Antti-Ville Kiirja

Meidan vahanukkemme televisiossa
Suomalaisten musiikkivideoiden

varhaishistoriaa

Musiikkivideo kisitteend omaksuttiin yleiseen kadyttoon 1980-luvulle tultaessa.
Ensisijaisena taustavaikuttajana tdssi voidaan pitdd Music Television (MTV) -kana-
van perustamista Yhdysvalloissa 1.8.1981 ja sen levidmisté sittemmin ldhes maail-
man joka kolkkaan. Nykyaan musiikkivideoita ei pelkdstdédn katsota vaan niitd myos
tehdddn ja tuotetaan kaikkialla “ldntisessd” maailmassa ja sen vaikutuspiirissd
Bulgariasta (ks. Kurkela 1996, 42-43) Papua-Uusi-Guineaan (ks. Hayward 1998).
Puhumattakaan Suomesta.

Suomalaiset musiikkivideot néyttdytyvét kuitenkin hyvin helposti sangen histo-
riattomana ilmiond. Julkisuuteen niiden voi katsoa nousseen jokseenkin tarkkaan
1990-luvun puolivilissi: sitd ennen niilld ei ollut varsinaisia foorumeita ja siten nii-
den ndkyvyys oli satunnaista. 1994 perustettu Lista-ohjelma (TV 1) tarjosi niille
oikeastaan ensimmaiisen vakavasti otettavan esityskanavan ja lisdsi my0s intresseji
videoiden tekemiseen, ja lopullisen sysdyksen antoi 1995 kdynnistynyt joka-arki-
pdivdinen nuoriso- ja musiikkiohjelma Jyrki (MTV3).

Sinénsi téllainen ndenndinen historiattomuus ei ole populaarikulttuurin ilmiéille
tavatonta. Massiivisen markkinakoneiston vaatimus nopeasta ja maksimaalisesta
voitosta korostaa ensisijaisesti erottuvuutta entisestd, “uutuutta”, jolloin historiatto-
muudesta tulee enemmin tai vihemmaén luonnollista ja véalttimatontikin. Liahes
reaaliaikaisessa maailmanlaajuisessa informaatioyhteisossd eilispdivdn uutiset ja
kulttuurituotteet ovat auttamatta vanhentuneita, merkityksettomid ja epakiinnosta-
via. Tdssd hetken hurmassa unohtuu kuitenkin helposti se, ettd mikéén uusi ei syn-
ny itsestian.

Audiovisuaaliset viestimet — mikili kdsitimme néilld elokuvan ja sen jélkeiset
’liikkkuvan kuvan” ja ddnen yhdistidneet aikansa kehittyneelle teknologialle perustu-
vat tiedotusvilineet — ovat kuitenkin aivan alkuvaiheistaan lidhtien olleet tiiviisti
sidoksissa musiikkiin, ja usein nimenomaan populaarimusiikkiin. Musiikkivideota
voidaankin siis pitdd vain yhtend viimeisimmistd yrityksistd yhdistdd kuva ddneen
(ks. Shuker 1994, 69).
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Musiikkivideoiden yleisestd” historiasta erityisesti visuaalisen ulottuvuutensa
osalta kiinnostavia ja kattavia esityksid ovat kirjoittaneet mm. Alanen (1992) ja
Kallioniemi (1994), joten en katso tarpeelliseksi puuttua siihen tidssd kovinkaan tar-
kasti. He kdyvat lapi “tarkeimmat” vaiheet Edisonin “fonokinetoskoopista” alkaen,
mykkéelokuvien, elokuvan kokeellisen perinteen, animaatioiden, musikaalien ja
rock-elokuvien sekd Soundies-elokuvajukeboxien kautta promofilmeihin ja (musiik-
ki)televisioon padtyen. Ajallisesti kaukaisemmista audiovisuaalisten representaa-
tioiden edeltdjistd kiinnostuneiden kannattaa vilkaista lisdksi esim. Hirnin (1981)
kirjoituksia: hén esittelee koko joukon varhaisia kuvallisia esitysmuotoja, joihin
hyvin usein liittyi my&s musiikillinen ulottuvuus. Perinne voidaankin ulottaa aina
1600-luvun kurkistuskaappeihin, seuraavien vuosisatojen moritaattilaulajista tai
dio-, pano-, cyclo- ja kosmoraamoista puhumattakaan. Hirnin (1981, 10) mielesti
my0s kolmiulotteinen, késin kosketeltava, “’[k]onkreettisin tapa kopioida todelli-
suutta” on syytd ottaa huomioon: vahakabinetit, panoptikonit, mekaaniset pienois-
teatterit. Samoin myos perinteinen teatteriesitys on tdssa yhteydessd olennainen —
erityisesti 1800-luvun viihteellisten melodraamojen musiikissa voidaan nidhdi sel-
keitd yhtymékohtia myohempéan elokuvamusiikkiin (ks. Juva 1995, 17-18).

