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1. JOHDANTO

Mika Waltarin salapoliisiromaanKomisario Palmun erehdydmestyi vuonna 1940, ja
kaksikymmenta vuotta myohemmin Matti Kassila ohjgamaan rikostarinaan pohjautuvan
elokuvan. Romaanin adaptoiminen elokuvaksi on msisgonka lopputuloksena syntyy uusi
teos. Tassa prosessissa tapahtuu vagjaamatta mia,itelkd romaani ja elokuva ovat hyvin
erilaisia ilmaisumuotoja. Analysoin tassa tutkiedsa, kuink&Komisario Palmun erehdyksen
henkilbhahmot muuttuvat elokuva-adaptaatiossa. &esk tutkimuskysymykseni siis on,
muuttuvatko henkildhahmot adaptaatiossa. Hypotaasion, ettd ilmaisuvalineen ja -muodon
muutos muuttaa henkildhahmoja, joten on olennaigtstata myods kysymyksiin, miten
oletettu muutos ilmenee, ja mikd on saanut taméan utohkgen aikaan.
Adaptaatiotutkimuksessa on tarkeaa myos analyshkidaka adaptaatioprosessi ja kahden eri
ilmaisumuodon valineet ja ilmaisutavat ovat vain#et mahdolliseen muutokseen.
Huomioin myds, ettd romaani on tehty kaksikymmewtétta aiemmin kuin elokuva eli
kuinka paljon ajallinen konteksti on muuttanut teiek henkilbhahmoja.

Komisario Palmun erehdyksevat I6ytaneet yleisonsd, mutta niita ei ole vielkittu paljon.
Tutkimus on keskittynyt kirjallisuudessa, histosas ja sosiologiassa joko tekijoihin,
yksittaisiin  teoksiin tai ajanjaksoihin  biografsstista tai queer-tutkimuksellisesta
nakokulmasta. Komisario Palmua on tutkittu vainnaskaajempaa sukupuolisuuden analyysia
Tuula Juvosen vaitdskirjaan pohjaavassa teoks¥sspelamaa ja julkisia salaisuuksia.
Homoseksuaalisuuden rakentuminen sotienjalkeis€dsémessa(2002). Siina Juvonen
keskittyy Palmu-romaanisarjan ensimmaiseen o¥a&a murhasi rouva Skrofin(939) ja
Kassilan siitd tekem&an elokuva-adaptaatid@asua, komisario Palmi1961). Waltarin
teoksissa oleva elokuvallisuus on saanut huomastmerkiksi Kari Uusitalon populaarissa
teoksessavalkokankaan Waltariang2010), jossa kuvaillaan sekd Waltarin romaaneista
tehtyjd elokuvia ettd Waltarin omia elokuvakasikijiksia. Siten teoksessa viitataan myos
Komisario Palmun erehdyksjirmutta akateemisessa tutkimuksessa ne ovat jaaadket
huomioita. Kiinnostus elokuva-adaptaatioon on kasvaviime vuosina suomalaisessakin
tutkimuksessa, mutta teoriaa on luotu lahinna engikielisilla alueilla. Lahikuva-lehdessa
on viime vuosina kasitelty elokuva-adaptaatiotanékdkulmista, ja vuonna 2011 lehti omisti

kokonaisen numeron adaptaatiolle.



Kaytan tutkimuksessani Brian McFarlanen (2004), dainHutchenin (2006) ja Sarah
Cardwellin (2002) adaptaatioteorioita, koska niiss@lysoidaan melko kattavasti elokuva-
adaptaation kahtiajakautunutta luonnetta. Teoreetikorostavat, kuinka osa kerronnan
elementeista on jaettavia ja osa siirrettavia. |[Bl&@lementtien eroilla selittyy moni elokuva-
adaptaatioprosessissa syntynyt kerronnan muutcalygmin Komisario Palmun erehdyksien
henkilbhahmoja Aleid Fokkeman kooditeorian (1994)l&a. Fokkema purkaa henkilohahmot
osiin: biologiseen, loogiseen, psykologiseen, sdisi@en ja metonyymiseen seka
metaforiseen koodiin. Kaytan naitd koodeja tutkimadinani analysoidessani, kuinka
henkilbhahmot muuttuvat adaptaatioprosessissa. ikdakmoteorian tukena téssa
tutkimuksessani on kertojuuden, musiikin ja miljGéoriaa, silla nama kolme elementtia ovat
merkittavia paitsi henkildhahmon ilmenemisen mydskevallisuuden luomisen kannalta.
Musiikki on niistéa ilmeisimmin elokuvallinen ilmaikeino, mutta adaptaatioprosessia
analysoidessa tulee myds huomioida, kuinka kertigauja miljoon tekstuaalinen kuvaus
vaihtuu elokuvalliseksi audiovisuaaliseksi kuvaldsse silla kaikki tdma vaikuttaa
henkilbhahmojen tulkintaan. Elokuvan kuvatutkimukswkena kaytan liitteend olevaa
segmentti- ja kuva-analyysiani Kassildomisario Palmun erehdyksest&iitd kay ilmi
esimerkiksi kuvakulmilla luodut henkildhahmojen igél valtasuhteet, joita ei romaanin
kuvauksessa voida tuoda ilmi samalla tavoin. Myasén tutkimukseni elokuvaviitteet
pohjautuvat kyseiseen liitteeseen, silla viitteisdévat aikamdaareet tarkoittavat liitteessa

eriteltyjen segmenttien alkamisaikoja.

Tutkielmani analyysiosuus jakautuu henkildhahmolaasid muodostamani hypoteesin
mukaisesti kahtia. Oletan, ettd henkildhahmon sdisen koodi ja toiminta muuttuvat
ympariston mukaan. Nain ollen kohtaukset, joissdiigito ovat lasna ja murha on jo
tapahtunut, luovat erilaisen ympariston kuin koksat, joissa murhaa ei ole viela tapahtunut
tai murhaaja on vasta liikkeella. Virallisen padhisstituution lasndolo siis muuttaa
hypoteesini mukaan tapaa, jolla henkilohahmojen dkego ilmennetdan. Taman vuoksi
kasittelen kolmannessa luvussa kohtaukset, joisshan ei ole vield tapahtunut tai murhaaja
on liikkeelld, ja neljannessa luvussa kuulusteld&okset seka tilanteet, joissa poliisit ovat
keskendéan. Toisessa luvussa esittelen kayttamariatiejoista henkilohahmoteoria toimii

myos tutkimusmetodinani, ja viimeisesséa luvusstiedsn tutkielmani tulokset.



1.1. Tutkimuskysymykset ja hypoteesit

Keskeisin tutkimuskysymykseni on, muuttuvatko hé&tkdahmot Komisario Palmun
erehdyksen elokuva-adaptaatiossa. Hypoteesinani on, ettd hahnmmuuttuvat
adaptaatioprosessin aikana, minka vuoksi on o#tellselvittdd, miten oletettu muutos
iimenee, ja miksi muutos on tapahtunut. On oleta#a ettd adaptaatioprosessi muuttaa
henkildhahmoja, koska tekstuaalinen kirja ja audiozalinen elokuva ovat jo
lahtbkohtaisesti hyvin erilaisia ilmaisuvalineitiHuomioin taman vuoksi myds
henkilbhahmoihin vaikuttavia kerronnallisia ja kilegia elementtejd, kuten kertojuuden,

miljoon ja musiikin.

Kaikki muutos ei valttamatta selity ilmaisumuodasihtumisella, vaan tutkielmani tarkoitus
on selvittdd myds, onko konteksti muuttanut hetidlimoja jotenkinKomisario Palmun
erehdys -romaani julkaistin vuonna 1940 ja elokuva vuont860. Teosten vélisen
kahdenkymmenen vuoden aikana suomalaisessa kiggauitapahtui paljon, joten on
huomioitava esimerkiksi sota-aika ja sen paattyminé/altari oli jo tunnettu Kkirjailija
tehdessdaan  salapoliisiromaaneitaan sodan aikanan kiKassilan  1960-luvun
epookkielokuvassa merkittavana tekijdnd on myodteldgiden, kuvaajien, valaisijoiden,
lavastajien ja puvustajien tydpanos. Kumpikin teosymmarrettavissa ilman kontekstiaan,
mutta ajankuva nakyy molemmissa teoksissa, vaikkanmkin tehty 1930-luvun epookkiin.
Mika Waltarin hahmot eivat kuvaa Suomen tilannetteonna 1940, vaan pikemminkin
vapaampaa 1930-luvun alkua, kun taas Kassilan ekslga pirstaleisuus ja jopa postmoderni
maailma tulevat esiin valdhdyksind hahmojen subtaigessa toisiinsa ja kuvaustavassa,
vaikka epookin illuusio on haluttu sailyttdd. Jotkivuhenkildista perustuvat stereotypioihin,
mutta arkirealismista poikkeava tapahtumasarjayijaparistd tuovat litteisiinkin hahmoihin
enemman pyodreyttd. Tunnelma ennen rikosta on meitaikuin poliisien kuulustellessa
rikoksesta epdiltyja. Hypoteesinani on siten my&isad henkilbhahmojen kaytdés muuttuu
sosiaalisten tilanteiden mukaan. Yhdessa henkildlogsa tapahtuva muutos voi siis

vaikuttaa sosiaaliseen tilanteeseen ja sita k&nitan hahmoihin.

1.2. Palmu-sarjat j{omisario Palmun erehdykset

Mika Waltari on tunnettu kirjailija ja hanen teo&an on kaannetty useille eri Kkielille.

Waltarin teksteihin perustuvia elokuvia on tehty\&fsina 1933-1985. Naista filmeista on



toteutettu Suomessa 33 ja yhdet Yhdysvalloissa, td&sa ja pohjoismaisena
yhteishankkeena. (Uusitalo 2010: 9.) Waltari tdiei kiinnostunut elokuvasta jo nuorena.
Panu Rajalan mukaan nopea ja uusi taidemuoto slinkdaispojalle jopa elamysten korvike.

Han olikin elokuvien suhteen kaikkiruokainen. (Raja008: 329.)

Mika Waltari ’joutui filmiin’ sen vuoksi, ettei ollt muitakaan kasikirjoitusten
tekijoitd. Maisteri Sarkka koetti innoittaa hant@ttumaan eraisiin aiheisiin ja
onnistuikin. - - Mikan kasikirjoitusten luku on nkeinen, mutta tiedustellessamme,
mille niist han itse antaa eniten arvoa, han rwiiulkurin valssin’, '"Helmikuun
manifestin’ ja 'Vieras mies tuli taloon’ ja sanoiumtelevansa niita mielell&aan.
Mydhemmistd elokuvista 'Gabriel tule takaisin’ m#ekee. Sittemmin Mikan
elokuvakasikirjoitusten tuotantokausi keskeytyihg@n tyytyi myymaan valmiiden
téidensa  filmausoikeuden  jattden  varsinaisen elakasikirjoituksen
muokkaamisen muiden tehtavaksi. - - »mielestani §itsvi] kirjailijan tyd paattyy
silloin, kun han luovuttaa kasikirjoituksen. Han t@hnyt sen osan tydsta, josta héan
on vastuussa, ja siitd ohjaajan ty6 alkaa. Kijfiei saa pakottaa noudattamaan
omaa nakemystaan taman pidemmalle, vaan ohjadps $aada toteuttaa omansa.
Vain siten syntyy ehyt, yhtenainen tulos.» (Kiviti@52: 10-11.)

Waltaria voidaan pitaa erittdin elokuvallisena &iiifjana, ja hanen uransakin on alkanut niin
sanotulla elokuvan kultakaudella 1920-30-luvullaanHkuului myods Tulenkantajiin, jotka

suhtautuivat myodtamielisesti tahan uuteen ilmaisoioon. Ohjaaja Matti Kassilan mukaan
Waltari myos néaki asiat hyvin pitkélti elokuvallste silla monet hanen teoksistaan ovat
unenomaisia — ovathan jotkin aiheet suoraan kjgailunista. Myds kansainvalisyys on
Waltarin teosten elokuvallista lahestymista hebpadt asia, silla han oli kirjoittaessaan
kiinnostunut yleismaailmallisista teemoista, aitgisymboleista ja tarinoista. Han suhtautui
myo0s tilaustydnomaisiin kasikirjoitusprojekteihinyémteisesti, joten ohjaajien oli helppo
tehda ehdotuksia ja pyytdd korjauksia teksteihiasdfla korostaa myos Waltarin tyylin

sopivuutta elokuvalliseen ilmaisuun sen vuoksia etirjailija pyrki yksinkertaisuuteen ja

tarinallisuuteen — ominaisuuksiin, jotka on helgglaptoida myods elokuvaan. (Kassila 1983.)

Matti Kassila on arvostettu suomalainen ohjaajakgoviimeisin palkinto on vuodelta 2011,
jolloin han sai Betoni-Jussin elamantydstaan —ojedk jo aiemmille seitsemalle Jussille,
yhdelle Rouenin pohjoismaisten elokuvan Grand Reizga yleisopalkinnolle seka
ehdokkuuksille Hopeinen karhu ja Kultainen Palmualkmnoissa. Betoni-Jussin
kiitospuheessaan Kassila muistelikin monia elokysaakirjallisuusalan ammattilaisia, joiden
kanssa han on saanut tydskennelld. Yksi nimi nessn useamman kerran: Mika Waltari.
Tama ei ole yllattavaa, silla Kassila on tehnytitaselokuvia Waltarin tekstien pohjalta, ja

kriitikot ja toimittajat aanestivat 14 kertaa telgossa esitetyiKomisario Palmun erehdyksen



vuonna 2012 parhaaksi kotimaiseksi elokuvaksi Ylgisien kyselyssa. Kassila paatyikin
kysymaan Betoni-Jussi-yleisossaan olevilta elokalea- tekijoilta, miksei nykyaan tehda
kotimaiseen kirjallisuuteen pohjautuvia elokuvidlelonenMedia 2011.) Tah&n voisi toki
vastauksena mainita useammankin viime vuosina amyt kotimaisen klassikkoromaanin,
mutta on ennen kaikkea tarkedaa huomata, ettd srgmliguuden ja elokuvan valilla on

Kassilasta merkittava. Tatd taustaa vasten on nkiftoista tutkia h&nen ohjaamaansa
Waltarin alkuperaiskésikirjoitukseen perustuvakel@a.

Ensimmainen Palmu-teoKuka murhasi rouva Skrofin¥oitti vuoden 1938 pohjoismaisessa
salapoliisiromaanikilpailun Suomen osakilpailunljaestyi romaanina 1939. Tassa tarinassa
kuvataan vanhaa, ilkeaa lesked, jonka yli-ihmisékensa tunteva boheemi taiteilija surmaa
— teoksen Dostojevski-viittaukset kiinnittdvat huomvain hetkeksi, silla tarina on muuten
modernin vauhdikas ja nykyaikainen kilpa-autoilijeen ja Paratiisi-seurakuntineen. Toinen
Palmu-romaani valmistui jo vuonna 1940omisario Palmun erehdysn klassinen suljetun
huoneen mysteeri, jossa kuvataan rappeutuneen sktealuokan viimeisida hetkia
kohtalokkaan rikosleikin kautta. Siind Bruno Rydsekuolee kylpyammeeseensa, ja
Komisario Palmu paattelee, ettd kyseessad on m@yhdlinen, Brunon tati Amalia Rygseck,
jda lopulta kiinni Palmun virittdman ansan avulMiimeinen Palmu-romaani,Téahdet
kertovat, komisario Palmu ilmestyi vasta vuonna 1962, ja siind on siirrytty
kolmekymmentaluvun maailmasta sotien jalkeiseenaamk Edeltdjansa tavoin siinakin
murhaaja tulee menneisyydesta. Waltari kirjoitin €gnakohtaisiin kokemuksiensa pohjalta,
silla hanta oli uhkaillut erds helsinkilainen naingnka Waltari on julistanut jopa tahtovansa
surmata. Tapaus paatyi kuitenkin kirjaksi, jossastdjaksi paatynyt tahtiharrastaja kuolee

entisen sotilaan kasissa.

Kaksi ensimmaistd Palmu-romaaniduka murhasi rouva Skrofin?1939) ja Komisario

Palmun erehdy$1940), on alaotsikoitu salapoliisiromaaneiksikiyaarittelylla ne olisivat

kuitenkin poliisiromaaneja (Koskinen 2009: 9-10)MAskomisario Palmu on virassa toimiva
poliisimies eika yksityisetsiva. Poliisi- ja saldjgromaanit eli dekkarit ovat molemmat
rikosromaanin alalajeja, ja niissd on paljon yhéeipiirteitd. Palmu-romaanit eivat ole
kuitenkaan kerronnaltaan poliisiromaanin kaltaisdla niissd ei kuvata rikostutkimusta
tarkasti, vaan keskitytddn humaanimpaan lahestgpasin. Moderni poliisityd alkoi 1800-
luvun lopulla, ja silloin rikoskirjallisuuteenkinuli vahva usko tieteeseen, tietoon ja

analyyttiseen jarkeen. Edgar Allan PoBme Murders in Rue Morgu@841) -teosta pidetaan



ensimmaisend salapoliisikertomuksena, ja sen tygéritteli genred pitkalle 1900-luvulle
saakka. (Scaggs 2005: 18-19.) Palmu-romaanit d@ragtn tradition jatkajia, silla niissa
murharyhma selvittaa rikoksia tutkinnallisin keinpmutta lopullinen ratkaisija on kuitenkin

yksild, komisario Palmu

Palmu-elokuvista ensimmaisena teh#iomisario Palmun erehdyguonna 1960. Kassila ei
aluksi mieltynyt tekstiin, jossa oli paljon pysahépta kuulustelukohtauksia, ja murhaajaa
piiloteltiin aivan loppuun saakka, mutta elokuvat&okin valmistui, kun han sai Suomen
Filmiteollisuuden johdolta luvan kayttdd parhaitaahdollisia nayttelijoitd, lavasteita ja
puvustusta. Kassila muokkasi tekstistd komediarsk&oWaltarin romaanissa oli paljon
huumoria, mutta elokuva pysyy silti salapoliisikenuksen asettamissa genrerajoissa.
Komediallisuutta korostetaan elokuvassa kolmen quidér kautta asettamalla komisario
Palmun ja taman apulaiset epasuhtaiseen dialo@assila 1996.) Tyylilladn Kassila
kunnioittaa kotimaisia elokuvaperinteitd, mutta &avasioita suoremmin, realistisemmin
ilman liioiteltuja dramaattisia tunteita kuin moneteltdjansd — 1960-luvulla tata tyylia
kayttivat monet muutkin ohjaajat, mutta Kassilai t&lbmisario Palmun erehdyksestialle
poikkeuksellisesti epookkielokuvan. 1960-luku nakglkeimminTahdet kertovat, komisario
Palmussa jossa lattahatut ja moderni musiikki kohtaavabitegin nopeatempoisenkin
kuvauksen (Mattila 2002: 466).

Seuraava Palmu-elokuva ilmestyi Fennadan tuottanpanauonna 1961. Romaaruka
murhasi rouva Skrofiradaptoitui Kaasua, komisario Palmuelokuvaksi. Sen ensi-illassa
tyhjan paperin kammoa poteva Mika Waltari lupaygaohtimaan Mauno Makelan ehdotusta
kolmannesta Palmu-kasikirjoituksesta. Kolmen viikkuluttua Téhdet kertovat, komisario
Palmuolikin valmis — noin 300-sivuisena romaanina, goatlaptoitu elokuva valmistui 1962.
Neljas ja viimeinen Palmu-elokuvepdkaa, komisario Palmwalmistui vuonna 1969, mutta
se ei liity Waltarin teksteihin. Palmu-televisiggar tekemista on myds harkittu, mutta aihio
kuitenkin hylattiin kaksi ja puoli vuotta kestaneedyttelijantyon lakon vuoksi. Samoin
unohdettiin luonnokseksi asti Waltarin kanssa tedlgkuvakasikirjoitusLepdd rauhassa,
komisario Palmu jota Matti Kassila suunnitteli Matti Raninin oli@vaksi (Kassila 1983:
1996; Ranin 2004: 302.)

Suomessa on harvinaista tehda yhdeksan vuodenaaiiedjdn elokuvan sarja, joissa kaikissa

selvitetddn rikosta, ja joissa on samat naytteliggmat paahenkilét ja sama ohjaaja.



Elokuvien tarinallisuus on vahva, jopa niin vahvafta rikoselokuvan genre jaa
henkildohahmojen varjoon. Kertomuksissa ei ole vahylateiskunnallista taustaa, jota yleensé
kyseisessa tyylilajissa vaaditaan, silla niin Pakmjoissa kuin -elokuvissakin yksil6 tekee
poikkeavan siirron, joka vaikuttaa vain hetken pEm ihmisjoukkoon. Koomisuuden
nostaminen jannityksen edelle oli puolestaan ohjddatti Kassilan valinta. Vakivaltaa ei
kuvata, ja raskaista aiheistakin Kassila paaseeighilla kuvakulmamuutoksilla ja kamera-
ajoilla. Murha koetaan teoksissa tuomittavaksi, tmudekkareiden tapaan rikollinen vain
paljastetaan eikd tatd viedd edesvastuuseen. iRdbissestakin on tehty virallisesti
hierarkkinen, mutta se on janusmaisesti kahtiajakau auktoriteettimaiseen, kaikkitietavaan
stereotyyppista stabiilia sddekehaa kannattelepaéisiin ja koomiseen vaaristymaan, jossa
poliisi on osa jaykkaa virkakoneistoa, mutta sitnimillisen erehtyvainen. Waltari kirjoitti
teokseensa jopa stereotyyppiset poliisit Virran tfMRanin) ja Kokin (Leo Jokela), joista
kuvaannollisesti ensimmainen osaa kirjoittaa jadailukea. (Mattila 2002: 464, 467—-468.)
Waltari my6s lahes huvitteli romaanissaan Helstidtiamyksellaan, ja Kassila on télle
tyylille uskollinen elokuvaohjauksissaan (Mattila(2: 468).

1.3.Aiempi tutkimus

Mika Waltarin teoksia ja elam&& on tutkittu, mutRalmu-romaaneja on kasitelty
akateemisessa tutkimuksessa ja populaaritietdiggjaldessa melko vahan. Tuula Juvonen on
keskittynyt sukupuolisuuteen vaitoskirjassaaviarjoelamad ja julkisia salaisuuksia.
Homoseksuaalisuuden rakentuminen sotienjalkeisss@ness§2002), jossa han kasittelee

ensimmaistd Palmu-romaania.

Waltarin yksittaisista teoksista eniten akateemistamiota on saanut historiaroma&muhe
egyptilainen. Siita on tehty Jyvéaskylan vyliopistossakin kaksijdlisuuden pro gradu
-tutkielmaa mutta eri nakokulmista: Paivi Kuhmoséfksinaisyyden teema Mika Waltarin
romaanissa Sinuhe egyptilainetutkielma kéasittelee nimensa mukaisesti yksingsy
iimentymia (1989), ja Leena Aallon tutkielnMika Waltarin Egypti: historiallisen miljoon
funktioita Mika Waltarin romaanissa Sinuhe egyptign (1990) keskittyy
miljodtutkimukseen. Waltarin teoksia onkin analysoiuseissa pro gradu -tutkielmissa
kirjallisuustieteen, historian ja sosiologian nalfskista. Tutkimusaiheina ovat talléin olleet
Waltarin teosten symboliikka, kieli, henkilonimet sukupuolisuus. Waltarin historiateokset

ja Helsinki-trilogia ovat saaneet huomiota myostdsiirjoissa. Taru Tapioharju on tehnyt



vaitoskirjan Tyttd kaupungissa. Uuden naisen diskurssi Mika &alt1920- ja 1930-luvun
Helsinki-romaaneissg2010). Tapioharju tarkastelee siind uuden naiggppia Waltarin
varhaistuotannossa. Pelkastaan Palmu-sarjaan tygékitakateemista tutkimusta ei sen sijaan

ole tehty.

Populaaritietokirjallisuudessa Waltari on suosétiie niin henkiléna kuin kirjailijana. Hanen
elamastaan on tehty useita pienoiselamakertojatkgmk joko yksittaiseen elaméanvaiheeseen
tai esimerkiksi taiteilijatuttaviin. Viimeisin Watti-elaméakerta on Panu Rajaldnio mystica.
Mika Waltarin elaméa ja teoksef2008), mutta tunnetuimpia Waltari-tutkija on Ritva
Haavikko, jonka kanssa Waltari kirjoitti omaelaméke Kirjailijan muistelmia (1980).
Haavikon toimittamassdlika Waltari — mielikuvituksen jattildinerteoksessa my6s Matti
Kassila kirjoittaa Waltarin yhteyksista elokuvaanvugen samalla Palmu-sarjojen
valmistumista (Kassila 1982: 126-128). Waltarint&immosta on myo6s useita tietokirjoja,
mutta Palmu-sarja saa niissa vain lyhyita mainatdylarkku Envall on muun muassa
pyrkinyt havainnoimaan Palmu-romaanien yhteyksi®FDostojevskin ja Edgar Allan Poen
tuotantoon teoksess&uuri illusionisti. Mika Waltarin romaani{1994). Envall kuitenkin
sortuu vertailemaan sarjan romaaneja keskenaantamalla niitd paremmuusjarjestykseen
originaalisuusperusteillgEnvall 1994: 154) vastauksena Timo Kukkol&ornanlinnan
perilliset -teoksessa tekemalle arviolle sarjan osien artaigisukkola 1980: 84). Komisario
Palmun hahmo on asetettu rikoskirjallisuusgenreentaamalla hantd toisiin rikoksen
ratkojiin. Timo Kukkola vertaa hant&herlock Holmes & Coteoksessa Marton Taigan
komisario William J. Kairalaan (Kukkola 1985: 21j8)Eila Pennanen Simenonin komisario
Maigretiin (Pennanen 1970: 319).

Mika Waltarin teosten elokuvallisuudesta on kigtiti myds jonkin verran. Tunnetuin
Waltarin elokuvallisuuden tutkija on elokuvaneuvidari Uusitalo, joka julkaisi aiheesta
teoksen Valkokankaan Waltariana(2010) Teoksessa kuvataan laajasti koko Waltarin
elokuvapuoli niin adaptaatioiden kuin varsinaistdokuvakasikirjoitusten osalta. Waltarin
kasikirjoituksista eniten huomiota populaarissakel@tietokirjallisuudessa on kuitenkin
saanut suosittu sota-ajan elokukalkurin valssj josta on tehty jopa kuvateos (Waltari &
Haapio 1978). Palmu-elokuvasarja saa useita majairguomalaista elokuvaa ja Waltarin
tuotantoa kasittelevissad yleisissa teoksissa, ekikse Sakari Toiviaisen Waltari ja
taiteilijaystavat-teoksessa (2008) ja Risto Lindstedtin ja Reijo tdkarin teoksessMika

Waltari. Muukalainen maailmass@007). Pietari Kaapa puolestaan mainitsee keiskei&



Palmu-elokuvien miljéitAVorld Film Locations: Helsinkiteoksessa (Kaapa 2012a; Kaapa
2012b; Kaapa 2012c; Kaapa 2012d). Varsinaikstaisario Palmun erehdyksesiokuva-
adaptaatiotutkimusta ei kuitenkaan ole ennen tehty.

Matti Kassilan elokuvia ei ole viela tutkittu kattesti akateemisesti. Han on itse kuitenkin
kertonut toistaan, myos Palmu-sarjasta, omaelanmglksissa teoksissaan, dokumenteissaan
ja haastatteluissa, esimerkiksassilan tv-dokumentti Komisario Palmuis@dokumentissaan
(1996) jaKasikirjoitus ja ohjaus: Matti Kassilateoksessaaf2004).

Suomessa on tehty jonkin verran elokuva-adaptagitiotusta. Esimerkiksi Jyvaskylan
yliopistossa on tutkittu ulkomaista nykyfiktiota galataatioteorioiden lajittelua: Sara Rauma
keskittyy yksittaiseen teokseen pro gradu -tutkedeaarReinventing the story: inventions in
the film adaptation The green mile by Frank Darab(006), ja Sanna-Mari Tikka pohtii
adaptaatioteorioiden yhtalaisyyksia ja eroavaisiaukso gradu -tutkielmassaas0 vuotta
adaptaatiotutkimusta: 'adaptaation' maaritelmaa ir$ssa (2007). Lahikuva-lehdessa on
julkaistu viime vuosina artikkeleita adaptaatioséatonin Artaud kirjoittaa artikkelissaan
"Elokuva ja todellisuus”, etta visuaalinen hybradde pyrkii muuttamaan elokuvalliseen
muotoon jotakin, mika sopii nayttdamolle tai kirjaivuille (Artaud 2010: 112). Outi Hakola
sen sijaan analysoi vampyyrisarjojen olevan osa pygmiperinnettd, jota on rakennettu
kirjallisuuden pohjalta (Hakola 2011). Sanna Kaehib tutkii Heikki Turusen romaanista
adaptoidun Simpauttajatelevisiosarjan maskuliinisuutta. Han analysoi ik&glissaan
klassisen myyttisen sankarin matkan rakennetta gikkk/oipaa, pelastavaa maskuliinia.
(Karkulehto 2008.) Lahikuvan numero 3 vuonna 20hlomistettu kokonaan adaptaatiolle.
Siind on paakirjoituksen lisaksi kaksi elokuva-adapotutkimuksellista artikkelia: Jukka
Sihvonen analysoi artikkelissaan "David Cronenbergkspressionistinen biologia”, kuinka
adaptaatioteorian kenttd on muuttunut viime vuosgékana. Han toteaa, ettd ala on
aktivoitunut, silla adaptaatiota kasitteleva englakielinen kirjallisuus on lisdantynyt
huomattavasti 2000-luvulla. Tastd huolimatta yhis@ia teoriakehysta ei ole pystytty
luomaan. (Sihvonen 2011: 7.) Kaisa Kurikka senasijautkii Henry Farrellinwhat ever
happened to Baby Jane?omaanin, Robert Aldrichin samannimisen elokuvan Jofi
Oksasen Baby Jane -romaanin yhteyksia. Kurikka venyttdd nain elokuva-
adaptaatiotutkimuksen rajoja kohti intertekstuamlita, silla Oksasen romaani ei perustu

kumpaankaan edell&a mainituista teoksista, vaaraptikin viittaa niihin. (Kurikka 2011.)
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1.4. Adaptaatio, henkiléhahmo ja kerronta

Romaani ja elokuva ovat hyvin erilaisia ilmaisunojai silla tekstuaalinen ja
audiovisuaalinen teos kayttavat eri kerronnan Kaingolloin niiden kesto ja rytmi
vaihtelevat. Elokuva-adaptaatio onkin monipuoligms vuoksi vaikeasti maariteltava termi

ja sille on monia synonyymeja.

Kaytan tassa tutkielmassani elokuva-adaptaatioterfilimatisoinnin, dramatisoinnin tai
sovituksen sijaan osittain juuri adaptaation mégyih vaikeuden vuoksi. Adaptaatiosta
kaytetaan media-alalla my6s liiketalouden ternfii@dnchising kun aiheeseen viitataan
tuotannollisesta tai taloudellisesta nakokulmast@ka eivat ole olennaisia tutkimukseni
kaltaisen elokuva-adaptaatioanalyysin kannaltakila-adaptaatio tarkoittaa paitsi valmista
teosta myds prosessia (Hutcheon 2006: 15). Valinisuea on itsenainen teos, enka tahdo
asettaa sita alisteiseksi romaanille kutsumalld sibvitukseksi. Sovitus sisaltdd sanana
odotuksen siitd, ettd on jokin ensisijainen, jolka@nvsovitetaan uuteen ilmaisumuotoon.
Filmatisoinnissa ja dramatisoinnissa on samankedtaisavy: jotakin siirretdén filmille tai
jokin elavoitetaan dramatisoimalla. Adaptaatiossarhioidaan prosessin moninainen luonne
ja mahdollisuus luoda kokonaan uusi teos, joss&utigita otetaan muualtakin kuin
lahdeteoksesta ja elokuvallisuudesta. Suomalaidagmuksessa kaytetdan kuitenkin viela
paljon termia filmatisointi, mutta merkittavimpia yksinkertaisimpia syita kayttaa sen sijasta
adaptaatiotermid on teknologian muutos ja haluadglvalinekeskeisyytta. Nykyaan elokuva
kuvataan useimmiten ilman filmia pikseleiksi jakjéhksitelldadn sdhkodisessa muodossa.
Elokuvan tarkoituksena ei useimmiten ole kiinnit@@ taanottajan huomiota itse vélineeseen,
vaan teokseen, tarinaan ja juoneen. Huomioin tam§ids terminologian tasolla, vaikka
elokuva-adaptaatiotutkimuksessa teoksen valinekauttamien muutosten tarkasteleminen
on muuten tarke&d&omisario Palmun erehdysn kuvattu filmille, mutta kaytan termia

elokuva-adaptaatio, jottei tutkimusterminologiasiaidottu pelkastaan filmikuvaukseen.

Linda Hutcheon kayttdd myos adaptaatiotermid jaaweadaptaatioprosessia kaantamiseen.
Sananmukaista kdannosta ei tehda, silla siina hgismioimatta eri kielten taustalla oleva
kulttuuri. Kéantgja ei seuraa vain kirjailijan sgmovaan pyrkii tavoittamaan ajatuksen.
Sananmukaista adaptaatiota ei voida tehda samasttas (Hutcheon 2006: 16-17.)
Adaptaatiotutkimusta tehtiin pitkddn 1900-luvuléndleorientoituneista lahtokohdista, jolloin

jatettiin  huomiotta, etta siirryttdessa valineedtiiseen, tai pysyttdessd jopa saman
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ilmaisuvélineen piirissd, teos muuttuu (Hermans5199). Tarinan muokkaaminen toiseen
ilmaisuvalineeseen vaatii my6s kulttuurien ja adgkojvalistd viestintdd (Bassnett 2002: 9).
Walter Benjamin on paatynyt lopputulokseen, ettéapsahtio ei ole epatekstuaalisten
merkitysten muuttamista niin, ettd ne voidaan kimaip kertoa toisin sanoin tai jaljentaa.
Adaptaatio on tapa saada nakemé&an teksti toisianj@in 1992: 77.) Adaptaation uusi
maarittely kiteytyykin siihen, kuinka tarina muokkau merkkijarjestelmasta toiseen —
muutos on talloin valttamatonta. Esimerkiksi teks#eelokuvaa historiallisesta tapahtumasta
tai ihmisten elamasta ei pystyta kuvaamaan ausestii tapahtumia, vaan ne valittyvat aina
jonkin kautta. Vaikka tapahtumassa mukana ollut kh@nkertoisi tai jopa nayttelisi
tapahtuman kulkua kameralle, sanoma muuttuu. Tédihutaan toisen tason adaptaatiosta,
jossa tapahtuman kuvailija ymmartaa, etta han &boa tapahtuman uudelleen vain kameran
linssin lapi. Elokuva on talléin hénelle tekstin ltkésta adaptoitavaa materiaalia, ja
tapahtumat elavat paitsi hanen muistoissaan mydessa ilmaisuvélineessa. Tallaisessa
ontologisessa muutoksessa ei voi siten puhua laBieesta tarkkuudesta. Hutcheon huomioi
myos, ettd elokuvan tekija on ensisijaisesti tslja; joka suodattaa tekstin, ja vasta sen
jalkeen luo uuden teoksen. (Hutcheon 2006: 16-18.)

Jos katsoja on nahnyt alkuteoksen, adaptaatio omelleaintertekstuaalisuutta. (Hutcheon
2006: 21.) Se on jatkuva dialoginen prosessi teog#dilla (Stam 2000: 64). Adaptaatio on
taynna sitaatteja, jotka voivat olla nakyvissan@kymattomia. Adaptaatioon voi liittyd myos
useampi teksti ja teos. Vastaanottaja voi kirjaitteoksen paalle intertekstuaalisuuden kautta,
silla teosten valinen yhteyden tunnistaminen on aosestaanottajan muodollista tai
hermeneuttista identiteettia. Tama hallinnoi tawsfaa (Hinds 1998: 19) eli kaikkia
intertekstuaalisia paralleeleja, joihin vastaanattaoisivat teoksen yhdistdd. Teosta yleensa
naytetaan ja kerrotaan, mutta vastaanottaja voidaada myos osallistumaan siihen. Kun
naitd kolmea vastaanoton nakokulmaa tarkkaillaamprioidaan ilmi6ita, joita pelkan
valineen tutkimisella ei havaitse. Valinekeskeisssth ja adaptaation muodollisista
maaritelmista siirrytddan huomioimaan koko adaptamatprosessi, silla vastaanottajankaan
tulkinnat eivat synny tyhjiésséd, vaan hanen omassdekstissaan. (Hutcheon 2006: 21-28.)
Termi adaptaatio soveltuu analyysiini siis paremrikinn filmatisaatio, dramatisointi tai
sovellus, silla termi kattaa kaiken merkkijarjestéh muutoksesta valmiiseen elokuvaan ja
sen vastaanottoon. Adaptaatio on myos kaikkient&ényeni teoreetikoiden termivalinta.
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Hutcheonin teorian lisaksi kaytdn Brian McFarlan@®04) ja Sarah Cardwellin (2002)
adaptaatioteoriaa selvittdessani syita henkilohgammahdolliseen muutokseen. McFarlane
erottaa kerronnasta siirrettavat ja jaettavat efgite joista jalkimmaisia joudutaan
useimmiten varsinaisesti adaptoimaan merkkijaresie muutoksen vuoksi. Henkilohahmot
luokitellaan usein helposti siirtyviksi, mutta pyrosoittamaan, ettd niidenkin pohjimmainen

luonne voi muuttua adaptaatioprosessissa.

