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Mykkiielokuva puhui yleiscilleen monin tavoin, vaikka sillii ei ollutraan
iiiniraitaa. Tallennetun ddnen korvasi musiikin "sointipuhe" - kiiyt-
tddkseni 1700-luvulla eldneen saksalaisen musiikkiteoreetikon, ]ohann
Matthesonin ilmaisua.l Matthesonille musiikki merkitsi sielun liikut-
tamista sdvelten taitavalla ja ehtymiittcimiillii "yhdistelyllii, vaihtelulla,
kiiytollii, sekoittelulla, sisddntuomisella ja poisviennilld, korostamisella,
syvyydellii, kululla ja hyppyjen sommittelulla". Niin ikddn sieluun
kyettiin vaikuttamaan sdvelten "piddttiimisellii, kiihdyttiimisellii,
kiiiinnoksillii, vahvuuksilla ja heikkouksilla, kiivaudella, saiiintojen mu-
kaisilla ja siiiintrijii rikkovilla liikkeillii, tyynnyttiimiselld, pidennyksillii
sekd rauhallisella ilmeelld".2 Koristeellisella kielellii laadittu luettelo
on pitkd, mutta Matthesonin mukaan se ei ole alkuunkaan tyhjentiivii.
Myoskiiiin mykktielokuvamusiikilta ei puuttunut tdmdn kaltaisia voi-
mavaroja.

Erityisesti elokuvamusiikki on ollut affektien ja affektiivisuuden
aluetta. Elokuvamusiikki ja elokuvan ddnimaailma eivdt ole tdhiin
mennessd kuuluneet jiirin suosittuihin tutkimusaiheisiin. Silti on ollut
selvdd melkeinpii ensimrniiisistd eldvien kuvien niiytiinnoistii alkaen,
ettd musiikki kuuluu viilttiimiittomdksi osaksi elokuvaesityksid.3 ]os
syyt olivatkin alussa osittain kiiytiirurolliset (musiikki peitti projektorin
diinen), mycihemmin taustamusiikki sai toisenlaisia tehtavia. Claudia
Gorbman on kirjoittanut siitii, miten eri tilanteissa kiiytettiiv2i tausta-
musiikki kylvettiiii kuulijan affekteissa ja miten se soveltuu erinomai-
sesti elokuvan katsojan affektiiviseen manipulaatioon.a Elokuvamu-
siikin historiaa ja teoriaa Suomessa tarkastellut Anu Juva on Gorbmanin
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tavoin lyhyesti viitannut musiikin affektiivisuuteen ja affektioppiin
sekii niitii viiitoskirjassaan hyodyntdneeseen Philip Taggiin, joka tutki
televisiosarja Kojakin tunnusmusiikkia.s Niiyttiiii silt?i, ettd elokuviin
liittyv2in auditiivisen ulottuvuuden analyysi on vasta viime vuosina
irrottautunut ltihtokuopistaan. Rirurakkaistapaus tdllaiselle kehitykselle
loytyy etnomusikologiasta, jonka edustajat ovat monin paikoin pa-
neutuneet soundscape-tutkimukseen. Lisiiksi musiikin affektivaiku-
tuksista on kiinnostuttu uudelleen. Elokuvamusiikin tutkijan tulisi
tuntea musiikkitieteen menetelmien lisdksi visuaalisen ulottuvuuden
tutkimusperinteit2i ja teorianmuodostusta. Tehtiivii ei ole aivan helppo,
sillii elokuvien musiikillisen atmosfdiirin, ilmaisun ja merkitysten lii-
hempi tarkastelu edellyttiiii, kuten Gorbman on todennut, turvautu-
mista fenomenologiseen kuvaukseen, historialliseen tietamykseen ia
musiikin tunnesisdltojen psykologiseen analyysiin.6 On my6s tunnus-
tettava, ettii joissakin tilanteissa ja joidenkin teemojen kannalta musiikki
on keskeisin elokuvan merkitysten muodostaja ja kantaja.

Musiikin affektiivisuuteen ja affektioppiin on suhtauduttu ylenkat-
seella. Ainakin 1800- ja 1900-luvun taidemusiikkiin keskittynyt ja teos-
analyyttisesti suuntautunut musiikkitieteen lohko on ollut siitii hyvin
vdhdn kiinnostunut. Talla seikalla on historiallinen tausta. Juva on oi-
keassa todetessaan, efta affektioppi hiivisi aikanaan korkeakulttuurisista
yhteyksistd, mutta jiii eliimiidn populaarikulttuurissa.T Metafysiikkaan
vahvasti nojautunut affektioppi korosti antiikin ja keskiajan kulttuurissa
musiikin ruumiillisia ja sielullisia vaikutuksia, musiikin v2ilitontii ja
melkeinpli ylivertaista voimaa ihmiseen ndhden. Sen liihtokohdat olivat
luonnonfilosofiassa, retoriikassa, eetosopissa (eli teoriassa musiikin
moraalisista vaikutuksista), temperamenttiopissa, liiiiketieteessii sekd
eriasteisissa maagisissa ajattelu- ja toimintatavoissa. Lisiiksi sillli oli lii-
heiset yhteydet pythagoralaiseen lukuteoriaan sekd kosmologiaan.

