useinkaan 16ydy kuvallisessa ilmaisussa. Tassdkin
elokuvassa on kuitenkin muutamia kohtauksia, joihin lyyrinen musiikki-
jakso luo hetkittdin rauhallisen tunnelman.

Molemmissa Kassilan ohjauksissa kdytetaan musiikkia runsaasti koros-
tuksiin, toisin kuin Yksityisalueessa ja Kesillii kello 5:ssd. Elokuvien genrella
lienee tdhdn vaikutuksensa, silld korostuksia kédytetddn usein juuri kome-
dioissa ja jannityselokuvissa.

Elokuvamusiikin ulkoisten funktioiden vaikutus ulottuu esitystilanteen
ulkopuolelle. Kaikkien tutkimieni elokuvien musiikki vastaa genrekohtai-
siin odotuksiin. Tiettyd erityistd, ilmiselvdd kohderyhmda ei tunnu luon-
tevalta nimetd Kassilan ohjauksille. Niiden voidaan katsoa olevan laajan
yleison elokuvia, vaikka Lasisydin saattaisikin viitata kaupunkilaiskatso-
jiin, jotka viihtyvat amerikkalaistyylisen viihdemusiikin ja jazziskelman
parissa. Tétd ajatusta tukee Toivo Kéarjen musiikin suosio muissa saman
ajan elokuvissa. Yksityisalueen kohderyhména on sen sijaan epdilematta
taiteesta kiinnostunut yleiso, jolle dodekafoniakin saattoi olla tuttua. Ke-
sdllii kello 5 on puolestaan suunnattu nuorehkolle yleisélle. Sen cool jazziin
viittaava musiikki on sellaista, jota niin elokuvan nuoret roolihenkil6t kuin
elokuvan yleis6kin kuuntelivat.

Lasisyddntd voitiin markkinoida levytetyn “Lasisydan”-iskelmén avulla,
jota soitettiin radiossakin. Brita Koivunen oli erittdin suosittu laulajatar, ja
hén on elokuvassa merkittavasti esilld omana itsenddn. Esimerkkielokuvii-
ni on haettu musiikilla my®&s arvostusta, vaikkakaan ei ehkd samaan suo-



raviivaiseen tapaan kuin esimerkiksi suurimuotoisissa prestiisielokuvissa.
Voidaan kuitenkin ajatella, ettd halutessaan kohottaa musiikilla elokuvansa
taiteellista tasoa Kurkvaara samalla myos hankki elokuvalleen lisdd arvos-
tusta. Kivikoski puolestaan kertoi Lasasen olleen todella arvostettu ohjaa-
jan ikdisten keskuudessa, joten omalle kohdeyleisolle musiikilla epédilemat-
td oli merkitystd arvostuksen mittaamisessa. Pentti Lasanen olikin suurelle
yleisolle tunnetuin elokuvan tekijoistd, silld hdn olijo vakiinnuttanut mai-
neensa kriitikon sanoin “modernin musiikin tunnettuna nimena”.

Pinnallisesti tarkasteltuna vaikuttaa siltd, ettd tutkimustapauksistani La-
sisydiin ja Komisario Palmun erehdys ovat lahella klassisen elokuvan kaytan-
tojd, kun taas Yksityisalue ja Kesdlli kello 5 olisivat niistd kaukana. Osittain
ndin tietysti onkin, mutta yllattdvan paljon kuitenkin 16ytyy my®os yhtaldi-
syyksid. Merildisen intentio oli esimerkiksi luoda “hellyttavda” musiikkia
tiettyihin arkkitehti Kosken ja nuoren tyton vélistd suhdetta kuvaaviin koh-
tauksiin, samoin kuin raitiotievaunun liikettd kuvaavaa musiikkia nuoren
arkkitehdin sillda matkatessa — eri asia on, kuinka helposti tillaiset kohdat
voi lopputuloksessa havaita, varsinkin kun sama musiikkia on kéytetty
useaan kertaan erilaisissa kohdissa. Musiikkien alkamisen ja pddttymisen
han suunnitteli nimenomaan klassisen elokuvan kdytantéjen mukaan.

My®6s Lasanen halusi luoda nimenomaan yleisdd puhuttelevaa musiik-
kia. Siind voidaan havaita runsaasti klassisen elokuvan musiikin konventi-
oita, vaikka valitun musiikillisen kielen takia ne ehka valittyvat vaimeam-
pina kuin klassisissa elokuvissa. Ihmisten tunne-eldiméaa luodataan ndiden
elokuvien musiikeissa kaiken kaikkiaan klassisen elokuvan musiikki-il-
maisuun verrattuna poikkeavalla tavalla. Kaikkiin tapauksiin sisiltyy esi-
merkiksi rakkaustarina, Yksityisalueessa tosin lienee kysymys pikemminkin
hellistd tunteista. Lasisydimessi rakkauden synnyttima tunnekuohu ohite-
taan hyvin nopeasti ja esimerkiksi Komisario Palmun erehdyksessi ei vastaa-
vaa musiikkia ole lainkaan. Yksityisalueessa sitd ei muun dodekafonisen
musiikin seasta erota, ja Kesilli kello 5:ssd rakkautta ilmentavaa musiikkia
lahimmadksi tulevat latinalaisrytmit ja rauhallinen soutelumusiikki. Edella
mainitut piirteet voidaan ehkad ndhdé osana sitd kulttuurin kentélla tapah-
tuvaa liikettd, jossa haluttiin korostaa tavallisen ihmisen arkea juhlavien
naytdsten sijaan.

Ohjaajien musiikkiin liittyvat pyrkimykset ovat myos kiinnostavia. Kas-
sila halusi eroon katsojaa johdattelevasta “ruuvipenkistd”, jonka perinteiset
elokuvamusiikkikdytannot synnyttivat. Lasisydiamen ja Komisario Palmun
erehdyksen musiikki ohjaa kohtausten tulkintaa paikoitellen tarkastikin,
mutta ei pakonomaisesti. Genre lienee osaltaan vaikuttanut tarvittavaan
musiikin madrdan: Lasisydin on komedia, jossa keskeistd on uudenlaisen
kuvallisen ilmaisun avulla kertominen. Kun kuvaukset lisdksi tehtiin myk-
kdkameralla ja jalkidédnitettyd dialogia on useissa kohtauksissa vain vahan
tai ei ollenkaan, on kerrontaan osallistuvalle musiikille ollut ehké tavan-
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omaista suurempikin tarve. Komisario Palmun erehdys on puolestaan janni-
tyskomedia, jossa komediaa ja toisaalta jannitystd ja kauhutunnelmaa on
luotu paljolti musiikilla. Esimerkiksi Kassilan seuraava tyd, hanen omaan
alkuperdiskasikirjoitukseensa perustuva Tulipunainen kyyhkynen (1961), sai
Lindemanilta huomattavasti niukemman ja védljemman kasittelyn.

Olen tarkastellut my®s sitd, paljonko musiikin keinoista kiinnostunut
ja niitd suunnitellut ohjaaja on edelld mainituissa elokuvissa vaikuttanut
musiikilliseen ulkoasuun. Kassila itse on sitd mieltd, ettd han vaikutti liikaa
Lasisydidmen musiikkiin opastaessaan ylenpalttisesti tuoretta elokuvaséavel-
tdjad elokuvamusiikin mahdollisuuksien suhteen. Lasitaiteilijan hahmon
traagisuus peittyy musiikilla korostettuun komediallisuuteen, vaikka ta-
soittavina musiikkiaiheina onkin kaksi melankolisempaa iskelméteemaa.
Kurkvaara ja Kivikoski puolestaan toivoivat musiikin elokuvissaan nouse-
van kerronnassa aivan omalle tasolleen. Yksityisalueen ja Kesilld kello 5:n pit-
kat, usein jonkinlaisen musiikillisen kokonaisuuden muodostavat teemat
ovatkin hieman irrallaan muusta kerronnasta. Ne eivit lomitu elokuvien
muuhun ilmaisuun, vaan muistuttavat estetiikaltaan pikemminkin kerron-
taa l0yhdsti myotdilevdd mykkdelokuvamusiikkia. Jattdessaan katsojalle
perinteistd klassisen elokuvan musiikkia enemmaén tulkinnanvapautta ndi-
den elokuvien musiikin voidaan katsoa liittyvdn samaan murrokseen, jossa
elokuvan kerronta oli. Suljetusta klassisesta ideaalista pyrittiin molemmilla
alueilla avoimeen, monia tulkintoja mahdollistavaan ilmaisuun.