On luonnollisesti harhaluulo ajatella, ettd populaarimusiikin ja audiovisuaalisten
viestinten kehityksen péaitepiste olisi musiikkivideo. Kehittyneen tietokone- ja digi-
taalitekniikan myotd ilmaisulliset mahdollisuudet lisdédntyvét entisestddn — esimerk-
kind tastd kdyvat melkeinpéd mitkd tahansa Michael Jacksonin 1990-luvulla tekemiit
musiikkivideot. Lisdksi yhtend avaintermind on yleistynyt “interaktiivisuuden” kisi-
te, jolla tarkoitetaan pikemminkin vaihtoehtojen ja valintamahdollisuuksien moni-
puolisuutta kuin varsinaista vuorovaikutusta. Téllaisina “interaktiivisina” populaari-
musiikin kulutusmuotona tutuiksi ovat tulleet cd-rom-levyt sekd viime vuosina eri-
tyisesti Internet. Néihin uusiin medioihin” yhdistyy my6s ns. demojen tekeminen
(ks. esim. Lonnblad 1997) — viilitetdénhén néiti ei-kaupallisia teknomusiikin tieto-
koneanimaatioita padasiallisesti juuri Internetin vilityksella.

”Uusien medioiden” haasteista huolimatta musiikkivideo on siilyttinyt 1980-
luvun loppupuolella saavuttaneen asemansa olennaisena osana musiikkiteollisuuden
markkinointistrategioita, ja nahtdviksi jad, kuinka paljon esim. digitaalinen televi-
siotekniikka tai DVD-levyt tulevat vaikuttamaan musiikkivideoon muotona ja vili-
neend. Niin kauan kuin televisio — siind muodossa kuin sen tunnemme — pysyy koti-
talouksien paidasiallisena tiedotusvilineend, musiikkivideoita — siind muodossa kuin
ne tunnemme — tullaan todennikoisesti kuitenkin tekemaén.
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Mykkielokuvia muun maailman malliin

Suomalaisen musiikkivideon historian voi katsoa paépiirteissdin seuranneen kan-
sainvilistd kehitystd. Kuten Hirn (1981, 7) toteaa elokuvan edeltijisté ja alkutaipa-
leesta Suomessa: “Ilmi6t eivit tdédlla olleet mitenkdédn erityisen poikkeukselliset.
Kansainvilisen edistyksen kuviot toistuvat jonkin verran alkukantaisempina ja
hidastettua aikataulua noudattaen.” Esimerkiksi panoptikonit ja muut erilaiset spek-
taakkelimaiset (ndyttimo)esitykset tulivat tutuiksi myos Suomessa, 1dhinna kyllikin
vain suurimmissa eteldisissd rannikkokaupungeissa. Nama esitykset kiersivit yleen-
sa ympari Eurooppaa, ja esimerkiksi 1800-luvun alkupuolella Helsingissa ja Turussa
vieraili puolenkymmenti vahakabinettia. (Ks. Hirn 1981, 12-31.)

Myd6s suomalaisten mykkéelokuvanidytiantdjen musiikillinen anti noudatteli muun
maailman mallia. Hirn (1981, 301-302) esittid, ettd alkuvaiheissa musiikki toimi
itsendisend vetonaulana, silld ddnentoistolaitteisto oli yhtélailla kiinnostuksen koh-
teena kuin elokuvaprojektorikin. Niinpd musiikkinumeroita kuunneltiin vain silloin,
kun elokuvaa ei nédytetty. Vihitellen kuitenkin kuvaa ja musiikkia ryhdyttiin esitti-
main yhtiaikaisesti, suurelta osin projektorin kovan ddnen peittimiseksi. Saestys
saatettiin toteuttaa mekaanisesti fonografin tai suurempien ja voimakasainisempien
“konserttikoneiden” kuten fonolan ja pianolan avulla, tai sitten ihmisvoimin —
Hirnin mielestd ”’[s]ynkronointi onnistui tietysti parhaiten pianistin tai jotain muuta
instrumenttia soittavan muusikon sédestéessd kuvallista esitystd myo6téilevalla taitu-
ruudella.” Tunnettujen instrumentalistien tai estraditaiteilijoiden kiinnittiminen elo-
kuvien sdestdjiksi tai oheisnumeroiksi epiilemittd myos lisasi kiinnostusta tilai-
suuksia kohtaan. (Ks. myds Juva 1995, 22-23.) Elokuvatoiminnan vakiintuessa
1910- ja 1920-luvulla elokuvateatterien musiikista vastasivat yhi enenevissd mairin
orkesterit, joiden kokoonpanot kylldkin vaihtelivat runsaasti paikkakunnan mukaan:
triot ja kvartetit olivat yleisimpid, mutta pddkaupungin parhaissa teattereissa soitta-
jien lukumdiérd nousi 15:een. Lisidksi ensi-iltoina soittajia saattoi olla jopa yli 30.
(Juva 1995, 22-24.)