Musiikin taiteellista arvoa ia teosmaisuutta korostanut autonomia-
estetiikka sysdsi aikanaan affektiopin syrjiiiin ja kiinnitti teoreetikoiden
ja makunsa kehittyneisyydestii tietoisten harrastajien huomion musiikin
muoto- ja rakennekysymyksiin. (Tiimii ei kuitenkaan merkinnyt sitd,
ettii musiikin teoriaan perehtymiiton osa yleiscistd olisi paljonkaan
ymmiirtiinyt muoto- ja rakennekysymyksistii.) Ruumiillisuutta hal-
veksinut autonomiaestetiikka oli osa sivistyneistcin kulttuurihegemo-
niaa - ja on sitd jossakin mddrin edelleen, vaikka suuria muutoksia on
tapahtunut viime vuosina. Yksi tuollaisen asenteen puhtaimpia il-
mentymid on 1800-luvulla eldneen wienildisen musiikkikriitikon
Eduard Hanslickin pamfletti Vom Musikalisch-Schiinen (1854), jossa
tiimii kritisoi voimakkaasti musiikin elementaaris-fyysisiii vaikutuksia.s
Antautuminen musiikin affektiiviseen valtaan merkitsi Hanslickille
"patologista" Iiikuttumista, joka oli ominaista sivistymiitttimille ihmi-
sille ja primitiivisille kansoille. Hdn totesi, ettii mitii voimakkaammin
tietty taidelaji vaikuttaa ruumiiseen ja aisteihin, sitd pienempi osuus
siind on esteettiselld suhtautumisella, "puhtaalla ja tietoisella" ha-
vaitsemisella.e Hanslick tulkitsi musiikin affektiivisuudelle antautu-
misen sosiaalisesti, merkiksi intellektuaalisesta ja moraalisesta alkeel-
lisuudesta. Hdnen estetiikkansa voidaan niihdii kokonaisuudessaaln
reaktioksi barokin ajan affektioppiio.'o

Autonomiaestetiikan arvovaltaisuudesta johtui muun muassa se,
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ettii nk. pciyttimusiikki, ruokailun aikana soitettavaksi tarkoitettu taus-
tamusiikki, sai yhii kyseenalaiserunan maineen 1800-luvun alusta
ldhtien, vaikka sitii harrastettiinkin runsaasti.ll Se oli viihintiiiinkin
toisen luokan musiikkia, koska sillii katsottiin olevan yhteys ruoansu-
latukseen, ruumiiseen ja affekteihin. Affektit merkitsivdt moraalista
uhkaa, hallitsemattomia viettejii, sillii 1800-luvun porvaristo luotti
jiirkisielun kykyyn ohjata ihmistii.

Tiimiin artikkelin tarkoituksena ei ole pohtia kaikkia niitd moninaisia
tehtiiviii, joita musiikilla on oltut mykkii- tai diinielokuvissa. Aiko-
mukseni on osoittaa, miten yksi mykkiielokuvan musiikkllaii, 1920-
luvulla kiiytetty salonkimusiikki, sisiilsi kaikki olennaiset keinot, jotka
ylipiiiitiiiin tarvittiin katsojien ja kuulijoiden sielun liikuttamiseksi.
Elokuvan mykiinkauden musiikkia ei tule kaikessa monimuotoisuu-
dessaan arvioida tehtiiviins2i ndhden epiitarkoituksenmukaiseksi sillii
perusteella, ettei sitd ollut sdvelletty tuota nimenomaista tarkoitusta
varten. Sitii ei voi myoskiidn sanoa puutteelliseksi tai alkeelliseksi
vetoamalla siihen, ettei se viiltttimiittii muodostanut minkdiinlaista
yhteniiistii kokonaisuutta, vaan koostui pddsddntoisesti monenmoisista,
yksittiiisistii pikkukappaleista tai niiitiikin lyhyemmistd katkelmista.
Eikii sit2i vihdoin voi arvioida iidnielokuvankaan mittapuilla. Se, ettei
mykktielokuvassa kyetty niin tarkkaan kuvan ja ddnen synkroniaan
kuin 1920-luvulla kehitetyn ddniraidan myritd, ei tehnyt varhaisen
elokuvan musiikista ilmeetcjntd tai epdmddriiistii. Mykkdelokuvan ja
mykkiielokuvamusiikin historia ovat kuitenkin niin monivaiheisia,
ettd jatkossa esittdmdni ajatukset ja johtopiitittikset on tarkoitettu kos-
kemaan liihinna 1920-luvun tilannetta.

Affektien rekisteri

Vuonna 1927 Fazerin Musiikkikauppa julkaisi Helsingissd kolmisen-
kymmentii sivua kdsittdneen luettelon pienimuotoisista orkesterikap-
paleista elokuvaesityksiii varten, otsikolla Lrze ttelo aarustossamme oleaasta
kinomusiikista salonkiorkesterille. Vihkosella oli useita ulkomaisia
esikuvia. 1910-luvun alkupuolelta ldhtien elokuvayhtiot olivat alkaneet
julkaista luetteloita (cue sheets; musical selections) elokuviin sopivista
musiikkikappaleista. Niiiden vihjeluetteloiden perusteella muusikot
ja kapellimestarit saattoivat suunnitella niiytiintciien musiikillisen puo-
len ja tehdii tarvittavat tilaukset. Luettelot olivat suosittuia, sillii ne
sddstivdt esiintliltii aikaa ja vaivaa.12 Tunnetuimpia hakemistoja olivat
io \909 ilmestynyt Suggestions for Music (Edison Films), 19L3 iulkaistu
The Sam Fox Mooing Picture Music Volumes (Fox Films), Giuseppe
Beccen kokoama 12-osainenKnothekvuosilta 1919-1929 ia Emci Rap6en
Motion Picture Moods for Pianists and Organists,1924. Fazerin luettelo
oli sikiilikin tyypillinen, ettd se koostui salonkimusiikista, joka vakiintui
mykkiielokuvien sdestiimisen pdiiasiallisimmaksi lajityypiksi.13