Tutkimani ajanjakso on ollut suomalaisen elokuvamusiikin rikasta ai-
kaa. Niin instrumentoinnissa, soinnutuksessa, musiikin tyylivalinnassa
kuin my6s musiikin kdytossd kerronnan osana tuntuu vallinneen suurem-
pi valinnan vapaus kuin koskaan ennen tai jilkeen 1950- ja 1960-luvun
vaihdetta. Musiikillisen monipuolisuuden mahdollisti ehka tuotantotavan
murros: pienten tuotantojen ei tarvitse miellyttdd laajaa yleis6d, vaan ne
voivat valita osan yleisostd kohteekseen. Nuoretkin studioelokuviin sdvel-
taneet jazztaustaiset muusikot sopeuttivat tyylinsd laajan yleison tarpeisiin.
Jaakko Salon mukaan elokuvamusiikkia tehtiin yleensd “tupien kansalle”
toisin kuin uuden television musiikkiohjelmia, joissa pyrittiin esittelemaan
kansainvilisid virtauksia mahdollisimman hyvin tehtyna.

Voidaan myos ajatella, ettd uudenlainen elokuvamusiikki edellytti es-
tetiikaltaan uudenlaista elokuvaa. Epdileméttd se helpotti uudistusten te-
kemistd, mutta padtelmand tama on kuitenkin yksinkertaistettu, kuten
esimerkiksi Osmo Lindemanin elokuvaty6t osoittavat. Ensimmaisestd,
Kassilan ohjaamasta suuresta studiotuotannosta Punainen viiva (1959) 1ah-
tien jokainen elokuva sai Lindemanilta osakseen omintakeisen innovatii-
visen kasittelyn. Keskeisid ovat siis ohjaajan ja sdveltdjan tahto ja toisaalta

kyvykkyys.



Analysoimieni elokuvien musiikissa risteilevit iskelmakentan ja klassi-
sen musiikin kentdn uudistuksiin sekd elokuvan esteetiikan, teko- ja tuo-
tantotavan uudistuksiin pyrkivat suuntaukset. Ulkomaisiinkin elokuviin
nidhden oltiin ndiden elokuvamusiikkien osalta ajan tasalla, osittain jopa
edelld. On mielenkiintoista, ettd maailmalla 1950-luvulla virinnyt uuden
aallon elokuvan liike ei kelpuuttanut ajankohtaista klassista musiikkia elo-
kuviinsa, vaan se on tullut tunnetuksi ldhinnd jazzin ja romantiikan aikaa
edeltdneiltd aikakausilta perdisin olevan klassisen musiikin kadytostaan.
Kaiken kaikkiaan voidaan olettaa, ettd suuren yleison tietoisuudessa hallit-
sevat musiikkilajit tutkimani ajanjakson Suomessa olivat iskelma ja eloku-
vamusiikki. Tama seikka kannustaa niiden laajempaankin tutkimiseen.
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Sammanfattning

I de finldndska ldnga spelfilmerna fran slutet av 1950-talet och bérjan av
1960-talet hor man ibland musik som maérkbart skiljer sig fran den tidi-
gare produktionen. Jag har undersokt detta fenomen genom fyra fallstu-
dier ddr jag anvant hela den inhemska produktionen fran aren 1950-1963
som bakgrundsmaterial. Filmerna jag valt ar Lasisydin (Glashjirtat, regi
Matti Kassila, musik Jaakko Salo 1959), Komisario Palmun erehdys (Mysteriet
Rygseck, Matti Kassila, Osmo Lindeman 1960), Yksityisalue (Privatomrdde,
Maunu Kurkvaara, Usko Merildinen 1962) och Kesilli kello 5 (Klockan 5
denna sommar, Erkko Kivikoski, Pentti Lasanen 1963). Jag intresserade mig
speciellt for hur musiken fungerar i dessa filmer, som avsevart skiljer sig
frén varandra.

Analysen har genomforts med hjélp av en funktionsanalys av filmmusi-
ken och genom att granska filmmusikens kulturhistoriska utgdngspunkter.
Enligt huvudfragan f6r min forskning har jag forsokt reda ut vilka funktio-
ner musiken har i varje exempelfilm. Jag utvecklade tidigare funktionsana-
lysmetoder for filmmusik fér min undersékning. Med hjélp av dessa har
det ocksa varit mojligt att gora iakttagelser om foérhallandet mellan mina
analysobjekt och andra filmer frdn samma tid. Jag forstarkte min funk-
tionsanalysmetod med kulturhistoriska metoder, som gav mig en majlig-
het att undersoka hur musik valdes till olika filmer och de olika genrernas
stallning inom det kulturella faltet. Denna infallsvinkel féranleddes av min
andra foljdfraga. En detaljanalys av filmmusiken var & sin sida en f6ljd av
min tredje fraga, namligen frdgan om vad som far musiken i de har filmerna
att lata ny eller annorlunda i jamforelse med sin tids 6vriga produktion.

Enligt Zofia Lissa &r inte de moderna filmer som avviker fran de klas-
siska idealen lika funktionella som sina féregangare, och funktionsanalysen
ar ddarmed inte lika anvandbar ndr man undersoker dessa filmer. Det kan
man ocksa tdnka sig, ndr man jamfor musiken i t.ex. Yksityisalue med mu-
siken i ndgon klassisk film. En av de teoretiska utgdngspunkterna for min
undersokning, David Bordwells och Kristin Thompsons synsitt, gar dock
emot Lissas idéer. Bordwell och Thompson representerar en nyformalistisk
forskningsmetod, enligt vilken varje enskild delfaktor i filmen har en eller
flera funktioner inom filmhelheten. Detta innebér att &ven om det skulle
finnas mindre musik dn i flera klassiska filmer, eller om musiken inte skulle
vara en lika sjdlvklar del av berittelsen, sa &r musiken fortfarande en del i
filmen och den har fortfarande en funktion inom helheten. Denna egenskap
férsvinner inte ndr musikens form eller méngd varierar.

Enligt mig visar denna undersdkning att funktionsanalysmetoden inom
filmmusiken kan anvidndas dven for att undersoka filmer gjorda pa olika
estetiska grunder. Samtidigt visar den att skillnaderna mellan musikens
funktioner i de olika filmerna dr mindre dn skillnaderna i ljudbilden. Aven
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om musiken i t.ex. Yksityisalue klangligt skiljer sig markbart fran musiken
i Lasisydin har bagge filmernas musik en viktig funktion till exempel vid
skapandet av enhetlighet. I Yksityisalue finns det mindre musik, men den
fungerar i detta hanseende t.o.m. béttre, eftersom den i sig &r enhetlig.

Man kunde utan tvivel ha ndrmat sig mina undersokningsobjekt &ven
pa andra sitt. Genom att anvédnda t.ex. Philip Taggs metod, som baserar
sig pa semiotik, kunde man i exempelfilmerna ha fatt &nnu noggrannare
resultat gdllande musikens ursprung och forhéllande till annan musik, men
a andra sidan hade metoden varit fér arbetskrdvande om den anvénts pa
fyralanga spelfilmer. Att analysera musikens mening hade a sin sida fort in
arbetet pd en allmannare niva, varvid man hade varit tvungen att avgransa
undersokningen till ndgra noggranna fragor. Jag ville dock fa en helhets-
uppfattning av varje film. Den fornyade funktionsanalysen med tillagda
kulturhistoriska metoder ldmpade sig dérfor béttre for denna undersok-
ning. Med hjilp av den har jag ocksd kunnat jamfora mina case studies med
varandra, liksom ocksd med andra filmer gjorda under dren 1950-1963.