Henkildhahmoteoriana kaytan Aleid Fokkeman koodigen(1991), jonka mukaan jokaisesta
hahmosta on eroteltavissa biologinen, looginenk@sginen, sosiaalinen ja metonyyminen
sekd metaforinen koodi. Nama koodit ovat keskeimsa analyysiani, silla ne ovat
tutkimusmetodini, jonka avulla havainnollistan, k& hahmot mahdollisesti muuttuvat
adaptaatioprosessissa. Henkildhahmojen ilmenemisskattavat myos kerronnan eri keinot,
joten huomioin analyysissani myos kertojuuden, fRusija miljoon. Nama elementit

vaikuttavat henkilbhahmon liséksi myos elokuvalidan luomiseen, joten ne ovat

olennainen osa elokuva-adaptaatiotutkimusta.
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2. TEOREETTIS-METODOLOGISET LAHTOKOHDAT

Kaytan tyosséani teoriaa kolmitasoisesti. Kaikkemajimpana teoriapohjana ty6lleni toimii
elokuva- ja erityisesti elokuva-adaptaatioteoramkip kehyksessa tutkin hahmojen muutosta
henkilbhahmoteorian avulla. Taman kaiken ytimessiytdn kerronnan eri teorioita

kertojuudesta, miljodsta ja musiikista tutkiesshenkilbhahmojen muutosta adaptaatiossa.
(Ks. kuvio 1.)

Tutkimukseni kannalta keskeisin teoriaosio on kkie henkilohahmoteorioiden osuus, silla
niiden avulla kasitteellistan muutoksen, joka adapbprosessissa syntyy. Taman vuoksi
kaytankin analyysissani paljon Aleid Fokkeman kstakasitteita. Elokuva-adaptaatioteoriat
selittavat muutoksia, ja kerronnan teoriat puobastaselittdvat musiikin, miljéén ja
kertojuuden vaikutusta hahmotulkinnassa nahtaviiautwksiin ja henkilohahmokoodien

vaihtelevaan voimakkuuteen.

Elokuva-adaptaatioteoriat

Henkilohahmoteoria

Kerronnan teoriat:
kertojuus
miljoo
musiikki
i

1

Kuvio 1

Adaptaatiota on vaikea maéaritella, silla itse loppas voidaan nimetd, mutta prosessia on
vaikea luonnehtia (Hutcheon 2006: 15). Adaptaatiatetaan mieltad k&annokseksi, jolloin
normatiivisuus ja lahdesuuntautuneisuus ovat voinggittdd kahden erillisen teoksen
suhdetta (Hermans 1985: 9) tai prosessi tuntuuvwaaeajonkinlaista uudistusta (Stam 2000:
62). Uudemmat k&annosteorian kannattajat ovatkimjaideet naita vaaristymia puhumalla
tekstien ja kielien vuorovaikutuksesta eli kulttienrja aikojen vélisesta viestinnasta (Bassnett
2002: 9). Toisaalta teoreetikot korostavat myost&iknauksia, omin sanoin sanomista.
Kaytanndssa tama tarkoittaa vapaata tulkintaa rjaama etenemisen vahvistamista, jolloin
jopa kirjoittajan metaforinen tyyli voidaan adaptaivalkokankaalle. On siis muistettava, etta
adaptaation tekijat ovat aluksi tulkitsijoita jdten luojia. On siis keskeisempaa analysoida
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luovuuden kaytt6d kuin uskollisuutta alkuteoksellBekstit voidaan mieltdd sitaattien
mosaiikiksi — samoin kuin elokuva-adaptaatioidendaan ajatella viittaavan useampiin
teoksiin ja kontekstiinsa. (Hutcheon 2006: 17-18;221.)

Romaania ja sen elokuva-adaptaatiota verrataan t@isiinsa — elokuvan tai televisiosarjan
haitaksi, vaikka useat arvostetuimmista lansim@setokuvista ovat adaptaatioita. Jokainen
adaptaatio on kuitenkin yleensa vain elokuvanteknakemys teoksesta, ja useimmiten hanen
tarkoituksensa onkin luoda uusi, erillinen teoseidsan elokuva-adaptaatiota seuraavat myos
henkil6t, jotka eivat ole lukeneet kirjdépmisario Palmun erehdykséapauksessa romaania.
Toisaalta tarinan kerronnassa eri valineillda joadnt myos huomioimaan eri asioita, silla
romaaneissa, novelleissa ja jopa historiallisisgdargeoissa kuvaillaan, selitetdan, tiivistetdan
ja laajennetaan, jolloin kertojalla on nakékulmineeahdollisuus hyppid ajassa ja paikassa ja
kayda henkilohahmojen mielissa. Sen sijaan nayetti tarinaa esimerkiksi elokuvissa tai
nayttamolla on huomioitava suoran auditiivisen jaepsa myos visuaalisen reaaliaikaisen
esityksen vaatimuksetHutcheonin mielestd lineaaristen realististen romea elementit
olisivat helpommin adaptoitavia kuin kokeellist¢dutcheon 2006: XIllII, 13, 15.) Nahdakseni
vapaampi ja kokeellisempi muoto on elokuvallisianeéntteja haastava, mutta samalla myods
enemman mahdollisuuksia antava muoto. En siis |aadettamaan tekstien elokuva-
adaptaatioita kuin Mark Axelrod, jonka mielestéikadlit tekstit lievennetaan elokuvallisiksi
yhdenmukaistuksiksi (Axelrod 1996: 204).

Elokuva- ja adaptaatioteoriat liittyvat vahvastistmsa, silla ne kertovat, minkalaiseksi
elokuva mielletdan. Veijo Hietala on jakanut elokteoriat kahteen ryhmaan: klassisiin ja
uusiin elokuvateorioihin. Naiden kahden ryhman lkésk ero on, ettd aiemmin
elokuvateoriat luotiin erillisille kahden tunninirfieille, ja nykyaan joudutaan kasittelemaan
monimuotoisia ja monen median kautta valittyvan ieuduaalisen tarjonnan
kulttuurituotteita. TAman muutoksen seurauksenaiakio on muuttunut jopa ihmisen ja
maailman valisen suhteen pohdinnaksi. Klassisemgien teorian rajana pidetaan 1960-luvun
alkupuolta, semioottisen ajattelun syntyd, jolloalettiin pitdd taidemuotoa Il&hinna
merkkiluontoisena. Talléin mielenkiinto suunnattiimonipuolisemmin populaariinkin
elokuvaan, ja samalla my6s perinteisimmaét alantaeghissaivat osakseen enemman huomiota
kuin ennen. Analyyttinen tarkastelu myods laajenbkalvan ulkopuolelle, toisillekin
audiovisuaalisille foorumeille, tosin televisiotutius yleistyi vasta 1980-luvulla. Hietala

jakaa klassiset teoriat formaaleihin teorioihirihjo kuuluvat hahmoteoreetikot, kuten Hugo



15

Minsterberg ja Rudolf Arnheim, sek& Neuvostoliitomontaasiteoreetikoihin, Leo
Kuleshoviin, V. I. Pudonkiin ja Sergei EisenstemiSergei Eisensteinin oma elokuvatuotanto
on hyva esimerkki téllaisista klassisista montdekievista, esimerkiksi hdnen teoksensa
Lakko(1925) Balazsin kannattajien kautta Hietala etenee tesdis teoriaperinteeseen, johon
kuuluvat muun muassa André Bazin seka Cahiers-kanba ja auteur-teoriat. Taman
suuntauksen teoreetikot ovat kiinnostuneita esiikeirkranskalaisen elokuvan uudesta
aallosta — ohjaajista kuten Francois Truffaut jandeuc Godard. Uuden elokuvateorian
alkuun sisaltyvat jo edella mainitut merkitystenkjalen korostajat eli semantikot, Chistian
Metzin koulukunta, Pasolini ja Econ semantiikarkiutia. Jalkistruksturalismi taas kiinnitti
huomion muotoon tutkien lacanilaisuutta, ideologgaioita, voyerismia, fetisseja, fetisointia,
psykoanalyysia, feminismid ja kontekstuaalisuuttkwvissa. Tutkimuskohteina ovat usein
eurooppalaiset taide-elokuvat, esimerkiksi Jean t€amm tuotanto, minkda monisyisia
merkityksid puretaan eri ndkdkulmien avulla. Muiasia teorioita ovat myds genre- ja

tahtiteoria sekd neoformalismi. (Hietala 1994.)

James Monaco on myoOs jakanut elokuvateoriat kagtdaheisesti preskriptiivisiin el
ohjeistaviin ja deskriptiivisiin eli kuvaileviin tgioihin (Monaco 1981b: 310). Nama
muistuttavat Hietalan klassisen ja uuden teorigojaaiten, ettd ohjailevat teoriat keskittyvat
pohtimaan, millaisia elokuvia pitéisi olla, kun laikevat teoriat haluavat analysoida olemassa
olevia teoksia mahdollisimman neutraalisti — taléeorioiden valilla asetellaan vastakkain
ihanne ja kaytantd. Hietalan klassiset teoriataest siis hyvin pitkélti Monacon ohjailevia
teorioita, mutta uudet elokuvateoriat sen sijaadlgivat elementteja seka preskriptiivisista
ettd deskriptiivisista teorioista siten, ettd nygegsa tutkimuksessa ei niinkdan arvoteta
elokuvia taiteellisuuden mittapuulla vaan ideol@is lahtokohdista. Kuvailevuus on
suosittua erityisesti populaarikulttuurintutkimukse, jossa tuotteen taiteellinen arvo ei enéa
kiinnosta niin paljon kuin esimerkiksi kysymys &iitmitd teoksen suosio kertoo ajastaan.
Uuden elokuvateorian alateorioita voidaankin kuvaeneratiivisiksi, tekstuaalisiksi tai
reseptioon keskittyviksi. Naistd ensimmaiset kueddgkijan, kontekstin ja teoksen suhdetta,
toinen keskittyy itse teokseen, erityisesti tekstapaan muodostaa merkityksia jopa
propagoiden, ja viimeinen kaikkein uusimpien tewmiém mukaan leimallisesti vastaanoton
tutkimiseen. (Hietala 1994: 10-12.) Yhdistan eségti uusien elokuvateorioiden
nakodkulmia, kun keskityn diskurssianalyyttisen &amajtekstikasityksen pohjalta kahden

kaunokirjallisenKomisario Palmun erehdyksemalysointiin.
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Nama kaksi eri muotoa, romaani ja elokuva, osatawvin, kuinka naytetty ja kerrottu

tarina eroavat toisistaan erilaisten ilmaisuvatieeisd vuoksi. Kertominen on tietenkin
ominaista lineaariselle tekstille samoin kuin na@gytinen audiovisuaaliselle elokuvalle, mutta
myo6s vuorovaikutus yleisén kanssa tulee huomiokizgska siina ei kayteta pelkastaan
auditiivista ja visuaalista vastaanottoa, vaan mfsistd ja kinesteettistd vastaanottoa.
Linda Hutcheonin esittelem& vastaanoton moodi onkinen mielestddn ainoa
interaktiiviseksi luokiteltava tapa kasitella temstLukeminen ja elokuvan katsominen
aktivoivat toki mielikuvitusta ja emootioita, muttauorovaikutuksellisuus on erilaista

aktiivisuutta — parhaiten se tulee esiin videopekautta. (Hutcheon 2006: 22—-23.) Itse olen
kuitenkin taipuvainen painottamaan hieman enemnaimekstin aktiivisuutta, silla teatterin

ja elokuvan kyseessd ollessa yleis6 voidaan aklavapsallistumaan tilanteeseen paitsi

mielikuvituksellisesti myds fyysisesti vuorovaikigellisen draaman keinoin.

Nayttamisen ja kertomisen moodit ovat kuitenkirt@dohtaisesti erilaisia. Kertomisen moodi
alkaa mielikuvituksen aktivoinnilla audiovisuaatisa rajoissa. Lukija voi pysahtya milloin
tahtoo, siirtya tekstissa eteen- ja taaksepdin gekieettisesti ndhda kirjasta lukemisen
etenemisen. Nayttdmisen moodissa sen sijaan oty exlgiran havaitsemisen piiriin, missa
huomioidaan yksityiskohtia ja laajaa kuvausta, mitédaan ohjailla esimerkiksi musiikin
avulla. Elokuva pystyy taten provosoimaan yleiséaktioita, mutta se ei kykene kirjoitetun
tekstin tavoin yhdistamaan havainnointia, kerrorjtaaelityksia. Kyseessa on siis selkeasti

kaksi eri tapaa kuvata tarina: kaksi eri teostaut¢Heon 2006: 22—-23.)

2.1. Adaptaatioteoriaa

Geoffrey Wagner esittdaa kolme klassista mahdoltisuadaptoida romaani: transponointi,
selitysteos tai analogia. Transponointia voisi Watsyos siirtdmiseksi. Siind alkuperaiseen
tekstiin tehdaan niin vdhdn muutoksia kuin mahdtli Teksti pyritaan vain siirtimaan
toiseen muotoon. Selitysteoksessa sen sijaan ideaadytetty, mutta teosta sindnsa on
muutettu hieman. Laajin muutos tapahtuu analogeuntl. Siina esitetdan uusi lahtokohta
teokselle, joka on oma yksittainen tyonsa — emll&@maanista. (Wagner 1975: 222-231.)
Millicent Marcus on luonut viela karkeamman jaoarina voi olla olemassa itsendisena
ilmaisumuodosta huolimatta, tai sita ei voida djatesitysmuodosta irrallisena (Marcus

1993: 14). Tasta jalkimmainen lienee totta elokuvederiaalisena kohteena katsovan yleison
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osalta, mutta teoreetikot ja adaptaatioiden tekjéttelevat elokuvan osia toisistaan erillisina
elementteind (Gaudreault & Marion 1998: 45).

Perinteisemman teorian mukaan adaptaatiota voisaoa prosessiksi, jossa kirja muotoutuu
toiseen muotoon. TAman kasityksen mukaan audioafisten teosta ei kasitella taidemuotona,
vaan puhtaasti tutkimuksen kohteena. Talloin adajotgakautuu vain kahdeksi osa-alueeksi:
biologiseksi ja kulttuuriseksi adaptaatioksi. Bgilmen adaptaatio korostaa uuden muodon
ottamista luonnollisen valinnan kautta, jolloin umsioto mielletdéan myds paremmaksi, ja se
on sailyttamisen arvoinen. Kulttuurisesta adaptsédi puhuttaessa taas halutaan sailyttda
vanha teos, mutta uuden muodon kautta siihen voida@ata. Sekd biologinen etta
kulttuurinen adaptaatio ovat analogisia, silla aevitsevat l&dhteensa, josta tietyt piirteet on
siirretty uuteen muotoon. Vaihtoehtoisesti adapiéat voidaan pitda myos metatekstin
kehittyneena muotona, jossa nakyy paitsi alkuteg®smaiemmat adaptaatiot ja niiden
traditiot. (Cardwell 2002: 10-11, 13, 25.) Tall&arostuisi myds ajatus siitd, ettei kirjoitettu
tekstikddn ole taysin lineaarista, vaan siind oatigplisia elementteja, kuten aukeaman

visuaalinen ilme, tekstin |&pi kulkevat metonynsaka aanteelliset rinnastusrakenteet.

Adaptaatio voidaan jakaa kolmeen ryhmaan, kuterdd.iblutcheon on tehnyt: itsendinen
kokonaisuus, tuotanto sek& luomisen ja vastaanmtosessi. Naistd ensimmaiseen kuuluvat
Hutcheonin mukaan transkoodatura@iscodedl teokset, joissa adaptaatio on toteutettu
esimerkiksi valineen, genren, kehyksen ja siten snikontekstin muutoksella. Valineen

muutoksesta puhuttaessa Hutcheon ottaa esimerkilgiosta muokatun elokuvan,

genremuutoksessa eeppisen tekstin muutoksen roksggaikehysmuutoksella han tarkoittaa
uutta ndkokulmaa teoksen teemaan. Toisaalta &tilensiutokset voivat myos olla fiktion ja

faktan valistd rajankayntid. Luomisen prosessi sgaan vaatii aina uudelleentulkintaa ja
-luomista, kun taas vastaanoton prosessissa on ikysgekstuaalisuudesta. Hutcheonin
mukaan vastaanotettaessa uutta teosta sita ver@amin tunnettuihin teoksiin ja siten se
hakee kaikuja vastaanottajan mielesta. (Hutche®6:2D-9.) Nama kaikki kolme adaptaation
muotoa ovat myos taman tutkielmani taustalla, mugta analysoi teoksia vastaanoton
prosessin osalta. Huomioin analyysia tehdessétd, @ha teoksien vastaanottoni saattaa
vaikuttaa tulkintoihini. En tule etsimdén reaalint@an viittauskohteita hahmoille tai yrita

luoda siltaa Waltarin tai Kassilan teoksista klrgaluden tai elokuvan kaanoniin. Teokset ovat

tarkasteltavina nimenomaan itsenaisina kokonaisoaks
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Brian McFarlane on sen sijaan jakanut adaptaatainden osaan: siirtoon ja varsinaiseen
adaptaatioon. Hanen mukaansa siirrossa kuvaus amittapioida elokuva-adaptaatioon,
mutta artikulaatiota ei voi siirtda. Siirrossa &#kn osaan nousee tietenkin juoni, jolla sailyy
sama runko, vaikka juonen strategiat ja ilmenemaot voivat muuttua. McFarlane
painottaa myds eroa jaettaviin ja siirrettaviin neémtteihin pohjaten Roland Barthesin
ajatuksiin. (McFarlane 2004: 23-24.) Barthesin nawnk#ekstissd on kerrontaaafrative),
josta osa on jaettavissa ja osa siirrettavissé&rkedella jo tuli ilmi. Varsinaiset toiminnot
ovat luonnossa horisontaalisia, ja paperilla nekdwdt yleisesti ottaen lineaarisesti lapi
tekstin — niité voi kuitenkin verrata varsinaiseekemiseen. Sen sijaan Barthesin mukaan
indeksit, jotka ovat tarinan tarkoitukselle tarkeibvat vaikeammin siirrettavia jakautuneita
konsepteja. (Barthes 1977: 92.) Ensimmainen eroaamin ja elokuva-adaptaation valilla
nakyy yleensa juuri tassa, silla kiinnitamme helpdsiomiota jaettaviin osiin kuuluvien
kdannekohtien kasittelyyn ja haluamme verrata ordlintaamme ohjaajan tulkintaan.
Hahmojen funktioiden ja toiminnan tunnistaminen jpotuu myo6s samaan logiikkaan:
tutkitaan teoksia arvottamatta, kuinka kauaksi ajajaon vienyt hahmot romaanista — kuten
tassdKomisario Palmun erehdyksdntkimuksessani tulen tekemaan. Hahmoihin Kiirtteds
littyvat psykologiset ja myyttiset kaavat ja nide@entifikaatio ovat myos tarkeita rakenteita,
joita pystytdan siirtAmaan elokuva-adaptaatioonmalasailyvat kerronnassa, tarinassa,
eivatka niinkaan yksityiskohdissa, kuten tyylissé syntaksissa. Ne kuuluvat siis tekstin

syvéarakenteeseen. (McFarlane 2004: 25-26.)

Varsinaisessa adaptaatiossa piirteet voivat helpogtmittyd indekseiksi, esimerkiksi
artikulaatioksi tai kerronnallisuuden merkitsijdik3 allaisessa adaptaatiossa voi olla kaikki
siirron elementit, mutta se on myo6s itsendinen.t¥assinaisessa adaptaatiossa on siis kyse
siitd, kuinka kauas ohjaaja on vienyt aiheet, jotkaét olleet siirrettavissa. Talldin on
huomioitava kaksi merkitsemisen systeemia: romaamiverbaalinen viestija, kun taas
elokuva-adaptaatiossa on yhta aikaa esilla sekdaaimen etta auditiivinen materiaali.
Elokuva-adaptaatiossa voi olla myos verbaalisiakitsjoitd, kuten Kirjeita ja tienviittoja,
jolloin elokuvassa on enemman huomioitavaa yhdéd&rtaa, mika on mahdotonta
perinteiselle kirjoitetulle tekstille. Tama elokuvaavainnoitavan materiaalin laajuus haastaa
ohjaajan, silla on vaikeaa saada katsoja keskit@ymauri oikeaan asiaan, kun sen sijaan
kirjailija ohjailee melko tiukasti lukijan tietojgm havaintoja tapahtumista. Voidaan siis todeta,

ettei sanan toisensa jalkeen lukeminen vastaa woklkuva toisensa jalkeen katsomista.
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Elokuvan spatiaalisuus ja romaanin lineaarisuusiteivastaa suoraan toisiaan, mika

adaptaation taytyy ottaa huomioon. (McFarlane 2@74:30.)

McFarlane tuo adaptaation teoriaansa mukaan kgodd,ei voi ohittaa. Niistd ensimmainen
on kielellinen koodi, johon kuuluvat niin aksenkitiin aanensavytkin. Sen avulla luodaan
kuvaa henkilosta, hanen sosiaalisesta statuksegtaamperamentistaan. Toinen koodi el
visuaalinen koodi on tarked elokuva-adaptaatiossaos kuin ei-lingvistiset aaniefektit,
kuten musiikki. Melko tarkedan osaan nousee mydtukuinen koodi eli tietoisuus siita,
kuinka eletdan tai elettiin. Perusoletuksena ot§ katsoja tunnistaisi adaptaation tekoon
littyvan kulttuurisen koodin. (McFarlane 2004: p¥Xomisario Palmun erehdyselokuva
tekee tassa kuitenkin poikkeuksen, silla jo ilmessaikanaan se ilmensi hienojuonteisin
viittein epookkia ja siten tavoittamatonta maailmagohon kuitenkin liitettiin
filmausajankohdan elementteja. Myds Waltarin valikiuvata vuonna 1940 jo mennytta
1930-luvun kaupunkimiljootd ja sosiaalista verkastmiottaa l&htdokohtaisesti kulttuurisen
koodin vastaanottoon haasteita. Metatekstin adaptimen on sen sijaan kritiikkia herattanyt
aihe. McFarlanen mukaan kirjoissa esiintyvaa mksdiie ei yleensa siirreta elokuva-
adaptaatioon, silla elokuva ei tarvitse samanlaisttojaa kuin kirja. Kerrotuilla ja naytetyilla
tarinoilla on siis jo l&Ahtokohtaiset eronsa. (MdBae 2004: 24—-29.) Hutcheon toteaakin, etta
hanesta kaikessa on kuitenkin kysymys vain eri Rigiestelmista, joita voidaan
havainnoida kaikista tarinan elementeistd, muun s$aa teemoista, tapahtumista,
seurauksista, kontekstista, symboleista, maailmastktkulmasta, henkildhahmoista ja
motivaatiosta (Hutcheon 2006: 10).

On hyva tehda ero myos terminologiaan vastapar@entd kertomusn@rrative) ja kerronta
(narration), tarina ja diskurssi, aantamys ja aantdminen satida €abuld ja juoni Guze}
(McFarlane 2004: 19-20). Naissa pareissa jalkimetassat ovat materiaalia, joita on
vaikeita adaptoida suoraan elokuva-adaptaatioonmetkiksi fabula vastaa tarinan
kronologista tapahtumisjarjestysta, mugtezetmerkitsee juonta, jonka kirjoittaja on editoinut
tahtomaansa aikajarjestykseen. Jos elokuvassasightéan usein liian nopeita aikahyppyja,
katsoja hamaantyisi, mutta romaanissa téllainerh@lpompi kertoa ja jasentdd. Elokuva-
adaptaatio ja kirjallinen teksti eivat siis voi alltaysin toisiaan vastaavia, mutta osa

kerronnasta voidaan siirtaa adaptoimalla.
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Linda Hutcheonin mukaan helpoiten adaptoitavia &batovat teemat ja henkilot (Hutcheon
2006: 10-11). Linda Segerin mukaan on kuitenkinstetiava, etta teemat ovat tarkeimpia
naytelmille ja romaaneille, mutta televisiossa ll@kavassa teemojen on palveltava tarinan
toiminnallisuutta tai tdydennettava itsedan sovedtan paremmin audiovisuaaliseen muotoon
— poikkeuksia tasta toki l6ytyy, esimerkiksi eurpafainen taide-elokuva (Seger 1992: 14).
Nakokulmani tdhan on kuitenkin erilainen kuin Sd@erMyonnytys taide-elokuvien osalta
ei ndhdakseni riitd, koskaemojen tarkeyttd ei voi vaheksya missadén elokgeamessa, eika
niitd siten voi vain alistaa toiminnalle. Niiden doki mukauduttava audiovisuaalisen
ilmaisumuodon rajoihin, mutta se ei tarkoita, eti€i ne olisi elokuvalle yhta tarkeita
kerronnallisia elementteja kuin romaanille. Henkdtimot sen sijaan ovat perinteisesti
merkittavia retorisille ja esteettisille efekteibeka kirjoitetussa etta esitetyssa tekstissa. Tama
johtuu henkilbhahmojen erityisasemasta, silla netywit ohjailemaan katsojan huomioita
tunnistamisen, kohdistamisen ja kuuliaisuuden avullSmith 1995: 4-6.) Hutcheonin
mielestd tarinan elfabulan yksikét voidaan my0Os siirtdd adaptaatiossa, mo#gavoivat
muuttua prosessin edetessé: Juonen jarjestys, tygtmiokalisaatio tai nakdkulma voi
muuttua. Hutcheon huomaa myds, ettd on olemaskasiximoodeja, joiden mukaan eri

elementtien adaptoituminen voidaan huomioida. (Fedo 2006: 12-13.)

Hutcheon korostaa, ettd tarina ei kuitenkaan migtéain sen esitystapaa ja rakenteen
saantoja, vaan siihen liittyy aina kerronnallisiadotuksia ja vuorovaikutuksellista
kerronnallisuutta. Kaytannodssa tama tarkoittagd giku puhuu tarinassa jollekin jossakin
kontekstissa. Aika, paikka, yhteiskunta ja kulttuavat tarkeitd tekijoitd tulkittaessa
kaunokirjallisiakin teksteja, silla vastaanotonlyg@misen kontekstit ovat paitsi kulttuurisia,
persoonallisia ja esteettisia myds julkisia, ekorstemja materiaalisia. (Hutcheon 2006: 26,
28.) On siis tarkedd huomioida muidenkin teorioidesalta, kuinka ne suhtautuvat
kontekstuaalisuuteen ja intertekstuaalisuuteen. avlakRe kritisoikin adaptaatiokasitysta,
jossa ei ymmarreta néaitd seikkoja, silla katsofaedokuva-adaptaatiota on huomioitava seka
elokuvalliset kaytanteet ettd alkuteksti. Han |é@§tttasta elokuvaa ja kirjallisuutta
yhdistavasta vuorovaikutuksesta termia romaanimpukliset vaikutuksetektra-novelistic
influence$ viitaten silla intertekstuaalisuuteen. (McFarlaB@04: 200-202.)D. Andrew
viittaa elokuvan intertekstuaalisuudella aikakausityyleihin, kansojen kulttuureihin ja
subjekteihin (Andrew 1984: 16), mutta McFarlane téenan idean eteenpdin puhuessaan
adaptaation intertekstuaalisesta kontekstuaalistadéCardwell 2002: 66). McFarlanen

mukaan kaikki kerronnalliset elokuvat tehdaanyjett elokuvallisten traditioiden mukaan, ja
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koska adaptaatiot tehdaan intertekstuaalisuuderagtezen mukaisesti, on niita tutkiessa
huomioitava kulttuurinen autonomisuus yhta laillarkprosessi, jossa kirjan pohjalta on tehty
toinen teos, elokuva (McFarlane 2004: 200). Naheldk&omisario Palmun erehdyksen
kohdalla on kuitenkin huomioitava myos, etté kirjarelokuvan tekemisen valilla on kriittiset
kaksikymmenta vuotta, silla romaani kirjoitettiiota-aikana ja elokuva tehtiin 1960-luvun
vaihteessa. Romaanin ja elokuvan kuvauksessa @n es0ja paitsi lineaarisuuden ja
spatiaalisuuden vuoksi myds siksi, ettei vuodenOl@&nmaanissa ole voitu kuvata samoja
asioita kuin vuoden 1960 elokuvassa, siis McFarnamaikaisesti on kysymys erilaisesta
kulttuurisesta ymparistostd (McFarlane 2004: 27-3Bsimerkiksi Bruno Rygseckin
(nayttelija Jussi Jurkka) mieltymys alastonkuvimesillda molemmissa teoksissa, mutta vasta
elokuvassa konkreettinen alastomuus nousee esill§ se voidaan nayttaa paitsi
audiovisuaalisesti myds kulttuurin uusien moradliEisten mukaisesti. Moraalikasityksiin ja
kulttuurin muutokseen vaikuttivat tuona aikakautenanet asiat, mutta niistd suurimpana
tekijana on kriisitilanteiden, sotien, kohtaamingn niistd selviaminen. Kontekstuaaliset
tekijat ovat siis merkityksellisia, silla ne sigdét niin sosiokulttuurisen, institutionaalisen
kuin intertekstuaalisen kontekstin, ja nama kaikki huomioitava, kun elokuva asetetaan

kaanoniin tai analysoitavaksi (Cardwell 2002: 6465

Sanna Tikka (2007) on puolestaan jakanut adaptatkimuksen kolmeen eri aikakauteen:
media-spesifiyteen, komparatismiin ja pluralismiifiikka pohtii my6ds postpluralismin
mahdollisuutta. Naistd ensimmaisen aikakauden nékidna on ollut selkeasti valineellinen
lahestymistapa elokuva-adaptaatioon, jolloin ad#pmia on n&hty ainakin osittain
mahdottomana toimintona. Komparatismi sen sijadngaojo laajemmalle ajatukselle, jonka
mukaan jokainen elokuva on adaptaatio, silla miléi&neagoi suoraan todellisuuteen. Talléin
adaptaation mahdottomuuden olemus purettiin ja ttpgri pAdsemaan eroon Kkirjan
yliarvostuksesta. (Tikka 2007.) Tikka katsoo BrMoFarlanen teoksen kuuluvan juuri tAmén
nakokulman edustajien joukkoon, mutta itse krinstita luokittelua, silla McFarlanen jako
transferoitaviin eli siirrettaviin ja adaptoitavimuuttujiin on nahdakseni monisyisempi kuin
komparatistien nakemykset yleensa (ks. McFarlan®42023-24), ja han korostaa
nimenomaan intertekstuaalisuuden vaikutusta tudkint Cardwellin  Tikka sijoittaa
pluralismin nakokulman institutionaalisen kannamustdjaksi, silla tdsséd ryhmassa tehdaan
selked ero adaptaatioprosessin ja lopputuotoksdiievaeka maéaaritellddn romaania ja
elokuvaa postmodernin tematiikan kautta — taharstgdoituneeseen oppikuntaan itse

luokittelisin my6s McFarlanen ja Hutcheonin. (TikkZ007.) Hutcheon ei nimitdin ole
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niink&an kiinnostunut maarittelemaan adaptoidurstiekja adaptaation valista suhdetta el
lainaamisen, risteyman tai muunnoksen tilaa kuwmerkiksi J. Dudley Andrew (Andrew
1980: 10-12). Han ei myoskaan kayta lahdettd raatenmalina tai tulkitse uudelleen
kerronnallista syvarakennetta tai kirjallista ké@sta kuten Michael Klein ja Gillian Parker
(Klein & Parker 1981: 10). Hutcheon ei maaritteldeg analogian, kommentoinnin ja
transponoinnin ongelmaa wagnerlaisittain (Wagner519222—-231). Sen sijaan han on
kiinnostunut adaptaatiosta toistona, jolla ei otesibnetta eli kaikua toisessa teoksessa
(Hutcheon 2006: 7). Postpluralismista puhuminen ptaddion yhteydessa, esimerkiksi
Cardwellin ur-tekstin pohjalta, on puolestaan @nittpostmoderni ajatus, mutta toisaalta siina
olevua elementtejd on huomioitu jo runsaasti pisimah koulukunnassa, joten itse en nae
syyta tehda keinotekoista jakoa pluralistisen jatploralistisen adaptaatiokasityksen valille.
Sarah Cardwell onkin pyrkinyt tutkimuksessaan tuamesiin erilaisia adaptaationakemyksia
filmihistorian koko aikakaudelta, joten hénen temkssa on hyva peilata naita kahta muuta
kayttamaani teoreetikkoa, McFarlanea ja Hutcheofia. kuitenkaan allekirjoita kaikkia
Cardwellin tulkintoja, silla han soveltaa ajatulsia [&hinna television alalle eika
televisuaalisuus ole ollut Kassilan elokuvan taeeiha. Kasittelen adaptaatiota siis

kokonaisuudessaan lahinna pluralistisena ndkemgksen

2.2. Henkildhahmoteoriaa

Audiovisuaalisen kerronnan pintatasolla voidaansdatolevan suuri merkitys hahmojen
tulkintaan ja vastaanottoon. Elokuva tarjoaa katt®ojkokonaisvaikutelman, josta hahmojen
ominaisuudet poimitaan Henry Baconin mukaan néljdltavalla: realistisesta,

kompositionaalisesta, transtekstuaalisesta ja elagiesta motivaatiosta. Hahmoja siis
verrataan reaalimaalimaan, toisiinsa, toisten tetkdtahmoihin ja esteettiseen ndkemykseen.
Hahmon ulkoisen olemuksen, kaytoksen eli muihintautumisen seka kertojadanen ja

hahmon oman @éanen kautta syvennetaan tata kuva@r{2000: 172, 174.)

Tassa suhteessa Kassilan elokuvassa on huomiaitiyttelijdiden ulkoinen olemus, silla
mita lahempand hahmo on sosiaalisesti ja psykastgiBruno Rygseckid, sita laihemmiksi ja
kuihtuneemman n&kadisiksi nayttelijat on pyritty eéekdan. Ainoita rikostarinoille klassisen
pyylevid hahmoja ovat Bruno Rygseckin keittdjatga(Rannikko) ja komisario Palmu (Joel
Rinne). Keittdjd on kuin toisesta maailmasta pehmeblemuksineen ja kuoleman

herattamine pelkoineen, ja komisario Palmu vailuttadella arvovaltaiselta ja perinteiselta
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poliisimieheltd pyoreahkoine vatsoineen ja nay#elloel Rinteen pehmean karheine
aanineen. Kun naitd hahmoja vertaa kapeaposkiseermBRygseckiin tai taman kalvakkaan
ja kuivaaaniseen hovimestariin, on havaittavisskegé samastumisen ja vieraannuttamisen
keinoja: keittdjatar tuntuu normaalimmalta, todslinmalta hahmolta kuin todella laihaksi,
kalvakaksi ja kuivakaksi maskeerattu Batler (Le&wiuranne) eli hovimestari Veijonen.
Naiden ulkoisestikin epailyttavien ja etaannyttavihahmojen ymparille on Iluotu
salapoliisikertomuksen tarvitsema jannite — Bablerensimmaisten epailtyjen joukossa. E. M.
Forsterin mukaisesti puhutaan pyoreista tai taigiskd ¢ound) eli moniulotteisista ja litteista
(flat) eli karikatyyrimaisen kaksiulotteisista hahmoiqf@orster 1962). Tassa elokuvassa
hahmotyypit konkretisoituvat jopa edella esitetdyiyysisina piirteind, vaikka lopulta lukija
ja katsoja saavat enemman suoraa tietoa hahmayeteknpiirteiden ulottuvuuksista lahinna
epailyttaviksi koettavista henkiloista. Talloin bgatkin tekstuaalisesti pydreampid, joskaan
eivat samastuttavampia kuin sympaattisemmiksi koétahmot. Jannityselokuvalle on
tyypillista, ettda hahmon ominaisuudet kaantyvatplamatkaisun lahestyessa painvastaisiksi:
mukavaksi koettu hahmo onkin psykopaatti — vaikatel joka on luotu psykologisella
ulottuvuudella hahmon pydreyden kustannuksellakiglan lajityyppi siis vaikuttaa erilaisten
moodien lisdksi hahmon tulkintaan. (Bacon 2000:. 1T nahdakseni myds merkittdvaa
havaita, kuinka vahanKomisario Palmun erehdyksissfaljastetaan poliisihahmojen
yksityiselamasta, erityisesti yhdeksi paahenkitbisbusevasta komisario Palmusta, jota ei
edes nimeté teoksissa kovin tarkkaan. Vasta tgogsamyohemmissa osissa kay ilmi edes

komisarion etunimi Frans.