Alunperin vihjeluettelot olivat elokuvakohtaisia ja niissd elokuvien
musiikkitaustat oli suunniteltu valmiiksi vailla vaihtoehtoja. Mutta
Fazerin luettelo ei ole sellainen, vaan se kuuluu toiseen musiikkiha-
kemistojen lajiin, jossa elokuvan ja musiikin suhde ei ollut yhtd tarkasti
miiiiriitty etukdteen. Tdmd toinen hakemistotyyppi syntyi pyrkimyk-
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sesta valttae elokuvaesitysten musiikillista yksitoikkoisuutta. Lisiiksi
kaikki muusikot eivdt tunteneet tarkkojen vihjeluetteloiden kaikkia
kappaleita, joten niiden kiiytossli ilmerureitii hankaluuksia haluttiin
valttaa viiljempiiii menetelmaa noudattaneilla luetteloilla.la

Fazerin luettelo koostuu kolmesta osasta. Ensimmdisenii on luettelo
musiikkikappaleiden luonteen mukaan. Tdmd osa rakentuu niin, ettd
luettelon vasemmalla puolella olevissa sarakkeissa ilmoitetaan kolmella
kielellii asia, tapahtuma tai tunnetila, jota jonkin elokuvakohtauksen
tai -jakson tulkittiin kuvittavan ja jota vihkosen kahteeniakimmdiseen
osaan kootut musiikkikappaleet kuvaavat, luonnehtivat ja ilmaisevat.
Luettelo siis mddrittelee vastaavuuden tietynlaisen musiikin ja elokuvan
visuaalisen sisiillcin viilille - kunhan joku ensin miiiiritteli, millaisia
asioita, tapahtumia ja tunnetiloja tietyssd elokuvassa esiintyi. Katego-
rioina olivat esimerkiksi']uomingit','Hiimmiistys','Iloista' tai
'Ratsastus-kohtauksia'. Oikealla puolella olevasta sarakkeesta saattoi
sitten lukea, mitkii siivellykset ja pikkukappaleet, joihin viitattiin nu-
meroilla, soveltuivat ilmentdmidn ja siiestiimiiiin kulloistakin katego-
riaa.

Erilaisten mielentilojen ja musiikkikappaleiden rinnastaminen on
saanut Juvan puhumaan siitd, miten luettelossa on ndhtdvissei affekti-
opin vaikutusta.rs Vihkon toinen osa sisaltaa luettelon orkesterikappa-
leista, siiveltdjien nimien mukaisessa aakkosjiirjestyksessii. Tdstd osasta
on iuoksevan numeron avulla mahdollista etsiii edellisessa osassa
ilmoitettuihin kategorioihin soveltuvat musiikkikappaleet. Tdmdn toi-
sen osan oikeassa laidassa sijaitsevaan sarakkeeseen merkityt numerot
puolestaan viittaavat takaisin ensimmaisen osan asia-, tapahtuma- tai
tunnetilaluokituksiin. Niinpa toisen osan siiveltiijii- ja kappalehake-
mistosta ndki, rnillaisiin kohtauksiin ja jaksoihin kukin musiikkinlrnero
soveltui. Elokuvan ja musiikin vastaavuussuhde mddriteltiin ikiiiin
kuin kahteen kertaan. Luettelon kolmas osa on muuten samanlainen
kuin toinenkin, mutta se on paljon lyhyempi ja sisiiltiiii vain kotimaisia
siivellyksiii.

Musiikintutkija ja siiveltiijii Pekka jalkanen, joka on ]uvan ohella
kaivanut Fazerin luettelon pdivdnvaloon, on luonnehtinut elokuvan
varhaisvuosikymmenien musiikkia mitii kirjavimmaksi keitokseksi
mielivaltaisesti toisiinsa yhdistettyjii sdvelmid. Mykkiifilmien musiikki
oli osa eurooppalaista salonkiperinnettd, osa 1800Juvun alussa yleis-
tynyttd, tyyliltiiiin ja ohjelmistoltaan laaja-alaista ravintola-, tanssi- ja
ajanvietemusiikkia.l6 Sillii oli, kuten diinielokuvankin musiikilla oli
myrihemmin, tiiys- ja myohdisromantiikan tyylin mukainen, tonaaliseen
sdvelkieleen ankkuroitunut yleisilme.lMykkiielokuvien musiikin his-
toriallinen tausta ei liene loydettiivissii niinkiiiin oopperasta kuin 1800-
luvun melodraamasta, varieteesta, music hall- ja vaudeville-perin-
teestd.18 Raja "korkeampaan" taidemusiikkiin ja suuriin mestareihin
ndhden oli silti verraten heikosti piirretty. Fazerinkin luetteloon on
merkitty Beethovenin sinfonioiden osia, Chopinin nokturnoja ja prelu-
deita tai vaikkapa Sibeliuksen ndyttdmcimusiikkia.

Luettelon ensimmdinen osa on mielenkiintoisin. Se sisiiltiiii runsaat
puolitoista sataa numeroitua kohtaa tai luokkaa, joissa nimetddn mie-
lentiloja (pelko, yksiniiisyys, suru), tapahtumia ja tapahtumasarjoja
(maanjdristys, metsdstys) sekd tekoja (syytos, tunnustus, murha). Osa

I LZihikuva . 2/96



luokista on yksinkertaisesti yleisiii elokuvakohtausten karakterisointeja:
'hullunkurista','kiinalaista' tai'pahaenteistii'. Vaikka tapahtumien ja
mielentilojen musiikillinen kuvaus on musiikinestetiikassa perinteisesti
erotettu yhtiidltd sdvelmaalailuksi ja toisaalta ihmisen sisdisen luoruron
esittiimiseksi tai ilmaisemiseksi, molempien tehtava on affektiopin
ndkokulmasta ollut silti samankaltainen. Tavoitteena on ollut saada
kuulijan mieli liikkumaan tilanteen vaatimalla tavalla. Dramaattinen
tapahtumakulku on esitetty musiikillisin keinoin mieltii kiihdyttiivtillui
tavalla, juhlalliset asiat on kuvattu virittiimiillii mieli juhlalliseen tilaan,
surua ilmaistaessa kuulija on pyritty siirtdmddn surua vastaavien tun-
neliikkeiden alaiseksi jne.