Amerikkalainen dénielokuva sai ensi-iltansa Suomessa 1929, mutta jo samaan
aikaan samaan padmadriain tdhtddvad toimintaa oli paikallisestikin. Turkulaisen
Lahyn-Filmi-nimisen yhtion jasenet esittivit ensimmadiset lyhytfilmikokeilunsa
saman vuoden syksylld, ja seuraavana vuonna yhtion tehtidviksi annettiin Suomi-
Filmin mykkiné kuvatun Aatamin puvussa ja vihdn Eevankin -elokuvan jilkiddni-
tys. Tdmé ja kolme muutakin jdlkidénitettyd kotimaista “addnielokuvaa” nihtiin
1931, jolloin ensi-iltaan pédtyi myos ensimmiinen “oikea” suomalainen puhettakin
sisdltanyt ddnielokuva Sano se suomeksi. (Juva 1995, 99-101.) Elokuvan yhteydet
populaarimusiikkiin ovat ilmeiset, silld se
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oli oikeastaan revyykooste, jossa oli laulu-, soitto- ja tanssiesityksia sekd haastatteluja ja
niytelmipaloja. — Esiintyjiné olivat mm. suosittu helsinkildisen Sven Lundevallin jazz-
orkesteri ’Zamba’ (solistina ilmeisesti Georg Malmstén) ja turkulainen ’Ah-Ha Jazz Band’
—" (Juva 1995, 101.)

Valitettavasti elokuvasta ei ole sdilynyt kopiota jélkipolville. Dokumentteja ajan
populaarimusiikista audiovisuaalisessa muodossa on kuitenkin ndhtdvissd mm.
Malmsténin perheenjédsenten tidhdittimissd elokuvissa Meiddn poikamme merelld,
Voi meitd! Anoppi tulee sekd Herrat tdysihoidossa, kaikki vuodelta 1933. (Juva
1995, 101-103.)

Suomen Hollywood

Suomalaisen elokuvan studiotuotantokautena voidaan pitdd aikavalida 1930-luvun
puolivilistd 1960-luvun taitteeseen. Perustan laajamittaiselle studiotuotannolle laski
yleison suuri kiinnostus didinkielelldén esitettyjd elokuvia kohtaan — 1930-luvulla
jokainen elokuva tuotti voittoa — ja pddtepisteen sille saneli yhtailta television lapi-
murto ja toisaalta elokuvateollisuuden sisdisen arvomaailman muuttuminen. (Juva
1995, 105.)

Karkeasti ajatellen studiotuotantokauden elokuvat voidaan jakaa kahteen luok-
kaan: (melo)draamoihin ja (musiikki)komedioihin (vrt. Juva 1995, 232). Niisti
populaarimusiikki yhdistyy nimenomaan jalkimmaisiin, joiden tunnussdvelmana on
usein keped iskelmityyppinen laulu. Esimerkkejd on lukuisia, mutta yksi tunne-
tuimmista lienee Vaimoke vuodelta 1936; myds monet muut ”Ansa ja Tauno” -elo-
kuvat kuuluvat tihdn sarjaan. Ajanjaksoon kuuluu myo6s joukko elokuvia, joita on
pidetty enemmén elokuvamusikaalia muistuttavina: SF-paraati (1940), Onnellinen
ministeri (joka teki George de Godzinskyn sdveltimén Katupoikien laulun tunne-
tuksi), Poretta eli keisarin uudet pisteet (1941) ja Kirkastuva sivel (1946) kenties
nakyvimpind. Musiikkielokuva menestyikin sota-aikana hyvin, silld silloin musiikin
nauttiminen muulla tavoin oli varsin rajoitettua (Juva 1995, 132). Sotavuodet kui-
tenkin rajoittivat elokuvien valmistamista, ja sodan jalkeenkin vallitsi vaikea mate-
riaalipula. Uusitalon (1977, 28) mukaan “[k]aikesta oli pulaa — raakafilmisti, tar-
vikkeista, tyovoimasta, ndyttelijoistd, kuljetuskalustosta, siahkostd, ideoistakin...”
Sodan jilkeen my0s elokuvien tuonti- ja esitysjirjestelma oli rakennettava uudel-
leen, ja elokuvan kanssa ihmisten vapaa-ajasta kilpailivat pannasta vihitellen vapau-
tuneet muut vithdemuodot, tanssit etunendssaan (Uusitalo 1977, 37-38).

1950-luvulle tultaessa tuotantoluvut kéddntyivit nousuun. Uusitalon (1978, 14)
mielipahaksi, mutta populaarimusiikin eduksi
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“tuotannon laajentuminen tapahtui ldhes yksinomaan viihteen sektorilla. Néin syntyneiden
velttojen komediojen, padttomien farssien ja mielikuvituksettomasti toteutettujen iskelmaki-
maroiden keskelle hukkui herkésti elokuvataiteen kauneinkin kukka.”