Den andra av mina teoretiska utgdngspunkter har varit Hannu Salmis
(1993) framstillning om filmens kulturhistoria, vars uppgift skulle vara
att sammanfora de dialoger som filmerna for dels med sina traditioner,
dels med det omgivande samhaillet. De kulturhistoriska metoder jag an-
vant har hjalpt mig just med detta. Ett mangsidigt forskningsmaterial som
tidningar och intervjuer, samt ett omfattande filmmaterial, har gett mina
tolkningar en fast grund. Aven resultaten av de funktionsanalyser jag ut-
fort pa filmmusiken &r lattare att forstd och motivera med hjélp av filmens
kulturhistoria.

Den tidsperiod jag undersokt var en brytningstid pd manga sétt. Hela
samhdllet borjade andas friare nér krigen var f6rbi och levnadsstandarden
borjade stiga. Sarskilt de yngre konstndrerna inom olika stilarter brot sig loss
fran de gamla, styva monstren. Under 1950-talet blev retoriken inom kultu-
ren littare och in medias res -formen mera omfattad. Aven manga filmma-
kare stravade efter detta. I filmerna ville man fora fram vardagen som den
verkligen var, utan de formaliteter som i filmproduktion representerades av
bl.a. studioférhallanden, maskering, teatraliska sétt att tala och agera och en
beréttarteknik som byggde pa ett fast orsak-verkan forhallande.

Fokuseringen pa det vardagliga kommer fram ocksa i mina exempelfil-
mer. Lasisydiin, Yksityisalue och Kesdllii kello 5 &@r filmade pé autentiska plat-
ser med en latt stumkamera och en liten filmgrupp, och handlingen 6ppnar
sig genom luftigt sammansatta scener. I den sistndmnda filmen anvander
man ocksa amatdrskddespelare. Detta passade in i regissorens vision dven
om det i sjdlva verket berodde pa en strejk bland teaterskddespelarna. Ko-
misario Palmun erehdys &r en studiofilm, men ocksa i den finns en ny ldtthet,
som regissoren Matti Kassila enligt honom sjdlv inte hade klarat av om han
inte gjort Lasisydin forst.



Regissorerna till mina exempelfilmer, Kassila, Kurkvaara och Kiviko-
ski, strdvade efter att fornya filmens uttryckssitt. For dem var musiken
en vasentlig del av filmen, till skillnad fran t.ex. dogmafilmernas skapare i
ett senare skede. En delorsak kan vara de olika uppfattningar om filmens
vasen som funnits under olika tidevarv. Mgjligtvis var det ocksa stumka-
meran och behovet av en senare skapad ljudbild som delvis férsvarade
anvandningen av musik. Det kan ocksa hdnda att de utvalda regissérerna,
i jamforelse med andra regissorer, hade en klar uppfattning om musikens
mdojligheter i filmarbetet. Enligt exempelvis Kivikoski handlar modernis-
men inom filmbranschen just om det att en person har helhetsvisionen och
-ansvaret for filmen och alla dens delelement. Kanske dessa regissorer in-
tuitivt upplevde det som undersékningarna senare pavisat: icke-diegetisk
musik ger filmen en verklighetskénsla, sa lange den kan kombineras med
filmens innehall.

Musik som tog sina intryck ur den romantiska, nyklassiska eller traditio-
nellt schlageraktiga musiken var kdnnetecknande f6r merparten av de fin-
ska filmerna pa 1950-talet. Schlagern var den populdraste musikstilen un-
der den tidsperiod jag undersokt och det hors dven i filmerna. Toivo Kéarki
deltog som kompositor och schlagerskrivare i manga produktioner vid Su-
omen Filmiteollisuus. De filmer han har komponerat musiken till var ocksa
bland de mest sedda. Inom skivbranschen hade man dock bérjat utveck-
la jazzschlagern, som pa skivorna blev populdrare dn Karkis mera finsk-
nationella stil. Detta méarktes dock endast sporadiskt i spelfilmer, sdsom i
Jaakko Salos musik till Lasisydén, i vilken Kassila ville ha schlagermusik
som lit frasch. Aven om det inom skivindustrin hirskade det som forskaren
Pekka Gronow kallat “Scandia-soundet” sa var det “Toivo Karki-soundet”
som dnnu dominerade i de populédrare finska filmerna.

Vid decennieskiftet var den klassiska musikens situation delad pa ett
intressant sétt. Forutom nagra fa undantag anvéande alla finlandska kom-
positorer av klassisk musik en lokal, rétt fritt tolkad version av 12-tonssys-
temet. Musiken som skrevs med denna metod kunde man dock sillan héra
i radio eller pa konserter och skivor, och inte heller ndgra noter trycktes.
Det lyssnades till musik som tillhérde tidigare stilinriktningar. Den dode-
kafoniska musiken hittade inte till filmerna férran Maunu Kurkvaara bad
Usko Merildinen skriva musiken till Yksityisalue. Kurkvaara var ursprung-
ligen bildkonstnér och ville utveckla sarskilt konstfilmen. Han sékte nya
uttryckssitt under hela sin regissorskarridr, och Merildinens musik fram-
jade detta syfte.

Aven om den dodekafoniska och ocksé atonala musiken var utom réck-
hall f6r den stora publiken var de d&nda bekanta for filmpubliken dnda se-
dan 1930-talet, da denna musik anvints for att uttrycka olika sinnesrubb-
ningar och annat kaos. Enligt undersékningar representerar musik som
utgdende fran den traditionella tonaliteten uppfattas som dissonant bl.a.
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spanning, hat, sorg och obehag. Dylika definitioner passar ocksa filmer som
Yksityisalue, som behandlar sjalvmord. Sammanlagt forklarar dessa fakta
antagligen varfor kritikerna inte var slagna med hdapnad nér en sddan sall-
synthet som dodekafonisk musik framférd av en strakkvartett klingade i
biosalongerna. Den ndimndes endast kort i recensionerna.

Aven Osmo Lindemans musik till Kassilas Komisario Palmun erehdys ar
till stora delar modern och inom faltet f6r klassisk musik fére sin tid. Den &r
radikalare 4n exempelvis Bernard Herrmanns filmmusik, med vilken den
kunde jamforas bade klangmassigt och till sdttet den anvénds pa. Linde-
mans musik dr mycket innovativ i den hér filmen, men samtidigt har den
en stadig forankring i den klassiska filmmusikens konventioner. P4 basis
av Lindemans 6vriga filmmusikproduktion kunde man ténka sig att det
hédr dr ett medvetet val baserat pa filmens genre, thrillerkomedin. Pa sitt
och vis leker han med tillspetsade Hollywood-klichéer.

Cooljazz och liknande genrer spelade en marginell roll i Finland ar 1963,
men ett visst sldktskap kan maérkas till den musik som man péa grund av
musikernas jazzbakgrund ofta hérde pa dansbanorna innan dansen bor-
jade. I mdnga nya vagens filmer fran andra linder anvéandes ocksa ett ton-
sprak likt cool jazzen, sa den var kidnd for atminstone en del av publiken.
I Erkko Kivikoskis fall handlade det om hans favoritmusik, s han ville
anvanda den i sin forsta langfilm, Kesilli kello 5. Pentti Lasanen hade som
sa manga andra jazzmusiker jobbat inom méanga olika musikgenrer och var
redan vélkand i Finland. For att na publiken ville han anvédnda ett tonsprak
man kénde igen, men t.ex. hans saxofonsolo i borjan av filmen dr mycket
modernt med kontinuerliga omvéxlingar utan tonalt centrum.