Affekti juontuu latinan sanasta affectus, joka taas on partisiipin
perfekti verbistd afficere, merkityksessd 'saattaa joku johonkin tilaan',
'tuottaa','aiheuttaa'. Affekti on tiivistetysti mddriteltynd'aiheutettu
tunne','ulkopuolinen vaikutus'. Skolastisessa kielenkiiyt6ssd se on
passiota, vaikutettuna olemista. Musiikillisesti tulkittuna affekti mer-
kitsee mielenliikettii, jota mieli ei itse tuota autonomisesti, vaan ionka
liihtokohta on musiikin kuvaus- ja ilmaisukeinojen hallinta ja tun-
teminen. Ihmismieli saatetaan erilaisiin tunnetiloihin, jotka muuntuvat
ja vaihtuvat musiikin liikkeiden mukaisesti. Fazerin Musiikkikaupan
luettelo kinomusiikista salonkiorkesterille on mielenliikkeiden sekii
niitd vastaavien musiikillisten esityskeinojen viilinen sanakirja. Se on
musiikillisten affektien rekisteri, ehk2i yksi viimeisid, ioita tiillii
vuosisadalla on painettu laajempaan kiiyttoon.

Musiikillinen montaasi ja karakterien sukulaisuus

Lev Kuleshovin toirneenpanema koe osoitti, miten ihmismieli narra-
tivisoi toisistaan tdysin irrallisia visuaalisia katkelmia mielekkddseen
muotoon. Kahden kuvan rinnakkainasettamisesta (tai yhteentormiiyk-
sestii) syntyi kolmas merkitys. Montaasiperiaate toimii mainiosti mycis
kuvan ja musiikin kesken; siihen elokuvamusiikin kiiyttci ylipiiiitiiiin
perusfuu kuten on useasti todettu. Suomessa tdllaisen narrativisoirurin-osatekijciit?i 

on tarkastellut muun muassa Simo Alitalo.'eAdnielokuviin
verrattuna mykkiielokuvien musiikillisessa montaasissa ilmenee kui-
tenkin erityispiirre, jonka teoriaa pyrin tAssd luonnostelemaan Fazerin
kinomusiikkiluettelon p ohj alta.

Musiikin tiirkeimpiii tehtavia elokuvassa on edesauttaa katsojaa
tulkitsemaan visuaalista ulottuvuutta ja kokemaan intensiivisemmin
valkokankaan asiat ja tapahtumat. Musiikin tavoitteena on syventiiii
kertomusta tai tiettyii kohtausta, houkutella yleiso tiiviimmin mukaan
diegeettiseen tilaan.2o Juva on tiihiin liittyen todennut, ettii "musiikki
poistaa esteita tunteen kokemisen tieltii" tai ettd mykkiielokuvien mu-
siikki "antoi tiirkeiiii informaatiota kunkin kohtauksen tunnelmasta".2l
Musiikilla on toki aina ollut sielullisia ja ruumiillisia vaikutuksia,
kulttuurimuodosta ja historiallisista tekijoist?i riippuen vaihtelevassa
mddrin. Mutta liian viihdn on tietdiikseni kiinnitetty huomiota musiikin
merkityksen eroavuuteen mykkii- ja ddnielokuvan viilillii. Mainitut Ju-
van vditteet peittiiviit tuota eroavuutta.

Mykkiielokuvien musiikki ei niinkiitin houkutellut esiin katsojien
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autonomisia tunteita tai ilmaissut jonkun roolihenkilcin (kuviteltuja)
persoonallisia mielenliikutuksia. Pikemminkin se pyrki esittamaiin
kussakin tilanteessa yleisen ia anonyymin sieluntilan tai tunneliikkeen,
josta yleiso tuli osalliseksi. Puhe esteiden poistamisesta tunteiden tielta
kuvastaa kiisitystii, jonka mukaan tunne olisi kytenyt valmiina katsojan
ja kuulijan sielussa, josta se olisi sopivilla keinoilla houkuteltu esiin.
Niiin ei kuitenkaan ollut. Myoskiiiin kohtausten tunnelmista ei "annettu
informaatiota" - kyse ei ollut tiedon siirtiimisestd liihettiijiiltii
vastaanottaialle. Yhtae[e aukeni kankaalle heijastettu kuva, toisaalla
soi naytiintotilassa esitetty musiikki. Turmelma syntyi siitii. |uuri siksi
tarvittiin Fazerin Musiikkikaupan sanaki4aakin.