Kyseisen vuosikymmenen alkupuolen tuotannosta “musiikkipitoiseen viihtee-
seen” pohjautui 15 % valmistuneista pitkisti elokuvista eli yhteensé 24 kappaletta —
Pekka ja Pitkd -elokuvia lukuun ottamatta (Uusitalo 1978, 24-25). Ajanjaksoa
onkin nimitetty suomalaisen elokuvan “mimmiteollisuusvuosiksi”; se sisiltdd esi-
merkiksi Henry Theelin laulajapersoonan ympirille tehdyt elokuvat
Serenadiluutnantti (1949), Koyhd laulaja (1950) ja Vain laulajapoikia (1951) —
vaikka “elokuvakameran edessa Henry Theel oli jaykka kuin puuhevonen” (Uusitalo
1978, 135). Ajanjaksoon kuuluu my6s “surullisenkuuluisa” rillumarei-tuotanto mm.
Rovaniemen markkinoineen (1951), Muhoksen Mimmeineen (1952) ja Lentivine
kalakukkoineen (1953) sekd erddn “kansallisen instituution” synnyttineet Kaunis
Veera eli ballaadi Saimaalta (1951) ja Kipparikvartetti (1952) (ks. Uusitalo 1978,
21-23, 137-139). My6s lukuisat Pekka ja Pitka -elokuvat sisdltaviat musiikkikoh-
tauksia: “[kJun — tarinaan oli otettu sivuosan esittdjdksi Olavi Virta tai Tapio
Rautavaara, katsoja ei hammaéstynyt, jos timd vililld lauloi pari laulua” (Gronow
1991, 282). Kaikki ndmaé elokuvat olivat Oy Suomen Filmiteollisuuden tuotantoa, ja
yhtion johtajalla T. J. Sarkélld oli vield lisdksi into tehdid elokuvia valmiista iskel-
misté otettujen aiheiden pohjalta — téllaisia elokuvia olivat joidenkin rillumarei-tuo-
tosten lisdksi mm. Me tulemme taas (1953) ja Mind soitan sinulle illalla (1954).
Kyseiset iskelmait olivat padosin Reino Helismaan ja Toivo Kirjen kédsialaa. ”Sarkkd
halusi hyodyntié laulujen jo olemassa olevan suosion, ja yllytti venyttiméén parin
minuutin tarinat kokoillan elokuviksi. Kovin kantavia tillaiset ideat eivit olleet ja
tulokset olivat varsin epétasaisia.” (Juva 1995, 146-147.)

Mutta ajan “viihde-elokuvien” joukossa oli myds niitd, jotka ovat saaneet osakseen
enemminkin arvostusta. Esimerkiksi Rion yon (1951) “tanssikohtaukset ovat ndytta-
vid ja — ylimeno Carmenin sukkanauhasta suureen 22 balettitanssijan esittaméan jak-
soon suorastaan kekselids” (Uusitalo 1978, 140). Elokuva onkin “ndyttivintd musi-
kaalia, mitd kotimaisessa elokuvassa on nihty” (Juva 1995, 127). Myos J. Alfred
Tannerin eldméin ja kupletteihin perustuvista elokuvista Orpopojan valssi (1950) ja
Tyton huivi (1951) varsinkin jalkimméinen saa Juvalta (1995, 127) kiitokset:

”[E]lokuvassa ei juuri ole repliikkejd, vaan toiminta tapahtuu laulujen aikana, niiden sanojen
ohjaamina. Tulos on himmastyttdvin sujuva. Sovitus on kevyt ja miellyttdvisti soiva, niin
ettd miltei taukoamattoman musiikin jaksaa kuunnella tdssa tunnin mittaisessa elokuvassa.”

Elokuvaneuvos Uusitalon (1978, 135) mielestéd elokuvan késikirjoitus kuitenkin
oli olematon: lauluja toisensa jilkeen aasinsilloilla yhdistettyind. Enemmin hén
arvostaa “laatuisaa” ja “’pirtedd musiikkikomediaa” Amor hoi! (1950) (ks. Uusitalo
1978, 115, Uusitalo 1994, 236-237).

107



Vahanukkemme televisiossa

Ohuita puolidokumentteja

1950-luvun lopulla suomalaisten pitkien ndytelméelokuvien studiotuotantokausi tuli
paitepisteeseensd. Elokuvien tuotantobudjetit laskivat rajusti, ja katsojaluvut kain-
tyivit laskuun pysyvisti. Uusitalo (1981, 11-17) luettelee tdhdn useitakin syita:
vuonna 1956 ihmisten kukkaronnyérejd kiristi yleislakko, 1957 voimakas 39 %
devalvaatio lisisi elokuvien tuotantokustannuksia merkittdvisti, televisio ja muut
vapaa-ajan aktiviteetit — esim. tanssit, ravintolat, autot, matkailu, ddnilevyt — veivit
oman osansa ihmisten kiinnostuksesta ja rahoista. Myos kodin merkitys korostui
paikkana, jossa viettdd vapaa-aikaansa. Edes kaikkein heikointa pohjasakkaa
lukuun ottamatta” kotimaisille pitkille elokuville myonnetty verovapaus ei pystynyt
pelastamaan suomalaista elokuvateollisuutta kriisistdén.