Jamfort med sin tids dvriga produktioner later de filmer jag analyse-
rat frascha. Detta beror dels pa hur musiken anvéands, men ocksa péd de
nya instrument- och klangfargerna samt spelsétten. Elgitarr, marimba och
elorgel var nya instrument for ahorarna och pa samma sitt var ocksa de
smd ensemblerna nya i den finldndska filmkontexten. Speciellt med hjalp
av jazzen, men ocksa tack vare dodekafonin breddades den harmoniska
paletten. Férutom i Yksityisalue har man ocksa lamnat mera utrymme for
musikernas eget kunnande, vilket hors i slutresultatet. Det hir sa kallade
"pop score”-sdttet att gora musik var i och for sig bekant fran skivinspel-
ningar, men det var &nnu nytt till och med i Hollywood.

Instrumenteringen i alla mina exempelfilmer avviker méarkbart fran den
klassiska filmmusikens konventioner. En kvinnas nirvaro pa den vita du-
ken har traditionellt uttryckts med violinmusik. Aven om man i Lasisydin
i kdrleksscenerna hor nagra violiner alldeles kort, kombineras kvinnan
snarare med vibrafonen. Mannen a sin sida kombineras med elgitarren,
vars segertdg som framhédvare av manligheten borjade forst nagra ar senare
inom internationella filmproduktioner. I Komisario Palmun erehdys anvands
inget instrumentljud for att beskriva kvinnan, men for att forstarka den



manliga verksamheten anvédnds valthorn, kdnda i den rollen via bl.a. ame-
rikanska actionfilmer. I Yksityisalue anvands bara stradkar, men de anvands
inte for att uttrycka kvinnlig narvaro pa ett traditionellt sétt. I Kesallii kello 5

ackompanjeras den kvinnliga huvudpersonen av typiska jazzinstrument
och av en fl6jt, som dock ocksa symboliserar det stralande vattnet och so-
len. Man kunde tolka dessa val som en del av den férnyelse i vilken man
sokte sig bort fran gamla uttryckssatt. PA samma sitt kunde man tanka sig
en strdvan efter det vardagliga, man vill inte framhédva kdnslorna pa ett
melodramatiskt sdtt inom musiken heller.

Att jamfora musiken i fyra mycket olika filmer dr metodmassigt en
utmanande uppgift. Den praktiska, funktionella analysen av filmmusik,
som har en tradition speciellt inom den europeiska filmmusikforskningen,
erbjod tillsammans med kulturhistoriska metoder en 16sning. Att 16st grup-
pera funktionstyperna underldttade pa ett avgorande sdtt granskandet av
musiken och att skriva om den. Det finns fyra funktionsgrupper: upplevel-
sefunktioner, innehallsliga funktioner, strukturella funktioner och externa
funktioner. Upplevelsefunktionerna anknyter till vilken askddarupplevelse
som helst, inte till handlingen i ndgon sarskild film: musiken kan t.ex. suga
in askddaren i filmens beréttelse pa olika satt. Innehallsliga funktioner ger
information om handlingens innehall. Oberoende av musikens stil kan
musik anvdndas pa méanga strukturella sitt i en film, t.ex. for att binda
ihop tagningar eller scener. De externa funktionernas inverkan stracker sig
utanfor den egentliga forestdllningen, exempelvis ndr man begagnar sig av
musik i filmens marknadsforing.

Det &r skal att gora vissa kritiska iakttagelser om analysmetodens lamp-
lighet. Forst och framst dr det klart att varje film kan innehélla olika nya satt
att anvanda musik. For det andra kunde néstan alla dessa funktioner ocksa
fyllas med filmens andra ljud. For det tredje fyller filmmusiken nédstan all-
tid sin funktion i samspel med andra faktorer och enligt de forvantningar
som finns géllande hur handlingen fortskrider. For det fjarde kan samma
musik ha olika funktioner samtidigt. For det femte dr musikens funktion
oftast inte beroende av om musiken &r diegetisk eller inte.

I alla de filmer jag analyserat hade musiken manga upplevelsefunktio-
ner. Exempelvis Maunu Kurkvaara ansag att hans filmer i allménhet var sa
naturalistiska att de behovde musik for att fungera. I detta fall har musiken
just en upplevelsefunktion. Enligt filmmusikforskaren Hansjorg Pauli kan
vilken musik som helst hjdlpa en att komma in i filmens egen vérld. I mina
exempelfilmer verkar detta handa pa olika satt. I Lasisydiin styr sma musi-
kaliska motiv och enskilda instrumentljud tydligt tittarens identifikation;
musiken verkar framhéva rollfigurernas kédnslor och hjdlper tittaren att
identifiera sig med rollfigurerna. I t.ex. Komisario Palmun erehdys fungerar
dylik musik pa ett annat sdtt. Inte ens i sitt minsta format gar den sa néra
rollfigurerna som musiken i Lasisydin. Tittaren far rollen som utomstaende
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askddare i Palmu-filmen och identifierar sig inte med rollpersonerna pa
samma sdtt som i vissa scener i Lasisydiin.

Innehéllsliga funktioner, som alltsé levererar information om beréttelsen
finns hos musiken i alla filmerna. Musiken uttrycker ofta stimningen i sce-
nerna i alla fyra filmer. Speciellt i Komisario Palmun erehdys och Yksityisalue
anvands musiken pa ett starkt sdtt, i den forstndimnda bade for en komisk
och for en spannande eller hemsk stimning, i den andra for en kdnsla av
angest. Filmerna ar storymassigt och estetiskt ytterst olika, men musiken
ar en sdrdeles stark faktor i bada filmernas helhetskaraktar. Musiken i de
tva andra filmerna ér till sin karaktar luftigare och ldttare och préglar olika
dessa filmers berdttarteknik och allmédnna karaktar. Enligt den klassiska
filmestetiken d&r musikens viktigaste uppgifter i filmen att skapa kanslor
och stdimningar, och sa ocksé i dessa filmer.

Musiken uttrycker pa nadgon niva rollfigurernas kinslor och tankeméons-
ter i alla mina exempelfilmer, men pa valdigt olika satt. Musiken i Lasisydin
foljer ofta sina rollkaraktédrer noggrant, medan musiken i de andra filmerna
ror sig pd ett allmdnnare plan. De musikaliska medel som Salo anvénder,
som t.ex. langa enskilda instrumentljud som uttrycker glaskonstnédrens
andliga ohélsa, kan ibland avvika méarkbart fran sin tids kutym.

Den symboliska representation i vilken musiken kopplas till nagot speci-
ellti handlingen framkommer ocksa klart i Lasisydiin. Ljudet av en vibrafon
kopplas till glas valdigt tydligt genast i borjan av filmen. Tittaren lar sig
ocksa att koppla “Lasisydan”-temat forst till glaskonstndrens kénsloliv och
snart ocksa till forhallandet mellan denna och reseguiden.

Strukturella funktioner, som dr oberoende av den musik som anvéands,
finns i alla exempelfilmerna. Musiken har en central roll i hur filmernas
helhetsrytm utformats. Sarskilt intressant dr en scen i Komisario Palmun
erehdys, som utspelar sig i ett kabinett pa restaurang Kamp. Denna scen
ar klart mera avslappnad &n resten av filmen, och den far ocksa en ldttare
musikalisk behandling. Den skiljer sig som en egen helhet med hjélp av
pianomusiken. Inom denna helhet ingar dessutom en inklippt scen med
hornmusik som utspelar sig i Esplanadparken, och som beréttas i flera sek-
venser som aterblickar. Musiken hjdlper tittaren att hanga med i handlingen
trots flera hopp i tiden.

Trots skillnaderna i mangden musik kan man séga att musiken bidrar till
att gora samtliga filmer enhetliga. Stilen och instrumenteringen forblir for-
utom i de diegetiska avsnitten rétt likadana, och ahdraren anser att musiken
kommer fran samma killa. Scenen pa Kamp é&r speciell, da just musiken,
som skiljer sig fran musiken i resten av filmen, haller ihop berittelsen som
ror sig fram och tillbaka i tiden.