Gorbman on kirjoittanut, etta ddniraidan tulo muutti katsojan
suhdetta elokuvaan ja musiikkiin monella tavoin. Yksi muutoksista
oli, ettti musiikki ei endd soinut ldhes katkeamattomana virtana kuten
mykkiielokuvaesityksissa, vaan musiikillisten ja musiikkia vailla olevien
jaksojen vaihtelu loi musiikille aiempaa palion liiheisemmiin ja
emotionaalisesti tehokkaamman roolin suhteessa kuvaan ja kertomuk-
seen.22 Asioiden, tapahtumien ja ilmiciiden korostaminen ja allevii-
vaaminen musiikilla kdvi mahdolliseksi aivan toisessa mielessd kuin
ennen. Toinen seikka oli, ettd musiikkia ryhdyttiin stiveltdmddn erikseen
elokuvia varten. Vaikka asia ei ollutkaan aivan uusi,a tiillainen kehitys
nosti esiin musiikin teosmaisuuden, kohdeherkkyyden ja ainutkertai-
suuden. Teosmaisuuden korostuessa syntyi mycis tietoisuus tekijciistd,
elokuvasdveltiijistii. Kolmas muutos lienee ollut syvtillekiiyvin. Aa-
nielokuva teki ihmisiiiinestii henkilcikohtaisen, valkokankaalla niikyviin
roolihenkilcin yksikillisen ilmaisukeinon. Aiemmin reptiikit oli teksti-
tetty tai sitten lausuttu 6iineen esitystilassa niiyttelijciiden suunliikkeitd
ja kiiyt<istii tarkkaillen. Nyt ihmisiiiini ja sen koko tunneilmaisurikkaus
kuuluivat tietylle henkilolle, joka niikyi kuvassa. Tiillii seikalla oli se
seuraus, ettd mycis musiikkia - joka kuului elokuvan ddnimaailmaan
siinii kuin esiintyjien iiiinetkin - ryhdyttiin tulkitsemaan henkilokoh-
taisten tuntemusten ja mielenliikkeiden merkkinii. Kun ajatellaan 1800-
luvtrn melodraamaa, mykkdelokuvakulttuurin historiallista kasvualus-
taa, ero melodraaman kaavamaisuuden sekd esimerkiksi Wagnerin
oopperoissa ilmenevdn yksikikohtaisen musiikillisen kuvauksen vd-
lilld2a on tavallaan sama asia kuin mykkti- ja iiiinielokuvan musiikkien
viilillti havaittava erilaisuus.

Mykka- ja iiiinielokuvan musiikin eroavuuksien vdhdinenkin
vertailu paljastaa, kuinka paljon tyypitteleviimpiiii ja luokittelevampaa
elokuvamusiikki oli ennen 7920- ja 1930luvun taitetta. Se koostui
vaihtelevista katkelmista, jotka muodostivat affektien sa{an, vaikkapa
seuraavaan tapaan Fazerin luettelon kategorioilla ilmaistuna: jaiihy-
vdiset - yksiniiisyys - ajatuksiinsa vaipunut - unelrna - odotus -iloista - onni. Musiikki edesauttoi tilanteen mukaisen affektin tunnis-
tamisessa, jolloin tietty tapahtuma, kohtaus tai mielenliike tulkittiin
yksittiiistapaukseksi yleisestd affektikategoriasta. Elokuvien roolihen-
kilot esittiviit affektien merkkien ja affekteja ilmaisevien eleiden yh-
distelmiiiE sen sijaan, ettd olisivat luoneet vaikutelman tunteisiin
eliiytymisestd. Monesti eleet olivat liioiteltuja, koska niiden tuli olla
selvdpiirteisiii. Myos musiikin oli oltava selviisti tunnistettavissa. Ih-
misen tunnedynamiikka koostui kaavoista, joiden varassa yleiso tuli
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harjoitelleeksi ja ylliipitiineeksi kokemisen taitoa.
Mykkiielokuvien musiikin monesti mainittu katkelmallisuus kertoo,

ettd se tarjosi huonot mahdollisuudet leveille, pitkiiliniaisille
sointipinnoille, jotka olivat tyypillisiii tiiys- ja myohiiisromantiikan or-
kesterisatsille ja myohemmin iiiinielokuvien wagneriaanisille musiik-
kitaustoille. Kuulija ja katsoja ei voinut uppoutua tunteisiinsa, vaan
hiinet ohjattiin ja temmattiin yhii uudelleen vaihteleviin mielenliik-
keisiin. Akilliset kappaleen- tai tyylinvaihdokset sekii hypyt siivellajista
toiseen estivdt porvarilliselle tunnekultille ominaisen pitkiilinjaisuuden,
omissa tunteissa hautumisen. Tiistii ndkokulmasta tarkasteltuna myk-
kiielokuvan musiikillista montaasia voidaan kutsua "affektipumpuksi".

Fazerin luettelon ensimmdisessd osassa on kaiken kaikkiaan 165
numeroitua karakteriluokkaa. Asioilla, tapahtumilla ja teoilla oli monia
ilmeitd, joita musiikki luonnehti. Luokittelu noudattaa ainakin osittain
Ren6 Descartesin kuuluisassa tutkielm assaart Les passions de l' kme (1,649)
lausumaa periaatetta. Sen mukaan mielenliikutuksia on rajattoman
paljon, mutta ne koostuvat kuuden alkuperdisen mielenliikkeen yh-
distelmistii tai ovat niiden alalajeja.26 Affekteja voidaan ryhmitellii
sukulaisuutensa perusteella. Tiistii seuraa myds, ettd ne ovat moni-
ulotteisia samalla tapaa kuin aidot kiisitteet ovat monimerkityksisiii.
Avataanpa yksi lukureitti Fazerin Musiikkikaupan julkaisemaan sana-
kirjaan. Kuvitellaan, ettii musiikin oli mddrd karakterisoida vilkasta
kohtausta. Luettelon ensimmiiisen osan luokka numero 12 ilmoitti ha-
kijalle 29 sdvellystd, joita saattoi kdyttiiii tiiss?i yhteydessd. Avun tarvit-
sija etsi hakemiston toisesta osasta, orkesterikappaleiden luettelosta,
esille nuo musiikkinumerot. Ilmeni, ettii niitii oli mahdollista kiiyttiiii
laajemminkin. Ne sovelfuivat sanakirjan oikeassa laidassa olevan sa-
rakkeen mukaan luonnehtimaan myos elokuvassa esitettyd ottelua,
mellakkaa, kiihdyttiiviiii ja dramaattista tapahtumaa, kansanjuhlaa,
lapsikohtausta, riitaa jne. Yhtii hyvin osalla noista kappaleista oli mah-
dollista luoda pateettista tai juhlallista ttrnnelmaa tai ilmaista intohimoa.
Hakemistossa nimetyt tapahtuma- ja tunnekarakterit esittiviit ja ai-
kaansaivat monia erilaisia mielenliikkeitd elokuvan sisiillostii riippuen.