1960-luvun taitteeseen ajoittuvaa ns. iskelmielokuvien tuotantoa voidaan pitid
yhtend yrityksena selviytyd tukalasta taloudellisesta tilanteesta. Néitd “oman aikan-
sa "musiikkivideokoosteita’” tehtiin elokuvastudioiden ja levy-yhtiéiden yhteistuu-
min — jalkimmdisille hy6ty tuli erityisesti esiintyjien ja levyjen mainonnan muodos-
sa. Jonkinlainen kilpailuasetelma syntyi myds iskelméelokuvien ja television viih-
deohjelmien vilille. (Juva 1995, 163.)

Juvan (1995, 163-164) ja Gronowin (1991) mukaan iskelmielokuvia tehtiin seit-
seman, Suuri sdvelparaati (1959), Iskelmdiketju (1959), Iskelmdkaruselli pyorii
(1960), Téihtisumua (1961), Toivelauluja (1961), Lauantaileikit (1963) sekd Topralli
(1966). Joukkoon voidaan kuitenkin vield lisdtd 1961 valmistunut Nuoruus vauhdis-
sa (ks. Uusitalo 1981, 122).

Iskelmielokuvien on néhty sisédltdvdn hyvin vahén varsinaisia elokuvallisia ainek-
sia. Gronowin (1991, 282) mukaan elokuvien perusidea — “kuvataan iskelmilaula-
jien esityksid ja kudotaan niiden ympdrille kehyskertomus” — on kovin yksinkertai-
nen, eikd niissd ole juurikaan positiivisia elementtejd satunnaisten dokumentaaristen
arvojensa liséksi. Juonia hdn moittii “ohuiksi”. Uusitalo (1981, 122) puolestaan
toteaa Nuoruus vauhdissa -elokuvasta, ettéd siind toiminta “oli kovasti keinotekoista
ja iloittelu enimmaikseen vikisintehtyd”. My6s Juva (1995, 163-164) pitaa eloku-
vien kehyskertomuksia hataroina. Hin jatkaa kuitenkin:

”Nykykatsojan kannalta on oikeastaan samantekevid, onko niissé elokuvissa juonta vai ei.
Ne ovat verraton ldpileikkaus tuon ajan suosituimmasta iskelmdmusiikista, ja niiden ansiois-
ta meilld on mahdollisuus vieldkin ndhdd — monet — tidhdet ja orkesterit eldvind” esittiméssa
levyiltd tutuksi tullutta ohjelmistoaan — playbackina. ”
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Ei-oosta eldimintapaleikkauksiin

1950-luku oli yleisemmin elokuvatuotannon ohella my6s mainoselokuvien kulta-
aikaa. Ndit4 pitkien ndytelmaelokuvien “alkupaloja” oli toden teolla alettu valmistaa
juuri ennen toista maailmansotaa. Sotavuosien aikana ja vield niiden jilkeenkin olo-
suhteet kuitenkin tekiviat mainoselokuvien valmistamisen kannattamattomaksi: ei-
oota oli tdysin tarpeetonta mainostaa” (Uusitalo 1978, 272). Mutta 1950-luvun alus-
sa tavaramarkkinoiden ja yleisen taloudellisen tilanteen kohentuessa mainoseloku-
vien kysyntd ja valmistus lisddntyivit. Lisdksi mainoskeinoissa ja mainosvilinei-
den k#ytGssd tapahtuva yleinen modernoituminen” vaikutti asiaan: elokuvia alettiin
tehdd myos viri- ja animaatiotekniikoilla. (Uusitalo 1978, 273.) Musiikkikin oli
usein olennainen osa mainoselokuvia, kuten mainosmusiikintutkija Kaarina Kilpio
(1998, 46) on pro gradussaan huomioinut:

“Tanssi-innostus — nakyi myos mainoksissa. Varsinkin 1950-luvulla useissa mainoksissa
kuvataan tanssia eldvin musiikin sdestykselld; kamera myds zoomaa toistuvasti bandiin tai
sooloa esittdvidn soittajaan. ”

Tietty yhteys nykypdivan musiikkivideoihin voidaan siis hahmottaa. Tamén
yhteyden luonne kuitenkin muuttui seuraavalle vuosikymmenelle tultaessa.
Elokuvateollisuus ja -kulttuuri olivat murroksessa: suurelta osin television ldpimur-
ron johdosta elokuvien studiotuotannon taloudellinen pohja murentui, ja uuden pol-
ven elokuvantekijdt nousivat esiin uusine ideoineen.