I filmerna jag undersokt paverkar musiken ocksa hur man upplever
tidens gang. Den spannande och t.o.m. skrammande musiken i boérjan av
Komisario Palmun erehdys skapar genast en kdnsla av ndgot som &r, inte na-



got som hdnder. Lugna ljud far tittaren att ”se tiden an”. I actionscenen pa
slutet bidrar den snabba, kraftiga musiken i sin tur till att 6ka tempot i sce-
nen. Exempelvis i Yksityisalue fungerar musiken inte pa detta sétt. Vart och
ett av de fyra musikmotiven har tempovariationer, vars orsak dock inte star
att finna i bildmaterialet. Ocksa i denna film finns det dock ndgra scener,
déar den lyriska musiken stundvis bidrar till den lugna stimningen.

I Kassilas bada filmer anvands musiken mycket for accentuering, dvs.
for att betona och kanske till och med 6verdriva ndgot som hander i filmen.
Har spelar filmernas genre antagligen en roll, eftersom man i komedier och
actionfilmer ofta anvander musik for det hdr &ndamalet.

Effekten av de externa funktionerna inom filmmusiken stracker sig ut-
anfor sjdlva forestallningen. Musiken i alla de filmer jag undersokt motsva-
rar de genremaissiga forvantningarna. Att hitta nagon speciell malgrupp
for Kassilas filmer kdnns inte naturligt. Man kan anse dem vara filmer for
en bred publik, &ven om Lasisydiin kunde anses rikta sig till en stadspu-
blik, som trivs med amerikansk underhallningsmusik och jazzschlager.
Denna tanke stéds av den popularitet Toivo Kérkis musik atnjot i filmer
fran samma tid. Dock dr det helt klart att malgruppen for Yksityisalue ar en
konstintresserad publik, som kunde tdnkas kdnna till ocksd dodekafonin.
Kesiilld kello 5 & sin sida riktar sig till en yngre publik. Musiken, som liknar
cool jazz, dr sddan som bade rollfigurerna och publiken lyssnade till.

Filmen Lasisyddn kunde man marknadsféra med hjdlp av schlagern
“Lasisyddn”, som ocksd spelades i radio. Brita Koivunen var en mycket
populdr sdngerska, och hon upptrédder i filmen i en signifikant roll som sig
sjdlv. Man har i mina exempelfilmer ocksa sokt uppskattning via musiken,
om inte i samma utstrackning som i stora prestigefilmer. Man kan ténka sig
att Kurkvaara, samtidigt som han med musiken foérsokte hoja den konst-
nérliga nivan pa sin film, strdvade efter mera uppskattning. Kivikoski & sin
sida berdttade att Lasanen var mycket uppskattad bland personer i regis-
sorens alder. Man kan med andra ord anta att musiken 6kade den priméara
malgruppens uppskattning for filmen.For den stora allmdnheten var Pentti
Lasanen ocksa den mest kdnda av de medverkande skapande krafterna, i
och med att han redan hade befést sitt rykte som “den moderna musikens
kianda namn”, for att anvanda en kritikers ordval.

Vid en ytlig granskning verkar det som om Lasisydin och Komisario Pal-
mun erehdys ar de av mina exempelfilmer som ar nédra den klassiska filmens
praxis, medan Yksityisalue och Kesilli kello 5 verkar vara langt ifrdn denna.
Delvis &r det ju ocksa sa, men det finns 6verraskande manga likheter fil-
merna emellan. Merildinens intention var att skapa “smekande” musik till
vissa av de scener som beskriver forhdllandet mellan arkitekt Koski och den
ung flicka, och ocksd musik som beskriver den sparvagns rorelser i vilken
den unga arkitekten dker — en annan sak dr hur ldtt man kan upptécka sa-
dana hér delar i slutresultatet, speciellt som samma musik anvénts flera
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ganger i olika scener. Borjan och slutet pd musiken planerade han precis
enligt den klassiska filmens normer.

Ocksa Lasanen ville skapa musik som tilltalar publiken. I hans musik
kan man upptdcka manga av den klassiska filmmusikens konventioner,
dven om de kanske inte framkommer lika tydligt pa grund av tonspraket.
I dessa filmers musik lodar man djupen i ménniskans kansloliv pa ett satt
som avviker fradn den klassiska filmens sitt att uttrycka sig i musik. I alla
dessa fall finns en kédrlekshistoria, &ven om det i Yksityisalue verkar handla
snarare om ljuva kénslor. I Lasisydiin passerar man snabbt den kénslostorm
som kérleken orsakat mycket snabbt, och t.ex. i Komisario Palmun erehdys
finns det ingen motsvarande musik. I Yksityisalue urskiljer man inte denna
musik fran resten av den dodekafoniska musiken, och i Kesdlli kello 5 ar la-
tinorytmer och den lugna roddmusiken det ndrmaste man kommer kénslig
musik. De férutndmnda dragen kan man kanske se som en del av den r6-
relse inom kulturlivet som ville framhéva den vanliga méanniskans vardag
istéllet for festliga scener.

Ocksa regissorens intentioner gillande musiken &r intressanta. Kassila
ville komma bort fran det ”skruvstddsmassiga” sitt att styra askadaren
som traditionella filmmusikkonventioner skapade. Musiken i Lasisydiin och
Komisario Palmun erehdys styr pa sina stéllen tolkningen av scenerna pa ett
noggrant sitt men inte tvangsmassigt. Genren lar delvis ha paverkat den
mangd musik som behovdes: Lasisydin dr en komedi, dér det centrala ar
det nya séttet att uttrycka sig i bild. Nar tagningarna dessutom gjordes med
stumkamera, och dialog som spelats in efterat i manga scener férekom-
mer bara lite eller inte alls, blir behovet fér musik som tar del i handlingen
kanske storre dn vanligt. Komisario Palmun erehdys & sin sida &r en thriller-
komedi, ddr komedin och a andra sidan spanningen och den skraimmande
stimningen till stor del har skapats med hjdlp av musiken. Exempelvis
Kassilas ndsta arbete, Tulipunainen kyyhkynen (Den eldréda duvan 1961) som
bygger pa hans eget originalmanus, fick en mycket mera sparsam behand-
ling av Lindeman.

Jag har ocksa granskat hur mycket en regissor som ar intresserad av
olika sdtt att anvdnda och planera musiken har paverkat den musikaliska
helheten i de tidigare namnda filmerna. Kassila sjdlv anser att han paver-
kade musiken i Lasisydin fér mycket dd han med stora gester beréttade for
den unga filmkompositdren om filmmusikens majligheter. Det tragiska i
glaskonstnérens figur forsvinner i den genom musiken framstéllda komi-
ken. Kurkvaara och Kivikoski i sin tur hoppades att musiken i deras filmer
skulle uppna en helt egen niva, framfor allt i férhallande till det berattar-
tekniska. I Yksityisalue och Kesdllii kello 5 forekommer i sjdlva verket langa
teman, som ofta skapar en musikalisk helhet, men som forblir 16sryckta i
frohallande till det 6vriga berdttandet. De smalter inte in med resten av
filmens uttryck utan paminner till sin estetik snarare om stumfilmsmusik



som 16st foljer handlingen. Eftersom musiken ger tittaren mera tolkningsfri-
het dn den traditionella klassiska filmens musik kan man anse att musiken
tillhor samma brytningsskede som filmberéttandet befann sig i. Man ville
pa bada dessa omraden komma bort fran de slutna klassiska idealen mot
Oppnare och friare sitt att uttrycka sig.

Den tidsperiod jag undersokt har varit en fruktbar tid i den finska film-
musikens historia. I frdga om instrumentation, harmonier och val av musik-
stil, liksom i sdttet att anvdanda musiken som en del av narrationen tycks det
ha funnits en storre valfrihet &n nagonsin fore eller efter skiftet mellan1950-
och 1960-talen. Det &r méjligt att forandringarna i filmproduktion skapade
forutsattningarna for den musikaliska mangsidigheten: sma produktioner
behover inte behaga en stor publik utan de kan vilja en del av publiken som
sin malgrupp. Ocksa unga musiker med jazzbakgrund, som skrivit musik
for studiofilmer, anpassade sin stil enligt den stora publikens behov. Enligt
Jaakko Salo skrevs filmmusiken oftast for “folket i stugorna” till skillnad
fran musikprogrammen i den nya televisionen, i vilka man stravade efter
att presentera internationella fenomen pa ett sa bra satt som mojligt.