Sanakirja vai ei?

Affektien sekd musiikin materiaalin ja ilmaisukeinojen monitulkintai-
suudesta johtuu, ettd aina on riittiinyt niitii, jotka ovat epiiilleet, onko
oikeutettua puhua sen enempaa erityisestd affektiopista kuin tarkoista
merkitys- ja tulkintakonventioistakaan, "sanakirjasta". Miten musiikki
kykenisi tuottamaan niin tiismtillisid vaikutuksia kuulijoissa?

Barokin ajan musiikkia ja affektiteoriaa tutkineen George ]. Buelowin
mukaan mitddn yhteniiistii doktriinia ei ollut olemassa 1'600- ia 7700'
luvulla.2T Saksalainen musikologi ja musiikillisen hermeneutiikan
kehittiijii Hermann Kretzschmar totesi jo 1910-luvun alussa, ettei termid
'affekti' esiintynyt musiikkia kdsittelevien kirjoien nimissd tai niiden
lukujen otsikoissa 1700-luvulla. Hiin ei myoskiiiin tavannut aineistos-
taan yleistii affektin miiiiritelmdd.28 Voidaanko Fazerin Musiikkikaupan
julkaisemaa hakemistoa pitiiii niiiden seikkojen noialla ollenkaan
affektisanakirjana? ]otta tiihiin kysymykseen voisi ylipiiiinsii vastata,

26 Descartesin mukaan
alkuperiiisili
mielenliikutuksia ovat
ihmettely, rakkaus, viha,
halu, ilo la suru. Ren6
Descartes, Teoksio jo
kirjeitri. Toinen painos.

Juva: WSOY 1994, 187.

27 George J. Buelow,
"Affections". Teoksessa
Stanley Sadie (ed.), The
New 6rove Diaionory of
l{usic o n d Mus icions. Y ol.
l. London: Macmillan
Publishers Ltd 1980, 136.

18 Hermann Kretzschmar,
"Allgemeines und
Besonderes zur
Affektenlehre 1".
Teoksessa Rudolf
Schwartz (hrsg.), Johrbuch
der Musikbibliothek Pete rc

fur l9l l. Leipzig: Verlag
von C.F. Peters 1912, 63.
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2'Ulrich Thieme, "Die
Affektenlehre im
philosophischen und
musikalischen Denken
des Barock -Vorgeschichte, Asthetik,
Physiologie."
Sonderdruck aus Tibio.

Mogozin fir Freunde oher
und neuer Bkisermusik.
Celle: Moeck-Verlag
1984, I l. lnstrumenttien
dinenvirien
affektisisalloisH
modernissa kontekstissa
ks. Juva I 995, 225.

ro Mattheson 1954,146.

rrEriis figuurityyppi,
todennlkoisesti
exclomotio tai soltus
duriusculus, joista
edellinen tarkoittaa
melodista hyppyi pienen
seksti-intervallin verran
ylospiiin. Yleisemmin
exclomotio merkitsee miti
tahansa terssie
suurempaa intervalli-
hyppyii ylospiiin tai
alaspiiin. Soltus duriusculus
on nimi dissonoivalle
hypylle.

11 Marpurgin
affektiluettelo on iulkaistu
Hermann Kretzschmarin
artikkelissa "Allgemeines
und Besonderes zur
Affektenlehre ll".
Teoksessa Rudolf
Schwartz (hrsg.), /ohrbuch
d e r Mu s i kbib I i oth ek P ete r s

fir l9 I 2. Leipzig: Verlag
von C.F. Peters l9l3,7l-
73.

on aika siirtyii kauemmas elokuvasta ja tehdii lyhyt ekskursio elokuvaa
edeltdneeseen musiikinhistoriaan.

Vaikka affektien tulkinnasta ja esityskeinoista ei barokin aikana
vallinnutkaan kiistatonta yhteisymmdrrystd, 1600- ja 1700-luvulta
tunnetaan useita teoksia, joissa tuon ajan musiikkiteoreetikot luokitte-
livat erilaisia affekteja sekd kuvailivat melodiakulkujen, figuurien,
tanssiosien, rytmien, instrumenttien yms. affektisisiiltrijii ja -merki-
tyksiii.2e Ndin menetteli muiden muassa artikkelin alussa mainittu
Johann Mattheson (1681-7764), saksalainen ooppera- ja oratoriosdvel-
taja, kirjailija ja Britannian liihetyston sihteeri. Hiinelle musiikki vailla
affekteja "ei merkitse mitddn, ei tuota mitaan, ei kelpaa mihinkddn".3o
En kuitenkaan tarkastele seuraavassa hiinen kdsityksiaiin, vaan katson,
mitd saksalainen musiikkiteoreetikko ja -kriitikko Friedrich Wilhelm
Marpurg (77 1 8 -77 95) totesi lehd es sai\n Kr i t is che B r iefe ilb er die T onkunst
affektien musiikillisesta esittdmisestd. Marpurgin huomautukset ovat
vuodelta 1762ia ne koskevat resitatiivin kiiyttoii sdvellyksissd.