“Madrillisesti elokuvatuotanto siis oli entistd suppeampaa, laadullisesti muutos vei kokeile-
vaan suuntaan. Viihde viheni, musiikkiviihde ldhes havisi.
— [Plitkdn elokuvan muutoskurssi vei [mainoselokuvilta] kayttokelpoisia viittauskohteita.
Mainosten musikaali- tai rillumarei-koodit eivét enda toimineet, koska elokuvakulttuuri oli
toinen. Myds mainonnan oli etsittdvé uusia ilmaisukeinoja.

Mainoselokuvien kerronta muuttui siis 1960-luvulla kuten pitkinkin elokuvan, mutta ei
yhtd nopeasti eikd samalla lailla. Elokuvallinen narraatio mainoksissa viheni. Viittaukset
muuhun populaarikulttuuriin seka elamantyylimainonta valtasivat alaa. Leikkaukset nopeu-
tuivat, kun kerronta muuttui.” (Kilpio 1998, 24.)

Vaikka viittaussuhteet esim. rillumareihin katkesivatkin, musiikki ei havinnyt mai-
noselokuvista. ”Spottien” mediakontekstin muuttuessa myos niiden musiikillinen
konteksti muuttui, tai kuten Kilpio (1998, 103-104) toteaa: ’[u]udenlainen musiikin
kdyttd muutti myos ajan mittaan audiovisuaalisen mainonnan kuvarytmia”. Itse nden
tapahtuneen muutoksen kuitenkin vuorovaikutuksellisempana ja useampien tekijoi-
den summana: uudenlaiset musiikki ja kuvarytmi olivat osa samaa muutosta. Toisin
sanoen kuvarytmi ei muuttunut pelkéstdin — jos ollenkaan — musiikin takia, vaan
myds laajemmat mainostamiseen (ja populaarikulttuuriin yleisemminkin) liittyvat
kehityksen linjat vaikuttivat asiaan. Kilpi6 (1998, 121) kuitenkin jatkaa:
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”1960-luvun lopussa yleistyivit eldmédntapamainonta, jossa myo6s musiikki oli osallisena, seki
nopeampi tyyli leikata mainoselokuvia. Témén kehityksen yhtend alkuunpanijana nihdézin
usein Lifeboy-saippuan mainoskampanja, johon Kaarlo Kaartinen sivelsi terdvasti aksen-
toivan modernin jazzyhtyemusiikin. Kampanjan elokuvien leikkausrytmi oli aikanaan yll4tti-
vi. Ne tuovatkin mieleen nykyisen musiikkivideon ja av-mainonnan kuvallisen ilmaisun.”

Poppia putkessa

Suomen ensimmaiset television kokeiluldhetykset tapahtuivat vuosina 1954 ja 1955
Radioinsintoriseuran ja Teknillisen korkeakoulun toimesta. Ensimméinen julkinen
koeldhetys oli 24.5.1955. Seuraavana vuonna toiminta siirtyi Tekniikan edistdmis-
sddtion alaisuuteen — ndin syntynyt TES-TV aloitti sddnnolliset ldhetykset
21.3.1956. (Uusitalo 1981, 20.)

Yleisradiossa televisioldhetysten aloittamista jarrutti erityisesti silloisen paéjohta-
jan Einar Sundstromin kasitykset toiminnan kalleudesta ja kannattamattomuudesta —
naitd kasityksid “tekniikan miehet” pyrkivit toden teolla kumoamaan, siind kuiten-
kaan onnistumatta. "Kéytannossé Y leisradio painoi raskaan jalan jarrupolkimelle, ja
vasta muiden televisioharrastajien aktivoituminen sekd Tallinnan television suunni-
telmat pakottivat sen liikkeelle, varovaisesti sittenkin.”Tallinnan televisio olikin
padjohtaja Sundstromille vakava huolenaihe, silld hinen mielestdén “se tarjosi neu-
vostoliittolaisille oivan propagandavilineen, jos ndmi niin halusivat.” (Salokangas
1996, 112-113.)

Vuodet 1955 ja 1956 kiytettiin Yleisradiossa lukuisten komiteoiden perustami-
seen ja muistioiden kirjoittamiseen Suomeen sopivan televisiotoiminnan suunnan
selvittamiseksi. Yhdeksi keskeiseksi ongelmaksi nousi toiminnan rahoitus: vastak-
kain olivat ndkemykset mainosajan myymisestd — TES-TV:n malli — ja lupamak-
suista. ”Kulttuuri ja sivistyslaitoksena Yleisradion oli pyrittidva korkeisiin paamai-
riin”, ja mainonta nahtiin uhkana niin ohjelmien laadulle kuin television riippumat-
tomuudellekin. Osittaista mainosrahoitusta pidettiin kuitenkin tarpeellisena, jotta
lupamaksut eivit nousisi kohtuuttomiksi. Tdmén johdosta keviilla 1957 perustettiin
Oy Mainos-TV-Reklam Ab, jonka tehtdvind oli myydd Yleisradion vuokraamaa
ohjelma-aikaa. Mainostaminen ei kuitenkaan tullut tapahtumaan ehdoitta: mainonta
oheisohjelmineen oli eristettdvd Yleisradion ohjelmista, poliittinen, uskonnollinen ja
aatteellinen maksullinen mainonta oli kiellettyd, eikd Mainos-TV:1ld saanut olla
uutis- ja ajankohtaisohjelmia. (Salokangas 1996, 115-119.)