Man kan ocksa tanka sig att den nya filmmusiken férutsatte en film med
ett nytt slags estetisk. Den underldttade utan tvekan férnyelsen, men som
slutsats dr detta dock simplifierat, vilket t.ex. pavisas av Osmo Lindemans
verk. Fran och med den forsta av Kassilas stora studioproduktioner, Punai-
nen viiva (Det roda strecket 1959), fick varje film en egen innovativ behand-
ling av Lindeman. Centrala faktorer &r alltsd regissdrens och kompositorens
vilja och & andra sidan deras talang.

I filmmusiken jag analyserat korsas stilriktningar som stravar efter for-
nyelse saval pa schlagerfiltet och inom den klassiska musiken, som inom
filmens estetik och produktionssétt. Aven jamfort med utldndska filmer
foljde man i denna musik tidens anda, ibland var man t.o.m. fére den. Det
ar intressant att filmens nya vdg som grydde i véarlden pa 1950-talet inte
godkdnde aktuell klassisk musik som filmmusik utan blev snarare kdnd for
att anvianda jazz och klassisk musik fran tiden fore romantiken. Samman-
fattningsvis kan man anta att schlagern och filmmusiken var de viktigaste
musikgenrerna bland den stora publiken under den tidsperiod jag under-
sokt. Detta sporrar en till &n mer omfattande undersékningar av dessa.
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English Summary

Many Finnish feature films from the late 1950s to the early 1960s music
sound so distinctive that I became interested in them as a group that per-
haps represented a new moment in the history of Finnish film music. Com-
pared with the aesthetics and functions of classical Hollywood film music
which had, broadly speaking, been the model for music in Finnish films
during the 1950s, there was a range of new approaches. I have studied this
development with reference to four particular case studies, seen against the
background of the entire production of Finnish feature films during 1950-
1963. The films I have chosen are: Lasisydin ("Glas heart”, dir. Matti Kassila,
mus. Jaakko Salo 1959), Komisario Palmun erehdys (Inspector Palmu’s Error,
Matti Kassila, Osmo Lindeman 1960), Yksityisalue ("Private area”, Maunu
Kurkvaara, Usko Merildinen 1962) ja Kesilli kello 5 (This Summer at 5,
Erkko Kivikoski, Pentti Lasanen 1963). My particular focus is on the way
in which these very different musics function within the films. The study
has been based on film music function analysis, in relation to the cultural
history of the films.

In addressing my main research question, I have sought to explore the
functions of the music in these films. To this end I have developed further
the received methodologies of the analysis of film music function. This
approach has also enabled me to investigate the relationship between the
case studies and other films that were either earlier than, or contemporary
with, my case studies. I have extended the capabilities of the methodology
of function analysis by combining it with approaches to the cultural history
of film. This synergy provided tools to examine the way the music had been
incorporated into each film, and the location of the different types of music
in these films within the larger cultural field.

This takes me to my secondary research question, which required a close
reading of the various musics: that is, what makes these films sound new
or different among the productions of their time? According to Zofia Lissa,
the music in the modern films that diverged from the classical models was
not as strictly functional as their predecessors, so that film music function
analysis would be of very limited usefulness in these cases. Lissa’s posi-
tion is contested by David Bordwell and Kristin Thompson, who provide
one of the theoretical platforms for my work. According to them, a film
consists of different components, all of which fulfil one or more functions
in the film as a totality. So even though there might be less music in a film,
or it might not follow the narrative as closely and clearly as in many of the
classical films, nonetheless it is still a component, and it would still per-
form a particular function or set of functions in the totality of the film. This
functionality does not disappear simply because the amount and character
of the music change.



The other starting point for my research has been Hannu Salmi’s model
of a cultural history of film that would combine the dialogues that films
conduct, on the one hand with their own film heritage, and on the other
with their framing societies. The cultural history approaches I have used
have been of particular usefulness, drawing, for example, on a diverse array
of research sources including newspapers, magazines and interviews, and
a broad range of film materials as the basis for my study. The film music
function analysis has been strengthened and made more comprehensible
with the reinforcement of the cultural history of film.

The period I have focused on, the late 1950s and early 1960s, is a period
of transitions and developments. Finnish society as a whole was emerging
from the troubling shadows of the war and enjoying rising standards of
living. Many of the younger generation, working in a range of artforms,
challenged older models which they found inflexible. There was a flood of
iconoclastic rhetoric, demands for the dismantling of established cultural
forms, for a breaking out from the suffocating influence of conventional
proprieties. This spirit was shared by some film-makers, wanting for exam-
ple to make films that would reflect more closely the realities of everyday
life, and moving outside the artificial confines of the studio. They were also
influenced by the other arts like literature, as well as by foreign films.

In my opinion this investigation shows that it is possible to apply the
methods of film music function analysis to the study of films with a widely
divergent range of aesthetic approaches. It also demonstrates that the dif-
ferences between such films might be smaller in relation to film music func-
tions than they are in relation to musical language, that is, how the music
sounds. For example, although thetonal registers of the music of Yksityisalue
differ markedly from those of the music of Lasisydin, nonetheless, both
musics still fulfil important functions in, among other things, creating co-
herence. There is less music in Yksityisalue, but it fulfils this function even
more effectively, because of its stylistic homogeneity that contributes to a
unified affect and effect.

The imperatives of the period to challenge conventional aesthetics and
processes of production are also exemplified in my case studies. Lasisy-
din, Yksityisalue ja Kesdllii kello 5 were small productions that were shot on
location with a lightweight silent camera (that is, one that did not record
sound), and their stories unfold through successions of scenes that are
linked allusively rather than through consistent linear explicitness. Ko-
misario Palmun erehdys is shot in a studio, but to some extent this film also
employs a new narratological looseness, which the director Kassila reports
that he could not have successfully achieved, had he not first made the
small production film, Lasisydan.

The directors of the films analysed in this work, Matti Kassila, Maunu
Kurkvaara and Erkko Kivikoski, sought to reassess the formal grammar of
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film. Unlike for example the more recent makers of ‘dogma’” films, music
was for them an essential component of film, partly perhaps because of
more general changes in the understanding of the character and technology
of film itself. It is arguable that the use of the silent camera and the conse-
quent need to consciously create a soundtrack only after shooting, focused
more attention on the possibilities of music. On the basis of the interviews I
conducted, it seems that the directors of my case studies shared an excep-
tional sensitivity to the possibilities of music in films. They also prepared
the music in manuscript (Kurkvaara to a much lesser extent than the two
others), that they mostly wrote themselves.

In Kivikoski’s opinion, the central point about cinematic modernism was
that one person - the director - had a total aesthetic vision that incorporated
all components of the film, including its music. It also seems to be the case
that these directors intuitively anticipated subsequent explicit recognition
of the potential of nondiegetic music in making the film more credible
through its relationship with the narrative content, that is, in ways that are
appropriate to the events and states of emotion being portrayed.

Most of the Finnish films of the 1950s employed music that ultimately
derived from traditional classic or traditional popular styles. In the broader
musical landscape, the popular schlager (or “iskelmd) music was most
ubiquitous during the period covered by my study. For the commercial
record industries, however, the popular music soundscape was increas-
ingly characterised by jazz-influenced schlagers. At a time when films were
still deploying more traditional popular styles, Jaakko Salo’s music for the
film Lasisydiin, is distinctive, incorporating more contemporary jazz-influ-
enced dance and schlager music in accordance with the wishes of director
Matti Kassila.