Ohjeissaan siiveltiijille Marpurg esitti kaiken kaikkiaan 27 erilaisen
affektin rekisterin, jonka perustana oli affektipari ilo (mielihyvd) - su-
ru (mielipaha). Surua ilmaistiin hitaassa tempossa etenevald raukealla
melodialla, jonka linjakkuuden katkaisivat monet siivelhuokauksefl.
Melodiassa k2iytettiin pieniii intervalleja ja se rakentui pii2iosin dis-
sonoivalle harmonialle. Ilon affektiin vaadittiin Marpurgin mukaan
puolestaan nopeaa liikettii, eloisaa melodiaa, joka liikkui suurissa in-
tervalleissa konsonoivan harmonian fuella. Muista affekteista mainit-
takoon, ettd pelkoa tuli esittiiii "vdrisevillii ja murretuilla sdvelillii",
mieluummin matalassa kuin korkeassa aanialassa. Saali, joka oli se-
koitus jotakuta kohtaan tunnettua rakkautta sekd tuolle rakkauden
kohteelle sattuneesta epdonnesta aiheutunutta mielipahaa rakastu-
neessa, oli parhaiten ilmaistavissa rauhallisilla ja lauhkeilla, mutta
kuitenkin "voihkivilla ja valittavilla" melodiakuluilla. Kaikki tdmd ta-
pahtui hitaassa tempossa, aika ajoin urkupisteen kera. Viha ilmeni
musiikissa niin, ettd sdvelet olivat kiivaassa liikkeessd, etenivdt nopein
ja vuolain purkauksin iikillisten bassoddnen vaihteluiden kanssa. Tdl-
laisia tapahtumia hciystivdt vielii teriiviit ja kirkuvat dissonanssit. Useat
affektit olivat johdannaisia ja sekoituksia joistakin keskeisemmistd
mielenliikkeistii, joten monesti Marpurg tyytyi viittaamaan aiempiin
luonnehdintoihin.32

Ylld referoidut ohjeet niiyttdvdt modernin, asiaa huonosti tuntevan
ihmisen silmiin ylimalkaisilta ja niukoilta, mutta sitd ne eivdt vdlt-
tiimiittii olleet. Ne lausuttiin retoriikasta tutuilla kiisitteillii ja luonneh-
dinnoilla, joille kiytyi 1600- ja 1700-luvun musiikin siivellys- ja
esityskiiytiinnoistd melko tdsmdlliset vastineet. Suurin osa tdllaisesta
tietdmyksestd oli suullista perimdtietoa. Taito liikuttaa ihmissielua
musiikilla opittiin musiikkia tekemiillii ja hyviii muusikoita jiiljittele-
miillii. Kirjoihin niiistii asioista kulkeutui vain pieni osa. Lukemattomat
noilta ajoilta sdilyneet sdvellykset osoittavat, ettei siiiintojii kiiytetty
mielikuvituksettomasti ja mekaanisesti soveltaen. Affektien sukulai-
suutta ajatellen Fazerin kinomusiikkihakemisto muistuttaa selviisti
Marpurgin ohjeistoa. Kun 1700-luvun saveltajdt ja muusikot pyrkivat
omilla keinoillaan eliivoittiimiiiin ja syventdmddn tekstin ja puheen
affekteja, heidiin myohemmin syntyneillii kollegoillaan oli sama tavoite
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elokuvan suhteen.
Affektien ja musiikin korrelaatio oli palautettavissa musiikin

elementaaritasolle asti kuten mycis tuo patologista liikuttumista
halveksinut wieniliiiskriitikko, Hanslick, hyvin tiesi. Piispa Johannes
Gezeliuksen kokoamasta Encyclopaedia synopticasta (7672),
ensimmdisestd Suomessa painetusta tietosanakirjasta, on luettavissa,
ettd sekunti-intervalli merkitsi sdvelen jiinnitystii tai jiinnityksen lau-
keamista siirryttdessd asteikolla mistdtahansa nuotista liihimpiinii ole-
vaan nuottiin.33 Vaikutus riippui siitd, liikuttiinko ylospiiin vai alaspdin.
Ihmissielun jiinnitys lisiiiintyi tai viihentyi liikkeen mukaisesti. Barokin
ajalla tiitii ominaisuutta k2iytettiin tehokkaasti hyvdksi esimerkiksi niin
kutsutussa gradatio-figuurissa, joka oli yksi melodisen toiston kuvioista,
asteittain nouseva sekvenssi. Niinpii voisi olla kiinnostavaa analysoida
Fazerin luetteloon keriittyjti siivellyksiii siitii niikokulmasta, millaisia
affektien esittiimisen ja tuottamisen keinoja niihin sisiiltyi. Ainakaan
barokkimusiikilta ei puuttunut tarkkuutta tdssd suhteessa. Ranskalainen
Marin Marais sdvelsi vuonna 17\7 viola da gamballe ja kenraalibassolle
musiikillisen kuvaelman (Le Tableau de I'Opdration de la Taille), jossa
lyhyiden sanallisten ilmoitusten kera kuvailtiin sappikivileikkauksen
eri vaiheet potilaan mielenliikkeitii myoten. Tiillainen naturalismi oli
ominaista mycis osalle mykkdelokuvien musiikkia. Koska siitii ei ollut
eniiii pitkd matka piirroselokuvien Mickey Mouse -efekteihin, yrnmartee
hyvin, miksi affektioppia on halveksittu korkean taiteen kentillii.

Mielenliikutusten moraalinen merkitys

Ovatko elokuvat edistdneet moraalia? Niiden rappeuttavista ja vaa-
rallisista vaikutuksista on puhuttu ensimmdisistii niiytiinnoistii alkaen;
viimeistd moraalisen tuomion sanaa on tuskin vield lausuttu. Kiisitys
musiikin moraalisesta ala-arvoisuudesta ulottuu verrattomasti pitem-
mdlle, ja senkin kohdalla riittiiii jatkuvasti niitd, jotka ovat huolissaan
tietynlaisen musiikin huonoista vaikutuksista.