Valtavirtaelokuvassa hahmon ensivaikutelma useijaalpaljon hahmotulkintaa, vaikkei
hahmo olisikaan ohut. Hahmon keskeiset piirteettyliit myods usein ammatillisiin
seikkoihin, kuten komisario Palmulla ja taman aplaeKokilla (Leo Jokela) ja Virralla
(Matti Ranin). Usein my0s katsotaan, etté toisimnkiaide-elokuvissa valtavirtaelokuvassa
hahmot eivat valttamatta kuvasta omaa identitégttiiaan pikemminkin ryhman, tyypin tai
luokan kuvaa. Tasta huolimatta karikatyyrin ja pegkisoidun hahmon valilla on jatkumo,
joten nama hahmotyypit voivat toimia yhtaaikaisestenkildhahmoja on nimittain aina
mahdollista kuvata motivaatioiden neliyhteyden k&uhahmot ovat jollakin tasolla toden
kaltaisia, kayttaytyvat lajityypin mukaisesti, daast olla toistensa vastapareja tai kontrasteja,
ja hahmon ilmiasulliset pyrkimykset voivat saadefididen vastaparien muodostumista.

(Bacon 2000: 176-178.) Kirjallisuudessa lukija j@éeimmiten kertojan havaintojen varaan
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henkilbhahmokuvauksen ndiltd osin. Tassd onkin gtavanlaatuinen eroavaisuus

tekstuaalisen ja audiovisuaalisen teoksen valilla.

Naita erilaisia hahmomuodostuksen osa-alueita orintpesesti havaittu ja analysoitu
semioottisesti, mutta nykytutkimuksessa on useykg@sgian innoittamana huomioitu myo6s
luonnollinen havaitseminen ja arkiymmarrys. Ulkoiskaytbksen avulla aletaan seurata
sisaista liikettd, motivaatiota ja pyrkimyksia. (& 2000: 172-176.) Yhdistan taman
ajatuksen avulla Baconin henkiléteorian ja Aleikkk@man henkildhahmoteorian, jota kaytan
tdssa tyossani kerronnan syvéarakenteiden osalkkeRw@ kasittelee teoksessdmstmodern
Characters (1991) erilaisia konnotatiivisia ja denotatiivisikoodeja. Denotaatiolla
tarkoitetaan ensisijaisia merkityksia, kuten stgngopistd kuvaa, joka ihmisella on
esimerkiksi virkapukuisesta liikennepoliisista. Kaaatio poliisista on yksityiskohtaisempi
kuvaus, esimerkiksi komisario Palmu. Kasittelers@dtydssani vain konnotatiivisia hahmojen
merkitsemistapoja eli bartheslaisesti sitd vuorawaista, joka syntyy, kun kokijan
tuntemukset ja kulttuuriset arvot kohtaavat merkidenotaatio sen sijaan keskittyy merkin
sisdisen merkitsijan ja merkityn suhteeseen (Led1ioh996: 108-109). Hahmot tuottavat
naitd merkityksia puheellaan ulkopuoliselle ja mostdvat siten mimesista eli jaljittelevat

todellisia ideoita.

Fokkema pohjaa teoriansa Umberto Econ semioottisessmiaan ja Eco puolestaan
merkkiteoreettiseen saussurelaiseen ja peircetéiidgerilukuntaan seka L. Hjelmslevin
tutkimuksiin. Fokkema ei siis ajattele hahmoa iten#, koska tallin Kkirjallisuuden
konnotaatiot jaavat luonnollisten prosessien altekka hanen koodeissaan onkin viittauksia
psykologiaan. Hahmo on Fokkeman teorian mukaametswlgikéd avoin kuten ihminen, mika
mahdollistaa sen, ettd romaanin loputtua lukijamoiodostaa kuvan henkilosta. Nahdakseni
tassa tulisi kuitenkin jattad varaa lukijan tulkatie, joka saattaa tapahtua vasta myohemmin
lukijan oman kontekstin vaikutuksesta. Kasittele@ssth tutkimuksessa kuitenkin
henkilbhahmoja nimenomaan kirjallisuudellisina h&ké, hieman strukturaalisesti tulkiten:
Hahmot voivat perustua ihmisiin, mutta l&ahinna iitekstuaalisesti. Henkildhahmot ovat siis
dualistisen luonteensa mukaisesti rakenteellisestnioottisia ja narratologisia. (Fokkema
1991: 21, 27, 30.)

A. J. Greimas ja J. Courtés ovat todenneet, ettiktsralistisen semiotiikan pitaisi tutkia

tapahtumia yhteyksien ja vastakohtien Kkautta tekstsyvarakenteessa. Tekstin
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pintarakenteessa ei heiddn mukaansa ole lainkadia jdnahmoista, vaan ne ovat
riippuvuussuhteessa tai vastakkainasettelussaalyefdteen loogisesti toimivan tason kanssa.
(Greimas & Courtés 1982: 292-293.) Greimas kutgt@ toimijoiden tasoksi — toimija on
siina vain kerronnallinen toiminto ja nayttaytyykséin pintarakenteessa toisen toimijan tai
toimijoiden joukon kautta. On siis vain analyyttisabstraktioita yksiloista, kollektiiveista,
konsepteista ja eldimistd. Seuraavalla tasolla namdjat ovat olemassa modaalisten roolien
kautta, ja kun tdmé& yhdistyy temaattiseen roolgyntyvéat varsinaiset toimijat. (Greimas
1966: 175; 1970: 166—168; Greimas & Courtés 198Z; 843).

Fokkema keskittyy teoriassaan néaitd strukturaisstiekstitasoja enemman kieleen ja sen
merkkeihin. Tall6in hahmoakin ajatellaan merkkifdain Greimasin esittama hahmojen
dualistinen luonne asettuu vastaamaan karkeastkitsigin ja merkityn maaritelmia.

(Fokkema 1991: 36.) Seymour Chatman sijoittaa nkak&i tekstin ja tarinan valimaastoon.
Talléin hahmot eivat rajoitu vain sivulle painettin sanoihin — Chatman ei méaarittele, miten
merkki asettuu tekstuaalisten rajojen sisélle. Hameelestddn hahmot voivat olla merkkina
fyysisesta tai psyykkisestad toiminnasta, henkildaigpaikasta. Taten on entista vaikeampi
mieltda, ettd hahmolla olisi merkitsijandan persoenelokuvassa persoona toimisi kuten
hahmo. (Chatman 1978: 117, 138.) Roland Barthesvienyt tata merkitsija-ajatusta

eteenpdin puhumalla hahmosta merkitsijdiden logpksena. Han jakaa hahmot jo edella
mainittuihin litteisiin ja pyo6reisiin hahmoihin eliahmoihin ja figuureihin. (Barthes 1970: 69,
74.) En kuitenkaan kayta tata hahmotelmaa tutkisbaai, koska se ei ndhdakseni riita
kuvaamaan hahmojen monimutkaisuutta. Sen sijaassseelaisen merkkiteorian mukaan
merkki on kaksiosainen kokonaisuus, joka ei huommerkin ja merkityn tai referentin valista

suhdetta. Merkkid siis havainnoidaan relationastiséiman viitteita tekstin ulkopuoliseen

maailmaan. Merkki on siten konseptin ja aanneasunasian ja nimen, valinen linkki.

(Saussure 1983: 66.) Kirjallisuustieteessa tamkotidaa, ettd kirjallisuus erottuu omaksi
kokonaisuudekseen eikd ole nain vain reaalimaailiimaaisija — juuri vastakkaisella tavalla

kuin peircelédiset semiootikot asian mieltavat. Taera johtuu siitd, ettd Ferdinand de
Saussure keskittyi kieleen ja Charles Sanders édilosofiselta kannalta siihen, kuinka

ihminen ajattelee ja omaksuu tietoa. (Fokkema 1931):

Kun henkildhahmo tulkitaan merkiksi, katsotaan sdevan valittomasti lasna tekstissa.
Talléin se on mukana tekstin rakentamisessa. Seelamen ajattelutavan mukaisesti merkin

merkitsijat ja merkityt ovat asian kaksi puolta:sJobahmo on merkki, se sisaltdd myos
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ajatuksen merkitsijasta ja sen suhteesta merkittihahmon merkitty muuttuu siten samalla
kuin merkitsijakin. Merkitty voi myos ottaa matemlesen tai fyysisen nakokulman
merkitsemiseen tai materiaalisen nakokulman kigankreettisiin sanoihin — merkitsijat ja
merkityt eivét siis ole pelkastddn metaforisia toitoja. (Greimas & Courtés 1982: 300; Eco
1976: 49.) Saussurelainen Louis Hjelmslev sen msijigasi tahan ajatteluun ilmaisun ja
siséllon tason tarkentaen Econ ajatusta siita, mtékki ei ole fyysinen tai muunneltu
semioottinen kokonaisuus, vaan naiden kahden ytkghta (Eco 1976: 49; Fokkema 1991:
44). Hahmo kehittyy naiden kahden tason yhdistefénfs muokkautuu sen jalkeen tekstin

mukaiseksi.

Eco hajottaakin merkit koodeiksi, koska merkit leboivat sdannéonmukaisesti seka ilmaisun
ettd sisallon tasolla. Nama koodit siis selittawnditen tiettyjen elementtien ilmaisullisen tason
on mahdollista yhdistya siséllblliseen tasoon. Oemassa sekda sdanndénmukaisia etta
innovatiivisia koodeja. Saanndnmukaiset kannatt&ugdllisuuden perinteisida konventioita,
ja niihin patevat lainalaisuudet — ne pitda silsojdietdd tai paatella tekstista. Innovatiiviset
koodit puolestaan pitdé aina arvata, ja Charlesi&anPeircen innoittamana Eco kutsuukin
tatd arvaamista innovatiiviseksi sieppaamiseksindvative abduction (Eco 1976: 49-54,
131-132; Fokkema 1991: 45, 47.) Kaytannossa lukgaa siis yhdistdd merkitsijan
'’komisario’ sen merkittyyn — ja tassd tapaukseswads tulkinnan jopa niin pitkalle, etta
tulkitsee sen tarkoittavan lahes aina komisarionRal Lukija yhdistdd hahmoon tekstille
tyypillisten koodien liséksi oman kokemusmaailmarseka sosiaalisen, kulttuurisen ja
historiallisen néakokulman. Peirceldisittain hahmo siten semanttinen symboli lukijan
mielessa, tulkinnodr{terpretan). Econ mukaan tama symboli on merkki, joka ei valtéin
ole vain mentaalinen, vaan myos konkreettinen kaviaavamainen esitys. (Fokkema 1991
48; Eco 1976: 68-72.) Hahmo siis suhteutuu moniaisden aiempien Kkirjallisuuden
konventioiden reaktioiden verkostoon. Ja toisaatli®a modernimmista hahmoista puhutaan,
sitd tarkeAmp&éa on ottaa huomioon realistisuudékodma, vaikka hahmoja pidetaankin
tekstuaalisina. Tassa keskeisiksi kasitteiksi neatskoherenttius ja psykologinen motivaatio.
(Hutcheon 1988: 90; Hamon 1973: 424-425; Bersanb193.)

2.3. Kooditeoria ja sen soveltaminen

Kuten edella on todettu, Fokkema pohjaa kooditesaa Umberto Econ semioottiseen

teoriaan ja Eco puolestaan merkkiteoreettiseenssagiaiseen ja peirceldaiseen koulukuntaan
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seka L. Hjelmslevin teoriaan. Tama Aleid Fokkemankiléhahmoteoria on hyvin keskeinen
tassa tutkielmassani, silla kaytdn sitd analyssm@@s henkildhahmojen kéaytosta ja
ilmenemistd kahdessa eKomisario Palmun erehdyksess&atson siis henkildhahmoja
kooditeorian lapi eli kaytan teoriaa konkreettiségbkaluna etsien sen avulla vastauksia
tutkimuskysymyksiini. Mikd koodi on milloinkin halseva? Muuttuuko koodien kaytto
teosten valilla? Jos muutosta tapahtuu, minkalameatos on? Etsin myds vastauksia, miksi
jokin koodi tai koodien kayttd6 on mahdollisesti ntwenut. Tassd syiden etsinnéssa kaytan

apunani muita esittelemiani teorioita adaptaatsokgrronnan osalta.

Fokkema jakaa henkildhahmon koodeihin. Ensimmaisek&ema esittelelogisen koodin
joka pyrkii nimensd mukaisesti valttamaan ristjgt. Se takaa, etta hahmolla ei voi olla kahta
aarimmaistd ominaisuutta samanaikaisesti, esimarkikhmo ei voi olla elava ja eloton.
Toiseksi koodiksi Fokkema on nimenryiblogisen koodinTalléin hahmolla on biologiset
ominaisuudet kirjallisena hahmona. Econ mukaanjdukokee kirjallisuudellisen hahmon
elavaksi hahmoksi eikd vain nimeksi paperilla. digskhahmot rikkovat tatd kaavaa
havaitsemalla olevansa kirjoitettuja henkiloitdatka todellisia ihmisid. Ta&méa on useimmiten
postmodernin Kirjallisuuden piirre. (Fokkema 1998—75.)Komisarion Palmun erehdys
romaaniss#ata ei tapahdu, mutta elokuvan loppuratkaisu Blggédméankaltaista brechtilaista
toteutustapaa, jossa henkilbhahmo astuu ulosJigéistd maailmasta ja on seka tietoisena
fiktiivisyydestaan ettd suorassa vuorovaikutuksésgaojan kanss@sykologinen koodsen
sijaan perustuu hahmojen sisaisen elaman ilmaisujatitsevalle otteelle tekstissa:
vertaamme yksilon tekoja muiden tekoihin ja toisaakatsomme hahmojen puheen
assosioivan psykologisia ominaisuuksia. Siind veam jalleen henkilbhahmoja elaviin
olentoihin ja tutkitaan heidan mielenliikkeitadarologisen koodin avullaSosiaalinen koodi
on lahella psykologista koodia. Se on hyvin ylein@pa jasentdd hahmo antamalla sille sija
yhteiskunnassa, kuin se kuuluisi realistiseen kotwen. Kirjailija pystyy ohjailemaan
sosiaalisen koodin muodostumistavauksen koodillajoten siséllytan kuvauksen koodin
osaksi sosiaalista koodia tutkielmassani. Kuvauksmrdin avulla luodaan realistinen kuva
hahmosta muun muassa tapojen ja ulkomuodon kuvau&sella. Viimeiseksi Fokkema
esitteleemetaforan ja metonymian koodiiaman avulla lukijalle luodaan ajatusyhteyksia
tekstien ja paikkojen, jopa tapahtumien, valilEokkema 1991: 75.) Metaforassa yhdistetdan
kaksi elementtia toisiinsa niin oleellisesti, efté alkavat tarkoittaa samaa asiaa tekstissa.
Metonymia sen sijaan vain tuottaa viittauksen jdmorioiseen kohteeseen eika suoranaisesti

artikuloi samaa aihetta. (Eagleton 1991: 114.) kWsaetonymian koodi innostaa lukijoita
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yhdistamaan teoksen henkildhahmot todellisuudekszeisiin ihmisiin. Kuten aiemmin on
mainittu, keskityn tassa tutkielmassani kuitenkiahimoihin fiktiivisind henkildhahmoina

enka ota reaalimaailmavertailuja huomioon.

2.4. Kerronta

Audiovisuaalisen ja tekstuaalisen tekstin kerroptakkeavat toisistaan suuresti, silla ne
toimivat erilaisilla periaatteilla, kuten tdssa isga on todettu. Se, mitd naytetddn ja mita
kerrotaan, maarittdd, kuinka vastaanottaja hyvakigkstin viestit, ja tdssa tapauksessa
millaisen kuvan han saa hahmoista. Audiovisuaaeséskstissa kerronta ulottuu kuvalliseen
ja &anelliseen ilmaisuun, kun taas tekstuaalisesaailmassa lukija on usein kertojan
havaintojen varassa. Keskityn tdssa tydssani kiEmonkertojuuden, miljoon ja musiikin

kautta.

Henry Bacon kuvailee kerronnan Lanserin ja Branig&aavion mukaisesti eri tasoiksi.

Lihettijit ja tarinatiedon
viilittimisti sifitelevit
tekijit:

Vastaanottajat ja tarinatiedon
vastaanottamista siitelevit
tekijiit:

historiallinen tekija historiallinen vastaanottaja

— Teksti tasoineen |—

implisiittinen tekiji

sisdiskatsoja

erilaiset kertojat

eriasteisia samastumisia

fokalisoijat

jne.

Kuvio 2
Ylemman tason osiot ehdollistavat alemmat, mutt&tepysty alistamaan niitd taysin.
Elokuva puolestaan ohjaa katsojaa keskittymaanotelen eri tasoihin — alimmalla tasolla
kaydaan yleensd vain, jos elokuva vahvasti ohjabersi Kuva mielletddn yleensa
objektiiviseksi, jos sen subjektiivisuutta ei eBks tuoda esiin, koska objektiivisuudessa on
vahemman oletuksia kerrontaa ehdollistavista tedt§o (Bacon 2000: 230-23IKpmisario
Palmun erehdyksissékon adaptaatiovaiheessa vaihdettu kertojaa tan#méa mukaisesti.
Elokuvan kertoja luokin vastaanottajalle objeksmman vaikutelman kuin romaanin mina-
kertoja, jonka kerronta tulkitaan usein varittyngieldistoriallinen tekija vaikuttaa elokuvan
katsojan ennakko-oletuksiin, silla se on tekstieama konstruktio esimerkiksi ohjaajasta.

Tama kasite muistuttaa teoksen kontekstiin sijoitsg@sta, mutta sen avulla voidaan jattaa
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ongelmallinen tekijyysaspekti kasittelematta. Iigkija taas edustaa sita, etta joku, muu
kuin ohjaaja, on muokannut elokuvasta koherentkokaisuuden. Elokuvallinen kertoja sen
sijaan kuvaa tapahtumia kuin tarinan maailman ullipena ja ajallisesti mydhempanéa
iimiéna. Kertoja voi kayttdd apunaan kuvia, aareadiegeettisten tekstien, voice-over-
kertojan ja henkildiden toimintaa ja puhetta. Imajtiinen diegeettinen tekija puolestaan on
kuin nakymattomana fiktion maailman sisalla ja kailee tapahtumia tarinahetkessa.
Elokuva avautuu talldin suoraan nahtavand ja kuaita, koska tama tekijd mielletdan
neutraaliksi, ndkymattomaksi ja objektiiviseksinkiaas todellista ihmista maarittavat tekijat,
kuten ik&a, sukupuoli ja sosiaaliryhmd, liittyvats&istekijgdn — tama ulottuvuus onkin
lajispesifi erikoisuus. Audiovisuaalisen kerronnaaksijakoinen luonne nousee tdssé kohtaa
hyvin esiin, silla elokuvallinen kertoja kuvaa teaa jo tapahtuneesta ja tdma diegeettinen
tarkkailija valittéaa tietoa kuin tapahtumishetkeskaiken taman ylla on sisaistekija, jolle

nama molemmat ovat alisteisia. (Bacon 2000: 23023

Puhuttaessa elokuvan kerronnallisista tasoistaiaiivohtaa ulkoista ja sisaista fokalisaatiota.
Ulkoisen fokalisaation mukaisesti kerronta seurankilohahmoja, mutta ei mukaudu
hahmojen asenteisiin. Siséinen fokalisaatio voilgstaan olla joko pinnallista tai syvallista.
Pinnallinen fokalisaatio tarkoittaa, ettéd kuvandanen voi kuvitella vastaavan niita kuvia ja
aania, joita henkilbhahmo kuulee elokuvassa. Swéllh fokalisaatiolla tarkoitetaan
henkiléiden kokemus- ja tunnemaailman avautumid@s@lle. Tama poikkeaa kahdesta
edellisesta, koska tavallisimmillaan siind katdejataytetaan henkiléhahmo itse ja taman
reaktio tapahtuneeseen. (Bacon 2000: 3R&nisarion Palmun erehdyksespésytellaan
kuitenkin useimmiten pinnallisessa fokalisaatiossdlla salapoliisikertomukselle on
olennaista, ettéd katsoja saa tietoa tapahtumistamjpéristosta kuin olisi havainnoimassa
tapahtumia paikan paalla — tata tietoa tosin vég#éan usein epaluotettavalla kertojalla ja

henkilbhahmoilla, joilla on rajallinen tietamys tsgumista.

2.4.1. Kertojuus

Salapoliisikertomus genrena asettaa omia rajojaanghdollisuuksiaan kertojuudelle. Usein
tapahtumia havainnoidaan hahmon nakokulmasta, mikédostuu eri henkiléiden my6ta
salapoliisikertomuksissa erityisen keskeiseksi dmman keinoksi, silla kuulusteluissa
jokainen hahmo ikaan kuin muuttuu tapahtumien kak& ja kuvaa tilanteita ja toisia

hahmoja oman nakokulmansa kautta. Kertojuus eiekldan tarkoita yksiselitteisesti sita,
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kenen aanella konkreettisesti tapahtumia kuvatsilié kertojakin saattaa valittda henkildiden
nakokulmia omalla danelldén katsojalle. Kertojallasaattaa olla oma nakodkulmansa, jolloin
hanen valittamansa tieto ei valttamatta ole kerksan tasolla totta. Seymour Chatman kuvaa
nakokulman kannalta térkeitd sanan funktioita: imawalistamista, kasitteellistdmista ja
intresseihin liittyvéda toimintaa. Havainnollistarem kertoo henkildhahmon visuaalisen
nakdkulman, kun taas kasitteellistaminen kertoont@h ideologiasta, ja intresseihin sidotut
sanat puolestaan ajavat hahmon henkil6kohtaisja.gf@hatman 1980: 151-157.) Chatman
erottaa teoriansa perinteisista narratologian aésie, muun muassa Geérard Genettestd, koska
tama ei hanen mukaansa tuo esille riittavan seld@ tarinan sisaisten ja ulkoisten
strategioiden vélille fokalisaatiossa. Genetteteteg¢ ulkoisen ja sisdisen fokalisaation, mutta
toteaa, ettd 1800-1900-lukujen proosassa kertojasam poissa tai kerronta on ulkoista
fokalisaatiota. Genette laskeekin nama nollafokali®oksi fero fokalisatiohy jossa
kerronnalla ei ole sijaa, mutta han myos lisdaei elkiaikkitietava kertojakaan ratkaise
ongelmaa, koska tamé kertoo kaiken, mita tietd&rajaa tiedon siten fiktiiviseen tai
faktuaaliseen — tiedon tulisi liikkua niiden véaillKirjoittaja ei voi Genetten mukaan tietda
edes yhden saati kaikkien hahmojen ajatuksia. ((Beri®93: 66—-67.) Chatman tekee eron
Genetten kaltaisiin narratologisiin teoreetikoihjotka kasittelevat kertojaa kuin tama voisi
havaita tarinamaailman sellaisenaan. Han korost&éakerronta on usein varittynytta, jolloin
kertojan funktio muuttuu. Keskeisiksi nousevat dll kasitteet painotusskani), filtteri
(filter), keskus ¢enter) ja intressi ifterest-focus Naistd ensimmainen kuvastaa yleison
mielipiteitd ja relevantteja asenteita diskurssiittamisesta. Talldin kyseessa voi olla
eksplisiittinen kommentaari. Filtteri sen sijaanvésataa henkildiden laajempaa henkista
toimintaa tarinamaailmassa, eli he havainnoivat, m@mavat, ilmentavat asenteitaan,
tunteitaan ja muistojaan — perinteisessa tutkimsgaetatd kuvataan fokalisaatio-termilla.
Henkildhahmojen keskeisyys puolestaan riippuu ,sit@nka paljon vastaanottaja paasee
tutustumaan hahmon tietoisuuteen. Intressi kuvamemsd mukaisesti henkildhahmojen
intressia tapahtumiin. (Chatman 1990: 143, 148.)

Kertojuuden keskeisyys narratologiassa on selvidifarse ilmenee elokuvassa eri tavoin kuin
tekstissa. Kertojuudesta puhuttaessa ei voida gaauSeymour Chatmanin maaritteleméaa
siséaistekijaa, jonka mainitsin jo ohimennen keramisalta ja jonka Henry Bacon esittelee
fiktiossa olevaksi teoksen seurantaa ohjaavaksitikge Kyseessé on siis katsojan tai lukijan
luoma konstruktio, josta teoksen merkitykset owvatdisin. Sisadistekija on eraanlainen

fiktiivinen elokuvan tai romaanin tekijd, jonka todorostuu erityisesti kollektiivisesti
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tehdyssa elokuvassa. Teoksessa esitetyt arvot pamlentit tulevat todeksi sisaistekijan
kautta, silla jotta yleiso tietéisi, valehteleelartioja, on teoksen vedottava tahan korkeampaan
tekstuaaliseen auktoriteettiin. Sisaistekija simsstaa teoksen organisoimisesta seka sen
pohjalta syntyvista eksplisiittisistd ja implisiista merkityksistd. Bacon esittelee lahes
vastaavaksi konstruktioksi Kendall Waltonin fiktemdisen tekijan, joka on kuitenkin
kuvitteellinen henkilo, joka esittaa fiktion maadssa tarinaa yleisélleen totena. (Bacon 2000:
218-220.) Tassa elokuva-adaptaatiota tarkasteleviaskielmassani keskityn sisaistekijan,
kertojan ja ndkdkulman valimaastoon, siihen, mkameran kerronta on vuorovaikutuksessa

romaanin kertojan kanssa.

Baconin mukaan tekstin ulkopuolisia tekijoitakimigaan esimerkiksi pohdittaessa, mika on
tahallista ja mika tahatonta komiikkaa (Bacon 20@20). Tastd huolimatta en lahde
tulkitsemaan teoksia kovinkaan biografistisestgkakuten Bacon itsekin toteaa, fiktiossa on
aina enemman merkityksia kuin tekijat ovat sinneddéuksellisesti laittaneet. Katsoja ja

konteksti tuovat aina osansa teokseen. (Bacon ZI)

Varsinainen elokuvallinen kertoja eli esittdja sgaan voi Chatmanin mukaan olla kertoja
(Teller) tai nayttaja $howey (Chatman 1990: 113). Baconin mukaan Jerrold Lsonrtarjoaa
talle vastapainoksi kasitetta aistimahdollistajper¢eptual enablgr ja Sarah Kozlov
puolestaan termi¢éhe grand image makgBacon 2000: 223). Kaytan Chatmanin termeja,
mutta nayttajan termilla tahdon kuvata my6s muidenéistien kautta kommunikoivaa
kertojaa, mink&d Levinsonin termi kattaa. Otan humoni myds ekstradiegeettisen eli
fiktivisen maailman ulkopuolisesta kertojan jaradiegeettisen eli fiktion maailman sisaisen
kertojan. Naista jalkimmainen voi olla homo- jadrediegeettinen, eli kertoja joko osallistuu
tarinaan tai jattaytyy sen ulkopuolelle. Elokuvastaava kertoja on usein voice-over-kertoja,
jonka luotettavuus on rajoitetun tiedon, vaarisgmearvomaailman tai omien intressien
varassa. Tallainen kertoja on hahmotettavissa ugaim siten, ettd han astuu tehtavansa
ulkopuolelle ja nayttaytyy teoksen kokonaisuudegsioin hanet voi havaita siséistekijan
nakokulman avulla. Voice-over-kertojan suosio orhgallut 1930-, 1940- ja 1980-luvun
kulta-ajoista laskusuhdanteisiin, mutta koko fiksen teoksen ajan kuuluva voice-over-
kerronta on silti hyvin harvinaista. Voice-over4a@a vertautuu usein kaikkitietavaan
kertojaan, joka ekstradiegeettisena saattaa saafda kreikkalaisen kuoron piirteita
iimentamalla ironiaa, saalia, alistumista asioidé@jaamattomalle etenemiselle ja pelkoa.

Homodiegeettiset kertojat ovat siten lasnd kahdessajassa: ajassa, josta he kertovat, ja
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toisessa ajassa, jossa kerronta tapahtuu. Tallkesébjat usein motivoidaan mieltdmalla
kerronta tajunnanvirraksi, kirjeiksi tai paivakkg. Homodiegeettinen kertoja, niin kuin
heterodiegeettinen kertojakin, voi olla hyvin suldtjginen salaten tietoa tai valehdellen —
kertoessaan han saattaa paljastaa jotain itsesiéianviekaan tarinaa eteenpain. Tallaiset

kertojat ovatkin hyvin yleisia salapoliisikertomugsa. (Bacon 2000: 223-228.)

Ideologiakritiikki on melko vahan kaytetty elokuilraén keino. Siina katsojaa provosoidaan
tietylld ideologialla véritetylla kertojalla, sill&aikkitietava kertoja ei vaikuta jattavan tilaa
kriittiselle katsojalle — tata voidaan toteuttaareykiksi niin, etta kertoja ei kommentoikaan
tarinaa vaan sen ideologisia ulottuvuuksia. Kernojavulla voidaan myods vahvistaa
fiktiivisyyden tunnetta, silla usein elokuvien adaskaytetty voice-over-kertoja puhuttelee
katsojaa suoraan ja asettuu taten kuin fiktion pliadelle, vaikkei elokuvallinen kertoja voi
olla muutakin kuin persoonallinen. Kertojan osatamyds yleisesti huomioitava, etta heita
voi olla useampiakin — ndin voisi ajatelikomisario Palmun erehdyksessalotevan. Eri
kertojat voivat talloin tarjota tarinaan erilaisi@gkdkulmia, jotka kehyskertomus nivoo
yhdeksi teokseksi. (Bacon 2000: 228.)

Kuulusteltavat epaillyt ovaomisario Palmun erehdyksesgéice-over-kertojia, silla Palmu
saa heidat kertomaan tapahtumista omien muistojpobglta. He ovat siis kaikki hyvin
epaluotettavia kertojia, koska kuka tahansa heisid salapoliisikertomuksen ideologian
mukaisesti olla etsitty murhaaja ja valehdella osnadukseen. Toisaalta kukaan heista ei
tiedd koko totuutta, vaan oman osuutensa tapahtam kaikilla heistd tuntuu olevan
komisarion mielesta motiiveja valehteluun niin reamssa kuin elokuvassakin. Elokuvassa
pyritdan kerrontaan myds muun muassa kameran aianjpoasemoinneilla. Sisaistekija ja
nakokulma ovat talléin keskiossa, silla kamera pypahyvin usein komisario Palmun olan
taakse, jolloin tapahtumia katsotaan hanen nakdkstiaan — samoin epaillyt, jotka kertovat
tapahtumista, kuvataan edestapain, aivan kuin Ralpeuspektiivista. Kun epadillyt kertovat
tarinaansa, kamera muuttuu objektiivisemmaksi, rakigtgeettiseksi kertojaksi. Homo- ja
heterodiegeettisen kertojan maéarittely on talloimadtavaa, silla kamera ei sindnsa ole
tarinassa mukana, sille ei puhuta, mutta silti $gtthd kuvaa tarinasta. Romaanissa
puolestaan kaytetddn intra- ja homodiegeettista askamtojaa, joka on Kklassisen
salapoliisikirjallisuuden, muun muassa Arthur Coraoylen, hengessa komisario Palmun
l&hin tyotoveri Virta. Han havainnoi tapahtumia kuSherlock Holmes -teosten tohtori

Watson. Virta ei tieda koskaan niin paljon kuinrRal Kerronta on siten rajoittunut kertojan
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rajallisen tiedon vuoksi, mika kyseenalaistaa miyéisen luotettavuutensa. Kertoja kuitenkin
pyrkii tekemaan kirjailjamaisia havaintoja, koskd&&n, kuten Watsonkin, on
amatoorikirjailija. Mika Waltari on valinnut gentel hyvin tyypillisen kertojan. Kerronnan
osalta on myos mielenkiintoista havaita, ettd Walba kirjoittanut jokaisen luvun alkuun
tiivistelman siita, mitd tulee tapahtumaan. Tamaagan kirjallisuuden konventio, mutta
samalla myos erikoisuus, silla kyseesséd on salap@itomus, jossa lukija yrittdd paasta
selville kerronnan ja juonenkdanteiden taakse kydke salaisuudesta. Nama tiivistelméat ovat
kuitenkin taysin intradiegeettisen kertojan osuak#é&an kuin sisaistekijan kommentaareja,
mutta genren ajatuksen mukaisesti niidenkin todéwmsuus voidaan kyseenalaistaa ainakin
silla varjolla, ettei niissa tietenkaan kerrotakkaa, vaan tietoa joko tietoisesti salataan tai
kertoja ei ole kaikkitietava. (Kassila 1960; Wailth982.)

2.4.2. Milj6o

Kun elokuva sijoittuu jollakin tavoin rakennettuupmparistoon, arkkitehtuuri toimii
dramaturgisena ehdollistajana tai jopa tulevienal&pmien mahdollistajana. Miljodsta
nousee usein esiin metonyymisid ja metaforisiatudoiuksia niin hahmoille kuin koko
tarinan kuvauksellekin. Tilan konnotaatiot nimittaikuvaavat keskeisia inhimillisia
merkityksid. (Bacon 2005: 224.) Nain on my&®misario Palmun erehdyksessppssa

murhatuksi joutuneen Bruno Rygseckin talo on ullkkapvakaa ja suuri kivirakennus
eteldaisessa Helsingissa. Talo on sokkeloinen jasgistyyliltdén ristiriitainen, ja siita
kuvataan vain muutamaa huonetta sekd romaanissa edbkuvassa. Brunon piileva
mielisairaus ja salaperaisyys siis konkretisoituvailjoon kuvauksessakin. Eika liene
kerronnan kannalta sattumaa, etta elokuvan pdesean ikkunastakin nakyy juuri
Tuomiokirkon kello ennen traagisia tapahtumia. @las1960; Waltari 1982.) Tata sijainnin
luomaa vaikutelmaa ei vahenna edes tietoisuus, &#naatintorin laidalla on

reaalimaailmassakin ollut poliisilaitos.

Jokaisella miljoolla, jossa elokuva liikkuu, on gekiiivinen merkitys henkilohahmoille
tuottaen heille erilaisia tunteita. Nama tunteeatomerkittavia, vaikka ne eivat olisi kovin
suurieleisiakdan, silla ne kuitenkin kuvastavatoigsi hahmoista elokuvatekijoiden ja
tyylilajin asettamissa rajoissa. Tapa, jolla kuestaisuaalisesti tai tekstuaalisesti tyopaikkaa,
henkil6iden suhtautumista siihen ja hierarkkisywikuttaa katsojan tai lukijan tulkintaan.

Erityisesti institutionaaliset rakennukset, kutesliipiasemat, ovat elokuvien peruskuvastoa,
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silla tallaisten miljéiden avulla kuvataan yleeng#eison ja yksilon elaman keskeisimpia
asioita. Miljo6seen suhtautuminen kertoo my6s mahahmojen valisistd suhteista: kuka on
tervetullut ja kuka tahtoo poistua. Rakennuksen ®yitkalla voidaan katsoa olevan mygs
kerronnallinen, symbolinen taso, silla varsinkirtismparistét ovat yleensa suljettuja tiloja,
joista tahdotaan pitéaa poissa ei-toivotut vierkaten rikolliset, vihamiehet ja entiset puolisot.
Taman vuoksi kodit usein kuvataan turvapaikoiksipémin savyin, tavanomaisin kalustuksin
ja hillityin valaistuksin. Modernius koetaan taflassa ymparistossa usein epamiellyttavaksi
kylmyydeksi, joka kuvaa siella asuvaa epadilyttakinetta. (Bacon 2005: 224-225.) Bruno
Rygseckin koti on tassakin suhteessa hyvéa esimeshkld se on sisustettu menneiden aikojen
mahtailevilla tyylihuonekaluilla ja valaistus onrikon eldessa hoidettu kynttildin, mika luo
hamyiséda tunnelmaa tapahtumille. Ainoat moderfat tvat keitti6, tarjoiluhuone ja kellari.
(Kassila 1960.) Naistd kahta ensimmaista kayttanatkain palkolliset, keittdja ja
hovimestari, ja kolmanteen Bruno murhataan. Tygklh ristiriita kuvaa siis hyvin uhrin

psykologista koodia.

Se, etta rakennettu miljo6 nostaa esiin vahvojanktaatioita, on hammentavaa sita taustaa
vasten, ettd elokuva ja arkkitehtuuri kuitenkin te@® aivan eri tavoin. Ainoastaan
inhimillinen kokemustaso yhdistaa naita kahta aideémuotoa, silla elokuva artikuloi elettya
tilaa. Valaistus ja kuvarajaus ovat elokuvallisginoja, jotka paitsi kehystavat henkil6iden
olemassaoloa, myods osallistuvat tilan ja henkildiderdliseen vuorovaikutukseen.
Arkkitehtuuri ja elokuva ovat molemmat poikkeukss# siind mielessa, ettd ne ovat seka
tila- ettd aikataiteita, silla ne avaavat uusiattubuuksia paitsi tilassa myds ajan kuluessa,
tarinan edetessa tai rakennusta kiertdessd. Kanigkkeen voi myods katsoa vastaavan
rakennuksen avautumista liikkeen kautta. Katsojeekkin hahmottaa tilaa toiminnallisuuden
ja kuvatun tajunnallisen olemisen kautta, sillégéiettista, tarinan sisaista, tilaa ei hahmoteta
vain audiovisuaalisuuden ja visuaalisuuden kauftzkemustaso on aina lasna tulkinnassa.
(Bacon 2005: 223-224.)