Yleisradio aloitti koeldhetyksensd vuonna 1957, ja sddnnolliset ldhetykset
Suomen Televisio (STV) -nimelld vuoden 1958 alussa. Nidin Suomessa oli 1950-
luvun lopulla kaksi televisiokanavaa ja paidkaupunkiseudulla ohjelmaa tarjolla joka
ilta — TES-TV:1ld maanantaina ja torstaina, STV:lld muina iltoina. (Salokangas
1996, 120-122.)
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Nékymaittomain vanhempaan veljeensi verrattuna “nékoradio” kaipasi uudenlai-
sia sisaltoja:
”Esimerkiksi esitelmét olivat perin véhin televisionomaisia eika klassinen musiikki juuri sii-
td voittanut, ettd esittdja ndkyi. Urheilun seuraajan sen sijaan oli aivan toista omin silmin nih-
dé tapahtuma kuin vain kuulla selostajan vaikka kuinka innoittunut kuvaus. Teatteri oli teat-

teria televisiossakin, ja erddt viihdeohjelmalajit sopeutuivat sujuvasti ruutuun.” (Salokangas
1996, 126.)

Niinpd populaarimusiikki muiden “viihteellisten” ilmiiden ohella omaksuttiin
Suomenkin television ohjelmasisilloksi nopeasti:

“Televisio suosi kevyttd musiikkia alusta lahtien, silld siind missa radio oli ldhtenyt liikkeel-
le kansanvalistuksen merkeissd, tollo késitettiin enemman tai vahemman hompéksi. Vilineen
uutuusarvo oli niin suuri, ettei sen ohjelmasuunnittelua muutenkaan vield rasittanut turha ’laa-
tuviihteen’ ideologia.” (Bruun e al. 1998, 33.)

Suomen television alkuaikojen populaarimusiikkiohjelmien tarkastelu on siind
mielesséd vaikeaa, ettd niistd ei ole juurikaan sdilynyt kopioita. Tdma johtuu hyvin
yksiselitteisesti siitd syysti, ettd Yleisradiossa ohjelmien tdysimittaisempi arkistoin-
ti aloitettiin vasta 1960-luvun lopulla. Niinpa audiovisuaalista esimerkkiaineistoa on
tarjolla vain muutaman yksittédisen sdilyneen ohjelman muodossa. Lisdksi vaikuttaa
siltd, ettd Yleisradion arkistointipolititkka oli 1960-luvun alkupuolella poliittista
hyvinkin selkedssa mielessa: poliitikkojen esiintyminen esimerkiksi vithdeohjelmis-
sa on selvésti nostanut niiden mahdollisuuksia péityé arkistojen hyllyille tutkijoiden
(seka toimittajien ja tietysti myos katsojien) riemuksi.

Populaarimusiikin ja television suhde on pysynyt péddperiaatteiltaan jokseenkin
samana koko sen 40-vuotisen taipaleen aikana. Populaarimusiikkia hyodyntavit
ohjelmatyypit voidaan karkeasti ottaen jakaa kolmeen kategoriaan: mainokset, viih-
deohjelmat ja pop-ohjelmat. Mainoksia kisittelinkin jo edelld, joten niistd ei sen
enempad tissd yhteydessd. Viihdeohjelmilla puolestaan tarkoitan sellaisia ohjelmia,
joissa populaarimusiikilliset esiintymiset eivét ole pddasia. Varhaisin esimerkki til-
laisista lienee Niilo Tarvajarven juontama Palapeli, jossa “seurattiin radiosta tuttua
aamukahvimallia. Oli laulajia ja muita esiintyjid sekd tunnettuja vieraita”. Ohjelmaa
esitettiin enemman tai vahemman jaksoittain vuosina 1958-63. (Salokangas 1996,
131-132))

Pop-ohjelma -termid kédytidn sen sijaan ohjelmista, joissa keskiossd on selkeisti
juuri populaarimusiikki, vaikkakin rajanveto niiden ja viihdeohjelmien vililld voi
olla vaikeaa. Periaatteessa pop-ohjelmat voidaan jakaa vield kahteen tyyppiin: eli-
vit esiintymiset (konserttitaltioinnit yms.) sekd "huulisynkatut” (engl. lip sync; esit-
tdjd liikuttaa huuliaan levyltd soivan musiikin mukaan). Molemmat tyypit ovat lds-
nd vield tdndkin pédivina television ohjelmatarjonnassa, ja molempien perinteet ovat
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yhtd pitkdt: Suomen ensimmdinen virallinen rock-kuningas Kaj Jarnstrom, sittem-
min Rock-Jerry, kruunattiin suorassa Music, music, music -lihetyksessd vuonna
1959 (Bruun et al. 1998, 33), ja samoihin aikoihin kuvaruudussa nékyi useampikin
yleensa angloamerikkalaiseen malliin perustunut huulisynkattu pop-ohjelma:

”Kun [Paavo] Eini6 oli suomalaisen jazzariseurueen matkassa New Yorkin yoeldmaii ihaste-
lemassa, hin hoksasi hotellihuoneensa kuvaruudusta ’ American bandstand’ -nimisen nuorten
popohjelman. Siité tuli hdnen uusin import-tuotteensa — ’Nuorten tanssihetki’.