Riippumatta siitd, onko tuollaisessa huolestuneisuudessa sitten
mithdn periiii tai ei, se kuvastaa joka tapauksessa sitd tosiasiaa, ettd
niin elokuva kuin musiikkikin omaavat voimia, joilla kyetiiiin tehok-
kaasti liikuttamaan ja jdrkyttiimiitin ihmisen sielullista varustusta. Vield
1600-luvulla ajateltiin aristotelisen perinteen mukaan, etta affektit kuu-
luvat aistisieluun (anima sentiens),34 millii tarkoitettiin muun muassa
sitii, ettd ne eivdt olleet tiiydelleen yksilcin tahdon eli jiirkisielun mu-
kaisesti ohjattavissa. Ne kyllii mukautuivat siveelliseen jdrjestykseen,
mutta niitd ei voinut juuria pois ihmisestd sen enempiiii kuin muitakaan
aistisielun toimintoia, joihin kuuluivat havaintojen teko, mielikuvitus
ja tunnistamisen kyky.3s Vanha maailma tiesi, ettd ihminen on tuomittu
affekteihin, ts. mielenliikkeisiin, jotka tuottavat rakkauden, lempeyden
tai ilon, mutta myos vihan, kateuden ja kaikki tuhovoimat. Affektit hii-
vidvdt vasta kuolemassa; kuolevaa ihmistd ei liikuta juuri mikiiiin.

Fazerin Musiikkikaupan luetteloima mykkiielokuvien musiikki vei
katsojat ja kuulijat retkelle affektien iiirjestelmddn. Tuon kaltaisen mu-
siikin moraalisesti suotuisasta vaikutuksesta on kirjoitettu itse asiassa
vuosisatoja. Matthesonin jiirkevii liihtokohta oli, ettd "missd ei koeta

rr "Secundo est vocis i
qualibet noti in
proximam intentio &
remissio." Ks. Johannes
Gezelius, Enqclopaedio
synoptico. b< Optimis &
occuroossimis
Philos ophorum Scr iptis
collecto, & in Tres portes
distributo. Pars secunda.
Aboae: Johannes Winter
1672,573.

I Ks. esim. Gezelius
l672,Parstertia,18.
rs Aistisielusta ia sen
ominaisuuksista esim.
Andreas Thuronius -lvarus Teeth, Dissertotio
physico de dnimo sentiente
ejusque focuhotibus.
Aboae: Petrus Hansonius
1664.

Ldhikuva.2/96 13



* Mattheson 1954, 15.

r7 Friedrich Nietzsche,
Die frdhliche Wissenschofi
("lo goyo scienzo"). Zweite
Aufl age. Leipzig: Verlag
von C.G. Naumann 1895,
I t5-t t6.

intohimoja (Leidenschaften) tai affekteja, siellii ei myoskiitin ole hy-
vetta". Hdnen mukaansa passiot oli parannettava eiki tuhottava, jos
ne sattuivat olemaan huonossa tilassa.36 Miellyttiivien ja epiimiellyttii-
vien mielenliikutusten liipikiiynti ja puhdistaminen, Aristoteleen
mainitsema katharsis, ei merkinnyt yksitoikkoisen arkipdivdn tai tun-
teita kohmettavan olotilan ylittiiviiii kertakaikkista eldmystd. Affekti-
oppi ei ollut suurten tunteiden asia. Katharsis oli pikemminkin affektien
sarjan kokemisen lopputulos, ruumiinnesteiden ja mentaalisten dispo-
sitioiden suotuisa tasapaino, levollinen ja tyyni mielentila. Moraalia
edistettijn saattamalla sielulliset voimat juoksevaan ja taipuisaan tilaan,
jotta ihminen olisi voinut kiiyttiiii koko affektirekisteriddn tasapuoli-
sesti.

Koska affekteja ei voinut hiivittiiti, silloin oli tarkoituksenmukaista
antaa niille riittiiviisti tilaa liikkua. Tiihtin seikkaan kiitkeytyy mielestdni
mycis mykkiielokuvien musiikin merkitys ihmisen sielullisen ja ruu-
miillisen hyvinvoinnin kannalta. Friedrich Nietzsche, joka tunsi erin-
omaisesti antiikin Kreikan kulttuuria, huomautti kerran, ettii klas-
sisen kreikankielen sana melos (laulu, melodia) merkitsi etymologisesti
'lauhdutuskeinoa'. Musiikin ei viilttiimiittii tarvinnut itse olla lempedd,
mutta sen jiilkivaikutus teki ihmisen lauhkeaksi. Sieluun keriiytyneet
pahat voimat kiihdytettiin musiikin avulla ddrimmilleen. Sen jiilkeen
kun demoneille oli annettu se, mikd niille kuului, ne jiittiviit ihmisen
rauhaan.3T Vuoden 1927 kinomusiikkiluetteloon on dokumentoitu voi-
mia ja keinoja, joilla pidettiin liikkeessii laajojen kansanosien tunne-
dynamiikkaa. Niikokulmasta riippuu, onko tuollainen toiminta tulkit-
tavissa moraalisesti arveluttavaksi (affektien epiiedullinen kiihdytys)
vai sivilisoivaksi (affektien tasapainotus ja hillintii tiettyihin muotoihin).

Artikkelin kuaituksena on kiiytetty Wilhelm Buschin niikemyksiii 7800-luz-tun
mestaripianistista.

Brzvo brrvrgrinro
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