Kuvan kokemiseen voidaan vaikuttaa leikkauksen, éqatekniikan, aanten ja henkiléiden
ajoittaisen kuvan ulkopuolelle suuntaamisen kautéloin tila nayttaa esimerkiksi jatkuvan
kuvarajauksen ulkopuolellekin. Diegeettinen til&kyau naytetyn ulkopuolelle, mutta siella ei
ole yleensa draamallisesti muuta kuin uhkaa taia@cia tuomareita, jotka tarkkailevat
tilannetta. Tunnelman lisaksi miljoo luo siis mydramallisia mahdollisuuksia muun muassa

henkildiden sijoittamisen kautta. Se, kuinka hahrasettuvat miljoéseen, kertoo heidéan
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valisistd suhteistaan, mutta myods dramaturgiasila lon tilan keskella, kuka tai mita jaa
piiloon, mitd kukin nékee, kuka on valossa, kukgossa. Spatiaaliset ratkaisut vaikuttavat
kuvallisuuden dramaattisuuteen ja sitd kautta Héwlan tulkintaan, silla erilaiset
sisdantulomahdollisuudet, poistumiset, tilojen seolkset, toisiin  huoneisiin  paasy,
tarkkailumahdollisuudet ja toisten henkildiden tisen asema ilmentyvat nimenomaan
miljoon kautta. Myds se, mihin huoneeseen tapahtuonmasijoitettu, vaikuttaa sanomien
tasoon. On eri asia keskustella eteisessa kuitidss#, kylpyhuoneessa tai makuuhuoneessa.
Ymparistd kuvaa henkildiden suhteiden etdisyytta heisyyttd. Elokuvahistorian
selkeimmin arvottavia ymparistéja ovatkin portaikgpbtka asettavat henkildhahmot
konkreettisesti eri tasoille. Tilallinen vaikutelmgis luo erilaista resonanssia suhteiden
monipuolisuudesta. (Bacon 2005: 226—228.)

Ympariston henkinen merkitys on suuri, kun tarkiaih varsinkin elokuvallisuutta, jossa
elamaa suuremmilta tuntuvat hahmot asuvat tiloigestka voivat olla olemassa vain
elokuvallisuuden ja mielikuvituksen keinoin. Milj&aattaa nousta talléin suureen arvoon ja
jopa henkilbhahmon, tai vahintdéan draaman agentiasemaan kerronnassa.
Kaupunkikuvauksissa monumentit ja tunnettujen sawpkinkien siluetit ovatkin usein
nousseet ikonien asemaan, koska niilla on jo tiaffstuuriarvo, status ja symbolinen lataus.
Ne luovat itsessdan merkityksia niin, etta tullasimielleyhtymaét johtavat valmiiksi oikeaan
tunnelmaan ja tilaan. Elokuvat ja kirjallisuus owag6s olleet luomassa naita mielikuvia, silla
tekstin tai kameran lapi havaitsee jopa omasta k&opungistaan uusia puolia.
lImeisimmilladan huomaa vain uusia yksityiskohtiautta vaikuttavimmillaan tilat koetaan
erilaisen eksistenssin nayttdmoina. Tallainen A&yt on sindnsa objektiivinen tila, joka
naytetaan vain kerronnan, henkiléiden ja interigalisuuden nakoékulmien kautta. (Bacon
2005: 229, 243-244.) John Urry puhuukin turistintskasta, jolla suhtaudutaan
vieraannutettuun tai taysin vieraaseen ymparisttihoota katsotaan ulkopuolisena bussin
ikkunasta ohi vilahtavana maisemana, ja siitd mn@daan juuri ne asiat, joita opas neuvoo
katsomaan. Jos tdhan kokemukseen liitettaisiinAvagasnauha jatkuvana ei-diegeettisena
taustana, joka sulkisi pois kaikki autenttisen &aolkesi katsomiskokemus jollakin tapaa viela
enemman vaaristynyt. Kaikkien aistimismahdollisueksayttd antaa todellisemman tunnon

elokuvallisuudessa. (Urry 1990.)

Bacon pitaa Matti Kassilan Palmu-elokuvia hyvinaimeskkeind Helsingin kaytosta

rikostarinan nayttdmona. Paakaupunki onkin ollunimo suomalaisten elokuvien miljééna,
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ja varsinkin sen kaupunkiarkkitehtuuria ja muutastakuvattu usein. Sitd on myds redusoitu
tuntemattomaksi suurkaupungiksi, mutta useimmitem snonumentteja hyddynnetaan
selkeyttdmassa miljoon ja ajan hahmottamista. (B&@05: 247-248.) Nain on tehty myds
Komisario Palmun erehdyksess§ssa tarina kietoutuu l&hinna Senaatintorin akéd

sijaitsevaan poliisilaitokseen, Kaivopuistossa its@aan Bruno Rygseckin taloon ja
muutamaan tunnettuun kohteeseen, kuten ravintolapka ja Kappelin kahvilaan. Bruno

Rygseckin talon ulkokuvaus on todellisuudessa té&htgssa, mutta elokuva ei paljasta tata

sijaintia katsojalle

Konkreettisen visuaalisen miljoon lisdksi danikoi muodostaa arkkitehtuuria ja ymparistoa.
Aanimaisema kuvaa fyysista tilaa ja tunnelmaa hyiéhokkaasti (Bacon 2005: 229).

Aanimaiseman perusddnet muodostuvat elokuvassa nsgee puheesta, muusta
kommunikaatiosta, musiikista, aanitehosteista taindn etenemiseen liittyvistd aanista.
Kertomus vie katsojan huomion, jolloin aaniin enaikiinnitetd edes huomiota, vaikka
aanitehosteet olisivat tavallistakin raikeammatskids aanen lahde ja tulkitsijan siihen
littdmat odotukset eivat edes kohtaa, mutta tulkssa kuitenkin pystytdan luomaan selittdva
yhteys. Tulkinta on talléin merkittadvdmmassa asesaalsuin se, mika aanen alun perin
aiheutti. Taten voidaan olettaa, ettd elokuvan draisen vaatii tiettyjen elokuvallisten

ominaisuuksien tuntemusta. Nailla ominaisuuksil@daan luoda tunne nostalgisuudesta,
esimerkiksi liitettdessa tuhottavaksi maaratyn alamiljoon kuvaukseen rauhallisia ja

harmonisia &anid ja leikkaamalla sen jalkeen ndpeashkaiseen kaupungin keskustaan.
Tilan muutoksen voi siis aistia selkedsti myo6s st@nija se voi jopa esitella uuden miljoéon.
(Tani 1996: 50-55.) Nakemykseni mukaan aanettornagy&uitenkin olla yksi tehokkaimpia

keinoja kiinnittda huomio tapahtumiin ja tunnelma&e tiivistaa kaiken nahdyn ja koetun,

pysayttaa tilanteen.

2.4.3. Musiikki

Musiikilla on elokuvissa yleensa keskeinen funkge. voi olla diegeettista tai ei-diegeettista.
Naista ensimmainen on elokuvan sisdisen maailnmagnityma, silla termi kuvaa elokuvassa
kuuluvaa musiikkia. Taméa voi olla orkesteri, lauditgs tai vaikka vain kohtauksen taustalla
paalla oleva radio. Ei-diegeettinen musiikki sefaas on ikdan kuin kohtauksen péaalle
asetettu tunnelman luova elementti, jota elokuvankhbhahmot eivat yleensa kuule. Naita

tasoja muuntelemalla jopa kontrapunktiin asti vailaluoda monialainen &animaisema



37

kohtauksen tueksi. Taso saatetaan vaihtaa jop&Rkdappaleen muuttamalla ei-diegeettinen
musiikki osaksi elokuvan sisaista dadnimaailmaac@Ba2000: 236-237.) Molemmilla tasoilla
voidaan myos toiston kautta siirtda musiikki osadksiteita tai jopa henkildkuvaa. Musiikkia,
jota ei voi selkeasti maarittda diegeettiseksi eaidiegeettiseksi, Rick Altman kutsuu
supradiegeettiseksi. Yleensa tallaisella musiikilltaudutaan arkipdivan kausaliteetista
esimerkiksi kuvaamalla kohtausta, jossa tanssitaartta diegeettisen musiikin lahdetta ei ole
havaittavissa. (Altman 1987: 69Komisario Palmun erehdyksessausiikki vaihdetaan

diegeettisestd ei-diegeettisesti niin nopeastia étatsoja kokee hetken ajan illuusion
supradiegeettisestd musiikista, kun poliisit si#ly lounaalta ravintola Kampista

humaltuneina poliisiasemalle (Kassila 1960: 46;20023).

Perinteisessa elokuvakerronnassa taustamusiikillatsottu olevan siis kaksi paatehtavaa, se
ilment&& henkildiden tunteita, kohtausten tunneltaiaoimii kuten romaanien kantaa ottavat
kertojat. Taustamusiikin osuus on yleensa vahuanjailjaisuuden korostaminen tai muiden
elokuvan keinojen kehittdminen ja&a usein valitettdgn vahiin. Musiikkiin tukeudutaan jopa
niin paljon, etta tarinan ulottuvuuksia tai visust ilmaisua ei vieda eteenpain. (Bacon 2005:
255.) Sergei Eisenstein pelkasi oikeutetusti aakielan ilmestyessa valkokankaille, etta
aanen kaytto pelkastaan visuaalisten eleiden ilapmé vahentaisi elokuvallisten keinojen
ilmaisuvoimaa. Taman vuoksi han toivoi &anen jagkuwelevan epasynkroniassa, jotta naita
hyodyntavien kahden aistien arsykkeet muodostdisigékeanlaisen kontrapunktin.
(Eisenstein 1977: 257-259.)

Baconin mukaan Aaron Copland on erottanut eloku\sikille viisi eri tehtavaa, joista osa
on paallekkaisia perinteiseksi miellettyjen tulkijgin kanssa. Musiikki voi luoda tunnelmaa
herkkana taustana tai kaiken yli paisuvana kaa@ks&ntoimia taustan tadydentdjana. Se voi
myo6s kiinnittda huomiota henkildhahmon tunteiskaten edelld on jo kerrottu perinteisen
elokuvakerronnan osalta. Toiston avulla voidaandéud&uva jatkuvuudesta liittamalla eri
kohtauksia toisiinsa, ja silla voidaan yllapitadanidysta ja lopussa sulkea koko elokuvan
vaikutelma. On my6s pohdittu, voisiko musiikillalaltaysin oma funktionsa erilldén jo
esitetyistd. Useimmiten se kuitenkin toimii kommnearina juonen tapahtumille tai
henkilbhahmojen tunteille. Baconin mukaan Jerro&lihson on sen sijaan todennut, etta
kertojan kaytdssa ollessa ei-diegeettisen mushighiitsee kerronnallisia elementteja, jolloin
se palvelee tarinan valittomia tarpeita, mutta ep@knallisessa tehtavassa se palvelee

sisdistekijan intentioita. Yleisesti musiikin voala kuitenkin katsoa olevan alisteinen



38

kerronnalle, jos musiikin ansiosta jokin on fikigesti totta tai vahvistuneemmassa asemassa
kuin ilman musiikkia. Henry Bacon onkin maarite]lyettd musiikki voi narratiivisessa
funktiossa tuoda henkilbhahmon luonteesta tai msidasta esiin uusia seikkoja. Ei-
narratiivinen musiikki taas saa elokuvan tapahtuvagituttamaan mahtipontisilta suurentaen
tunteita ja merkityksid. Ei-narratiisivuus antaaokeivalle tai sen osille koherenssia ja
jatkuvuutta, ja se voi vastaavasti sulkea kohtaukise koko elokuvan lopun. Se myds
johdattaa katsojan erilaisten tunnetilojen luo déamakun se ehdollistaa katsojan
samastumaan esitettyihin tunteisiin, havittda elakisuuden Iluonnetta johdattamalla
katsojan huomion pois elokuvasta konstruoitunatéeoia, ja tietenkin rikastuttaa elokuvaa
taide-elamyksena. (Bacon 2000: 238-240.)

Musiikki voi olla elokuvan kerronnan kanssa jokglijisesti eheaa, parafraasista, vahvistaen
ja savyttaen ndin tarinan etenemistd. Vastakohtdh@ musiikki voidaan myds asetella
kontrapunktisesti  elokuvan tapahtumien vastaisekgBacon 2000: 234-235.)
Kontrapunktisuuden taso voi vaihdella, mutta sitdef#&dn vahvimpana, kun se ilmenee
diegeettisena musiikkina — talléin kyetddn kuvaamga@pa traagisuutta ironisoiden. Ei-
diegeettisena voimakas kontrapunkti toimisi inhiisté tragiikkaa vastaan. (Bacon 2005:
256.) Komisario Palmun erehdyksesdata tehokeinoa on kéaytetty tuomaan aiheeseen
kepeytta ja koomisuutta muun muassa marssittamatpuneet rikospoliisit Kampista
poliisiasemalle iloisen marssitahdin saattelemanen, toisaalla rouva Alli Rygseck (Aino
Mantsas) on kuollut (Kassila 1960: 1:00;23). Kuddeta ilmoittamisen hetki tosin pysayttaa

iloisen musiikin, joten aivan makaaberiin mustaaarhoriin elokuva ei pyri.

Taitava synkronointi on myds erittéin tehokas keijpmka avulla musiikki voi luoda jopa
oman tunnelmallis-kerronnallisen ulottuvuutensac@®@a2005: 256). Liiallinen synkronointi
voi johtaa siihen, ettéd jokaista hahmon liikettadstetaan idiomaattisella musiikilla, talléin
puhutaan ns. mickey mousingista jota edella esitelty Sergei Eisenstein pelkasi
aanielokuvatuotannon alkaessa. (Bacon 2000: 23&miTon syntynyt Disneyn piirretyissa
kaytetyista ei-diegeettisistd musiikeista, jotkevaajoittain maisemankin tanssimaan (Bacon
2005: 256). Scott Curtis kuitenkin suosittaa kagteiksi termeja isomorfinen ja ikoninen
diegeettisen ja ei-diegeettisen asemesta, koskenh@nkaansa yleisesti kaytetyt termit eivat
toimi edes lyhyissa piirroselokuvissa. Isomorfirtarkoittaa aanen ja kuvan yhtenevaisyytta
siten, ettd musiikki reagoi hahmon eleisiin, kuastakoninen aanimaisema kertoo kuvassa

tapahtuvan jotakin, mutta aani ei suoranaisesi kiuvaan, vaan kuvan toiminnon oikea aani
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on korvattu esimerkiksi jollain soittimella. (Cwgtil992: 221-222.) Yleensa salapoliisi- ja
jannityselokuvissa pyritaan polarisointiin, jolloimusiikin avulla luodaan tunnelmaa
kerronnalliselle ulottuvuudelle (Bacon 2000: 23B)ain tehddan joKomisario Palmun
erehdyksemlkuteksteistad saakka, silla kuvattaessa vain@iéiulkokuvaa Bruno Rygseckin
kartanosta taustalla soi lahes vaaniva musiikkiaj&ertoo valittomasti elokuvan genren
(Kassila 1960: 0).

Draamassa vastaanottaja kykenee kontrolloimaamaikattei rytmitysta. Elokuvamusiikissa
aikaakin voidaan kontrolloida tarkemmin. Melodiaustha siind kertovaa ainesta ja rytmi
ajallista elementtia, jolloin harmonia on naidemtsgsi. Musiikilla on siis horisontaalisesti
rytmissé etenevat ja vertikaalisesti rakentuvatmmaniset yksikot, jotka ovat keskenaan
vuorovaikutuksessa. Nain on myods elokuvassa, jossavisuaaliset vastineet melodialle,
rytmille ja harmonialle. Elokuvassa aikaa voidaaifidella ja kertovat "melodiat” ovat
kontrollissa. Tama konkretisoituu harmoniaksi, ésikuva-alassa olevat yksikot voidaan
sommitella esteettisesti. Elokuvassa voidaan kdaida rytmiikkaa viela tarkemmin kuin
musiikissa. Lansimaisella nuotintamisjarjestelmald tehda lyhyimman nuottimerkinnan
kestamaan 1/32 sekuntia, mutta sita ei kykene Hisiella soittimella soittamaan. Elokuvan
esitysnopeus on 24 kuvaa sekunnissa, ja vain amggdsa soittoperinteessa on ylletty tahan
nopeuteen. Musiikki on ollut jo elokuvahistoriamsti asti erottamaton osa filmikertomusta.
(Monaco 1981la: 87-89.) Musiikki nimittain tuli alyverin peittamaan elokuvaprojektorin
aanta, ja toisaalta olisi ollut outoa istua hikgisa, tdydessa teatterissa. Musiikin avulla my6s
kiinnitettiin katsojan huomio tarvittaviin asioihirsilla tarinat eivat enéda pystyneet yksin
hallitsemaan katsojien reaktioita. Musiikki auttasis fokalisaatioon, vaikka &aani ei
valttamatta liittyisikaan kuvaan, koska siten kfssaa kokonaisvaltaisemman kokemuksen
kuin yksittdisten kuvamontaasien pohjalta. (Bac®@9®3 253.) Michel Chionin mukaan
musiikkia tarvittiin my6s vastaamaan joka puoleautenkin kuuluvia &&ania, kuten kahvilan
tai torien humua. Chion korostaa myds musiikin tartaisuutta ja hetkellisyytta kuvaavaa
olipa kerran -efektida, jolla on emotionaalinen vairhittdd katsoja elokuvaan ja poistaa
nayttelijoiden vylikorostuneiden liikkeiden kritistia, tuoda heidat lahemmaés katsojaa.
(Chion 1995: 39.) Kognitiopsykologia taas on safiftt musiikin tarpeellisuuden
inhimillisella tarpeella suhteuttaa tarkeimpien tiais tuottamat arsykkeet harmoniseksi
kokemukseksi (Anderson 1996: 86—87), joka voi dilavinkin voimakas, jos se yhdistyy

todentuntuiseen visuaaliseen representaatioon.
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Musiikki on kuitenkin itsenaista eikd siten viittaensa ulkopuolelle. Melodiat voidaan
liittd& johonkin muuhun, kuten aikakauteen, valtio@i tapahtumaan, mutta talléinkin ne
viittaavat vain semioottisen merkin tavoin ilmiooeiyat kohteeseen itseensa. Tunteikkaat
kansallislaulut voivat vedota muihinkin kuin kysais valtion kansalaisiin, vaikka niiden
ensisijainen tarkoitus on viitata suoraan valtiodgmnit ja helposti tunnistettavat kansalliset
savelmat, esimerkiksFinlandia, assosioituvat tiettyihin kulttuuripiirin sisalton, mutta
musiikki itsessddn ei viittaa mihinkdan itsensaoplkoliseen ilmioon. (Bacon 2005: 253—
254.) Diegeettisella ja ei-diegeettisella musikiltoi luoda myo6s paikallisvaria, silla siten
voidaan liittda jokin tietty aikakausi tai tyylisota elokuvaan. Tassa tarkoituksessa
diegeettinen aanimaisema on tehokkaampi, silla lstdtta katsoja saa tunteen musiikin
jakamisesta henkiliden kanssa. Nostamalla aanemkiiuutta saadaan aikaan kuva
subjektin musiikkikokemuksesta eika vain aanen ldbjyesesta ilmentymasta tarinan
maailmassa. Suurin osa elokuvamusiikista ei olen nduorissa yhteyksissad johonkin
konkreettiseen diskurssiin. Mita abstraktimpi kdppan, sitd helpommin elokuvaan
yhdistyvana sita yleisesti pidetaan, koska mertaétysnuodostuminen voi vaihdella enemman
kuin usein stereotyyppisesti kaytetyssa populaasiikigsa. Jonkinlainen affektiivinen suhde
musiikin ja visuaalisen materiaalin valille on lagg, jotta katsojakin voisi tavoittaa sen.
(Bacon 2005: 254, 257.) Claudia Gorbman on kuitergki mieltd taman vaittaman kanssa ja
kirjoittaa, etta mitd tahansa musiikkia voidaattda mihin tahansa kuvamateriaaliin. Hanen
mukaansa musiikilla voidaan siten muuntaa yksié@in yleiseksi ja Kirjallinen
symbolistiseksi, eli nostaa yksityiskohta kuvaamkakonaisuutta ja tavoittaa siten syvempi
taso. (Gorbman 1987: 15, 82.) Jos elokuvantekijayttidisivat Gorbmanin teoriaa
kaytannossa, musiikin kontrapunktisuus ja parafsaas nousisivat keskioon.
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3. ENNEN MURHAA JA MURHAAJAN LIIKKUESSA

Yhtena hypoteesinani henkildhahmojen adaptoituragses se, etta sosiaalinen tilanne, johon
hahmot joutuvat, vaikuttaa hahmojen koodien ilmeseen. Nahdékseni onkin tarkeaa
huomioida konteksti, jossa hahmot toimivat, sill@nkilbhahmojen toimet vaikuttavat
huomattavasti toisten hahmojen toimintaan erityispsykologisen ja sosiaalisen koodin
kautta, mutta myos metaforisesti ja metonyymiséstitilanteissa jokainen henkilohahmo saa
erilaisen roolin suhteessa muihin ja alkaa totausitd. Toiset hahmot ovat kuin luonnostaan
jakamassa toisille rooleja, toiset puolestaan wairkautuvat vallitsevaan tilanteeseen. Tama
on nahtavissa elokuvassa erityisesti hahmojen asamokautta (Bacon 2005: 226-228).
Esimerkiksi komisario Palmun sosiaalinen koodi u#tikisi muuttuvan taysin taman ollessa
toisten poliisien seurassa verrattuna kuulustelotdisiin. Toisaalta ammattinsa vuoksi
Palmun sosiaalinen koodi oletettavasti muuttuwisi)l kun h&nen tutkimuksensa muuttuvat
onnettomuusraportin tekemisestd murhatutkimukséMgiaaja Kassila korostaa myos sisaista
ristiriitaa, rikoksen ratkaisemista ja sen esta@mistan onkin tahtonut yhdistad nadma kaksi
maailmaa, kuulustelut ja muut tapahtumat, elokisiallkeinoin mahdollisimman helposti
lahestyttavaksi kokonaisuudeksi, koska esimerkigkaumien luominen vie aina katsojan
energiaa. (Kassila 2004: 273, 275.) Kun henkil6hahkuulustellaan rikoksesta, tama kertoo
menneista tapahtumista oman versionsa — kuuludaging vaikuttaa luonnollisesti tahan
prosessiin. Osa hahmoista tavoittelee omaa etaazaightelee naissa kohtauksissa komisario
Palmulle. Nama kohtaukset ovatkin ongelmallisimgjaitettavia tyoni kannalta: kuvaavatko

ne menneita tapahtumia vai kuulustelua?

Olen jakanut varsinaisen kasittelyosuuden naidemfwideni vuoksi kahtia. Kasittelen tassa
luvussa tilanteita ja keskeisimpid kohtauksia, gaigoliisit eivat ole viela lasna. Otan
huomioon myo6s kohtaukset, joista henkildhahmotdwat kuulusteluissa, mutta huomioin
samalla sen, etta tarina saattaa olla valhettauktelutilanteen luoman paineen tai oman edun
tavoittelun vuoksi. Virallinen poliisi-instituutisiis periaatteessa puuttuu naistad kohtauksista,
joten henkildhahmot voivat olla vapaampia ja tai@akoodejaan eri tavoin kuin varsinaisissa
kuulustelutilanteissa. Neljannessa luvussa searsiasittelen kohtaukset, joissa poliisit ovat
lasna seka keskendan tybtovereina etta epailtgjéodjstajien joukossa kuulustelutilanteissa.
Naiden kahden analyysiluvun ajan tutkimusmetodinani Aleid Fokkeman kooditeoria.
Tutkin siis henkildhahmoja kooditeorian |&pi, elitsia teorian avulla vastauksia

tutkimuskysymyksiini. Pyrin selvittdmé&éan, muuttlk@ikoodit teosten valilla. Mika koodi on
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hallitseva kussakin kohtauksessa tai henkilohahatses muutosta tapahtuu, minkalainen
muutos on? Etsin myos selityksia, miksi jokin koadi koodien kaytt6 on mahdollisesti

muuttunut. Kaytan henkildhahmoista niita nimityksjéita toiset hahmot kayttavat heista
elokuvassa ja romaanissa: joidenkin koodisto pakotiyhteison kayttamaan heista

muodollisempaa nimea, joitakin kutsutaan pelkéseiénimella.

3.1. Leikkid kuoleman kanssa

Elokuvan avauskohtaus luo valittdmasti tunnelmarkokelokuvalle — alkukuvasta voi
tunnistaa genrenkin (Kassila 1960: 0). Kartanon mamja epéselva kuva, jossa ainoa
valonlahde tuntuu olevan ikkunoista ulos sateilevigas valaistus. Tama alkutekstien takana
valkkyva kuvaus kuuluu Bruno Rygseckille. Se ontgahanen kartanonsa, my6s kuva
Brunosta itsestddn. Tilan konnotaatiot ovat meiki#t henkildhahmotulkinnassa, silla
ympariston symboliikka tulkitaan usein osaksi h&itkahmokuvausta (Bacon 2005: 224).
Vielakin vahvempi kuva Bruno Rygseckin ja kartareoghteydesta saadaan, kun alkutekstien
jalkeen kamera liukuu kohti rakennusta ja tarkelk&taojan katseen porttiin, jossa on Brunon
nimikirjaimet, BR (Kassila 1960: 0; ks. liite). Tkihta henkiléhahmon ja miljé6n yhteydesta
vahvistuukin heti elokuvan ensimmaisessa varsisagsekohtauksessa, jossa Brunon
hovimestari Veijonen eli Batler kantaa suuria kyatjalkoja kartanon ylakerrasta ruokasaliin
ja kuolemaksi pukeutunut Bruno Rygseck saikaytt@geh Katsoja tietdaa valittomasti, etta
taman hahmon pimed puoli on nahtavissa eika sittellge missdan vaiheessa, vaikka
sosiaalisen koodin sovinnainen kayttaminen sitatisi@a. Brunon hahmolla on oma
sosiaalinen koodinsa, ja se tulee katsojalle sslvdleti elokuvan alussa. Alkutekstien
taustakuvassa kuvataan juuri tatd puolta Brunagéa lginen psykologisesta koodistaan jaa
epailysta. Pimeaan katkeytyy salaisuus, joka tavksketessa tulee julki, sillda muut hahmot,
erityisesti Brunon setd, vihjaavat hahmon mielemgsongelmista (Kassila 1960: 1:19;49).
Avauskohtauksen kerronta on  mahdollista elokuwales ilmaisulle, jonka
merkkijarjestelmassa voidaan kuvan spatiaalisuwderksi nayttéda eri merkkijarjestelmia
paallekkain, tassa tapauksessa tekstia ja kuvakadNeme 2004: 27-30). Nain tekijaesittelyn
aikana voidaan jo luoda katsojalle ennakko-oletit&, snista elokuvassa on kysymys, mihin
genreen se kuuluu, ja kuka on keskeinen henkildlai$ta elokuvan avauskohtauksen
kaltaista esittelytilannetta ei romaanissa pyriggkduomaan, vaan siina edetaan suoraan
poliisiaseman tapahtumiin (Waltari 1982: 5), koskkstuaalisin keinoin tama olisi, jos ei

aivan mahdotonta, niin ainakin lukijalle hyvin raska.
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Elokuvassa rakennuksen alimman kerroksen ikkundisstaa valo (Kassila 1960: 0), minka
voi tulkita kuvaavan Bruno Rygseckin psykologisefan viela suoremmin metaforiseen
koodiin liittyvdd selkedd ja suunnitelmallista ¢tdet Han ei ole vield joutunut taysin
sairautensa pauloihin. Symboliikan kannalta on mdgellista, ettd rakennuksen alakerrassa
sijaitsevat nimenomaan Bruno Rygseckin ikaan kulkigessa kayttssa olevat huoneet. On
nimittain huomattavaa, ettd makuuhuoneet, tybhugaemuut yksityisemmat tilat sijaitsevat
taysin pimeassa ylékerrassa. Yksityinen on siis epoessa, saavuttamattomissa ja
symbolisesti jopa pahuuden vallassa, kun taassgikiuoneet, eteisaula, sali ja ruokasali, on
valaistu. Toisaalta talo voidaan tulkita myos sakssgn koodin ilmentymaksi, silla se henkii
vanhaa rahaa, rikasta sukua, vaurautta. Tassaksgs®sa on tarked huomata nimenomaan
valo, joka loistaa vain talon sisaltd. Talo itséss@n kietoutunut pimeaan muodostaen
metaforisen koodin mukaisesti vertauskuvan siiti@ ¥anhan luokkayhteiskunnan raunioissa
palaa nuoruuden ja uudistusten tuli. Tama tuli &kipgikainen ja ailahteleva aivan kuin
Brunokin alkukohtauksessa. Han siirtyy nopeastiingikesta, jopa pilkallisesta naurusta
totisuuteen. Kaskettyaan Batlerin avaamaan ovemailteeen han myds poistuu kuvasta hyvin
nopein liikkein (Kassila 1960: 1;35). On merkittayaettd juuri Batler tuo valoa tahan
julkiseen osaan taloa ylakerrasta, yksityisest@stl. Hovimestarin tehtavdndhan on pitaa
Brunon talo ja eldma jarjestyksessa ja huolehtaété vieraista. Nain ollen voidaan tulkita
Batlerin jopa huolehtivan Brunon sosiaalisesta kstad Toisaalta Batler on myds hahmo,
joka paljastaa Brunon kuoleman murhaksi nayttant@dinulle, miten kiersi valot palamaan
pimedan kylpyhuoneeseen, josta hanen isantansaisudgdettiin (Kassila 1960: 13;14;
Waltari 1982: 34). Valo kuvastaa hyvin myds Brunanhanen tatinsd Amalia Rygseckin
(Saara Ranin) tilannetta, silla molemmat tahtoiv&dimittaa toisensa hoitoon.
Rationaalisuuden valo jaikin sammuksiin, kun Ama&tiggseck lahti murhaajana liikkeelle ja

unohti jattaa rikospaikalle valot, miké& paljastapaturman sittenkin murhaksi.

Valon ja tulen symboliikka ei ole Waltarille vietas mutta siitd huolimatta romaani alkaa
toisin, suoralla katsannolla poliisiaseman tapalitumPalava nuoruuden tuli on hyvin
symbolinen myo6s ajateltaesséomisarion Palmun erehdyksekirjoittajan taustaa, joten
Bruno Rygseckin metaforisen koodin voisi myo6s tislkvanhan uudistajaksi, jopa Waltarin
hengenheimolaisten, Tulenkantajien, ilmentymaksunBhan on modernimpi kuin edellisen
sukupolven Rygseckit, hdn kaipaa vauhtia ja jopaetbnta elaméa — pitdad ikkunat auki, ei

Eurooppaan, mutta alitajuntaansa ja pimeampaan eeaosd. Nain han leimautuu
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konservatiivisessa suvussaan mustaksi lampaaksiyhteison silmissa moraalisesti

epailyttavaksi henkiloksi.

Romaanissa Waltari on paatynyt kuvaamaan kartarmda komisario Palmun apulaisen,
Virran, silmin.

Itse talo oli melkein uusi, kaksikerroksinen, vatieksi rapattu kivitalo. Se oli

pienempi kuin olin odottanut, mutta silti vaikuttav yksindisessa

ylhaisyydessaan valjan puutarhansa keskella ta@iiésa jokainen neliometri

maata maksoi paljon rahaa. Leveissa ikkunoissahigiiun lasin ylhainen,

persoonaton Kiilto. Mahonginhohtavalle paaovellbtipat leveat kiviportaat.

(Waltari 1982: 14-15.)
Talo vaikuttaa siis uudelta, mutta jotenkin pintddtulta, persoonattoman hohtavalta, vaikka
jokainen ohikulkijakin tiedostaa, etta se on aruukistd. Modernius onkin perinteisesti
elokuvallisuudessa etaannyttava seikka, kylmamejailen miljoon ja henkilbhahmon symboli
(Bacon 2005: 224-225). Bruno Rygseckin hahmo piimyy6s romaanin kuvauksessa melko
samanlaiseksi kuin elokuvassa, silla hahmon vanakka tietty proystaileva elaméantapa ovat
nahtavissa. Jotain inhimillistda hahmosta selkegsitittuu, seikka, joka on metaforisesti
kuvattu elokuvan rakennuksen valottomilla ikkuramilRomaanin Palmu sen sijaan havaitsee
jotain, mitd muut hahmot tai elokuvan Palmu eivatomaa. Palmu huomauttaa taloa
ymparoivan piikkimuurin huomatessaan, etta Bruriovatovainen mies, mutta vahinko on
nyt tamankin kohdalle sattunut kohtalokkaan tapatur muodossa (Waltari 1982: 15). Palmu
siis aavistaa romaanissa jo tuossa vaiheessaBrem® todella pelk&si jotain. Brunon hahmo
suojeli jotain, mik& oli talon sisélla — symbolisesiis psykologista koodiaan, itsedédn. Tama
olisi voitu tuoda esiin my6s elokuvassa, mutta &ais kyetessa havaitsemaan itsekin
kuvallisesta ilmaisusta vankan aidan ei ole tahddtirjoittaa lilan itsestaan selvia
vuorosanoja. Tama on tyypillistd ohjaaja Kassilgth&a luottaa usein kuvan ilmaisukeinoihin
perinteisen lahinna pelkkaan dialogiin pohjaavajaamisen sijasta.

Elokuvan alkukohtaus on merkittavd hahmojen egidt#l (ks. lite, segmentti 2), silla
romaanissa tama tilanne tulee esiin vain rikokseptaltyjen kertomuksissa. On muistettava,
ettd ndma useiden eri kertojien tarinat ovat adrétyneitd kunkin hahmon henkilokohtaisilla
intresseilla (Bacon 2000: 228), joten elokuvan alkw hyvin erilaiset laht6kohdat
kuvaukselle ja tulkinnalle kuin romaani. Alkukohksessa Batler saikahtaa isantaansa, mutta
sopeutuu Yyllattavan nopeasti tilanteeseen. Tatkalsdysta korostetaan elokuvassa viela

hiljaisuudella, joka on vallinnut alkutekstimusikitauottua. Hiljaisuus ei kuitenkaan ole



45

alkanut valittomasti alkutekstien jalkeen, vaan ikigs joka on luonut selvyyden elokuvan
genrestakin uhkaavalla ja modernilla otteellaartkup vield elokuvan alussa Batlerin
laskeutuessa portaita kynttelikon kanssa. Hovimegia kuuntelemaan jotain, aivan kuin
kuulisi musiikin, ja jatkaa matkaansa (Kassila 19635). Kohtauksesta voi luoda tulkinnan,
jonka mukaan musiikki jatkuu alkuteksteistda supggdettisena luoden siten vahvan kuvan
jatkumosta ja genren mukaisesta uhkaavasta ilnstgiirKohtaus myos korostaa, etta siina
likutaan asken ulkoapéain nahdyn rakennuksen giséfllitman 1987: 69.) Toisaalta Batler
voi kuunnella myods alakerrasta mahdollisesti kuidu&anid, jotka voisivat olla isantansa
Bruno Rygseckin aiheuttamia. Katsoja kuulee kuiten&tinoastaan taustamusiikin, joten
Batlerista piirtyy salapoliisikertomuksille tyypilen kuva: hovimestari, joka tietdd enemman
kuin muut, koska ammattinsa puolesta nakee ykgijis asioita, jotka ovat muilta salattuja.
Kuvan, ja tassa tapauksessa myos aanen, ulkopuodgditaan jotain, mitd kukaan ei tieda,
mutta jonka Batler vain aavistaa. Téallaisella kgisoepéatietoiseksi jattdmiselld luodaan
tehokkaasti uhkaa ja jannitetta elokuvaan (Bac@b2026—228).