The situation in the field of classical music was split in an interesting
way. In Finland, the contemporary 12-tone composing method was used
with some flexibility, using for example octaves and small sections de-
tached from the tone row. With only few exceptions all composers of classi-
cal music had assimilated this method. Despite this, the dodecaphonic mu-
sic created using this method was little heard in public spaces like concerts,
radio, records, or in the form of printed scores. The music public listened
to earlier and more traditional styles of music.

The dodecaphonic style found its way into Finnish film when director
Maunu Kurkvaara asked Usko Merildinen to compose for his film Yksityis-
alue. Kukvaara is the pioneer of the modern art film in Finland. He was a
true auteur, writing the scripts, directing, photographing and editing the
films that he also produced. He was originally a painter, and he thought of
film as an extension of visual art. At the same time, however, he felt his films
were so naturalistic, that they needed music to add a poetic and lyrical qual-
ity. Throughout his career Kurkvaara constantly sought new expressive



forms and techniques, and Merildinen’s music contributed to this objective.
Although dodecaphonic and even atonal music were scarcely accessible to
the comprehension of mass audiences, they had some familiarity with its
use in numerous scenes in films since at least since the 1930s, to express
mental, or other sites of chaos, or of a general alien ‘elsewhere’. Research
into music affect has found that music that is, according to traditional to-
nality, understood as dissonant, represents tension, hatred, sorrow and
various other negative forms of consciousness. This array of affects is ap-
propriate to a film that is about suicide, as in the case of Yksityisalue. Thus,
although such music was rarely to be found in public performance, when
dodecaphonic music performed by a string quartet — a rarity anywhere in
the world — was heard in this film, the audiences were not mystified, and
it attracted only passing comment in press reviews.

Osmo Lindeman’s music for Matti Kassila’s Komisario Palmun erehdys
is in parts substantially modern and ahead of its time when compared to
classical music of that period, even at an international level. In the field of
film music, it is more radical than, for example, Bernard Herrmann’s film
music, with which it can be compared in terms of harmonic colours and
the ways in which it is deployed in the film narrative. Lindeman’s music
for this film is very innovative, but at the same time, it engages closely with
the tradition of music in classic films. His music for other films seems to be
relatively independent of Hollywood conventions or any established pat-
terns, and this gives reason to assume that in this film, when he does draw
on these models, it is a conscious decision to refer to the genre of the film,
a thriller-comedy. His references to the Hollywood film music clichés seem
to be in the nature of a kind of “knowing” pastiche.

In Finland in 1963 cool jazz (and styles deriving from it), was margin-
alised, but did have a presence. It would not be part of the repertoire for
actual dancing in the dance pavilions, for example, but because of the
jazz background and enthusiasms of many musicians, it would often be
played before the actual dance began. This musical language was familiar
to at least some filmgoers through its use for example in various foreign
new wave films. It was the favourite music of the young director Erkko Ki-
vikoski, so he wanted to use it in his first feature film, Kesdlli kello 5. Pentti
Lasanen had, like other jazz musicians in Finland, worked in many other
fields of music and was already well known in Finland. To be able to con-
nect with the audiences he wanted to use a musical language with which
they were familiar, so he employed a mainstream version of cool jazz. His
own sax solo that opens the movie, however, is more progressive than any
of these in its lack of a tonal center and with constant changes of direction
in its harmonic implications.

The films I have analysed sound fresh in the context of the other pro-
ductions of their time, not just because of the way the music is used, but
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also because of the new instrumentation and harmonic colours, and instru-
mental execution. The electric guitar, marimba and electric organ were new
instruments in Finnish films; likewise, in relation to the size of previous film
music ensembles, the use of small instrumental groups. Jazz especially, but
also dodecaphony, introduced new harmonic colours into these films. With
the exception of Yksityisalue, the composers for these films also left spaces
in the scoring for the musicians to fill in according to their own professional
instincts. This kind of musical approach, more aligned with contemporary
popular forms, was familiar from recordings, but was relatively innovative
in films, including in Hollywood.

The instrumentation of my case studies differs significantly from the
conventions of the classical films. The presence of an attractive woman on
the screen would traditionally be accompanied by music written for vio-
lins, for example. Although a couple of violins are briefly heard in the love
scenes of Lasisydiin, the female protagonist in this film is linked to a vibra-
phone. The central male figure is associated with the sound of the electric
guitar, and this is some years before that instrument became so power-
fully coded with masculinity. In Komisario Palmun erehdys the woman is not
scored with any instrument, but the male presence in the action scenes is
signalled through brass, in the tradition of US action films. There are only
strings in Yksityisalue, but they don’t express the presence of a woman in
a traditional manner. In Kesillii kello 5, in the scenes with the main female
character there are jazz instruments, and also a flute, although in this par-
ticular scene it also intensifies the sense of the brightness of the water and
sun. These instrumental choices can be seen as a part of the reaction against
the established cinematic conventions. At the same time they may read as
referring to the quotidian, the ordinary everyday, a musical parallel to the
film-makers’ wish to avoid bombast and melodrama.

Analysing the music in four very different films is a challenge that I met
with a method combining the cultural history of film in the one hand, and
film music function analysis on the other. There is a very broad array of
film music conventions, that we have so deeply internalized that we are
not fully conscious of them. To explore these it is necessary to articulate a
typology. Following the European tradition of film music function analysis,
I have categorized the salient film music functions into four groups which
provide a model for analysis of my case studies. These categorisations are
based on the work of Zofia Lissa, Hansjorg Pauli, Norbert J. Schneider,
Georg Maas and Claudia Bullerjahn. Philip Tagg’s semiotic approach and
Claudia Gorbman’s work on classic Hollywood models have also contrib-
uted significantly to my research.

The first group embraces the nature of the film experience in general: the
way the audience is drawn into the narrative world of the film; the function
of entertainment and aesthetic pleasure; the elevation from the specific to



the general in the narration; the way in which music discloses and com-
municates the point of view of the creator (which, in all of my case studies,
refers to the director and the composer) and her/his way of commenting
on the events.

The second group covers the functions of music in giving information
regarding the actual content of the narrative itself. This includes conveying
emotions or state or movement of mind of the characters, the atmosphere
of particular scenes; the use of music to symbolise a certain component
of the narrative; specifying the features of a character, place and period;
foreshadowing events to come; complementing information also provided
by the visuals, such as movement; and articulatingspace (deploying both
diegetic and non-diegetic music).

The third group functions structurally, helping to establish a narrative
rhythm. The sense of time passing can be controlled by music; music can
create coherence and clarify the form and structure of the film; it binds
together takes and scenes; it emphasizes the major narrative nodes and
antinodes in the development of the plotline. These functions are not de-
pendent on the musical style or genre, although in some cases the tempo
is pivotal.

The fourth group refers to music’s function outside the specific experi-
ence of the film. It identifies and situates the film in a given genre; it targets
particular audiences; it appeals to particular critical positions, expectations
and critical criteria among reviewers and audiences.

It is important to make some critical remarks on the broader applica-
bility of this method. First, it is clear that every film can include new and
different ways of using music. Second, nearly all of these functions could
also be fulfilled by other film sounds than music. Third, film music nearly
always functions together with other film components, and as interpreted
in the context of progress of the narrative. Fourth, the same music can have
several functions at the same time. Fifth, the function of the music is largely
independent of whether it is diegetic or nondiegetic.

In the case studies there are several music functions that are about the
way in which we experience film in general. Hansjorg Pauli argues that
any music helps to draw the viewer into the world of the film. In these case
studies this works in different ways. In Lasisydin the brief music motifs
quite clearly help to manipulate the way the audience relates to the events
and characters, communicating their sensations and feelings and influenc-
ing the way we identify with them. In Komisario Palmun erehdys, however,
it does not function in this way. Even in small segments it does not relate to
the film characters as in Lasisydin. The viewer is distanced from the emo-
tions of the characters, and not invited to identify with them in the same
way as in some of the scenes in Lasisydiin.
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In all four fims the music often functions to define atmosphere. This is
especially so in Komisario Palmun erehdys and Yksityisalue. In the former,
music is deployed to underscore comedy, excitement and horror, and in
the latter it communicates a sense of oppressiveness. While the films are
very different, the music in both is a very powerful device in determining
their overall character.