— Radiosta tuttu [Jaakko] Jahnukainen taas johti englantilaisen ’Juke box juryn’
tapaista ’Levyraatia’, joka elegantisti yhdisti taiteelliset ja kaupalliset arvot: levyille jaettiin
sekd tyylipisteitd ettd myyntiennusteita. Monasti vierailijoina olikin Jahnun virkaveljid mai-
nosalalta.” (Bruun et al. 1998, 57.)

Kaupallisuudesta voidaan tdssid yhteydessd puhua enemminkin, silli molemmat
ndistd ohjelmista kuuluivat alkuvaiheissaan mainostulojen varassa toimineen TES-
TV:n ohjelmistoon. TES-TV:lle huulisynkkausformaatti sopi oikein hyvin erityises-
ti edullisten tuotantokustannuksiensa takia. Musiikki kuultiin valmiilta d4nilevyilta,
ja esimerkiksi Nuorten tanssihetkessd suurin osa esiintyjisté eli tanssiva yleiso tuli
paikalle ilmaiseksi. Yleisradion osalta voidaan vield epiilld, ettd ohjelmien korosta-
ma moraalisesti arveluttava nuorisokulttuuri ei sopinut sen sivistdvain julkisen pal-
velun profiiliin. (Ks. Bruun ef al. 1998, 57.) Kaupallisuusteemaa voidaan vield jat-
kaa reunahuomautuksella siitd, ettd kansainvélisen “lainailun” periaatteet ovat sit-
temmin muuttuneet ldhinna vain lisensointisopimusten myotd — enda eivit kalajutut
ohjelmaideoiden perusteluiksi riitd, kuten Jahnukaisen ja Levyraadin tapauksessa
(ks. Mikelad 1999).

Kohti myo6héishistoriaa

1960-luvun aikana ja sen jdlkeen on ehtinyt tapahtua paljon seké kansainvilisen ettid
suomalaisen populaarimusiikin ja sen audiovisuaalisen levittimisen kentalla.
Erityisesti MTV:n myo6ta televisiosta on tullut entistdkin keskeisempi osa populaa-
rimusiikin tuotantoa, markkinointia ja kulutusta. Lisdksi 1990-luvulla vauhtiin paas-
syt digitaalinen vallankumous luo omat utopiansa tai dystopiansa tulevaisuuden suh-
teen. Mutta ndma aspektit suomalaisen populaarimusiikin ja audiovisuaalisten vies-
tinten yhteiselosta olkoon osa suomalaisten musiikkivideoiden myGhéishistoriaa.
Myohaéishistoriasta voidaan kuitenkin varhaisempien vaiheiden perusteella tehda
muutama rinnakkaishuomio. Globalisaation kiihtyessad huoli kansallisten kulttuuris-
ten identiteettien rapautumisesta kasvaa, mutta samalla usein unohdetaan, etti jo
usean kymmenen — tai oikeammin sadan — vuoden ajan kansallisuudet ovat osin
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médrittyneet kansainvilisyyksien kautta. Eika tdsséd ole kyse pelkistddn joukkotie-
dotusvilineiden kautta nopeasti levidvistd populaarikulttuurista:

”Suomessa kansallisen taide-elamén luomisessa oli siis kansallisen identiteetin ja yhteenkuu-
luvuuden tunteen herittimisen ohella kyse pyrkimyksestd muuttaa ja muovata valtavieston
makua ja tapoja vallitsevan eurooppalaisen sivistyneiston maku- ja eldménkésitysten suun-
taan, niin ettd uusi kansallisvaltio voitaisiin esittid modernina, kehittyneend kansakuntana
muiden joukossa.” (Alasuutari & Ruuska 1999, 138.)

Kenties kyse onkin siitd, ettd erityisesti kansalliset kulttuuriset identiteetit ovat
riippuvaisia “vakaasta” menneisyydesti oman vakautensa saavuttamiseksi, ja ole-
massa tai odotettavissa olevat kanssakdymiset muiden (“Toisten”) kanssa koetaan
pikemminkin uhaksi kuin edes haasteeksi, etuoikeudesta puhumattakaan. Tamén
péivan audiovisuaaliset populaarimusiikin muodot eivit vilttdmattd aina vaikuta
kovin suomalaisilta, mutta kenties 30 vuoden kuluttua niitd pidetdédn yhtd suomalai-
sina kuin Levyraatia nyt.
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