Batlerin psykologisesta koodista ei ole kuitenkdesippo saada alkukohtauksessa selvaa,
kuten ei jatkossakaan, koska hahmon sosiaalinedike® muodostuu hovimestarin jaykan
muodollisen kaytoksen kautta. Batlerin kuvauksdsdgetaan usein siis vain ulkoista ja
fokalisaatiota tunnereaktioineen (Bacon 2000: 3EBkuvassa ja romaanissa pysytellaankin
usein ulkoisessa fokalisaatiossa ainakin naenrigisesitta hahmojen kertoessa omia
tulkintojaan tapahtumista kerronnan fokalisaatiouttuu sisdiseksi ja syvélliseksi. Baconin
teorian mukaisesti ulkoisessa fokalisaatiossa useim seurataan hahmoja, erityisesti
sivuhenkildita, eika paneuduta naiden sisaiseenimaan. Sisdisen fokalisaation tapauksessa
joko pinnallisesti kuullaan ja nahdaan sama kuimkil@éhahmokin tai syvallisesti
ymmarretdan hahmon maailmaa tdman reaktioiden &a(Btacon 2000: 323.Komisario
palmun erehdyksisttekemieni havaintojen perusteella salapoliisiketkselle onkin hyvin
tyypillista se, ettd jokin henkildhahmokoodi, usesmsiaalinen koodi, nousee hahmon
vallitsevaksi koodiksi. Nain ollen henkiléhahmot utwvat suljetummiksi, ja tarinan ja
juonen jannite ja salaisuus sailyvét loppuun aBttlerkaan ei lopulta hdmmasty mitaéan, silla
han on vuosien kuluessa tottunut kummallisuuksiiunBn talossa. Tatd ominaisuutta
komisario Palmukin testaa varoittaessaan Batlemie@&n ja tdman vaimon kuolemien jalkeen
maistelemasta naiden juomia. Batlerin sosiaalissodih naamio vaistyy talléin hetkeksi ja

hanen psykologinen koodinsa tulee esiin: uskollipatvelija on peloissaan (Kassila 1960:
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1:17;13; Waltari 1982: 150). VahéaeleisyydessaareBatvoisi tulkita jopa Brunon hahmon
metonyymiseksi koodiksi, mutta naissd vahissa get kuitenkin niin paljon sisaltéa, etta
Batler on ehdottomasti oma hahmonsa. On kuitenk&lemkiintoista, etta Batler esittaytyy
komisario Palmulle Veijosena seka elokuvassa ettdaanissa, mutta toteaa samalla, etta
hanen isantansa kutsuu hantéa Batleriksi (Kassi@®19;03; Waltari 1982: 17). Ja niin tekevat
kakki muutkin aina romaanin kertojana toimivastara$ta lahtien. Han on siis ulkoapéain
nimetty, olemassa vain hovimestarina. Itse asiasahmosta ei saada tietdd muuta
henkilokohtaista kuin se, ettd han on tyoskenndibtellissa (Kassila 1960: 32;41; Waltari
1982: 78), ja tamakin tieto koskee tybelamé&ad. Batke siis vain sivustaseuraaja, mutta
samalla Vladimir Proppin tyyppiteorian mukainen tporartija, jolla on juonen ja tarinan
kannalta merkittavaa tietoa, mutta joka ei voi &arsita kaikille (Vacklin 2008: 56): han

paljastaa Brunon kuoleman murhaksi (Kassila 196(B8&; Waltari 1982: 37).

Nimeaminen on mielenkiintoinen seikka henkildhahenojsosiaalisen ja metonyymisen
koodin vuoksi ja elokuva-adaptaation kannaltaastlutcheonin adaptaatioteorian mukaan
hahmot kuuluvat helposti adaptoituviin elementteilyhdessa teeman ja fabulan kanssa
(Hutcheon 2006: 10-11). Nimeaminen onkin siirtysgllaisenaan romaanista elokuvaan.
Batler nimetdan ulkopuolelta ammattinsa vuoksi garkain kirjailija K. V. Laihonen (Leo
Riuttu). Batler myds kutsuu asemansa huomioidekkiaihyvin muodollisesti herroiksi,
rouviksi ja neideiksi vahvistaen muodollista sobsa koodiaan ja kontekstuaalista sidosta
romaanin kirjoitusajankohtaan (Cardwell, 2002: @8jnen isantansd on hanelle vain herra,
mutta vieraita han puhuttelee sukunimelld Aimo Rykéd (Pentti Siimes) lukuun ottamatta.
Tassa nakyykin Aimon helppo lahestyttavyys, sillanhei valita kovinkaan paljon
yhteiskunnallisesta statuksestaan. Hanen elamansdaetonta ja melko hajanaista, kuten
katsoja ja lukija tulevat teosten edetessa vahaiteiuomaamaan. Aimo-herran liséksi Batler
kutsuu insindori Erik Vaaraa (Matti Oravisto) ninoemaan insin6ori Vaaraksi, mika kertoo
Batlerin luokkatietoisuudesta. (Kassila 1960; WaltB982.) Linda Hutcheon esitteleekin
adaptaatioteoriassaan termin vuorovaikutuksellirkemronnallisuus, mik& huomioi ajan,
paikan, kulttuurin ja yhteiskunnan. Ennen kaikkgeyknys on siis kontekstuaalisuudesta,
hahmon ymmartadmisesta syntyaikaansa vasten. (Huic?@06: 26, 28.) Nain ollen Batlerin
hahmon avulla ehka tahdotaankin korostaa eri yuieisluokkia. Hahmo on tietoinen
omasta asemastaan ja arvottaa myo6s muita. Batkeetiiannyttaa toiset hahmot itsestaan,
mika vahvistaa hypoteesiani siitd, ettd hahmojeodlen kayttd vaikuttaa toisten hahmojen

koodien kayttoon. Batlerin hahmo suojelee intraweat (Vacklin 2008: 65) sosiaalisen
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koodin kayttbdan, jotteivat myos psykologinen taetomyyminen koodinsa paljastuisi.
Baconin teorian mukaisesti hahmon sisdinen liikdhawaittavissa ulkoisen kaytoksen myota
(Bacon 2000: 172-176), joten sosiaalisen koodirtté&guojaavana tekijana vaikuttaa hyvin
todennakdoiselta. Aimon hahmo on poikkeus tassétéi&ssa, ja hanen kohtelunsa nouseekin
huomattavaksi nimenomaan kompositionaalisen haraiteen avulla (Bacon 2000: 172,
174).

Ystavapiirin sisalla henkilohahmot kutsuvat toisidahes systemaattisesti etunimilla: Bruno,
Erik, Aimo, Irma ja Airi. Brunosta tosin kayteta@sein etunimed myos silloin, kun hanesta
puhutaan poliisille, samoin Aimon kohdalla tuttdigalus sailyy. Muiden hahmojen osalta
suhtautuminen muuttuu, ja hahmoista tulee viraifidausuntojen antajia, jolloin he kutsuvat
tuttaviaan poliiseille neideiksi, herroiksi tai kokiimella. Erityisesti Erik Vaaran ja Airi
Rykamon (Elina Salo) valit ovat selkeasti korostetouodolliset, silla he puhuvat toisistaan
poliiseille hyvin viralliseen savyyn ja kuulustedm edetessa alkavat teititella toisiaan
kesken&éankin. Rouva Alli Rygseckié ei sen sijagkakn Amalia Rygseckid lukuun ottamatta
kutsu tuttavallisesti Alliksi. Toiset hahmot nimé#v Amalia Rygseckinkin hyvin
muodollisesti keskusteluissaan. Ainoastaan lahigokluttelee hénta sukulaisuussuhteensa
kautta Amalia-tadiksi tai sisareksi. Johtaja Ry@§sg@rvo Lehesmaa) ei tule esiin
keskusteluissa muuten kuin poliisien ja insinfoaiavan kautta, jotka sosiaalisen etaisyyden,
koodin ja tyonantaja—tyontekija-asetelman vuoksiskuat hantd nimenomaan johtaja tai

herra Rygseckiksi. (Kassila 1960; Waltari 1982.)iBlen nimeamisiin palaan luvussa 4.1.

Avauskohtauksessa kaikki muut hahmot saikahtavain@r yllatystd paljon Batleria
enemman. Kukapa "normaalin” psykologisen koodin Kiléhahmo, jos asiaa tulkitaan
realistisen havaitsemisen kautta (Bacon 2000: 173), ei pelastyisi kuoleman yhtakkista
iimenemista. Vieraista ensimmaisend saapuu AimoaRwyk koria kantaen. Han tervehtii
reippaasti Batleria ja nayttaa nauraen talle jomaminka sisallon, kissan, joka tuntuu
kauhistuttavan Batleria. Tama kohtaaminen kuvaairhy%imon sosiaalista ja Batlerin
psykologista ja sosiaalista koodia. Aimo Rykamoybateiskunnallisesti Batlerin ylapuolella,
mutta toisin kuin muut piakkoin saapuvat illallisvaat, han ei halveksu tata tai pida vain
persoonattomana palvelijana (Kassila 1960: 1;33tleB on kuitenkin lopulta hanellekin
palveluskuntaa, vaikka myohemmin kay ilmi, ettd emomaan Rykamobjen perhe on
Rygseckien suvun kdyhempi haara (Waltari 1982: 137Aimo sdaikahtdad kuolemaksi

pukeutunutta Brunoa kavahtaen taaksepain, muttaglkan nauraa — sosiaalinen keino, jota
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hahmokuvauksessa kaytetaan, jotta hahmon psyktdogi®dia voisi peittdd (Kassila 1960:
1;35). Nain hahmo yrittda peittaa ulkoisella kag@lkaan sisdisen muutoksensa, mutta tekee
sen lilan lapindkyvasti. Kuten edella on mainitti@ahmon ulkoisesta kaytoksesta voi nahda

myos siséisen liikkeen (Bacon 2000: 172-176), ija kiy tassékin tapauksessa.

Seuraavana vieraana saapuu neiti Irma Vanne (Blganpad), vuorineuvoksen tytar, jonka
koko nimi ja arvo selvidvat vasta myohemmin. Hamvehtii Batleria ohimennen ja
kommentoi kohteliaasti ja iloisen yllattyneesti kyidin valaistua miljootd. Han jopa Kkiittaa
Batleria avusta takkinsa ja laukkunsa hoitamiselsse Vanteen vaatetus on toista luokkaa
kuin Aimon: héanella on ylldadn Kkiiltavd, valkea, piohittainen juhlapuku, vaaleat
silkkikasineet, suuri kupuhattu ja pitka takki, gason levea puhtaan valkoinen turkisreunus.
Vaikka Aimollakin on paalladn musta puku aina ktdgamyoten, hanestd ei saa niin
arvokasta kuvaa kuin Irma Vanteesta, koska hanadepgaallystakkinsa ja hieman pukuun
sopimattoman arkisen lakkinsa huolimattomasti B#ide pyyhaltdessdan sisaan tukka
sekaisin. Irma Vanne sen sijaan ottaa varovastirhpbis paastaan tarkistaen kampauksensa
kunnon — han on selkeasti varakkaampi, huolitellujapparempikaytoksinen kuin Aimo.
(Kassila 1960: 1;35.) Irma Vanteen hahmo valittdéneman sosiaalisesta koodistaan, mutta
molemmille ulkomuoto on erittéin tarked osa metafar koodia. Naiden kahden hahmon
perékkainen saapuminen nostaa heidan vastakohemsauhyvin esiin kompositionaalisen
havainnoinnin eli tarinan sisdisen vertailun kauttdahmoja on mahdollista kuvata
motivaatioiden neliyhteyden kautta: he ovat jotentadenkaltaisia, edustavat lajityyppidén,
voivat olla vastapareja keskenaan ja voivat vabaigimiasullaan tata kontrastisuutta. (Bacon
2000: 172, 174, 176-178.)

Heti Irma Vanteen jalkeen paikalle saapuvat yhd&esétoristi Airi Rykamao ja insind6ri Erik
Vaara. He eivét tervehdi hovimestaria, mutta Aitatyyy jannittavasta koristelusta viela
enemman kuin Irma Vanne. Insin66ri Vaara sen sijaamittelee koko juhlaan laht6aan,
mutta Irma Vanne tahtoo kumota hanen huonon tualentssumalla hanta Erik ensimmainen
Tosikoksi ja napayttamalla hantd nenanpaahan. {l€ak360: 1;35.) Neiti Vanne siis pitaa
Vaaraa lahinna tarkeilijana, joka ottaa kaikennliimsissaan. Vanteen vahva itsetunto on
osuva kuvaus hanen sosiaalisesta koodistaan, paykalogisesta koodista katsoja saa tehtya
merkittdvan huomion, kun Irma Vanne salapoliisigder tyypilliseen tapaan kiljaisee
kauhuissaan ndhdessaan naamioituneen Brunon. Harsfsidan heti elokuvan alussa

denotatiivisen koodin mukaisesti (Lehtonen 199&-11M9) tyypillinen vaalea kirkuva nainen
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— tyyppi, joka on helppo tunnistaa transtekstueatis (Bacon 2000: 172, 174)
samankaltaiseksi kuin useimmissa Hollywoodinkin tavalkokauden jannityselokuvissa.
Taméa huuto halyttda paikalle Airi Rykamoén, mutta a¥éa jaa rauhassa riisumaan
paallystakkiaan aulaan. Tassad vaiheessa kaikkighdhslys sulaa nauruksi Aimon
johdattelemana, eli kaikki hahmot peittelevat salssalla kayttaytymisellaan psykologisen
koodinsa mukaista nolostumista. (Kassila 1960:.);35

Tassa kohtauksessa Airi ja neiti Vanne ovat enstakekunnolla kompositionaalisesti
vertailtavissa (Bacon 2000: 172, 174) seistessalin gvella vierekkain. Heidan eronsa on
selked, silla vaikka molemmat ovat kauniiseen liplkuun puettuja, he ovat aivan
erityylisia. Vanteen varjatty tukka on havaittaassustavalkofilmillakin samoin kuin h&nen
ehostuksensa. Airilla ei elokuvassa nahda tummaalipgwnaa ja silmameikkid. Myds
naishahmojen hiusmallit ovat erilaisia Airin suasia pelkistettya polkkatukkaa ja Vanteen
tukan ollessa aikakauden kansainvaliselle muodiigillisesti, mutta epasuomalaisesti,
melko lyhyt. 1930-luvun Suomessa suosittiin vieltkga tukkaa ja vasta 1940-luvulla se
nostettiin pois hartioilta, leikattiin, kiharrettitai solmittiin nutturalle (Utrio 2001: 184, 196).
Vanne on siis selkeasti maailmannainen, joka seuraadejd myods Suomen rajojen
ulkopuolelta. Airi sen sijaan luo luonnollisellakamuodollaan ja eri kohtauksissa toistuvilla
valkoisilla kauluksillaan herttaisemman ja viattoormaan kuvan, vaikka Vanne puetaankin
jatkuvasti vaaleisiin, puhtautta kuvaaviin savyihifosin viimeisimmissa elokuvan
kohtauksissa neiti Vanne puvustus muuttuu yksimksgmpaan pukuun. Tahan liittyy
vahvasti hahmon sosiaalinen koodi, silla ndin héisiiuoda itsestédan mairittelevamman ja
soveliaamman kuvan Kkirjailija Laihosen silmissaniéen hahmon boheemiutta ja persoonaa
korostetaan kuitenkin tassakin asussa suhteettemanella rusetilla (Kassila 1960: 1:36;44,
1:40;36). Vaara puolestaan on juhlallisen pelkigtetmmassa puvussaan ja solmukkeessaan,
mutta samalla hahmon kaytos kertoo, ettd h&dnenopsyken ja sosiaalinen koodinsa ovat
ristiriidassa keskendan: Jokin syy pakottaa haagdafle, mutta samalla héan ei tahtoisi olla

siella. Ainakin nain han tahtoo toisten itsestgattelevan (Kassila 1960: 1;35).

Kun nama paahenkilét on esitelty elokuvassa, oa giktya tapahtumiin. Illan etenemista
ilmennetdan kellon kuvauksella, mutta toisaaltan @tenemisen lisaksi silla voidaan luoda
kuva tunnelmasta. Ajan kulua ei nimittain kuvatasateita kdantamalla tai akkinaisella
leikkauksella ajasta toiseen vaan haivytyksellasddla 1960: 1;35.) Tama on kerronnallisesti

merkittava seikka, silla sen voi tulkita ilmentdvaman huomaamatonta kulumista, kuin
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tapahtumat etenisivat jonkinlaisessa sumussa. Téatityy Baconin teorian mukaisesti
ideologiakriittisesti tarkastellen elokuvallisuulilla keinoilla, silla elokuvan edetessa
voidaan luoda epadilys, onko tama& koko alkukohtaageltisuutta vai jonkun kuvitelmaa
(Bacon 2000: 228). Intra- ja homodiegeettinen kare kuitenkaan selkiydy ensimmaisen
kohtauksen aikana. Batler on lasna ja tarkkailEmnetta usein myds kuvan ulkopuolelta
kuin moraalinen tuomari (Bacon 2000: 223-228; Ba2005: 226—228). Toisaalta Bruno on
suunnitellut tapahtumien kulun jo etukateen, mikdhwstaisi ajatusta, ettd Batler on osa
hanen koodistoaan ja ettd Bruno on taltd osin joakien homo- ja heterodiegeettisen
kertojan valimuoto (Bacon 2000: 223-228). Bacoraorian mukaisesti téllainen fiktion
sisdainen kertoja on joko mukana tarinassa homodidgesti tai pysyttelee
heterodiegeettisesti sen ulkopuolella. Erityiségimodiegeettisen kertojan ongelmana on
lasnaolo kahdessa ajassa: han on mukana tapahdujais®rtoo tapahtumista. Nain ollen
hanen motiivinsa voidaan kyseenalaistaa omiengsitt@ mahdollisesti varittaessa kerrontaa,
ja toisaalta hanen tietonsa voi olla rajallistarattuna esimerkiksi varsinaiseen voice-over-
kertojaan. (Bacon 2000: 223-228.)

lllallispéydan asemoinnin kayttdé elokuvan esité@lifi on mielenkiintoinen tehokeino, ja
kohtaus toimiikin taman tutkielmani toisessa luaukmjentamani Chatmanin nayttdjamaisen
kertojan periaatteiden mukaan niin, etta siina gsamasti tuodaan kameran linssin kautta
esiin henkilohahmojen valiset suhteet (Chatman 199@-114). Bruno on illan isénta ja
johtaa tapahtumia. Han istuu pdydan paassa, eik@nhkihettyvilladn ole toisia hahmoja.
Poydassa on tuoleja kahdeksalle hengelle, muttadBrustuessa toisessa paadyssa hénen
kummallakin sivullaan olevat tuolit ovat tyhjid. kllaon psykologisen, sosiaalisen ja miksei
muidenkin koodistojen etéisyyttd toisiin hahmoihkuvataan myods talla fyysisella
etaisyydella. Péydan keskelle on keratty korkedadteita: kynttelikk6ja ja suuri hedelméavati
symmetrisena muodostelmana. Taten kaikki hahmdit ende taysin esteettomasti toisiaan.
Poydan toisessa paassa istuu Aimo, joka on voualita\paikkansa ensimmaisené saapuneena
vieraana. (Kassila 1960: 1;35) Tama voidaan tulkidhmon koodiston symboliksi. Han
saapui ensimmaisena paikalle, kuten seuraavanakiraa, jolloin han tuli Palmun sanojen
mukaan "ryypylle” (Kassila 1960: 9;55). Ehk& hahmtamkoituksena oli saada illallakin
lasillinen ennen muiden saapumista, mutta toisadldam saa myoOs etulybntiaseman
tilanteeseen, tunnelman luomiseen ja toisiin vérainahden: Pdydan ollessa viela tyhja

Aimo on paassyt valitsemaan paikakseen pdydan paan.
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Aimon oikealla puolella on Vaara, joka saakin isykainadn poydan silla puolen. Nain han
erottuu joukosta myos fyysisesti, mutta sailyttéggiskkontaktin Airiin, joka istuu hanta
vastapaata. Airi on veljensad vasemmalla puolellgoen taman tekemisia, ja han jarjestelee
veljenséa asioita vahan valia teosten edetessa. anae sen sijaan istuu Airin vasemmalla
puolella, jolloin kynttelikkd haittaa hanen ja in8dri Vaaran nakoyhteyttéa — seikka joka ei
varmastikaan haittaa heistd kumpaakaan, silla e alkukohtauksen aikana pilkanneet
toisiaan ja jattaneet toistensa kaytoksen huomidtEidan valinséd eivat siis ole erityisen
lampimat, minka voisi kuvastaa johtuvan Vaaran gabhenasta neiti Vanteen iloista
elamantapaa kohtaan ja Vanteen vaheksyvaa aseMagttan totisuutta kohtaan. (Ks. liite,
segmentti 2.) He ovat ndin kompositionaaliseststarisa vastakohtia ja samalla hyvin
tehokkaita toistensa piirteiden ilmentdjid sek&el@ssa ettd romaanissa (Bacon 2000: 172,
174). Brunon ja Aimon istuessa toisiaan vastapgayélassa, jossa on suuria koriste-esineita,
he eivat nde kunnolla toisiaan. Samoin Brunon janAékoyhteys ei ole niin esteetdn kuin
vapaamielisten Vanteen ja Brunon. Vaara néakisigattieéessa Brunonkin, mutta joutuisi

vaivautumaan paljon néain tehdékseen.

Bruno kuitenkin dominoi tilannetta ja siten myodssten kaytoksen koodeja nousemalla
seisomaan ja tulemalla toisten luo. Han on selkegisten humalassa, ainakin han antaa
sellaisen kuvan, silla oikeastaan vain Aimo vaikatblevan aidosti juovuksissa l&ahes koko
teosten ajan. Neiti Vanne tirskuu jonkin verranhp@ieend, kuten yleensa hieman hillitympi
Airikin. Vaara sen sijaan vaikuttaa selvaltd jaaaaaliselta kuten aina paitsi juopuessaan
tunteistaan mydhemmissa kohtauksissa, muun muassastuessaan kellarissa komisario
Palmulle. (Kassila 1960: 1;35, 24;54; Waltari; 198B-57, 59-60.) Hahmojen sosiaalisia
koodeja kuitenkin kuvaa hyvin, kuinka he suhtautuvieontrollin menettdmiseen

humalatilassa. Ketkd kestavat sen, jopa haluavatapsiihen, tai hakevat siita tekosyita

teoilleen? Ketka puolestaan hallitsevat itsenségateen?

Bruno ottaa haltuunsa sekd alkoholin ettd tilantedén nimittain siirtyy puheessaan
valittomasti illan paaasiaan, rikokseen. Han eladottyvin juhlavasti, etta he aloittaisivat
tehtyjen rikosten kertomisen vaatimattomimmastalaThan viittaa Aimoon. Sitten ovat
vuorossa "hyvat naiset” ja lopuksi on han itse. N&iruno ilmaisee arvostuksensa lasna
olevia kohtaan. Brunon hahmolle asetetaan samajts nonkinlaisen kertojan rooli. Han vie
tarinaa eteenpdin oman mielensd mukaan. Baconinateanukaisesti hén siis siirtda

kerronnan omaan sisdiseen syvdlliseen fokalisasmo eli hahmon tunne- ja
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kokemusmaailma paljastetaan kerronnassa kats@idleon 2000: 323). Tama onkin hyvin
tehokas keino psykologisen koodin ja hahmon tekopemiivien paljastamiseen. Bruno ei
pida Aimoa kovin alyllisena, kuten eivat muutkaasmurunpyrskahdyksista paatellen, joten
hanen rikoksensakin, Amalia Rygseckin kissan varasten, on seurueen suoraviivaisin.
Bruno toteaakin Aimolle, ettd rikoksessa on parastid Aimo ei itse hakenut kissaa, vaan
lahjoi pojan hakemaan sen Amalia-tddin mentya oogaelraan. (Kassila 1960: 1;35.) Nain
han ikdan kuin holhoaa Aimoa paljastaen lopullispsykologisen ja sosiaalisen koodinsa:
Bruno tahtoo manipuloida ymparillaan olevia. Hanistah toiset hahmot joko
kasikassaroikseen tai usuttaa nama vihaan itses&iaan. Tama ilmenee seka romaanissa etta
elokuvassa, silla esimerkiksi vihjaamalla Aimolletta joku voisi varastaa Amalia-tadin
kissan, Bruno paasee tappamaan taman elaimen. &am@htauksissa paljastuu, erityisen
selkeasti elokuvassa, ettd han hallitsee Aimoa nlosidellisesti vekselien avulla. (Kassila
1960: 46;20; Waltari 1982: 99.) Ennen kaikkea Bramwostaa kuitenkin itsedan, vaikka pitaa
naistenkin rikoksia parempina kuin Aimon. Hahmonsisinen luonne paljastuu, silla lopulta
han voi nayttaa rikoksensa vain tuomarille. Vaaienti metonyymisen koodinsa mukaisesti
rikosleikin tuomarina. Han tiedusteleekin ensimraeé#és Aimon rikoksen paljastuttua, mika
voi olla vakavin rikos. Brunon mielessa on olluttemilisesti murha, jonka hén tuleekin
toteuttamaan illan aikana. Itse asiassa Brunon gbsglsen koodin mukaan hahmon voi
tulkita tekevan illan aikana ainakin kaksi murhagghdollisesti jopa kolme ja itsemurhan.
Bruno myrkyttdd Amalia-tatinséa kissan, tappaa sknjatain hyvin tietoisesti Amaliastakin
varmistaen samalla oman kuolemansa. Samoin hé&dédyriappaa hellat tunteet Vaaran ja
Airin valilta, mik& selviaa katsojalle myohemmirkKassila 1960: 1;35, 1:19;49.) Brunon
hahmo siis asettaa itsensd psykologisessa koodissaalen ylapuolelle, on jonkinlainen
tuomari, vaikka rikosleikissd tuomarina onkin i&n Vaara. Vaara on kuitenkin vain
naenndinen tuomari. Han on palkattuna avustajandsiykamon konsernissa, eli Bruno
tulee toteuttaneeksi Vaaran palkolliseksi alistumaatonyymista koodia, jota tdméa itsekin
tahtoo kaytoksellaadn korostaa, vaikka vahvan psykeén koodin avulla hahmo voisi olla

hallitsevassa osassa.

Murhan ensiesiintymiselle tarinassa luodaan dratisaatseuraukset. Naiset hiljenevat, mutta
Aimo nauraa. Airi ja neiti Vanne siis kuitenkin kupittavat ja pelkaavat kuolemaa
psykologisen ja sosiaalisen koodinsa vaatimustekarsasti toteuttaen samalla biologisen ja
jopa loogisen koodin myoétaista merkityskudelmaattajohahmo voisi olla biologisesti

olemassa, on taman elettdva ja elavan on loogiskdtdp kuolemaansa. Samalla genrelle
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tyypillisesti tuodaan esille ensimmainen epadiltykun Batler tulee tarjoiluhuoneen ovesta
ruokasaliin tarjotinta kantaen, ja elokuvallisinif@n haneen kiinnitetdan eniten huomiota
murhasta puhuttaessa. Laiha, pitkd ja kovakasvepign Leevi Kuuranne on maskeerattu
kalvakaksi, ja hdnen hahmonsa vaikuttaa persoanatidunteettomalta. Batlerille on annettu
myo6s nayttava sisdantulomusiikki, joka herattagdgan huomion, silla elokuvan avauksen
jalkeen elokuvassa ei ole ollut lainkaan musiikkia diegeettistd tai ei-diegeettista.
Kontrapunkti eli vastakkainasettelu musiikin ja hdn valilla on tadssé kohtauksessa suuri,
silla Batler saa taustakseen ei-diegeettisen nopeayllattavan iskusoittimien lyénnin ja
lurittavan ksylofonisoolon, mika johtaa kerronnagumaavaan kohtaukseen poliisiasemalle,
jossa komisario Palmu pohtii murhaa. Baconin teonaukaisesti musiikin parafraasisuus ja
eheys vahvistavat ja savyttavat elokuvan etenemistétta tassaKomisario Palmun
erehdyksenkohtauksessa kontrapunktisellakin musiikilla onitwoluoda side kohtausten
vdlille. (Bacon 2000: 234-237.) Nain Palmulle ootluprotagonistin asema, mutta toisaalta
voi kysyd, kuka on antagonisti. Bruno, joka puhuiurhasta? Batler, jonka luonteeseen
musiikki fokalisoi kontrapunktisesti narratiiviseinktion kautta (Bacon 2000: 238-240;
Bacon 2005: 253) eli luo vaihtelevalla rytmiikaNastakohdan tdméan tasaisena pysyvélle
naamiolle? Bruno on moraalisesti Palmun vastakal&sglistisesti jopa antagonisti, mutta
juonen ja tarinan kannalta h&n on samalla puolella Palmu, koska poliisin on selvitettava
hanen murhansa, vaikka elaméntyylia ja suhtautammurhaan halveksuisikin. Batler
puolestaan on epailtyjen listalla, mutta hanentasesensa epaillyksi jo nain alkuvaiheessa
on kuitenkin lahinn& genren kerronnallinen keinatsbja saadaan klassisesti kysymaan, mita
hovimestari on nahnyt, mista asioista han tiet&menan kuin muut. Palmun antagonistiksi
asettuukin tassa tarinassa murha, josta han puhsivepliikeissaan niin romaanissa kuin
elokuvassakin (Kassila 1960: 4;48; Waltari 1982: Bgten murhaaja on genren mukaisesti
Palmun antagonisti, ja komisario saa paistatellaahiekijan ja voitokkaan sankarin,

protagonistin osassa (Vacklin 2008: 59-60).

Toisaalta voidaan tulkita musiikin myds ilmentawain aihetta tai teemaa, jota tahdotaan
korostaa my0Os toiston kautta, silla elokuvassaujakti uusien kaanteiden yhteydessa
musiikki kohdentaakin yleensa katsojan huomiondigi@n ja tilanteiden mahtipontisuuteen,
suurenteluun, tassa tapauksessa jopa kaaokseenon(R&00: 238-240). Ohjaaja Kassila

kirjoittikin omaelamakerrassaan, etta halusi
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luoda sellaisen takaumatekniikan, etta nykyhetikemenneen vélille ei synny
erottavaa saumaa, vaan niiden valilla sailyy el&eifilnen yhteys. Se
edellytti leikkauksia, jotka olivat nopeita, jop@aksnomaisia, ja sailyttivat
rytmin ja yhteyden. Akillisilla musiikki-iskuilla, jotka olivat enemman
tehosteita kuin musiikkia, sidoin asioita yhteerak®tin katsojan elamaan
kuulustelut ja murhaan liittyvat tapahtumat yhtsimé. Muutin takauma-
tekniikkaa kuulustelun luonteen mukaan. Kun Palraingsti, painostin min&

kertoja-&&nensé, eeppisen kuvan ja vaikkapa kellota(Kassila 2004: 275—
276.)

Kassila siis loi musiikilla siltoja kohtauksestaggsta toiseen. Hanen tarkoituksensa oli siis
kayttaa narratiivisen musiikin keinoa, mutta han hddllisti samalla ei-narratiivisen
tulkinnankin.Komisario Palmun erehdykseéw@rronnan takaumatekniikka poikkeaakin 1960-
luvun ja yleisesti vanhemman suomalaisen elokueaasta luoda takauma valmistelemalla
katsoja siihen kamera-ajolla, ristikuvalla, musi&ija erilaisilla trikeilla (Kassila 2004: 275).
Kassilakin siis kaytti musiikkia ja erilaisia kanaéekniikoita takaumissaan, muttei ilmentanyt
aikahyppya perinteisimmilla vesikuvauksilla tai i laskun ja nousun symboleilla. Han otti
kayttoon modernimman ajankayton, kellot. Kellot bwayds toistuva motiivi, silla tarinassa
yllattavan keskeiseksi nousee myos Bruno Rygseugratyskello — tAma on samankaltainen
tapahtuma niin romaanissa kuin elokuvassakin. Brkagtti vanhaa heratyskelloa, joka
soittaa uskonnollista saveltd. Elokuvassa saveiNym ylos sieluni”, ja romaanissa kello ei
soi lainkaan — Batler vain kertoo komisario Palmuletta kello soittaa tuota savelmaa.
Elokuvassa kello sattuu soimaan juuri, kun komesdPalmu avustajineen on tutkimassa
Brunon ty6huonetta murhan jo tultua ilmi. Batlerrtke unohtaneensa laittaa kellon pois
aamulla. (Kassila 1960: 39;52; Waltari 1982: 33¢Jl& on jatkuvuuden symboli, mutta silti
aika sitoo ihmisen omaan aikakauteensa. Bruno dtdemavannut symboliikan tulkintamallin
hyvin elokuvassa toteamalla, etta hanen aamunusignovat viimeinen side, joka pitda hanet
kiinni nykyisessa yhteiskunnassa. Kun tama sid&dest, han on tuhon oma. (Kassila 1960:
13;14.) Kello siis symboloi ajankuvaa, hektisyytgassa pysymistd. Brunolle se merkitsee
saanndllisen ja arkisen elaman viimeisia rippegasiaalisen ja psykologisen koodin

yhdistymista.

3.2. Kappelin kahvilassa — neiti Vanteen totuus?

Kappelin ravintolassa nuoret hahmot, Bruno, insin®aara, neiti Rykamd, Irma Vanne ja
Aimo, pohtivat jotain mielenkiintoista tekemistd setleen. Irma Vanne Kkertoo
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aarteenetsinnastd, jossa jokaisen leikkiin osatiestn pitda hankkia jokin vaikeasti saatavilla
oleva esine, kuten hevosen hantgjouhia tai nggttelien kenkd (Kassila 1960: 46;20;
Waltari 1982: 98). Neiti Vanne siis johdattelee kkoa rikoksen tielle, vaikka tuntuu itse

pitavan tata vain huvitteluna eika lainkaan laitéora toimintana. Hahmon naiivius tuleekin
esiin juuri tdssd kohtauksessa. Vanne ei psykaogisoodinsa mukaisesti pida naiden
esineiden hankkimista varastamisena ilmeisestii,si#$d niiden haltuunotto ei tapahdu
rikosta ajatellen, omaa etua tavoitellen, vaan noneaan leikin varjolla. Henkildhahmo

esittda tilanteen komisario Palmullekin hyvin kewvenielin, ehkéd siksi, ettd jatkossa oli

tulossa hanesta riippumaton k&énne, joka tekid&ikaittoman rikoksineen.

Elokuvassa koko Kappelin kahvilassa tapahtuva kehtankin Irma Vanteen kertomaa eli
hanen hahmonsa n&kokulman vérittdmaa, mik&d on rkeaflisena ratkaisuna
mielenkiintoinen, koska romaanissa intra- ja horagdettisenéd kertojana (Bacon 2000: 223—
228) toimii Palmun apulainen Virta. Nama molemmaertéjahahmot kayttavat
nakdkulmanaan visuaalista havainnollistamista, ttgedlistamistd, ideologiansa mukaista
asioiden esittamista ja liittavat nakdkulman indeghinsd. Baconin ja Chatmanin teorioiden
mukaan he eivat siis voi olla taysin luotettaviatéga, koska he osallistuvat tarinaan sen
siséisinda hahmoina (Chatman 1980: 151-157; Bac00:2223-228), vaikka Virran poliisin
virka antaakin hanelle ulkoisesti uskottavuuden. Kditenkin huomattavaa, etta erityisesti
Vanteen kertomus, vaikka se kaytanndssa voicekmeontana toteutetaankin, ei ole
kaikkitietavaa tai edes uskottavaa, kuten kerrorteanat usein vaittavat. Tahan vaikuttavat
paitsi Vanteen hahmon omat intressit myos enndik&aihanen homodiegeettinen asemansa.
Vanne on siis Kendall Waltonin termistdon mukaiségtionaalinen kertoja, joka vain esittaa
tarinansa totena. (Bacon 2000: 218-220, 223-228r)nd suodattuu romaanissa paitsi
Vanteen myos Virran nakodkulman lapi, ennen kuika#aa lukijan. Elokuvassa kertojana on
selkedsti neiti Vanne varsinaisen kertojan muugaegin nayttavaksi kertojaksi. Voidaan
nimittain sanoa, etta kertojana eli kaytdnndssétagyna (Chatman 1990: 113) toimii kamera,
ulkopuolinen. Nakemykseni mukaan jo genrenkin vuoksttaa, etta kertojia on jatkossakin

useampia.

Henkildhahmo, joka johdattelee tarinaa, kertoo snsaa totuuttaan fiktionaalisena kertojana
(Bacon 2000: 218-220), johdattaa juonta eteenpdirorj siis kaytdnndssad nakokulman
antajana ja jopa kertojana joko paljastaen tai tesalajuonenkdanteitd katsojalta.