The second group of the functions is also well represented in these
films.

The music conveys either state or movement of mind on some level in
all of my case studies, yet in very different ways. The music of Lasisydiin is
often very closely complicit in the narrative line, whereas in the other films
the music works on a more general level. The musical means Jaakko Salo
uses might differ significantly from the conventions of the time, for example
as in long individual instrument sounds expressing the anxiety of the glass
artist. The music also has a very clear function of symbolic representation
in Lasisydin, where the sound of a vibraphone is connected to glass. In ad-
dition the jazz-schlager “Lasisyddn” is connected first to the emotional and
mental state of the glass artist, and soon also to the relationship between
him and the main female character.

There are many structural functions of music in all of the case studies.
The music also creates coherence in all of the case studies. Their narrative
lines have also clearly been given a rhytm with the help of music, which
also functions to link different takes and scenes. Of particular interest is a
scene in Komisario Palmun erehdys, that takes place in a private room of a
restaurant, where a pianist is accompanying the story told by one of the
characters. The investigation has been ordered to cease and the atmosphere
is now relaxed, in contrast to the scene depicting the crime. The piano music
holds this section together, in spite of several flashbacks. A couple of the
flashbacks take place in a park where there is a brass band playing, which
on the other hand binds these particular scenes together. The sense of time
passing is articulated in these films, except for Yksityisalue, in which all the
four different pieces of music are used in whole or part at various times,
with tempo changes that are not explicitly justified in the visuals.

The music in all the case studies helps to situate them in a genre. Yksi-
tyisalue has no doubt as its target group in audience with a serious interest
inart, and who might have been familiar with dodecaphonic music. Kesdllii
kello 5 is for younger audiences, familiar with musical style that make ref-
erence to cool jazz. Lasisydin could be marketed with the recording of the
“Lasisyddn”-schlager, which was also heard on the radio. The singer, Brita
Koivunen, was very popular, and she also features in the film, singing this
song in its totality. The music can also be seen to appeal to particular criti-
cal positions, although perhaps not in the same straightforward way as in
the big prestige productions. It may be assumed that in his wish to elevate



the artistic level of his films with the help of art music, Maunu Kurkvaara
received greater appreciation for his work Erkko Kivikoski for his part re-
ported in the interview that Pentti Lasanen was a very eminent musician
in their own age group, so that for the target group the music undoubtedly
mattered in sense of weighing the appreciation.

On the surface it seems that Lasisydiin and Komisario Palmun erehdys rely
on classical film music conventions, in sharp contrast with Yksityisalue and
Kesiilld kello 5. While this is true to some extent, there are also surprising
similarities. Usko Merildinen, for example, partly drew upon the conven-
tions of the classic films, for example in designing the beginnings and
endings of the music sections so that the music “creeps” discreetly into the
narration.

Pentti Lasanen wanted to connect to his audiences through his music, in
which several devices typical of the music in classic films can be discovered,
albeit in more subtle and diversified ways than in classic cinema traditions.
Overall, the emotions are musically articulated in these case study films
in ways that contrast significantly with the existing mainstream film tradi-
tion at that time. All the films incorporate a love story, but approached in
non-traditional ways. In Lasisydiin, expressions of emotion and its musical
accompaniments are very fleeting, and in Komisario Palmun erehdys there are
no such musical parallels. In Yksityisalue any traditional musical articula-
tions of sentiment are overshadowed by dissonant dodecaphonic musical
language (although in discussing his work, Merildinen declared that he
had embedded some romantic music in the soundtrack). In Kesilli kello 5
the music that comes closest to expressing feelings of love employs latin
rhythms or consists of peaceful pastoral music. These approaches may be
heard as manifestations of a larger cultural shift towards the portrayal of
everyday life, as opposed to a kind of epic theatricality.

The directors” intentions concerning music are also significant. Matti
Kassila wanted to disrupt the musical cues that directed the audience, as
they were set up by the traditional ways of using music. This was more so
in his subsequent collaboration with Osmo Lindeman, Tulipunainen kyyhky-
nen ("The Scarlet Pigeon”); this had an even more modern profile than my
case studies, which exploited rather than slavishly followed the classical
film music conventions. Maunu Kurkvaara and Erkko Kivikoski wished
the music to play a more conspicuous and even independent role in the
narratology. In Yksityisalue and Kesiilli kello 5 there are fully developed
themes that don’t slavishly interlock with each detail of the visual narrative.
Instead, aesthetically they are reminiscent of the silent film musical style
which would set up an emotional arc that loosely follows the visual narra-
tive. This left more interpretive and affective space than music produced
according to the classical film music conventions, and can be seen as con-
nected to the parallel developments taking place in cinema narrative.
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The period I have studied was a very rich one in the history and devel-
opment of Finnish film music. Regarding instrumentation, harmony and
musical style, as well as the role of the music in the film narrative, there
seems to have been a bolder freedom of choice exercised than either pre-
viously or subsequently. This exploratory range was possibly encouraged
by the shift in film production from the larger companies to smaller ones.
These did not need to seek to cater to as wide an audience, and instead
targeted smaller niche markets. Even the younger composers with jazz
backgrounds, when they were composing for the bigger production com-
panies, adapted their style to the demands of a wider audience. According
to Jaakko Salo, Finnish film music was usually produced for more locally
and traditionally oriented audiences, unlike the music programs for the
new medium, television, where the aim was to introduce the audience to
international influences.

It is also arguable that the new kind of film music flourished in films
with a new aesthetic. Undoubtedly that facilitated innovation, but we
should beware of simplistic generalisations, as the film music of Osmo
Lindeman shows, for example. From his very first commission, a big stu-
dio production called Punainen viiva ("The Red Line”) directed by Matti
Kassila, every film score by Lindeman displayed different and innovative
approaches. Thus, central in this case are the talents and objectives of the
individual director and composer.

The innovative spirit in the fields of popular song like “iskelma”, and
classical music, together with a context of aesthetic innovation in film mak-
ing and production, converge in the music of the films I have analysed.
Compared to foreign films this body of film music was at the forefront, and
perhaps in some respects even ahead, of international developments. It is
interesting that the international new wave movement rarely admitted the
art music of their time to their films, but instead is generally known for
its use of jazz and pre-romantic classical music styles. Overall, it appears
that for the wider audiences in Finland, it was popular song (“ iskelma”)
and film music that were most listened to. This suggests a further field for
investigation.



Suomalaisissa elokuvissa soi 1950- ja 1960-luvun vaihteessa
monenlainen musiikki, kuten esimerkiksi jazziskelmd,
innovatiivisesti Hollywood-kliseisiin yhdistetty nykytaide-
musiikki, dodekafoninen musiikki ja mainstream jazz.
Elokuvamusiikin tyylivalinnoissa, sdvellystavoissa, soitin-
nuksessa, soinnutuksessa sekd sen kdyttotavoissa vallitsi tuol-
loin mahdollisesti suurempi valinnan vapaus kuin milloin-
kaan muulloin Suomessa.

Tassd kirjassa tarkastellaan funktioanalyyttisesti ja
kulttuurihistoriallisessa kontekstissaan neljan elokuvan
musiikkia. Lahianalyysin kohteena ovat Matti Kassilan
ohjaamat Lasisyddn (1959) ja Komisario Palmun erehdys
(1960), Maunu Kurkvaaran Yksityisalue (1962) ja Erkko Kivi-
kosken Kesilld kello 5 (1963). Musiikin niihin elokuviin
sédvelsivat Jaakko Salo, Osmo Lindeman, Usko Merildinen
ja Pentti Lasanen. Ndiden : - &
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Funktioanalyysi paljastaa,
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vissa elokuvissa. Lisdksi tar-
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elokuviin, ja mika eri musiik-
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elokuvamusiikkihistorian
mielenkiintoisimmista ajan-
jaksoista.
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