Kuulustelutilanteissa kameran linssi on usein gjout Palmun olan taakse aivan kuin se
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katselisi tilannetta Palmun kautta. Toisaalta Palrantagonistit ovat usein kameran edessa
samaan tapaan, mika luo kuvaukseen dialogistisguteéman. Usein kuvataan myds tdma
vastakkainasettelu sivusta ulkopuolisen tai ehkin&a apulaisten silmin. (Ks. liite.) Virta
sen sijaan vaikuttaa elokuvassa neutraalimmaltan komaanissa, koska hahmo ei ole
elokuvassa kertojan asemassa. Hanen kaytoksems@dkah kohtaan on suureksi osaksi tasta
syystd neutraalimpaa, silla kertojana hahmo pa&semmaan mielensisaiset liikkeensa,
psykologisen koodinsa syvemman olemuksen, selkedarkmin elokuvassa. Virran hahmon
keskeisyys siis vaihtuu huomattavasti adaptaatsgssin aikana (Chatman 1990: 148). Virta
voisi siis olla sisdiskatsojan asemessa elokuvassta nakyy usein itse kuvassa — nain ollen
nakokulmaksi taytynee todeta ulkopuolisen sisaskah nakokulma, silla vaikka kertojat
vaihtuvat, sisaiskatsoja on kertojien totuuksierasaa, eika han tieda yhtaan enempaé kuin
varsinainen tarinan ulkopuolinen katsojakaan. Na#kokulma on samankaltainen kuin
romaanin sisaislukijan tilanne: héan voi vain gelerglypillisesti tarkkailla tilannetta ja yrittaa

tulkita, mika kertojien totuuksista on oikea totuus

Naissa samankaltaisissa kohtauksissa, joissa jakildbhahmoista asettuu voice-over-
kertojaksi, murretaan Seymour Chatmanin perintéiggtima kertoja-ajatus, silla niissa on
voice-over-kertojan lisdksi myds nayttava kertdfameran kuvaus. Taméa nayttdminen ei
kuitenkaan ole aivan puhtaasti sitd, mitd Chatmtei@mayttavana kertojana, silla sen totuus
on varittynyt nimenomaan kulloisenkin voice-overtkgan intressien mukaisesti. Chatman
tahtoo puolestaan erottaa objektiivisesti rapodnjv perinteisen kertojan ja varittyneen
kerronnan toisistaan. (Chatman 1990: 113, 148.) idwisbiaalisen kerronnan luonne
kuitenkin nakemykseni mukaan periaatteessa mabkthali kahden yht&aikaisen kertojan
lasnaolon, jolloin perinteinen kahdenvélinen vuaikutuksellinen kerronnallisuus kertojan
ja katsojan valilla (Hutcheon 2006: 26, 28) kumautiain ei tapahdiKomisario Palmun
erehdyksessamutta se olisi mahdollista esimerkiksi kohtauksegossa nayttava kertoja
nayttaisi yhden totuuden mukaista tapahtumaa, jaewvaver-kertoja kertoisi ristiriitaista
tapahtumaa. Nailla kahdella kertojalla olisi talloselkeasti omat totuutensa, mutta ne
toimisivat sisaiskatsojan ja teoksen ulkopuoliseats&jan hyvéksi: ne osoittaisivat
kontrapunktillaan, ettd ainakin toinen heista vedlde. Komisario Palmun erehdyksessén
sijaan voisi tulkita voice-over-kertojat omiksi kgjikseen ja nayttavan kertojan, visuaalisen
kameran, omakseen, mutta naista ensimmainen olsiriva, jolloin jalkimmainen alistuisi

tama totuuteen. Nayttavan kertojan voisi tulkitadsgisaistekijaksi, mutta sen suoranainen
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kerronnallinen rooli on niin suuri, ettd se on pikainkin osa kerronnallisuutta kuin
fiktiivista tekijyytta.

Romaanissakin toteutetaan tata kahden kertojanreskagsuutta, mutta se tehdaan hieman
eri tavoin tekstin lineaarisuuden ja elokuvan gaisuuden vuoksi (McFarlane 2004: 27—
30). Komisarion Palmun erehdysromaanissa Virta toimii intra- ja homodiegeett&en
kertojana (Bacon 2000: 223-228). Hanen lisaksderksista epaillyt kertovat omat tarinansa
hanen kauttaan omien intressiensd mukaan (Chat@@@: 148): epaillyt kertovat tarinaa
kuulusteluissa ja Virta kirjoittaa sen fiktiivisengéekijana luettavaksi. Salapoliisigenren
mukaisesti vain epaéiltyjen kertomusten kautta siglija ja teoksen ulkopuolinen lukija
saavat tietoonsa tarinan tapahtumia, mutta minédjeera toimiva Virta olisi voinut muokata
nama kertomukset omaksi kertomuksekseen. Han @rikaan tee niin, vaikka hén on lasna
kahdessa ajassa, tapahtuma- ja kirjoitushetkess&joisi siten kommentoida epailtyjen
kertomuksia niin, ettd sisaislukija ja teoksen plkolinen lukija saisivat tietdd, kuka puhuu
totta. Ajoittain Virta kommentoikin toisten kuvauds erityisesti esimiehensa tulkintoja
epdiltyjen kuvauksista, mutta toisinaan ndmé keuksat esitetddn suorana kerrontana,
jolloin ndmé& kuulusteltavina olevat epailynalaisenkilohahmot astuvat homodiegeettisiksi
kertojiksi (Bacon 2000: 223-228).

Fiktiivinen tekija sen sijaan on huomattavastianén romaanissa ja elokuvassa, koska Virta
on paitsi romaanin kertoja myds sen fiktiivinenij@éksilla han kirjoittaa siind tapahtumista
kirjailijana ja tietoisena lukijasta. Hanen teht#&@n on siis ajallisestikin kaksijakoinen
luonne, silla han on lasnd tapahtumissa ja samallgs lasna Kkirjoitustilanteessa
kuvailemassa tapahtumia jalkeenpdin. Romaanin Vitdgttaa l|ahes huomaamatta
audiovisuaalisuuden dualistisen luonteen, silla kwlallinen kertoja kuvaa tarinaa
tapahtuneesta, ja diegeettinen tarkkailija puotestan lasné itse tapahtumissa sisaistekijan
ollessa taman kaiken ylapuolella. Elokuvan siskigteon toisaalta kameran liikkeita
saateleva tarinan ulkopuolinen tekija ja toisakitkin henkilohahmo, joka vuorollaan paasee
johdattelemaan kerrontaa kuulustelutilanteissa. @&on 2000: 218-220, 230-231.) Nama
erot johtuvat ennen kaikkea audiovisuaalisen jaaasisen esitystavan eroista. TAssa voidaan
puhua jopa intertekstuaalisuuden kontekstuaalistadesli kulttuurisesta autonomiasta,
elokuvan ja adaptaation intertekstuaalisista ti@di (Cardwell 2002: 66). Nailla kahdella

ilmaisumuodolla on siis erilaiset merkkijarjestetymainka vuoksi kerronta, diskurssi gizet
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teoriasta riippuen, adaptoituu vaikeimmin, ja sitgéie kerronnalle on keksittdva omat

saantdnsa ja toteutustapansa audiovisuaaliseesemokMcFarlane 2004: 19-20).

Neiti Vanteen tarinaa Kappelin kahvilan tapahtumigtidaan kuitenkin tulevien tapahtumien
valossa pitaa tarpeeksi todenmukaisena, jotta h&aenaansa voitaisiin paapiirteissaan
uskoa. Palmu tosin huomaa hanen valehdelleen yldessassa: neiti Vanne vietti murhaa
edeltdvan yon Brunon talossa (Kassila 1960: 1:29M&ltari 1982: 199-201). TAman seikan
peittaminen ei ole kuitenkaan merkki Irma Vanteahrhon rikollisesta ajatusmaailmasta
saati moraalittomuudesta, silla ainakin omien samgg mukaan han sekd elokuvassa etta
romaanissa tahtoi salata tdmén, ettei kirjailijahbaen saisi vaarda kuvaa hanestd —
mahdollisesti han tahtoi salata seikan samastat&pdiiseiltakin. Sosiaalinen tilanne siis
vaikutti huomattavasti neiti Vanteen hahmon kaye@ks miké vahvistaa hypoteesiani siita,
ettd paitsi hahmojen viliset suhteet myds kuulustehainen tilanne vaikuttaa
henkildhahmojen koodistojen kayttdon. Lopputulos joka tapauksessa sama: Bruno ei
hyvaksy aarteenetsintdideaa, silla hanesta idgasStsaada jannittdvampi (Kassila 1960:
46;20; Waltari 1982: 99). Hahmo on jo psykologisensiaalisen ja metonyymisen koodinsa
osalta niin turmeltunut, ettei han ainakaan ystisde seurassa peittele mieltymystaan
rikokseen. Palmu ja kirjailija Laihonen sen sijaamat tastad yhta mieltd: ihmismielen ei olisi
hyva askarella rikoksessa (Kassila 1960: 46;20;t&all982: 100) — tama kuvaa naiden
kahden hahmon puhtoisen psykologisen koodin mdsitysta. Laihonen tosin vaikuttaa
uskovan ndin kirkasotsaisuuttaan, mutta Palmu dmytamyo6s ihmisyyden pimean puolen
ammattinsa kautta, silla kertoessaan Brunonkin @&havoista elokuvan alkupuolella h&n
osoittaa paheksuntansa moraalittomuutta kohtaass{l€al 960: 7;35; Waltari 1982: 11-12).

Bruno johdattelee toiset hahmot konkreettisestbk#ieen. Aimo tarttuu Brunon esittamaan
ideaan Amalia-tadin kissan ryostdmisesta, mika stethan muun muassa elokuvan
ensimmaisessa kohtauksessa, ja neiti Vanne aikodkiza kdsiinsa kirjailija Laihosen

kasikirjoituksen. Rikoksen pitdd Brunon mielesté oliin tdydellinen, ettei asianomainen voi
tai kehtaa valittaa siita poliisille. On siis vaettava jotain henkilokohtaista, muttei
rahallisesti kovin arvokasta, tai on luotava tilanjossa uhri ei voi ottaa yhteytta poliisiin,
koska pelkdd sosiaalisen koodinsa tahriintuvan.jalija Laihosen kohdalla poliisille

ilmoittamisen esteen&d on nimenomaan psykologisesogiaalisen koodin ilmentyma, pelko
aitid kohtaan, ja toisaalta tasta johtuva ulkoipatkko kayttaytya moitteettomasti. Niinpa

neiti Vanteen pyortyessa kirjailijan kasivarsili@tan kotiovella Vanne luo juuri tallaisen
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tilanteen. Han voi varastaa kasikirjoituksen petkd@td seuraamuksia, koska kirjailija ei
uskaltaisi myontaa aidilleen paastaneensd naisemams illalla edes pelastaakseen taman
sairauskohtaukselta. (Kassila 1960: 46;20; Walt&@82: 104-106.) Irma Vanteen mielesta
tarkoitus siis pyhittda keinot, eikd han pida t&rsinaisena varkautena, koska hénen
tarkoituksenaan on ilmeisesti palauttaa kasikimiteikd han aio suoranaisesti hyoétya

varkaudesta, vaan ainoastaan huvitella.

On mielenkiintoista, ettd Bruno johdattelee vanastan henkilokohtaisia asioita, jotka
tuottavat mielihyvédd omistajilleen — vuoksi hahmak& kuvittelee kompensoivansa
heittelehtivdd psykologista koodiaan horjuttamafiaiden mielenterveytta. Taten paastaan
kerronnan pinnallisen fokalisaation lapi syvéallisdekalisaatioon tulkinnan konnotatiivisen
koodin tayttamiseksi ja nahdaan henkildhahmostenaiieenemman, koska ulkoinen kaytos
heijastaa nain hahmon siséaista liikettd (Bacon 2Q02-176, 323; Lehtonen 1996: 108-109).
Toisaalta Bruno tulee varmistaneeksi oman kuolemanarhaamalla myéhemmin Amalia
Rygseckin kissan, joka on selkeasti merkittavaArsalian metonyymista koodia, jollei jopa
osa psykologista koodia. Kissa on Amalia Rygsed¢ikdhmon omakuva, ja kun se tuhotaan,

Amalia tuhoaa epavakaan psykologisen koodinsa viBrksion.

Toisaalta hahmotulkinnan kannalta on merkittdvaanmta, ettd kaikki muutkin hahmot
l&ahtevat ohjautumaan Brunon tahdon mukaan: paiteioAvarastaa kissan ja Irma Vanne vie
Laihosen kasikirjoituksen myods Airi yllytetdan lkiln mukaan, ja lopulta Bruno on antanut
hanellekin tehtavan, josta muille ei saa kertoaoAstaan insindori Vaara peruu osuutensa
rikollisessa leikissd ja suostuu tuomariksi, néitanteen mielestd vahtiakseen Airia.
Romaanissa kaykin ilmi, ettd Bruno oli ilmeisestieltynyt Airiin, joten motiivi Airin ja
Vaaran valien rikkomiselle selvida tata kauttakkaise elokuvassa jad epaselvaksi. Bruno
nimittdin houkuttelee Vaaran tuomaroimaan, jottasv@mana rikoksenaan nayttaa talle
Airista otetun moraalisesti epailyttdvan valokuvgonka Bruno on itse asiassa muokannut
toisen naisen alastonkuvasta. (Kassila 1;35, 32820, 1:07;30; Waltari 1982: 72—73, 99—
100, 103, 136-139.) Muiden hahmojen psykologineadkei siis ole niin vahva, ettd se
pystyisi kontrolloimaan sosiaalisen koodin manipniia. He lahtevat tekemaan ehdotettuja
rikoksia niin helposti, etta heidan koodistojensésitulkita jopa olevan riippuvaisia Brunon
koodistosta, aarimmilleen vietyna olevan jopa o#d. Ainoastaan Vaara vastustaa tata

kiusausta, vaikka tietdd leimautuvansa joukon dlotiksi persoonaksi. Han ei siis pelkaa
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leimautumista, vaan hé&nen sosiaalinen koodinsad&esenkin, koska hén tiedostaa omat

vahvuutensa.

Brunon tapettua kissan ja vietya Laihosen kasikujsen Irma Vanteen psykologisen koodin
moraalisuus nousee esiin — samoin kuin sosiaaksedin vaatimus palauttaa kasikirjoitus
takaisin kirjailijalle. Han vahtii Brunon liikkeit&6n yli ja kutsuu katuvaisena kirjailijan
aamulla Brunon talolle, jotta he voisivat neuva@dilanteesta. (Kassila 1960: 46;20; Waltari
1982: 199-202.) Tama on omiaan vahvistamaan Vamntesnintaa siitda, ettd han olikin
aiemmin tahtonut tutustua Kkirjailijaan. Hanen kaboinsa ei olekaan taysin Brunon
manipuloitavissa, vaan han toimi omienkin etujemagkaan. Brunon hahmo ei nimittain voi
olla sosiaaliselta koodiltaan niin ylivoimainentdehan olisi havainnut Vanteen kiinnostuksen
kirjailijaa kohtaan Kappelissa. Neiti Vannehan eirknassakaan teoksessa huomioi kirjailijaa
ennen Brunon ehdotusta kasikirjoituksen rydstdstgppujen lopuksi romaanin ja elokuvan
henkilohahmokuvaus vastaavat taman kohtauksenaosgitin toisiaan kertoja-asetelmaa
lukuun ottamatta — ainoana poikkeuksena Airin jarn valit tahdotaan pitaa elokuvassa
neutraaleina. Brunon houkutellessa Airia kuittaamaamon pelivelat rikosleikin yhteydessa
Airi tajuaa Brunon yrittdvan saada hanet valtaan§dama on omiaan korostamaan
psykologisten koodien vallitsevuutta audiovisuaasga merkkijarjestelmassa: Airi on puhdas
ja viaton, eika Brunon koodia tahdota turhan monkaiseksi ja ristiriitaiseksi, jollaiseksi se
olisi muodostunut, jos paatuneeksi kuvattu hahmigikoh kiintynyt syvasti puhtauden
symboliin, Airiin. Airi nimittéin tahtoo pitaa oikaksi kokemastaan moraalista kiinni viela
murhatutkimuksissakin, vaikka hanen siveellisyytetkyseenalaistuu. Han ei kerro, miksi
hanella on Brunon talon takaportin avain, koska lovannut Brunolle olla kertomatta
kenellekaan (Kassila 1960: 43;01, 1:07;30; Wali®82: 139). Se, ettBomisario Palmun
erehdyksetastaavat taltd osin toisiaan, ei ole ihme, sKliten aiemmin on jo tullut esiin,
Hutcheonin adaptaatioteorian mukaan henkildhahmeat ohelpoimmin adaptoituvia
elementteja tarinasta. Se, ettda ndmékin seikatevatisiuomionarvoisiksi, johtuu siita, etta
juuri ndissa tarinan elementeissd on nahtavissaptaatéoteorioiden mukaiset eri
merkkijarjestelmat. (Hutcheon 2006: 10-11.)

3.3. Perinndnjako ja komisario Palmun erehdys

Kaikki jaljellda olevat hahmot johtaja Rygseckia lwin ottamatta keskustelevat keskendan

Brunon jalkisaadoksestda, kun poliisitutkinta ontsakpetettua (Kassila 1:03;21; Waltari
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1982: 121). Rahan aarella hahmot ilmentéavat ahmenrika ei jaa peittoon edes sosiaalisen
koodin héavelidgisyyden avulla — normin, jonka hahemoj odotettaisiin tayttavan
normaalioloissa. Tosin kuvaus on jalleen henkilghajen nakokulmien varittdmaa,
erityisesti insin66ri Vaaran, silla tapahtumaa avdta suoraan, vaan vasta kuulusteluissa
myohemmin (ks. liite, segmentti 20). Tarinan lomikaisusta ja siitd, ettd kaikki
l&hisukulaiset johtaja Rygseckid lukuun ottamattatdasnd kuulemassa Vaaran kertomusta,
on kuitenkin paateltavissa, etta tarina perinndofjiéksuudesta on todenmukainen. Analysoin
perinndnjakoa kuin se olisi kerrottu ilman valikiskuten aiemmin analysoidessani neiti

Vanteen totuutta Kampin tapahtumista.

Komisario Palmun erehdyksiss@auva Rygseck vaatii insind6ri Vaaran kertoman nawka
Brunon taloa omakseen (Kassila 1:03;21; Waltari219B21), vaikkei hanella avioehdon
mukaan ole siihen mitaan syytd. Rouva Rygseck oiiekkin pakko kutsua tilaisuuteen,
koska avioero ei ole viela laillinen. TAm& kuvasksain toisten hahmojen suhtautumista
haneen, silla he eivat tahdo olla tekemisissa #altdan keinottelevaksi leimautuvan rouvan
kanssa. Rouva Rygseck kuolee kesken perinndnjaongansa absinttiin. Vaaran selostuksen
aikana tilannetta kuvataan elokuvassa niin, ettd allem kasvot ovat etualalla
erikoislahikuvassa, mista syntyy vaikutelma, efigaus koskee lahinna hanté, vaikka kaikki
l&ahisukulaiset ovat Brunon perijoita ja ovat lakmintauksessa. (Kassila 1960: 1:03;21; ks.
lite, segmentti 20.) Taten diegeettisen tarkkaili{Bacon 2000: 230-231) on helppo havaita,
ettd Amalian psykologinen koodi néakyy hahmon kasapikun Amalia muodostaa ylvaan

ilmeen Vaaran tiedottaessa, ettei rouvalla ole dnitdikeutta taloon.

Henry Baconin elokuvateorian mukaan ainakin "yktékeéa kuin tilan luoma perustunnelma
ovat sen tarjoamat dramaturgiset mahdollisuudetic 2005: 227). Talla han tarkoittaa
henkilbhahmojen sijoittamista tilaan, silla tamasemoinnin avulla voidaan ilmentaa
hahmojen valisia suhteita ja dramaturgiaa. Mitaakitk ndkee, kuka on tilan keskella, kuka
valossa, mitad pidetddn nakyvilla, miten voi tehd@antulon, poistua, millaiset edellytykset
on kuulla sattumalta jotain, kuka on alttiina vdlarakuka alistettuna — kysymyksia, joihin
asemointi voi Baconin mukaan antaa vastauksen. fBatreiyissa huoneissa toimiminen
antaa oman symbolisen merkityksensd hahmoille. qB&005: 227-228.) Juuri elokuvan
tama kohtaus, rouvan kuolema ja perinndnjako, tapakkin ndhdéakseni tarkoituksellisesti
yhteisdllisessa ja julkisessa huoneessa, salissaleh kulissit koko tapahtumalle, kuten

murhaaja on tarinassa luultavasti tahtonut. Hehkittnojen asemointi elokuvassa onkin
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mielenkiintoista juuri tdssd kohtauksessa, sillén ssulla voidaan luoda tehokkaampi
vaikutelma henkildiden valisista suhteista kuin eamissa. Amalia hallitsee kuvaa etualalla,
Vaara ja Palmu keskustelevat hdnen olkansa takal@in he voivat vahtia hanta, mutta
samalla eivat kuitenkaan nde hahmon kasvoja —lisidekasvoja, joista psykologinen koodi
on nahtavissa — vaan ainoastaan selan. Samallaakaah ei voi ndhda keskustelijoita, vaan
ainoastaan kuulla néiden puheen, eli kaytdnnosskilthajaa suurin osa viestinnan
sisédltamasta informaatiosta vastaanottamatta. Aipo Airi odottavat mahdollisia
kuulustelujaan taustalla tuoleilla istuen tai Aimapauksessa I6héten. Palmun etsivat Kokki
ja Virta on rajattu ulos kuvasta aivan kuin heitdoisikaan — he ovat vain hiljaisia
sivustaseuraajia ja ovat sita viela enemman kuikdRwt, jotka seuraavat tilannetta sentaan
kuvassa Amalian selan takana. (Ks. liite, segme2@it) Amalian hahmo pitaa selkaansa
sosiaalisen koodin vuoksi erityisen suorana jagitkmattomana. Han on menneisyydesta
tuleva moraalin kannattaja ja siten murhaajana &#é tyypillinen, silla Waltarin Palmujen
kaikki murhaajat ovat vanhojen aatelissukujen rappeeita jasenia (Kassila 1996). Kaikkia
hahmoja kuvataan sammakkoperspektiivista, alhgédspain (ks. liite, segmentti 20), mik&
luo kuvan arvovaltaisista henkildista, koska kamamaheille alisteinen. (Bacon 2005: 226—
228.) Aimo tekee tdhd&n huomattavaa kontrastia d@Hastironisoiden koko asetelman

eparyhdikkaalla olemuksellaan.

Adaptaatioteorian nakokulmasta puhutaan kahden ererkkijarjestelmén eroista.
Tekstuaalisesta romaanista on pystytty siirtamaangllisesti kohtaus elokuvaan, mutta sen
ilmenemismuoto on muuttunut. Kahdenlaisen adamaatiirteet voivat siis myds sekoittua,
silla McFarlanen teorian mukaisten siirron ja viaassen adaptaation ominaisuuksia voi olla
molemmissa tavoissa adaptoida. Bartheslaisittaimaituna elokuvassa voi olla siirron
elementtejd, mutta samalla myds vastaus romaarnkle siirrettavat elementit ovat
yhdistyneet jaettaviin elementteihin. Adaptaatikiuius kiinnittdakin helposti huomioita
jaettaviin  elementteihin:  kuinka kauas ohjaaja onienyt adaptaatioprosessin?
Henkildhahmoihin liittyvat siirrettavat seikat katgpsykologiset ja myyttiset kaavat sailyvat
kuitenkin usein sellaisinaan adaptaatioprosess(&mathes 1977: 92; McFarlane 2004: 23—
24.) Tehtavanasetteluni myoéta heréaa kuitenkin kysynovatko ndma elementit todella vain
siirrettdvia kerronnan keinoja vai voisivatko ndaoimyos jaettavia. Eikd juuri edella
esitellyssd kohtauksessa erityisesti Amalia Rygseokalta kaynyt ilmi, etta elokuvallinen
ilmaisu muutti tulkintaa hanen psykologisesta kstahn? Voisiko siis tulkita, etta

henkilbhahmon psykologisen koodin muuttuessa myésmaailmallisempi psykologinen



63

kaava olisi voinut muuttua uuden ilmaisumuodon ra96Tama on hyvin pitkalle viety
tulkinta vain yhden henkilbhahmon pohjalta, ja knskmalian perimmaiset psykologisen
koodin ilmentymat eivat ole muuttuneet — han onusumnoraalinen vartija, matriarkka — en

tulkitse, etta kaava on murrettu.

Batlerin versiota tapahtumista kuultaessa kuvakutmattuu selkeasti kuulustelevammaksi,
silla erittédin vihaista Palmua, arkaa Batleria,jdiitavaa Virtaa ja tarkkailevaa Kokkia
kuvataan lievasta lintuperspektiivistd, mutta lahessvojen tasalta. Tilanne on siis
tasavertaisempi, mutta samalla Batler asetetaampalen asemaan kuvakulman avulla.
(Bacon 2005: 226-228.) Tassad myos rikotaan AmayigsBckin hahmon vankka sosiaalinen
pidattyvyys, silla han kauhistuu Batlerin kertoesst#d Amalia oli kdskenyt tarjoilla juotavaa
vaarassa jarjestyksesséa, rouva Rygseckille enngé.h@malia Rygseck on talléin kuvattukin
lievasta lintuperspektiivistd, mutta taas héanetvdalla tiuskaisulla hiljentava Vaara
sammakkoperspektiivistd. (Kassila 1960: 1:03;21; lk®.) Valtasuhteet ndiden hahmojen

valilla on siis vaihtunut.

Myds romaanissa valtasuhteet vaihtuvat, mutta dimdmioidaan myos jotain muuta. Airi
alkaa sortaa rouva Rygseckia kertoen, ettei tanséidam valittdnyt Brunosta, mita insindori
Vaara katsoo ylen. Airin ja Vaaran hahmojen valingsykologis-sosiaalinen jannite on
huomattavasti suurempi kuin elokuvassa, jossa Alhahmo ilmentdd vain jarkytysta
kuolemien johdosta. My6s Palmun suorasukaisillanmaatuksilla oli erilainen vaikutus, silla
Vaara ei missdan vaiheessa hdmmenny elokuvassaurratigkeydestd, vaan kéasittelee
rouvan kuolemaa arkipaivaisena, mutta valitettavanaettomuutena. Romaanissa han ei
edes hammenny tilanteesta, vaikka ottaa niin skné elokuvassakin tilanteen haltuun
asiallisuudesta taiteenlajin tekevalla sosiaabisdtbodillaan alkaen selostaa tapahtumia
rationaalisesti. (Kassila 1960: 1:03;21; WaltarB829122-123.) Elokuvan Vaara ei, toisin
kuin romaanissa, joko suhtaudu asiaan psykologisedan sosiaalisella koodilla tai sitten
tama tulkintaero johtuu nakokulman keskeisyydenhtediista (Chatman 1990: 148).
Elokuvassa tapahtuman kertojana on insindori Vgarapmaanissa tapahtumien lopullisena
selostajana ja varittdgjand on Virta. Vaaran ajatiksivat kuitenkaan tule niin selvasti
kuvatuiksi elokuvassa kuin romaanissa — hanenisigiteensa ei toisessa ilmaisumuodossa ja
merkkijarjestelmassa (Hutcheon 2006: 10) vain paasa helposti kasiksi, vaikka
adaptaatioteoreettinen Kkielellinen koodi saakinsdasaudiovisuaalisessa esitysmuodossa

tuekseen visuaalisia, ei-lingvistisia koodeja (Md&ae 2004: 24-29).



64

Aimo Rykamo tarjosi juomia seurueelle aloittaerjd@amalla absinttia Amalia Rygseckille.
Romaanissa tasta takaumasta havahdutaan takalsiaikgan, silla Amalia suuttuu Aimolle,
joka kokee kaikesta paheellisuudestaan huolimaitpeelliseksi selittdd poliiseille, etta
kyseessa oli vain vitsi. Aimo alkaa psykologisendinsa vapautumisen merkiksi nauraa, kun
tajuaa, ettd hanta voitaisiin epailla yrittdneenrmata tatinsd. Tama Aimon repliikki ja
toiminta on jaanyt adaptaatioprosessissa poistaosisiksi, ettd jatkuvat aikahypyt ovat
katsojasta raskasta seurattavaa, ja osittain, kt@akdé tieto ei ole tarinan kannalta kovin
merkittava. Aimo tulee kuitenkin romaanissa viitagaksi myds absintin harhoja tuottavaan
vaikutukseen: "Sehéan oli Brunon seuraavan paivémaa. Siitd tulee hulluksi, jos juo sita
paljon, tarkoitan, monta vuotta perakkain.” (Wal#882: 124.) Aimon hahmo paljastaa tassa
romaanin kohtauksessa jotain, mika ei tule kovitkesisti esiin elokuvassa, vaikka se
nahdakseni salapoliisikertomusten genrelle hyvigpitiista onkin: kaikki epaillyt ovat
tavallaan portinvartijoita (Vacklin 2008: 56). Héilon tietoja, jotka auttaisivat Palmua
eteenpain tutkimuksessa, mutta he eivat voi taa éeatoa niitd. Aimon hahmon sosiaalinen
koodi vain aina valilla pettaa, ja han paljastaenf viitteita siitd, mita kaikki todella ovat,
minkalaisia metonyymisia ja metaforisia koodejaten sosiaalisten koodien taakse piiloutuu.
Elokuvassa vasta loppukohtauksessa Palmu selvitéd,vain Bruno tiesi Amalia-tatinsa
mielenterveyden ongelmista — valineen vaatimusgengstaanoton selkeyden vuoksi tdma

ratkaisu onkin ymmarrettavaa (Kassila 1960: 1:4D;36

Rouvan kuolemaan suhtaudutaan molemmissa teoks@ésalla tavalla: kauhulla. Airi ja

Aimo kuitenkin tajuavat romaanissa, etta kuolemanatheuttanut syankalium. Elokuvassa
taman huomioi vain Aimo, jolloin Airi jaa jalleenuptoisen sosiaalisen koodin suojiin.
Rouvan kuolema kuvataan kuitenkin elokuvassa aigliaalisin keinoin paljon

nayttavammin kuin romaanissa, silla siihen yhdigiet luonnollisesti aanimaisema.
Elokuvassa voidaan myds hyddyntdd, kuten James ddor@mriassaan toteaakin, musiikki-
ilmaisun ominaisuuksia, esimerkiksi rytmia, eri dav kuin lineaarisessa tekstissa (Bacon
2005: 229; McFarlane 2004: 27-30; Monaco 198la: B8ni 1996: 50-55). Waltarin

romaanissa rouva ehtii vain todeta, ettd juoma tonaisnantelilta, ennen kuin kaatuu
istuimeltaan maahan. Elokuvassa sen sijaan rouvwakytys kuvataan lahikuvassa, jonka
jalkeen héan ehtii huutaa kuolonhuudon vinokuvasaa kpatua ensin dramaattisesti
hidastettuna ja lopulta normaalilla nopeudellamtgan lattialle. Tilanteen totaalisuutta kuvaa
se, etta hanen sormensa oikenevat erikoislahikaviesisti lattialle pudonnutta myrkkylasia.
(Kassila 1960: 1:03;21; Waltari 1982: 126.) Naiokeivassa on luotu paljon dramaattisempi
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kuvaus menehtymisesta — tekstin lineaarisuudemojauean spatiaalisuuden erot korostuvat
kohtauksen adaptaatiossa hyvin (McFarlane 20043®@7-Ohjaaja-kasikirjoittaja Kassila on
my0s sanonut, etta yksi Waltarin suurista teemastaékivalta (Kassila 1983), joten ei olisi

ihme, jos Kassilan elokuvassa tata seikkaa olisi tadnallisesti korostettukin.

Baconin elokuvateorian mukaan jopa koti voidaanaista klaustrofobisena paikkana, jos
leikkauksia, kameratekniikkaa, &anid ja henkilohajem ajoittaista suuntautumista kuvan
ulkopuolelle kaytetaan tietyin ehdoin (Bacon 20@26). Se, ettd rouvaa kuvataan aluksi
edesta nopeaan lahikuvaan siirtyen, saakin aikaaimakkaan vaikutelman tilanteen
merkittavyydesta ja kauheudesta. Kameran asetthaisenoon kuvattaessa hidastettua
kaatumista luodaan sen sijaan vaikutelma paitdeill@an suistuneesta tilanteesta myds
mahdollisesti rouvan silmissa keinuvasta maailmad@hmon kaatumisen loppu kuvataan
normaalivauhtisena, mika korostaa lopullisen ak&éhdyksen vaikutelmaa. Hanen kasvonsa
ovat varsinaisen kuoleman hetkella poispain kanergsten han tulkintani mukaan lakkaa
olemasta hahmo ja muuttuu objektiksi viimeistadmmsen suoristuttua. Elokuvallisten
keinojen, kuvakulmien ja rytmityksen, avulla on tugoikkeava kuva rouvan kuolemasta
verrattuna romaaniin. (Bacon 2005: 226—-228; Morne®la: 89.) Lydmasoittimien tiheneva
rytmi vahvistaa Coplandin teorian mukaisesti kaaokainnetta, hallitsemattomuutta (Bacon
2000: 238-240). Kun rouva viimein kaatuu maahamtygytéaysi hiljaisuus, jolloin hanen
sormensa tavoittelevat lasia. Tama hiljaisuus ocglavdramaattisempi kuin sitd edeltava
kaoottinen &&nimaisema; nahdakseni se onkin aasemsta voimakkain. Siksi onkin
harmillista, miten hiljaisuus jdad usein musiikkitessa vahélle huomiolle. Nahdakseni
tallaisessa kohtauksessa kerronnan tasokin saattaattua ulkoisesta fokalisaatiosta
sisdiseen, jopa syvdlliseen fokalisaatioon (vrcdda2000: 323), koska hiljaisuus houkuttelee
sisdislukijan tai -katsojan seka ulkopuolisen lakij tai katsojan tulkitsemaan
henkildhahmojen sisdistd maailmaa ulkoisen, pims@ll kuvauksen sijaan. Tyhjyys ja
lopullisuus yhdistyvat rouvan elaman paattyess&usiassa nain audiovisuaalisella tavalla,
jota ei lineaarisessa romaanissa voida toteutta@manissa siirrytddnkin pohtimaan
syankaliumpurkin  katoamista kissan  myrkyttamisen teytlessa, minkda Aimo
portinvartijamaisesti (Vacklin 2008: 56) yhdista&tkeen, jolloin Amalia saapui taloon.
Elokuvassa myrkyn etsintaan paadytaan myos pianj&@keen, kun kuolleen rouvan kasi
haivytetddn kuvasta ja insinddrin jalat tulevat skalle. InsinGorin ajatukset tulevat samalla

myo6s Batlerin psykologisen suoraselkdisyyden &ladilla se on murrettu sosiaalisen koodin
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painostuksella: han pyortaa puheensa sahkonappulastd oli ainoa raskauttava todiste
Brunon murhasta (Kassila 1960: 1:03;21; WaltariZ926-127, 129).
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4. POLISIT SAAPUVAT

Poliisien lasnadolo tekee tilanteista paljon visdlnpia. Ymparisté ja tunnelma ovat
muutenkin muuttuneet siihen mennessa, kun virarseh&utsutaan paikalle. On tapahtunut
tapaturma tai murha, miten kukakin hahmoista tdanttulkitsee. Brunon talo ei ole enaa vain
moraalisesti epailyttava ilonpitopaikka, vaan ngt rmuuttuu poliisien tyomaaksi. Samalla
Brunon hahmokin muuttuu subjektista objektiksi. Minenkilbhahmot saavat myds uuden
statuksen, mikd vaikuttaa heidan koodistoihinsa. ¢iedt endaa ole itsenaisid vapaita
toimijoita, vaan komisario Palmu hallitsee tilartaetHan voi késkeéd jonkun Kkotiarestiin,
jarjestda jollekin vartioinnin ja saada murhaajandistumaan niin, etta tama lahtee
varomattomasti liikkeelle. Poliisien lasnéolo tugds uuden aspektin teoksiin, silla se tuo
esille Waltarin tavan kayttda huumoria kuvauksessd&dokuvassa ohjaaja-kasikirjoittaja
Kassilakin on pyrkinyt vain lisddméaéan tata elemarikerrontaan (Kassila 1996; Kassila 2004:
267). Henkilohahmotutkimuksen kannalta onkin hudawvaa, ettd juuri poliisit tuovat

tallaisen osan kerrontaa esille, silla heidan fllaista psykologisista koodeistaan tulee siten

inhimillisempia, vaikka se yritetaankin katkea aguvun alle.

4.1. Poliisi on poliisille esimies ja syylliselladmari

Bacon on todennut elokuvan ja arkkitehtuurin ytidigsesta:

Jos elokuva edes osittain sijoittuu rakennettutlaarni, sen arkkitehtuuri toimii

dramaturgian ehdollistajana, jopa mahdollistajanadksi siitd kumpuaa usein
metonymisia ja metaforisia merkityksen tasoja, goiddaraan elokuvan tematiikka
vaihtelevassa maarassa rakentuu.

Tila konnotoi usein hyvin selkeéasti keskeisia intilisid merkityksia. Milj6ot,

joissa henkilot liikkkuvat, ennen kaikkea rakennditta, ei ole vain objektiivista

tilaa, vaan myds paikka, jolla on tietty subjekitien merkitys henkildille. (Bacon

2005: 224.)
Poliiseille luodaankin vahva tausta elokuvassataéydlla juuri ennen poliisiaseman sisaista
kuvausta nakyma Suurtorille eli nykyiselle Sendatitie. Tuomiokirkon kuvaaminen
sammakkoperspektiivistd houkuttaa tulkintaan vatavasgomioasemasta ja kohtalosta, koska
tuollaisella monumentaalisella rakennuksella orkydttuurinen arvo ja symbolinen lataus.
(Bacon 2005: 229, 243-244.) Kun seuraavassa kuveaastuu, ettd tatd sateista toria
katselee komisario Palmu, voidaan katsoa tulkint@ahvistetuksi, silla hénen

tutkimuksensahan voivat tuomita syyllisen vankilaga toisaalta Waltari toistaa usein
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ajatusta "taivaan tuomiosta” teoksessaan, mikaioretty Kassilan elokuvaankin (Kassila
1960: 20;34; Waltari 1982: 26, 49). Romaanissauativaa Senaatintori-kuvaa ei tuoda esiin,
eikd myoskaan ajatusta Palmun silmin katselemiss#lé kertojana oleva Palmun apulainen
Virta aloittaa kuvaamalla sateista toria, jokah@nen mieleensa vankilan. Molemmat teokset
siis liikkuvat tuomion maailmassa, mutta hiemantavioin ja eri nakdkulmasta katsottuina.
Palmun katse elokuvassa enteilee tuomion julistugiga assosioi romaanissa suoraan
vankilaan. (Kassila 1960: 4;48; Waltari 1982: 53imNollen my6s ndkdkulma, fokalisaatio ja
kertojuus voidaan todeta hyvin erilaisiksi teosgamassa kohtauksessa (Bacon 2000: 323;
Chatman 1990: 147-148).

McFarlanen mukaan romaanin metatekstia ei taressgas elokuvassa, koska se ei tarvitse
samanlaista kertojaa kuin romaani. Han on mydselubtkerronnasta osioita, joista toiset
ovat helpommin adaptoituvia kuin toiset. Kertomunar(ative), tarina fabuld ja dantamys
ovat helpommin adaptoituvia kuin niiden vastap&etronta (arration), juoni (Suze} ja
aantadminen. (McFarlane 2004: 19-20, 24-29). Kutemmin on jo mainittu, Linda
Hutcheonin mukaan adaptaatiossa on yksinkertaidiaami kyse vain kahdesta eri
merkkijarjestelmasta, joita voidaan havainnoidantar eri elementeistd (Hutcheon 2006: 10).
Edella analysoitu poliisien alkukuvaus onkin hywingerkki siitd, miten elokuvan nayttava
kertoja (Chatman 1990: 113) kietoutuu nahdaksewminhysein adaptaatioteorian osalta seka
kerrontaan rjarration) ettd kuvaukseennérrative). Nayttdva kertoja pystyy yhdistamaan
nama kaksi merkkijarjestelmaa, mutta tekee sen wasuaalisesti — metateksti jaa
McFarlanen teorian mukaisesti konkreettisesti p@ikorvautuu kuvailmaisulla. Tosin tama
havainnollistava kertoja saattaa luoda uusia ttdkmahdollisuuksia, silla katsojaa ja taman
huomioita ei pystytd ohjailemaan kuvalla niin hyvkuin tekstilla. Nain tapahtuukin

poliisilaitoksen seuraavassa kuvauksessa.

Romaanissa Palmu pilaa Virran tekeman tyon, kuelugbytakirjat, piirustamalla niihin

kuvia, mikd suututtaa Virtaa, joka selittaa tapaidn kuvauksessaan perin pohjin.
Elokuvassa Virta ei heti suhtaudu Palmuun néin tiegsesti, vaan alistuu kuulemaan taman
moitteita salapoliisiromaanin huonosta aiheesta@rer@noksesta ja huonosta tyojaljesta
kuulustelupoytakirjassa. Elokuvassa Palmu naurahed@ nauruaan pilkaten Virtaa
antaessaan talle takaisin kyseisen poytakirjarrppaaanissa Virta keskittyy omaan vihan
tuntemukseensa. Tama tulkinnallinen ero kuvastaainhykertojan painotuksen ja

keskeisyyden muutosta (Chatman 1990: 143, 148j Mirran tietoisuuteen ei paasta
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elokuvassa niin tehokkaasti kuin romaanissa, jds&#a on kertojana, ja vuoden 1960
elokuvaan kohdistuu erilaisia odotuksia yleisonkamolta kuin vuoden 1940 romaaniin.
Elokuvassa Virran hahmo ei olisi uskaltanut tun¢eles tukahdutettua raivoa esimiestaan
kohtaan. Virta kuvataan nimittéain asemoinninkin tkkauwPalmun alaiseksi Palmun seistessa ja
kavellessa huoneessa ja Virran istuessa kirjoitus&n takana. Romaanissa sen sijaan he
molemmat istuvat, eikda kay esimerkiksi ilmi, kuink@ydat on sijoitettu huoneeseen.
Elokuvassa puolestaan nahdaan heti, ettd komiddaimmun poytd on aseteltu suoraan
katsomaan ovelle pain, kun sen sijaan Virran pp@yta on poikittain ovelle ja selkedasti
vahempiarvoisemman tyontekijan tyopiste kuin Palnewed tyopoyta. Elokuvassa kay myds
visuaalisesti ilmi, ettda Hagert (Risto Makeld), rRahkin esimies, tulee sisddn Palmun selan
taakse jaavastd ovesta — hanen tybhuoneensa orkusiisvalvomassa taman olan vyli
tapahtumia. Nain asemoinnilla ja sisddnkayntietirimalla on luotu hyvin tehokkaasti kuva
poliisiaseman hierarkkisista sisaisista oloistastagalisista koodeista, jotka virka-asema antaa
hahmoille (Bacon 2005: 226-228). Poliisien keslgtéi valien selvittelya joudutaan
odottamaan elokuvassa kolmanteen kohtaukseen kastiromaanissa asia nostetaan heti
ensimmaisend esiin. Poliisien hierarkia nousee aiiksi merkittdvdmmaksi kuin tulevat
tapahtumat rikostutkimuksen yhteydessa, joten ndlkik on lahtokohtaisesti erilainen.
Elokuvassa luodaan avauskohtauksella ennakko-olettés tullaan tarkkailemaan Brunoa ja
taman laheisid hahmoja, kun taas romaanin aloissiesédeskitytaan selkeasti poliiseihin.
(Kassila 1960: 4;48; Waltari 1982: 5-8.) Nain olleridaan todeta kerronnan keskeisyyden

olevan erilainen (Chatman 1990: 148).

Toisaalta vain romaanissa kay ilmi, ettd Virralla suhteita, joilla han voisi parantaa
asemaansa, mutta Palmu voisi sittenkin piinataghédmantoimituksessa — Virran tadin mies
on ministerion kansliapaallikkond. Elokuvassa Mirrpsykologinen ja sosiaalinen koodi
jadavat ponnettomammiksi kuin romaanissa, tai aiaakaita ei tuoda esille niin voimakkaasti
kuin romaanissa. Tahan on muitakin syita kuin wanman kerronnan keskeisyyden muutos
(Chatman 1990: 148), silla Virta alistuu elokuvaksantelemaan Palmun monologia poliisin
tyostad vain hieman harmistuneen ja hajamieliserdiséka. Han on siis hahmona erilainen
elokuvassa ja romaanissa. Palmu halveksii molenamiesksissa muun muassa liiallista
kiirettd, intuitiota, psykologiaa, mutta samalldets korostaneeksi omaa kokemukseensa
perustavaa johtamistapaansa muka vaatimattomamaimp@hena. Virran koulutustasoa ei
kuitenkaan pilkata romaanissa vaan ainoastaan wska, ja romaanin Palmu on Virrankin

sanoin ajoittain jopa lammin ihminen. (Kassila 1968M48; Waltari 1982: 7-8.) Palmun
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psykologinen koodi, tai ainakin Virran tulkintatéij eroaa siis ndiden teosten valilla. Voikin
miettid, kumpi lopulta on merkitsevampaa: varsieaitkoodi vai muiden hahmojen tulkinta
siitd. Toisten hahmojen koodit kuitenkin mukautataalkintani mukaan toisten koodeihin ja
kontekstiin sopiviksi. Elokuvassa Palmun sosiaalinkoodi esimiehend ja alaistensa
valvojana, tai ehkd vain hanen psykologinen koaingeliaana ihmisend, tulee esiin
poliisiaseman aulassa olevien poliisien vakoiluRalmu nimittain tirkistelee heita ovessa

olevien ikkunan pintarikkojen kautta elokuvassatteivomaanissa. (Kassila 1960: 4;48.)

Luutnantti Hagertin ja Palmun valit sen sijaan oWgwin selvat ja samankaltaiset seka
romaanissa etta elokuvassa, silla Hagertin hahmesosraaliselta koodiltaan esimies, joka
kaskee Palmunkin liikkeelle, eika Palmun psykolegifa sosiaalinen koodi puolestaan kesta
kdskemistd kummassakaan teoksessa. Molemmissa tHaggis ilmestyy poliisien
ensiesittelyssa paikalle, kun Palmukin on konkreedti hantd alempana, istumassa, eli tilan
kaytolla vahvistetaan jalleen heidan keskinaistddsttaan (Bacon 2005: 226—228). Hagert
pilkkaa Palmua ristiriitaisesti hallitakseen tasykmologisen koodinsa avulla. Han vahattelee
Palmun tutkimuksia, silla pikkuonnettomuudet ovahésta Palmun erikoisalaa. Ja kuitenkin
Palmun pyytdessa autoa kayttoonsa Hagert nauragpgmssariauton olevan tarpeen Palmun
tutkimuksessa. Hagertin elamantavoista ei tuodkustssa kovinkaan selkeasti esille hdnen
krapulaansa, josta romaanissa toistuvasti muistanetEdellisen illan juhla on toki liittynyt
tyohon, mutta silti Hagertin hahmo ei ole tiedostammia rajojaan, mikd antaa hanen
psykologisesta koodistaan epavarmemman kuvan klokuean Hagertin kaytés antaa
ymmartaa. Elokuvassa hahmo nimittain vain ilmenjéékinlaista p&énsarkya, kunnes
myohemmin Palmu paljastaa hanella olevan krapulgisaBlta Hagert tuo myds esiin
sosiaalisen koodinsa suhteessa Rykamon konserhioojo ja erityisesti juuri kuolleeksi
ilmoitettuun Bruno Rygseckiin ilmoittamalla, ettéalfun tulee olla tahdikas, silla ukko
Rygseck on mahtava herra, mutta samalla han kurtgnkhuu Brunosta moraalisen rappion
iimentym&na. Romaanissa kaytetaan myos yhta vahkigsilisuudellista keinoa, juonen ja
tarinan rytmitysta. Virta paljastaa jo jotain tubesta, asettaa kertojana tekstinsa ja siten koko
romaanin kaunokirjallisuuden uuteen ja tiedostavasemaan, kun taas elokuvassa luodaan
illuusio elokuvasta ja sisdiskatsojan tiedostanmatiodesta aina viimeiseen kohtaukseen asti.
(Kassila 1960: 4,48, 43;011:40;36; Waltari 1982: 8-11, 91.) Tam& on kuitenkinan
luontevaa erontekoa eri ilmaisumuotojen valilla, ska runsas edestakainen siirtyily

aikajatkumolla olisi elokuvassa liian raskasta &pie (Kassila 2004: 275).
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Poliisien nimedminen kuvaa hyvin esimiesasemienaerdomisario Palmua ei sinuttele
kukaan — jopa hanen esimiehensa kutsuu hanta vamuRsi. Muutkin henkilbhahmot
tekevat niin tai nimittavat hanté virka-aseman msgsti komisarioksi. Tama sama ilmié on
nahtavissa molemmissa teoksissa: Palmu on olemassapelkdstaan ammattinsa kautta.
Ainoa viittaus siviilielamaan tulee elokuvassa, K@mu paattaa lahted saunaan ja lahettaa
poliisiaseman edustalla Virran tekemaan virallipehisityon (Kassila 1960: 1:17;51; Waltari
1982: 154). Palmu saa itse asiassa vasta myohermaimu-sarjan aikana etunimekseen
Frans J., kuten aiemmin on todettu. Myds Kokin ehin/aind mainitaan vasta elokuvassa
Vodkaa, komisario Palm{Kassila 1969).

Kokin ja Virran nimedminen jatkaa samaa kaavaa IRaimunkin, silla he ovaomisario
Palmun erehdyksiss@lemassa vain sukunimilladn, ilman etunimen tuorhatéavallista
persoonallisuuttaVodkaa, komisario Palmuelokuvassa Kokki on myds vaihtanut alaa ja
alkanut ravintoloitsijaksi (Kassila 1969), mutta se vaikuta viela Komisario Palmun
erehdystertulkintaan. Palmun apulaiset saavat yleisestikikavaseman vasta my6hemmissa
Palmu-teoksissa, silla Kokkia tituleerataan etskakiksi elokuvissaKaasua, komisario
Palmu (Kassila 1961)ja Tahdet kertovat, komisario PalmiKassila 1962) Jalkimmaisen
elokuvan teon aikana Virta sai myos etunimen pakiadia tavalla, silla nayttelija Leo Jokela
nimesi tuomariksi kouluttautuneen Virran Toivoksidgnen Filmiteollisuuden toimitusjohtaja
Toivo Sarkan mukaisesti (Ranin 2004: 301). Tamairom toki myds ironinen symboli
tulevaisuuden toivosta, joksi Virta itsensa tullimtmukaan nimenomaan tuossa elokuvassa
kokee. Tama linja jatkuu my6s Palmu-sarjan viimesgeelokuvassa, mutta tdma hahmojen
nimeamisen ja samalla my6s koodiston muutokserntutien olisi jo oma tutkimuksensa.
Nailla asioilla on nimittdin paljon vaikutusta heldkhahmojen muuttumiseen teossarjojen
edetessa ja tulkintaan elokuvallisuuden kannailid, kehitys tapahtuu erityisesti elokuvissa,
ei niinkd&n romaaneissa. Vaikka hahmot saavatkiaritbgitaan pitkalti ammattinsa kautta,
he eivat toteuta taysin Henry Baconin teoriaa, gonkukaan valtavirtaelokuvassa téllaiset
hahmot jaavat usein vain tyypeiksi (Bacon 2000:-17&). Ainoastaan murharyhméa (Tauno
Soder, Leo Pentti, Paavo Hukkinen ja Arvo Kuuslsijngyy teoksissa vain kollektiivisena

tutkijajoukkona, josta ei yksil6ita erotu.

Esimiesasema murretaan tietyiltéa osin elokuvasssaj Kokki pyrkii alyllisesti Virran edelle,
vaikka yleensa hanet asemoidaan fyysisesti kulkarRamun ja Virran perésséa, mika kuvaa
symbolisesti Kokin hahmon alempiarvoista asemaafizacon 2005: 226-228). Kokki
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esimerkiksi toteaa Virralle rouva Rygseckin kuolemalkeen ylimielisesti voivansa antaa
talle koko juttuun ratkaisun. Romaanissa tdmé& oteutettu vain Kokin ja Virran
keskusteluna, jolloin Virta ei seuraa Kokin tekeidigiin tarkasti kuin elokuvassa. Kokki
piirtdd elokuvassa ennalta muodostamansa kasityksgtaisen kaavion, johon han lisda
seikkoja Virran epailysten tukahduttamiseksi, mudtpulta onnistu vakuuttamaan tata, kuten
ei romaanissakaan. Palmu sen sijaan suhtautuuirsdai©ieman eri tavalla romaanissa kuin
elokuvassa, jossa hé&n ei solvaa heitd, kun he dwési, mihin rouvan myrkyttanyt
syankalium olisi voitu piilottaa. Romaanissa Virs@n sijaan saa kuulla olevansa aasi.
Elokuvassa tilanteen keventamiseksi Palmu viel&azatyypilliseen tapaansa kerrottuaan,
ettd 16ysi itse myrkkypurkin maljakosta, koska wgiatkatsomaan sinne. (Kassila 1960:
1:07;30; Waltari 1982: 133-135.) Virran ja Kokin ddistolla on kuitenkin eroa sek&
elokuvassa ettd romaanissa, ja Kassila on tiiwstEman toteamalla Virran olevan innokas
lakitieteen opiskelija ja Kokin Stadin kundi (Kdssil996). Heidan taustansa ovat erilaisia
samoin kuin suhtautuminen tapahtumiin, ja nama aseikaikuttavatkin psykologiseen,
sosiaaliseen, metaforiseen ja metonyymiseen koodiirtosin metaforisia koodeja ei

kovinkaan vahvasti ilmenneté teoksissa.

Kokin hahmo on kuitenkin vapaampi sosiaalisen kosai suhteen elokuvassa kuin
romaanissa. Han on myags tasa-arvoisempi Virrandeanskaltautuessaan tarjpamaan ennalta
suunnittelemaansa teoriaa Virralle. Toisaalta Patiyryyta alaisiaan elokuvassa yhta paljon
kuin kirjassa, ja hahmolle on luotu vielapa luont@®mainen kahed naurahdus, joka tuo
Palmun psykologiseen koodin selkeasti enemman hdamkuin romaanissa. Tama
kielellinen koodi onkin nimenomaan audiovisuaalsdmaisumuodolle ominainen ja erittain
tehokas. Sen tehoa voisi verrata ei-lingvistisiifekeeihin ja musiikkiin, jotka ovat
tehokkaimmillaan juuri toistuessaan (Bacon 20008-2310; McFarlane 2004: 24-29).
Palmun huumori, kuten naurukin, on kuivaa ja vastkitain pilkahtelevaa. Siita voi helposti
lukea kuitenkin my6s muita ilkikurisesti pilkkanag@itdvan vivahteen, mutta varsinaisesti

pahantahtoinen se ei ole.

Kuten aiemmin on jo todettu, huumorin korostaminem yleisempaa elokuvassa kuin
romaanissa, ja kasikirjoittaja-ohjaaja Kassila orananutkin  korostaneensa juuri
poliisikolmikon valistd huumoria (Kassila 1996). tiuori ja koomisuus ovat melko
tyypillisia salapoliisikertomuksille, silla ne ovagksi lukijan helpoimmin hyvaksymista

keinoista hidastaa kerrontaa. Heta Pyrhénen vedalpoliisikertomuksien huumoria
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tapakomediaan esimerkiksi henkilbasetelman kaottké yleensa on koomisen sankarin ja
erehtyméattoman etsivan valista rajankayntia (Pyen6h989: 15-16). Huumorin kaytto voi
olla my6s kerronnallinen keino:

Huumori ja koominen ovat eri ilmititd. Ne ovat lenkin riippuvaisia toisistaan

siten, ettei ilman koomista ole huumoria. Kaikkihimilliset teot, tilanteet ja

ajatukset voidaan tehda naurettaviksi: koominenhte&e rajattomasti. - -

Koominen syntyy jokaisessa teoksessa erikseené t@gslessa se on "vapaata”,

silla sita ei ole sidottu tarkasti méaariteltyihiorkventioihin. TAmé&n vuoksi kertojan

on kiinnitettava kuulijan huomio koomisiin tapahtimmmaailmassa, jonka hén luo.

(Pyrhonen 1989: 14.)
Komisario Palmun erehdyksissi#iodaan puitteet koomisuudelle, mutta elokuvassa s
kaytetaan enemman hyvaksi, silla esimerkiksi sutemsaan takapihalle tarkkailemaan
Batlerin haudankaivuuta Palmun tulee kulkea keittiapi. Siella han tapaa hysteerisen
keittdjattaren, jonka tietamattomyyden Palmu aasistKeittgjatar ei siis liity mitenkaan
murhaan, ja hanet jatetddn romaanissa ja elokuyadsassa tarinan ulkopuolelle — tosin
romaanissa Waltari kokee tarpeelliseksi selittatd gohtaja Rygseck on erottanut
keittajattaren Amalia Rygseckin muuttaessa tal&®atmun reaktio keittdjattaren kysymyksiin
Palmun kyvysta arvata hanen ajatuksiaan on kuitertkeman erilainen elokuvassa ja
romaanissa. Romaanissa Palmu tahtoo paeta innakiggymyksia ja avaa ulko-oven sijaan
kellarin portaikon oven, mikd saa hanet suuttumdaokuvassa han on valinpitamaton
keittgjatartd kohtaan. Palmu kulkee ovesta Virtaave@dessédan, mutta ennen kuin Kokkikin
on seurannut heitd, Palmu kaantyy takaisin ja éotmagen johtavan siivouskomeroon. Virta
poistaa viela Palmun hatulta polyratin, mika komestilanteen komiikkaa. (Kassila 1960:
31;56; Waltari 1982: 68, 234.) Tama eroavaisuus jebiua puhtaasti tekijoiden hieman
erilaisesta huumorikasityksesta, mutta toisaaltkwelan yleison voidaan kokea kaipaavan
suorempaa huumoria kuin romaanin lukija. Taman sudderronnan painotusta (Chatman

1990: 143) on hieman muutettu elokuvassa.

Oli motiivi muutokseen kumpi tahansa, kyseisen &aksen huumori vaikuttaa tulkintaan
henkildhahmoista. Romaanin Palmu pelastyy keitéj@éh mahdollisesti tulevaa
kysymysvirtaa, mikad kertoo hédnen psykologisestagsiaalisesta koodistaan. Palmu ei ole
tottunut kasittelemaan tadmankaltaisia tyolaisnaigitka voivat alkaa puhua suodattamatta
ajatuksiaan ennen sita. Han ei pelasty Rygseckrarsnaisia tai neiti Vannetta, joten tasta
voidaan paatella, ettei Palmu vain osaa suhtauapp@ammin keskusteleviin naisiin — han
odottaa tiettya sosiaalista etaisyyttd. Palmun foeteen koodi vahvistuu siltd osin, ettd
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vaikka han on selkeéasti persoonallinen, romaanidsan kuvauksen mukaan virallisissa
tyotehtavissaan usein lilankin persoonallinen, lén kuitenkin |&hinna poliisimies eika

siviilihenkild. Palmun sosiaalinen koodi saa mustahran h&nen kulkiessa vahingossa
vaarasta ovesta, mik& saa hanet kiroamaan — els¢av@ahmo ohittaa tamén seikan vain
tuikeana vahvemman sosiaalisen koodin ansiostaa \j& Kokki seuraavat esimiestaan
elokuvassa komeroon, jolloin kohtauksen asemoiatial hyvin virkamiesasetelmaa koko
teoksessa. He kulkevat kaikkialle Palmun perasadhgilla on vielapa hyvin selkeéa

keskinainen hierarkia Virran ollessa Palmun lahiainen. (Bacon 2005: 226-228). Juuri
elokuvassa oleva huumori, joka nousee esiin jultaisten kohtausten ja ennen kaikkea
poliisien kautta, onkin omiaan rikkomaan virkamigssté virallista kuvaa poliisien

kollektiivisesta koodistosta. Hahmot ovat erehtgi@i he nauravat toisilleen tai antavat
ainakin sisaiskatsojan nauraa itselleen, eli heipgykologinen koodinsa on tayteldisempi,

inhimillisempi kuin romaanissa.

Komisario Palmu kuitenkin vahvistaa esimiesasenaarsein, muun muassa autoajelulla
kohti Brunon kotia juonen alussa. Han valistaa sedan Brunon elamasta varittaen
kertomukseksensa selkeasti oman psykologisen jafonsien tuomarin koodinsa mukaisella
moraliteetilla. Palmu on kuitenkin jo poliisiasetaalahdettdessa tullut luoneeksi romaanissa
miljoon ja ennakko-oletukset tapahtumille mainitedlay ettd Bruno asui Kaivopuistossa
(Waltari 1982: 10), joka oli jo romaanin ilmestymnsaikaan arvokas asuinalue. Elokuvassa
sen sijaan seurataan visuaalisin keinoin auton jattiakaikkunan lapi vaihtuvia maisemia:
hienoja ja arvovaltaisen ndkaisid yksityisasunt&aupunginosan siluetin, monumenttien ja
asuinalueen, kuvaus muodostaakin itsessdan jo wmalsyanbolisen latauksen Brunon
hahmolle (Bacon 2005: 229, 243-244). Bruno Rygsepkneaa puolta tuntuukin arvostavan
vain etsiva Kokki, joka kommentoi kateellisena naditk Bruno Rygseckin luo, etta tdma piti
hauskaa koko ikansa (Kassila 1960: 7;53; Walta8i2194). Palmun ja Virran suhtautuminen
Brunoon tulee selkedasti esiin jo tassa elokuvammkohessa kohtauksessa ja romaanin
ensimmaisessa luvussa. Nama kaksi poliisia suhtausamoin Brunon kaltaisten elamaan:

»Bruno Rygseck», han [=Palmu] sanoi sanojaan tarkasgnniten, »oli
Helsingin sekalaisen rahaylimyston verrattomasthipaméatamuna. H&énen
elaméantapansa olivat kaiken arvostelun alapuolelémet olisi jo aikaa pitanyt
sulkea johonkin hoitolaan. Mutta han omisti osank&gon konsernin
osakkeista.» (Waltari 1982: 12.)

Komisario Palmu kiihtyykin apulaiselleen Virrall&oska tdméa ei tieda, mika Rykamon

konserni on. Romaanissa sita pidetaan yleissivsetyk verrattavana seikkana: konserni pitaa
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valtion pyorat pyorimassa, joten sita tulisi anaastWaltari 1982: 12). Elokuvassa Palmu
vain osoittaa paheksuntansa Virran tietdAmattomyktiitaan, eika katsojalle selvia, miksi
Virran pitaisi tuntea taméa kuitenkin ilmeisen aratiginen konserni (Kassila 1960: 7;53).
Sille siis luodaan fiktiivinen kulttuurinen arvogka lukijan odotetaan ymmartavan kuin se

olisi reaalimaailmassakin oleva monumentti (Bac6@3x 229, 243-244).

Palmu tulee kuitenkin paljastaneeksi Rygseckeigtdaanissa jotain merkittavaa jo tarinan
alussa, silla han kertoo suvun tarinan. Isoisé-Bgigoli laukkuri, ja joku ehdotti hanelle

piloillaan Ryggseck-nimea. Han ei ymmartanyt ehdtpilaksi, joten otti nimen kayttoéonsa

— harmikseen han ei kuitenkaan hallinnut oikeimgkigsta, joten muunsi nimen Ryksekiksi ja
hienonsi sen myohemmin Rygseckiksi. H&n menestiketbimissaan, mutta muuttui

vanhentuessaan omituiseksi ja lahjoitti omaisuuattpais, jolloin h&nen poikansa, johtaja
Rygseck, otti omaisuuden haltuunsa ja perusti koiseKonsernin osakkeiden ja suuren
omaisuuden liséksi suvussa periytyy myos isoiskhi@leva mielenterveys, jonka kantajaksi
Palmu nimeaa Brunonkin. (Waltari 1982: 13-14.) @nkierkittavaa seka Palmun hahmon
psykologisen koodin etta johtaja Rygseckin metataj psykologisen ja sosiaalisen koodin
kannalta, ettd Palmu kertoo paheksuen tilantegsaa vanha suvun patriarkka syrjaytetaan
vallasta, koska tdmé on alkanut antaa omaisuufiaen Palmu tahtoo siten toisaalta korostaa
omaa asemaansa iakkaané esimiehena ja toisaaklispahavustusten lopettamista. Johtaja
Rygseck alkaa vaikuttaa hieman rahanahneelta jiaasavun kunniasta, koska han on
lopettanut avustukset ja piilottanut isdnsa, jostairi yleiso saisi tietdd taman mahdollisesta
sairaudesta. Huhut kuitenkin alkoivat kiertdad, nkkéonee eniten sisdisen tekijan ja oletetun
sisaisen lukijan sosiaalisesta koodista ja morestiss ajattelusta. Elokuvassa tallaista
sukuselvitysta ei kuulla, joten katsoja ei saavhddistusta suvun vaiheista, vaan joutuu
odottamaan aina 34. segmenttiin saakka, jolloirmBaliihjaa johtaja Rygseckille jotain

mielenterveysongelmista ja sukurasituksesta (ks).li

4 .2. Kuulustelut Brunon talossa

Palmu ei elokuvassa ole niin yhteiskunnallisestddistava kuin romaanissa, mutta hénen
sosiaalinen koodinsa muuttuu huomattavasti, kundmiRygseckien ja Rykamojen seurassa
verrattuna toisten poliisien kanssa toimimiseem Ralmu tulee ensi kertaa Bruno Rygseckin
taloon tutkimaan Brunon kuolemaa, h&n suhtautuassal Batleriin aivan eri tavoin kuin

suvun jaseniin ja insindori Vaaraan siséalla sali$smu siis muuttaa sosiaalisen koodinsa
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iimentyméaa ymparisttn mukaan vahvistaen nadin hygsié®i sosiaalisen tilanteen
vaikutuksesta koodiston kayttéon. Aulassa han lgialee kovasanaisestikin Batlerilta
tilannetta — miksi poliisi on kutsuttu, jos Brunm wiety elavanad sairaalaan. Palmu ei
myoskaan esittdydy lahes tunkeutuessaan sisdamao®i&é liioin ota hattuaan heti pois —
muut etsivat toki niin tekevat. Palmu ei ole Ba#itex kiinnostunut muuten kuin t&méan
aseman, hovimestariuden, osalta. Batlerin |asrgssdl elokuvan Palmu voi myds vitsailla
salissa olevasta suvusta, ja Virta ja Kokki kokevaivansa nauraa Palmun vitsiksi
tarkoittamalle sukukokouskommentille. Romaanissalneeéne nain suoraa pilkkaa muiden
poliisien suunnalta, vaan Palmu jaa yksin téykeidemmenttiensa kanssa. Romaanissa sen
sijaan Kokin hdmmastys Helsingissd olevaa miespgaekohtaan on huomattavaa, ja
hahmo ilmentda reaktionsa Virralle — hanen elamésghdn tama on menneisyyden
ylellisyytta. Elokuvassa erityisesti etsivd Kokkiyttdd halveksuntansa Batleria kohtaan, silla
hahmo silméilee hovimestaria hyvin negatiivisin @im Tatd ei kuitenkaan kuvata
romaanissa. (Kassila 1960: 9;03; Waltari 1982: 86-Kokin sosiaalinen koodi on siis tasséa

tilanteessa erilainen kuin muiden, silla muut haheneét naytad halveksuntaansa niin suoraan.

Suurin syy tahan eroavaisuuteen elokuvan ja romadilla on se, ettd romaanin kertoja-
Virta keskittyy itsekin Batlerin kuvaamiseen, jasollukijan kannalta raskasta, jos kaikkien
l&asnaolijoiden mielenliikkeet kuvailtaisiin. Kysymyn siis lahinnd kerronnan keskeisyyden
valinnoista (Chatman 1990: 148). Elokuvallisuudevulla hahmojen mielenliikkeiden
kuvaaminen tapahtuu kuin luonnostaan, silla heiddkoisesta olemuksestaan voidaan
paatella mielensisaiset liikkeet (Bacon 2000: 17B}1 Kyseessa ei siis ole niinkdan
adaptaatioteoreettinen ristiriita siirrettavien jaettavien elementtien osalta, silla tama
voitaisiin toteuttaa myo6s Kkirjallisessa ilmaisussaan pikemminkin Kkirjallisuudellisten
traditioiden ilmentyméa eli kerronnallisten odotustgyttaminen. (Hutcheon 2006: 26, 28;
McFarlane 2004: 23-24.)

Poliisien sosiaalisen koodin mukaista on myds pai®atlerin seurasta ilman hyvastelyja tai
selitystd poistumiselle — Palmun hahmon sosiaalikeodi sallii taman Rygseckin suvun
kohdalla vasta, kun aletaan tutkia murhaa, esirkerlkylpyhuonetta tutkailtaessa (ks. liite,
segmentti 10), jolloin Palmun status nousee muleamgnédksi ja hallitsevaksi. Tallaisen
kaytoksen Brunon sukulaiset tulkitsevat loukkauksek se on hahmojen sosiaalista
koodistoaan vastaan. Samalla Batler on kuitenkikd seanansaattaja etta portinvartija

(Vacklin 2008: 56). Haneltd Palmu saa avaimet,|goilkos ratkeaa, ja tarina seka juoni
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etenevat. Romaanissa Batler on my6s konkreettipestinvartijana, silla han seisoo salin
oven ja poliisien valissa ja paastad poliisit aets kun on ilmoittanut, keita salissa on.
Elokuvassa Batler jattaytyy syrjaan ja antaa avairkelkureitin poliiseille saliin jaamalla
ulko-oven puolelle. (Kassila 1960: 9;03; Waltari829 17-18.) Tama on pieni asia, mutta
asemoinnin kannalta se kuvaa hyvin hahmojen ilnmeé# kéasitystd omasta statuksestaan,
silla sisaantulomahdollisuudet ja poistumistiettoxata-asetelmien symboleita (Bacon 2005:
226-228): metonyyminen, psykologinen ja sosiaalkawodi ovat muodostaneet hovimestarin
Palmu nolaisi seké itseaan ettda lasna olevia Bruswukulaisia. Tassa kuitenkin nayttelee
suurta roolia myds elokuvallisuus, silla BatleritAp konkreettisesti sulkea ulko-ovi poliisien
tultua sisaan, ja kuvassa olisi héiritsevaa, jogtalja sen jalkeen juoksisi poliisien eteen
yrittden kayttaytyd luontevasti. Toisaalta kysynsgsa voi olla adaptaatioteoreettinen
kulttuurisen koodiston muutos (McFarlane 2004: Z);-Ruten aiemmin on todettukin, silla
romaani ja elokuva on tehty eri vuosikymmenina. mNéllen sovinnaisimmat tavat ovat

osittain jo murtuneet, vaikka epookkiin kuvattulelea pyrkiikin 1930-luvun tyyliin.

Kun Palmu siirtyy salin puolelle, hdn ottaa kumigwtan asenteen ja huomioi olevansa
yhteiskunnallisesti lasna olevia alempana. Alli Bstk vain vilkaisee poliiseihin
kyllastyneena viilatessaan kynsidan, Airi Rykamaolpstaan saikahtaa poliisin tuloa, vaikka
hanen veljensa yrittddkin estdaa. Amalia Rygseckidpipoliiseja selkeasti sosiaalisesti
alempina lausumalla julki, ettd heitd on joudutdotbamaan, ja insindori Vaara Kiirehtii
kuulemaan poliisin raportin vastaavien tapahtunmemettelyistd. Romaanin kerronnassa sen
sijaan keskitytéan enemman siihen, ettd Amalia Bgligsstuu alastonmaalauksen edessa
selka kuvaan pain. (Kassila 1960: 9;55; WaltarizZt ¥9—-20.)

Romaanissa suvun moraalisuuden haltija, jonka osy&ghoginen koodi on todellisuudessa
hamartynyt, ilmaisee siis visuaalisesti asemoiaaill kantansa paitsi tilaan myds Brunon
elamantapaan kieltaytyessaan nakemastad saadyttibrkéksemaansa maalausta. Baconin
teorian mukaanhan tila luo elokuvaan perustunnelhséksi dramaturgisia mahdollisuuksia
henkilbhahmojen sijoittelulla (Bacon 2005: 224—-2Z9pkuvassa neiti Rygseck on kuitenkin
kohtauksessa ikkunoiden edesséa. lkkunoiden takanaromaanissa kuvailtu puutarhan
takaportti, josta moraalisesti epdilyttavat vieraalkevat. (Kassila 1960: 9;55; Waltari 1982:
39.) Amalia Rygseckin asemointi ilmaisee siis mot@ssa teoksissa samankaltaista

suhtautumista turmeltuneisuuteen, mutta varsindmeneltumisen ilmaisuvaline on laajempi
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kuin pelkka alastonmaalaus. Romaanissa Virta gékitmyos Airin liikkeistda, etta kaikki
olivat pelanneet jotain, odottaneet jotain muutaalféfi 1982: 23). Ja kukapa hahmoista ei
biologisen koodin mukaisesti kuoleman viestia kaseh Nama erityishuomiot kuitenkin
mahdollistuvat nimenomaan kerronnan keskeisyydenokk, silla romaanin mina-kertoja
pyrkii kuvaamaan myos toisten henkildiden tietotsawmien tulkintojensa kautta (Chatman
1990: 143, 148). Adaptaatioprosessissa téallaiseltatdan olisi voitu valjastaa yksi voice-
over-kertoja, mutta tata kerronnallista tapaa elakutassé kohtauksessa ei ole kaytetty, vaan

on pitaydytty nayttavassa kertojassa.

Elokuvan Palmu korostaa kohteliaisuuttaan ja amakidenndistd epavarmuuttaan
toistelemalla itsedan kohdatessaan Brunon suvumaBnissa Palmu vain toteaa kohteliaasti
anteeksipyydellen, ettd poliisien tapana on Kitg@itmuistiin, ketkd ovat lasna. Palmu on
molemmissa teoksissa hamillaén, mutta elokuvaltisnuavulla sitd voidaan korostaa viela
poliisien ongelmallisella ty6pdydan etsinnalla, kbe alkavat tyhjentda shakkipoytaa ja
saavat nappulat lentelemaan pitkin lattiaa. Nailenolhahmot ovat sosiaalisen koodin
iimentymallaén, kaytoksellaan, saaneet aikaan pegligesta koodistaan hyvin hamillisen,
heikon kuvan. Tama tulkinta kuvastuu muun muassaalfamija Alli Rygseckin
puolildhikuvassa, jossa he katsovat hermostuneiis@a nendnvarttaan pitkin huvittuneena.
(Kassila 1960: 9;55; Waltari 1982: 19-23.)

Amalia ja Alli Rygseck ovat siis muodostaneet ommarelikuvansa poliiseista néaiden, tai
ainakin Palmun hahmon, tahallisesti vaaristelemdsiaalisen koodin mukaan. Hahmojen
koodeja voi siis manipuloida ja vaikuttaa talla npafaatiolla toisten hahmojen kaytokseen,
tulkintoihin ja koodien kayttéon. Taman vaaristynemtuuden vastaanottajien koodeista
kertoo kuitenkin paljon se, mitd he ovat valmiitkosaan toisista hahmoista. Tassakin
tapauksessa Amalia ja Alli Rygseckin psykologisiaalsset koodit paljastuvat: he pitavat
poliseja  selkedsti alempinaan ja  mieltavdt namé in va stereotypioiksi.

Henkildohahmotutkimuksessa tama teeskentely ja sgakisyntd on syytd huomioida, mutta

tarkeinta on silti padsta hahmojen todellisten keodarelle.

Palmun sosiaalinen koodi muuttuu Rygseckien sukohtdan hyvin toykeaksi ja jopa
ilkedksi, kun hanelle selvidd kylpyhuonetta ja Batl lausuntoa tutkiessaan, ettd kyseessa ei
ole tapaturma vaan murha. Tahan on vaikuttanut regg®ttd Bruno, talon omistaja ja taloa

agenttinaan kayttava henkilohahmo, on todettu alaissa kuolleeksi. Brunon kuolleeksi
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julistaminen puhelimitse saakin Amalia Rygseckinjgstamaan jotain itsestaan, silla han
toteaa molemmissa teoksissa, ettei Bruno véltaaadlista tuomaria, vaikka maallisen
valttikin. Eron teosten valille kuitenkin luo ronrassa oleva painokas toteamus, jossa han
toivoi kuitenkin rauhaa Brunon sielulle. (Kassil@6D: 9;55; Waltari 1982: 26.) N&in ollen
Amalia Rygseckin psykologiseen ja metonyymiseen disioon yhdistyy romaanissa
hurskaus ja ainakin ndennéinen uskonnollisuus, mliéuvassa jad vain jyrkan tuomitsevan
kommentin varjoon. Sen sijaan romaanissa poliisigorittamassa kylpyhuonetutkimuksessa
Kokki jatkaa Brunon elamantyylin ihailua, mita hénelokuvassa tee. Yhteiskunnallisuus ja
psykologisen ja sosiaalisen koodin ehka lapsenagn&in avoimuus on jatetty vuoden 1960
elokuvasta pois, mika kuvastaa, etta kerronnanopasta on muutettu yleisbn nakemysten
tavoittamiseksi, ja tekijoiden kulttuurinen koodn cerilainen kuin romaanin kirjoittajan
vastoin adaptaatioteorian perusteita (Chatman 184®; McFarlane 2004: 24—-29). Kokki on
my6s romaanissa, esimerkiksi Palmun selostaesgg/tiybneen lukon toimintaa, herkempi
kertomaan Palmulle omia kokemuksiaan (Waltari 1%83; joten hahmo tahtoo joko nousta
sosiaalisessa asteikossa, tai h&nen sosiaalinginsacon avoimempi.

Batlerin kuulusteluissa kylpyhuoneissa nousee esiybs seikka, joka on elokuvallisesti
nimenomaan Kkiinni teosten valmistumisajankohditgkijoiden kulttuurisista koodeista, joita
McFarlane pitaa ideaalitapauksessa samankaltai®éclgarlane 2004: 24-29), mutta jotka
Komisario Palmun erehdyksissauuttuvat. Romaanissa Batler nimittain kertoo laken,
ettd isdntansa saattoi jarjestaa juhlia jopa kylpyleessa, ja varhaiset vieraat saatettiin pyytaa
mukaan aamukylpyyn. Elokuvassa sen sijaan naytsiémasukaisesti paitsi uimapuvuissaan
juhliva iltaseurue (Rose-Marie Precht, Katriina kRanEsko Salminen ja Eero Maijala) myo6s
kylvyn jaljilta viela alaston nainen, joka pukeutkiyipytakkiin taysin rauhallisesti Batlerin ja
Brunon mahdollisesta lasnaolosta huolimatta. (Kas¥960: 9;55; Waltari 1982: 30-32.)
Tallaista kohtausta ei kuvata vuoden 1940 romaanigsssa, saati sitten sen ajan
suomalaisessa elokuvassa, se olisi ollutkin skdisdagtteinen kohtaus. Vuoden 1960
elokuvassa sellainen voitiin esittdd. Se on mukagéas osittain elokuvan audiovisuaalisen
luonteen vuoksi aivan kuten myéhemmin naytettavanBn valokuvaamat naiset punaisessa
kirjassa (Kassila 1960: 1:13;31), silla romaanigsigaan vain todeta Palmun selaavan kirjaa,
mutta elokuvassa se on naytettava. Liiallisen rabkekuvausta kuitenkin valtellaan
elokuvassakin, ja Palmun hahmo ilmentad moraaiisestista psykologis-sosiaalista koodia

sulkemalla punaisen kirjan mahdollisimman nopdastiaittuaan sen sopimattoman sisallon.
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Siirryttydéan kylpyhuoneesta pannuhuoneeseen komigzalmun hahmo kuitenkin nayttaa
todellisen sosiaalisen koodinsa ja ottaa asemalasd@etn johtajana hyvin samankaltaisesti
seka elokuvassa ettéa romaanissa. Han karjuu naittéélle, jonka poliisit ja Batler 16ytavat
keskustelemasta hiilikellarista kirjailija Laihos&manssa, ennen kuin Batler esittelee taman
vuorineuvos Vanteen tyttareksi. Tama tieto yllatR&mun, joka ei olettanut, ettd Brunon
[&hipiirissa voisi olla niin ylhaisia henkiloita, utta toisaalta Vanteen hahmon ylhainen ja
kaskemiseen tottunut sosiaalinen koodi saa Paltmentamaan vastavuoroisesti sosiaalista
koodiaan kaskevana. Palmu murtaa Vanteen hahmdwlpgysen koodin esille sosiaalisen
koodin takaa ilmoittamalla suorasanaisesti Brunomwlémasta. Vanne kuitenkin kykenee
romaanissa tirskumaan edellisillan muistolle, jonkakaan Aimo oli rydstanyt kissan — Irma
Vanne on siis ilkikurisempi ja sosiaaliselta kotahin jopa ilkeampi romaanin tdssa kohdassa
kuin elokuvassa, jossa han ilmentdd aluksi vainag@imista Palmun toykeydesta ja sen
jalkeen kauhua ja katumusta Brunon kuolemasta jdéhevaliensa rikkoontumisesta juuri
Brunon elaman viime metreilla. Palmun koodistoonedu kuitenkin  muutos tassa
kohtauksessa hahmon viittaillessa vain romaanissaundkirjallisuuteen — nama
intertekstuaaliset viitteet tuntuvat olevan héanstsiaalisen koodinsa mukaisesti tarpeellisia,
erityisesti kirjailija Laihosen seurassa. Palmuskukin romaanissa Brunon tapaturmaista
kuolemaa neiti Vanteelle selostavaa Batleria hiemifiallisesti Dickensiksi. (Kassila 1960:
20;34; Waltari 1982: 41-51.) Taméan jalkeen Palmyéadieen sosiaalisten koodien hallitsija
tilanteessa, kuten jatkossakin kaikissa kuulustehieissa. Palmun hahmo tosin kayttaa
manipuloivaa psykologista ja sosiaalista koodiamja Amalian Rygseckin kuulusteluissa,
silla Airille han esittaa kysymyksia lempeasti, Amalialta han kyselee tietoja aivan kuin
pyytaisi tutkimusapua (Kassila 1960: 1:14;18, 1265;Waltari 1982: 135, 146-149). Nama
huomioidut seikat ovat kuitenkin adaptaatioteorsesti tekstin kerronnanndrration)
siirrettavad osiota, joten niiden samankaltainemeileminen romaanissa ja elokuvassa on
tavanomaista (Barthes 1977: 92).

4.3. Rykdmo-konsernin vieraana

Palmu saa molemmissa teoksissa yllattden kutsuérRgkkonserniin keskustelemaan johtaja
Rygseckin kanssa, kun kaksi kuolemantapausta aansat(Kassila 1960: 1:19;12; Waltari

1982: 159). Johtaja onkin ollut poissa tapahtummssgkka ne koskevat hanen lahisukuaan —
han on rampana toiminut vain tyontekijansad insinddaaran kautta. Romaanissa han

kuitenkin on jatkossa enemman lasnd ja on aina lemkepoliisia edella vieraillen
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sukulaistensa ja kirjailija Laihosen luona (Walth8i82: 211), mika korostaa hahmon ovelaa
psykologista koodia ja luo hahmon sosiaalisen jatafodsen koodin ilmentymaksi
nimenomaan konsernin johtajuuden. Hanen on toiwaftgotta konserni ei joudu huonoon
valoon, ja haneltd ehkd odotetaankin ratkaisujeokilallisuuden kannalta tallaisen
sivuhenkilon, viiden minuutin vierailijan (Vacklin2008: 61), esiintuominen useissa
yhteyksissa olisi vain raskasta katsojalle, eik&is&nséa edes muuttaisi juonen kulkua, mutta
vahvistaisi johtajan hahmosta saadun koodiston&uva

Johtajan kutsun tarkoituksena on kuitenkin sekéiuslassa etta romaanissa saada komisario
Palmu mydntymaan ajatukseen, etta Bruno teki tisdeltlessa itsemurhan. Han oli johtajan
mielestd tasapainoinen henkild, mutta &killinen lemb&irid olisi voinut saada hanet
tekemaan epatoivoisen teon. Johtaja ehdottaa neyi@smyos rouva Rygseck kuoli Brunon
itsemurha-ajatuksen vuoksi: Bruno sekoitti myrkybsiattiin, mutta oli pelkuri eika
uskaltanut juoda sita. Niinpad han alitajuisen khtiMigaasti liukastui saippuaan ja kuoli
tapaturmaisesti kylpyhuoneessaan. Johtaja on kuttsalmun paikalle kuitenkin silla
verukkeella, etta tarjoaa télle yovartijan paikkaansernissaan — Palmu havaitsee tdmén
lahjukseksi eika tartu tilaisuuteen. (Kassila 196€t9;49; Waltari 1982: 163-179.) Nama
juonenkaanteet kertovat paljon johtajan hahmon &mta, silla han yrittéa manipuloida
virantoimituksessa olevaa poliisia, mutta niin n&gti, ettd Palmu varmasti huomaa sen.
Johtaja Rygseckin hahmon sosiaalinen koodi siisii dahjontayrityksen, silla Brunon
itsemurharatkaisu pitéisi konsernin maineen puhpeara kuin murhatutkinta. Talla tavoin
johtaja tahtoo myo6s yllapitdd puhtoista ja kunmstdl sosiaalista kollektiivista koodia suvun
ja konsernin ylla. Kollektiivinen koodi -termini k&ee yhteisoja, joiden jasenet mieltavat
ryhmansa yhtenaiseksi. Tassa tapauksessa toisistdhsia kollektiiveja ovat poliisit ja
Rygseckin sekd Rykamon suvut. Kaikki tama toimiteentaa myos johtajan psykologista
koodia ja statusta, sillda han on suvun patriarkkéia johtaa muita, ja ohjailee tilanteita

konsernin tarvitsemaan suuntaan.

Palmu sen sijaan vastaa tdhén sosiaalisen koogtinkaisesti tylysti ja ei suostu lahettamaan
Virtaa pois huoneesta, vaikka johtaja nédin toivogkia romaanin Virta on itse valmis

poistumaan (Kassila 1960: 1:19;49; Waltari 19823-4164). Palmun hahmo vastustaa siis
taten johtajan hahmon vahvaa sosiaalista koodiaaWVisosiaalinen koodi on sen sijaan
puolustautuva, alistuva, mutta Palmu pitaa Virraikalla suojaamassa tilannetta laillisesti ja

oman koodistonsa puolesta, silla jonkun on hyva kilulemassa keskustelu, jotta johtaja ei
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suistuisi liialliseen lahjontaan, jota Palmu tidgdkeneena ja ovelana poliisina odottaa.
Toisaalta Palmu varmistaa Virran lasné ololla sdtei han itsekaan paastaisi psykologista
koodiaan lilan nakyville, jottei han sanoisi mita&éarkitsematonta. Palmun hahmo saa
kuitenkin johtajan korottamaan &antaan aina véliika kertoo siita, ettd johtaja Rygseck on
tottunut saamaan tahtonsa lapi, ja hanen sosiaakoedinsa rakentuu lahinné kaskyttavan

yksisuuntaisen viestinnan kautta.

Johtajan vahva koodisto ulottuu myds hanen hahmolksguolelle, silla konsernin tiloissa
insin66ri Vaaran hahmo edustaa myos johtajan mgtaistd ja sosiaalista koodistoa, silla
han on romaanissa portinvartijana ennen kuin Pal&@see johtajan puheille. Samalla tavoin
Airin huoneen lapi on kuljettava romaanissa pa&sé@k Vaaran tyohuoneeseen (Waltari
1982: 162, 179). Tallainen tilan sulku on erittdtehokas kerronnallinen miljéon
hyodyntamisen keino ja kuvaa selkeasti vallan hikgma ja valtaa pitdvien toimialueita
(Bacon 2005: 224-228). Elokuvassa poliisit padskutitemaan konsernissa vapaasti, joten
insin6ori ja Airi hahmottuvat enemman yksittaisikgiimijoikseen. Lopulta romaanissa
johtajakin edustaa lahinnd konsernia, kuten ham d@sian tiivistdd: "Mutta minulla onkin
elamassani ollut vain yksi ainoa johtotahti, t yetamantyd, Rykdmon konserni, sukumme
kunnia. Se sailyy, vaikka min&d kaatuisinkin.” (Wit 1982: 178.) Johtaja Rygseckin
koodisto siis sitoutuu lahinna yllapitAmaan yrigysiuomaan monumenttia, institutionaalista
rakennelmaa. Elokuvassa Palmun ja johtajan asemkéntoo tastéa asetelmasta. Johtaja
linnoittautuu jykevan tyopoytansa taakse, ja Palomuhénen vastustajanaan aivan hanen
edessaan Virran jaddessa taustalle ja usein my@ankulkopuolelle sivustaseuraajaksi
(Kassila 1960: 1:19;49; ks. lite, segmentti 28)ohiaus siis toteuttaa Baconin teoriaa:
"Tilallinen vaikutelma antaa resonanssia henkildidélisten suhteiden moniulotteisuudelle”
(Bacon 2005: 228).

Johtajan hahmo muokkaa my6s Brunon koodistoa omaklsikseen, silla han kertoo
romaanissa, ettd he olivat keskustelleet vapaassiai maalle eristdytymisesta. Johtajan
mukaan he olivat hyvin laheisissa véleissd, mutistégtymisesta ei puhuta elokuvassa.
(Waltari 1982: 167; ks. Kassila 1960: 1:19;49.) Baero johtuu osittain elokuvallisista
keinoista, silla puolentoista tunnin elokuvassa pakko ohittaa asioita, joita yli
kaksisataasivuisessa romaanissa pystytaan kayndinRomaanissa johtaja pitdd myos
pitkid monologeja, ja Palmu on kuulustelevampi,kéieivat pysahtyneind toimintoina sovi

elokuvallisuuteen, ja lilan pysahtyneista tilani@igassila pyrkikin pois kasikirjoittaessaan
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elokuvaa (Kassila 1996; Kassila 2004: 274). Niijgidaja ilmenee vdhemman juonittelevana
elokuvassa kuin romaanissa, vaikka hahmon paadma&eit samankaltaiset. Romaanissa
Palmu toteaakin julmasti, ettei ihmettelisi, vaiki@htajan ramman jalan kummallisessa
kengassa olisi kavio (Waltari 1982: 179). Tama taiis kaviojalkaisuuteen,

paholaismaisuuteen, on julma, mutta komisarion lmhpsykologista ja sosiaalista koodia

kuvaa hyvin, ettd han kertoo viittauksen vain Mlga

InsinGori Vaaran ja Airi Rykamon valit sen sijaaglvddvat Palmun toiminnan ansiosta. Han
manipuloi syyttbméan Vaaran tunnustamaan Brunonnapatta tdmé voisi pelastaa Airin
veljen Aimon, jonka Palmu uskottelee olevan syghn Palmu kertoo Aimon tajunneen
Brunon hapaisseen Airin ja kostaneen sen Brunkitkki kulminoituu siihen, etta Bruno on
yrittanyt rikkoa Airin ja Vaaran valit tekemalla rgta alastonkuvan yhdistamalla taman
kasvot tuntemattoman naisen vartaloon. Kun kuvaet@gn Airille, han suuttuu Vaaralle,
koska tdmé& on uskonut hanelld olevan niin rumaal@rtAiri on kuitenkin pelannyt, etta
Vaara olisi syyllinen Brunon murhaan. Kaikki kuikem ratkeaa, kun Palmu ilmoittaa, ettei
Aimo ole syyllinen, eikd han uskonut Vaaran tunosttkaan. (Kassila 1960: 1:19;49;
Waltari 1982: 180-195.) Palmun sympaattisuus telEa tdssa juonenkéénteessa, silla han
tahtoo oveluutensa avulla korjata Brunon jattanedviat Vaaran ja Airin suhteessa. Tassa
Bruno on siis Palmun antagonisti ja psykologis&hadiltaankin vastakohta ajaessaan vain
omaa etuaan rikkoessaan parin vélit. Tata Palmbmba psykologisen koodin sympaattista
puolta piilotetaan molemmissa teoksissa tylyn stisien koodinsa avulla, mutta Bruno on
avoimesti yhta manipuloiva koko ajan, ja nuori garolestaan on hyvauskoinen molemmissa

teoksissa.

4.4. Kampin kabinetti — neiti Vanteen totuuttag#ih?

Komisario Palmu, Virta, Kokki, kirjailja Laihonerja neiti Vanne tavoittavat myds
uudenlaisen kuulustelutilanteen menemalla louna&Bmpiin, kun Brunon kuolemaa
koskevat tutkimukset on lakkautettu. He lahtevanaalaisissa tunnelmissa molemmissa
teoksissa, mutta hieman erilaisin vaikuttein, sikédmisario Palmu painostaa laht6a
romaanissa enemman kuin elokuvassa. Palmu maniputaanissa ennen kaikkea kirjailija
Laihosta tarjoamaan lounaan. Palmun hahmon sasesakoodi on siis tdssé kohtauksessa
samankaltainen kuin Rykamod-konsernissa kaydesdiinjohan vei insindori Vaaran

sikarirasian. Juonellisesti Kamp-kohtauksen tadsiton tuoda esiin seikkoja Brunon
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kehitteleméasta rikosleikista ja taustoittaa kifjail Laihosen mukanaolo. Naitd seikkoja
kasittelin jo luvussa 3.2. On kuitenkin huomattakafen aiemmin on todettu, ettd Irma
Vanne on lahes koko ajan &&nessa ikaan kuin hogeeliesend voice-over-kertojana
Kampin tapahtumien ajan, silla Palmu utelee karsttdain uusia tietoja Brunon tapauksesta,
jonka tutkimukset Hagert oli keskeyttéanyt. Vanne samalla myds ikaan kuin nayttaja, tai
pikemminkin l&asna on ulkopuolinen kertoja, jokamainayttdjana neiti Vanteen kerronnan
mukaisesti. (Bacon 2000: 223-228; Chatman 1990:)1K8htaus on siis neiti Vanteen
totuuden mukaista — h&n on ainoa, joka teoksisgak@oista tapahtumista, joten katsoja tai
lukija ei saa varmistusta, puhuuko han totta vaiTégihan ei anna apua edes elokuvan
sisdistekija, joka usein varmistaa yleisolle, mikdrotusta on totta, muttéomisario Palmun
erehdyksissaneiti Vanne vain esittdd oman kertomuksensa kainoksi totta, Kendall
Waltonin fiktionaalisen tekijan mukaisesti (Bacdd0R: 218-220). Tasta nakdkulmasta onkin
hyva muistaa, etta kirjailija Laihonen on se hefikdhmo, joka tarjosi aluksi poliiseille
aamukahvimahdollisuutta — supatettuaan ensin Matiteen kanssa. Romaanissa Waltari
myo6s kuvaa, kuinka Vanne taluttaa kirjailijan pgiin luo ja pukkaa tatd kyynarpaallaan
(Waltari 1982: 92).

Vanne olisi hyvinkin voinut suostutella kirjailijaresittdmé&an poliiseille kutsun, silla
hajamielinen ja usein omissa ajatuksissaan kulkerjailija ei valttamatta olisi itse sita
hoksannut. Tosin tapaus vaikuttaa kiehtovan kipgailtydonsakin puolesta, joten kutsu saattoi
olla hahmosta itsestaankin lahtdisin. Jos se kkieoli Irma Vanteen hahmon ajatus,
tapahtuma ilmentéisi hyvin hanen psykologista jsiadista koodiaan. Neiti Vanne kokee,
ettd hanen on ripittaydyttava jollekin, ja komisaRalmu metaforisen moraalisen ja laillisen
tuomarin olemuksessaan on siihen juuri sopiva hé&nKioisaalta juuri tAman roolin vuoksi
neiti Vanteen hahmo voi kokea myds sosiaalista pakikkaista komisariolle mahdollisesti
virheellisiksi muodostuneet kasitykset h&nesta. &amsyysta Palmu toteaa elokuvassa, etta
Kampissa nautittu lounas on ensimmainen kerta, tém ottaa alkoholia tytaikana. Tata
Kokki ajoittaisen esimiehensé tekoja arvostelevasiamlisen koodinsa vuoksi halveksuu
yskahtamalla (Kassila 1960: 46;20). Hahmot ovat lsiiin tuomareita toisilleen — sosiaalisen
koodin vaikutus voidaankin todeta hyvin merkittasigksilla se jopa estdd monissa
tapauksissa muiden koodien ndkymisen hahmojen kégssa. On kuitenkin hyva muistaa,
ettei huono omatunto ole pelkastaan sosiaalinem tedan myds psykologisen koodin aikaan
saamaa. Tassad mahdollinen sisdinen liikehdintdemkkih nayttaytyy henkilohahmoille

tyypillisena ulkoisena, sosiaalisena, toimintanad@ 2000: 172-176).
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Kampiin lahd6n hetkella Palmu viestii myds muidexhimojen kanssa. Elokuvassa han ottaa
vastaan Airi Rykamolta takaoven avaimen, mutta @mssa avain on jaanyt Palmulle, joka
royhkedsti tarjoaa sita Airille takaisin. Airi na@inu avaimen tarjoamisesta niin paljon, etta
itkee vihasta ja noyryytyksesta. (Kassila 1960043Waltari 1982: 92.) Romaanin Palmu on
siis moraalisesti tiukempi, han rankaisee Airia sppeellisyydesta kielivan avaimen
hallussapidosta korostamalla avaimen olemassadt@kuvassa Airi sen sijaan tahtoo
hapeissdan vain kaikessa hiljaisuudessa paastésiopgaimesta eroon, ja komisario ottaa
sen vastaan aanettbméné. Batleria Palmu kuiterdioittaa molemmissa teoksissa sanoen,
ettd tama ehtisi vield hiipia Canossaan. Elokuvddaterin hahmo jahmettyy tasta kuin
suolapatsas, mutta romaanissa han parahtaa epé@rgoelon huutoon ja tarrautuu kiinni
Palmuun. Palmu vastaa romaanissa tahan vahatt#entdpausta armottomasti ja
riuhtaisemalla itsensa irti. (Kassila 1960: 43;0M/altari 1982: 92.) Palmun hahmon
kovakuorinen sosiaalinen koodi pitdd psykologisemodin ilmentymat siis sisallaan
molemmissa teoksissa ja on romaanissa jopa julm@niyiympi kuin elokuvassa. Batlerin
hahmon psykologinen koodi murtautuu poikkeuksedliseékyviin romaanin tadssé kohdassa
— elokuvassa hovimestarin  muotti pitaa, vaikka kasvpaljastavatkin kauhun.
Adaptaatioteoriat eivat selita téllaista muutost@raan, silla kaikki ndmé& romaanin osa-
alueet olisivat olleet jaettavissa, jopa siirreig8é, elokuvaan. Kyse on siis lahinna
taiteellisista valinnoista: minkéalaisen kuva taladot valittdd henkildhahmoista lukijalle ja

katsojalle.

Palmu suhtautuu Kamp-kutsuun hieman eri tavoin eomssa ja elokuvassa, silla elokuvassa
han vain toteaa, ettd aamiaisaika taitaa olla ahantaa Laihosen itse tarjoutua lounaan
maksajaksi (Kassila 1960: 43;01). Romaanissa Palnanmo sen sijaan ehdottaa lounasta
hammentéen kirjailijan lupautumaan maksajaksi. Ronma Palmu myos korostaa omaa
ystavallisyyttaan ja tapojaan auttamalla neiti \éatie takin paalle, kuten Virta esimiestaan
katkerasti ja jopa mustasukkaisena Vanteesta rosssarkuvaa: "Hankin voi olla joskus
kohtelias.” (Waltari 1982: 93.) Palmu on siis swsaeaisempi ja hyokkaavampi sosiaaliselta
koodiltaan romaanissa kuin elokuvassa hammastyttiygrkeydellaan jopa alaisiaan. Palmu
jatkaakin jopa lapindkyvaa kerjaamistaan vastaaniatjailijan lounaspaikkapohdintaan, etta
jollei han olisi varaton poliisimies, han joisi &itpaivana itsensa humalaan. Laihonen
puolestaan kokee, samoin kuin neiti Vanne hetkeénain aulassa ja Palmu ensilasillisella
Kampin kabinetissa, tarvetta ripittaytya tai sabtttekemistddn kertomalla &itinsa olevan
matkoilla. (Waltari 1982: 94.)
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Elokuvassa kohtausta on korostettu huomattavassiikila, kun romaanissa keskitytaan
metatekstuaaliseen kuvaukseen. Kun kirjailija dttésyt lounaskutsunsa, Palmun ja muiden
poliisien kirkastuneita ilmeita korostetaan elokssailoisella, ylospain kohoavalla ksylofoni-
ja harppumusiikilla. T&ma luo positiivisen ja kepedreen raskaan kuulustelun jalkeen, silla
musiikki jatkuu vielda Kampissd symboloiden iloistaut ja seurueen kapinallista
nousuhumalaa: poliisit ovat luvatta paikalla vidi@ana, ja neiti Vanne ja Kirjailija
Laihonenkin ikdan kuin vetavat verhon ikavien tapatien ylle. Musiikki on Brunon aulassa
selkeasti ei-diegeettista, mutta Kaémpin osalta aikea havaita, onko se diegeettista vai ei
(Bacon 2000: 236-237). Altman onkin maaritellytlaéden supradiegeettisen musiikin
arkipaivan kausaliteetista irrottautumiseksi (Altma987: 69), mika kuvastaa tunnelmaa
hyvin tdssé kohtauksessa. Kohtauksen aikana paigalpuu viela pianisti (Toivo Méakela),
joten on kuitenkin oletettavaa, ettd musiikki otubkiihen saakka koko ajan ei-diegeettista,
jolloin se on korostanut lahinna henkilbhahmojeoisia ja vapautunutta tunnetta sitoen
samalla kohtauksia yhteen (Bacon 2005: 236—240).

Romaanin Kampissa poliisit kuitenkin kainosteleahiksi alkoholin suhteen — Virta lahes
kieltaytyy vedoten Hagertin periaatteisiin, muttsineehelleen suuttunut Palmu hiljentaa
hanet. Palmu itse sen sijaan kainostelee cockt&i#inssa, ehkapa siksi, ettd Kkirjailija
Laihosen hahmon sosiaalinen koodi onkin tarjoamisaydtd muuttunut aiempaa
itsevarmemmaksi ja neiti Vanne luo, ainakin romaahiastuneen Virran mielesta, heidan
seurueeseensa glamouria. Romaanissa Palmu kuitgmdimtii rikostapahtumia paljon
enemman kuin elokuvassa. (Kassila 1960: 46;20; alalt982: 95-96.) Tama johtuu
tietenkin elokuvan ja romaanin luonteenomaisestaalrisesta ja spatiaalisesta erosta eli
siitd, ettd elokuvassa voidaan kayttda useampildepkidisia kerroksia kerrallaan (McFarlane
2004: 27-30), eika pitkd monologi ole tamantyyppidéhes valtavirtaelokuvan tradition
mukaista. Toisaalta kaikkea ei voi perustella tekgst elokuvan periaatteellisella erollakaan,
koska cardwellilaisittain tulkittuna adaptaatio ometatekstin kehittynyt muoto. Tallgin
kirjoitettu tekstikaan ei olisi taysin lineaaristzgan siina olisi spatiaalisia elementteja kuten
tekstin lapi kulkevat metonymiat ja danteelliseinastusrakenteet. (Cardwell 2002: 10-11,
13, 25.) Eri ilmaisumuodoilla on kuitenkin omat dit#onsa, joita Komisario Palmun
erehdyksetnoudattavat. Teemat ovat keskeisia romaanille,tanetokuvassa niiden on
palveltava myo6s tarinan toiminnallisuutta tai taydettdva itsedan, jotta ne sopisivat

audiovisuaaliseen muotoon (Seger 1992: 14).
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Kamp-kohtaus vaikuttaa Palmun hahmon koodistoondreh sosiaalinen koodinsa avaa
hanen ajatuksiaan muillekin, jopa epaéillyille. Hi#mtaa romaanissa arvoa Hagertin tulkinnalle
tapaturmaisuudesta, mutta halveksuu sekéa elokuwessaomaanissa Kokkia, joka kertoo
suurennuslasilla havaitsemistaan asioista. (Kaskd80: 46;20; Waltari 1982: 95-96.)
Elokuvassa tama ohitetaan nopeasti, jolloin se m@onyymisen ja sosiaalisen koodin
iimentymaksi, arvovaltakysymykseksi, mutta romaaenoja Virta esittdd oman tulkintansa
siitd, kuinka Palmu vihaa fyysista tutkimustyotdkéetaman ruumiinrakenne ole siihen
omiaankaan (Waltari 1982: 96). Kuten edelld on tioderomaanissa kaikki tapahtumat
kuvataan juuri Virran kommenttien saestamina, hamé#hdkulmastaan, kun taas elokuvassa
kamera tuntuu kertovan asiat suoremmin, ilman @&8l&k Samalla katsoja menettaa paljon
tietoa Virran hahmosta, silla esimerkiksi kommerm#lmusta kertovat Virran peitetysta,
mutta uhittelevasta asenteesta esimiestaan kohtagmon psykologinen koodi onkin tdméan
vuoksi vahvemmin esilla romaanissa kuin elokuvaskikokulman keskeisyys siis vaihtuu
teoksissa tassakin kohtauksessa, ja kertojaks talenna kameran kylma linssi sisaistekijan
asemessa nayttavana kertojana (Bacon 2000: 218-€&2iman 1990: 113, 148; ks. luku
3.2.).

Vaikka Kampin tilanne on epdmuodollinen, on aserma@lokuvassa kuitenkin samanlainen
kuin muissakin kuulusteluissa pyoredhkod sohvarghtukuun ottamatta, silla ruokapdydan
ymparilla hahmot jakautuvat kuulusteltaviin ja kustieleviin, kun Vanne ja Laihonen istuvat
eri puolella péytaa kuin poliisit. Mydhemmin sohégdan aarella Laihonen, Virta ja Kokki
rajataan ajoittain pois kuvasta, jolloin neiti Vanrja komisario Palmu vaikuttavat
keskustelevan keskenaan — talléin Palmu suorit#tzeenpaljastusta tarkkaillen hyvin l&helta
neidin ilmeitd kertoessaan muun muassa, etta uBkblerin valehtelevan. Lahietaisyydelta
tarkkaillessa edes neidin sanoja ei tarvita vasi&skPalmun epailyksiin, kuten romaanissa,
vaan pelkkéd nyokkays riittaa (Kassila 1960: 46;2Q)vallista kerrontaa siis tiivistetdan
adaptaation luonteen mukaisesti, jolloin luodaannmmpi vaikutelma aivan kuin Palmu ja
neiti Vanne ajoittain keskustelisivat luottamukmselsti keskendan. Toisaalta henkildiden
asemointi on omiaan korostamaan valta-asemia, ljtp@utumia, ruokapdydan ymparilla.
Elokuvan kuvaus toimii siis Baconin teorian mukatisetilaa voidaan rajata kuvarajauksella
ja valaistuksella. Nain kehystetddn henkildidenmassaoloa ja osallistutaan tilan ja
henkildiden valisen suhteen artikulointiin. (Ba@®05: 223.)
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Ruokaillessa Kokki on ottanut pdydanpéan haltuumsaita toisaalta han on neutraalein
hahmo tekemaan niin tallaisessa tilanteessa kansasoutensa ja alemman virka-asemansa
vuoksi. Juuri h&n intoutuukin laulamaan elokuvakappaleen "Silmat tummat niin kuin
syksyinen y6” ja romaanissa "Ostroonityton” (Kaasil960: 46;20; Waltari 1982: 114).
Tulkitsenkin, ettd elokuvan laulu voimakkaine jdwakkaine svaa-vokaaleineen on paitsi
Kokin myo6s koko seurueen tilan symboli. Kokki vaéie psykologisen koodinsa mukaisesti
laulun, joka on hahmon sosiaalinen koodin mukaarelgs esittdd myos toisille hahmoille.
Samalla laulu symboloi koko tilannetta: seurueemaiasta nousuhumalaa ja vapautumista
arjesta. Sen lyriikkan sisaltama symboliikka on pstdan mielenkiintoista — "Ostroonitytto”
eli osterityttd ei olisi soveltunut elokuvaan nilmyvin kuin "Silmat tummat niin kuin
syksyinen yd@”. Lauluosuus tuotiin siis lahemmasisgéan puhumalla kaikille tutulla
symboliikalla: syksyinen yd ja sieluun tuijottavaimmat silmat. Kuvaus on paitsi
romanttinen myods traaginen, silla samaan aikaanmpfi@ juhlijoiden tietamattd, Brunon
talossa naisen silmét sulkeutuvat lopullisesti eolRygseckin kuollessa. Laulun aikana
elokuvan Virta johtaa Kokin esitysta kuin kapellisteri, Palmu on mietteissaan, ja Laihonen
ja Vanne huvittuneita ja ilahtuneita (Kassila 19@®;20). Nama eleet kuvaavatkin hyvin
hahmojen suhtautumista alkoholiin, toisiinsa jartieeseen, silla Virta on poikkeuksellisesti
sosiaalisesti vapautunut ja valiton, Palmu omagadaasa pohtiva, ja muut ovat antautuneet

iloisen juhlatunnelman valtaan.

Tuomitsevana, ikdan kuin moraalisena tuomarina, ikano Palmun sijaisena, elokuvan
Kamp-kohtauksessa toimii yllattaen pianisti, jonkaihonen tilaa paikalle. Pianisti antaa
kohtaukselle temmon: han pysayttaa tapahtumatgeatisojan pois takaumasta nostamalla
kulmiaan paheksuvasti ja katkaisemalla soiton, kiti Vanne kertoo kasikirjoituksen
ryostostaan. Pianisti my6s huvittuu Kirjailija Lagen aidin tyranniudesta, kun Kirjailija
myontaa kayttavansa kalosseja, koska aitinsa @ekotKassila 1960: 46;20.) Pianisti onkin
erittain tiukasti liitoksissa pianomusiikkiin, joteei ole ihme, ettd h&nen kauttaan pystytdan
visuaalisesti musiikki-ilmaisullisin asteikoin jaarsinaisen musiikin avulla rytmittdmaan
elokuvaa ja coplandlaisittain siirtymaan ajastaden (Bacon 2000: 238—-240; Monaco 1981a:
89). Tallaista elementtid ei romaanissa ole, jaésiisia onkin ratkaistu niin, ettd Palmu kertoo
vuolaasti omia ndkemyksiaan tapahtumista ja tutksiata (Waltari 1982: 109-113). Pianisti
siis ikddn kuin vapauttaa Palmun moraalisesta staldan, mutta samalla h&n toimii kuin
McFarlanen sisdiskatsojan agentti: Kummeksuu asigdita katsojankin voidaan odottaa

paheksuvan yhteisen kulttuurisen koodin mukaigéstiFarlane 2004: 24—-29). Tama tulkinta
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onkin hyvin mielenkiintoinen, kun tiedetaan, ettidjamja-kasikirjoittaja Kassila pyysi alun

perin kirjailja Waltaria Kampin pianistiksi. Kasasta olisi ollut hauskaa, ettad kirjailija

Waltari olisi pianistina tullut esille loppukohtaségssa ja tuonut Palmulle Amalia Rygseckin
sateenvarjon. (Kassila 1996.) Talloin Palmun vapaninen tietynlaisesta vastuusta olisi
tullut konkreettisesti esille kirjailijan tuodessasuaalisesti hanelle ratkaisun avaimen, ja
fiktionaalisuuden parodisointi olisi ollut monisgimpéaa — nythan loppukohtauksen Palmu
katsoo Kokin kanssa kameran linssin Iapi kuin saiotdgatsojia pyrkien samaan vaikutelmaan
(Kassila 1960: 1:40;36).

Pianomusiikki on itsess&dan hyvin tehokas tunnelogal Kampin kertomusten taustalla soi
rauhallinen taustamusiikki, mutta kasikirjoitukseydston aikana pianomusiikki muuttuu
uhkaavaksi, tummasavyiseksi ja voimakastempoisersm&le johdattaa myo6s takaumiin ja
niista pois, silla takauman aikana katsoja jo uaahettd pianomusiikki on peréisin Kampin
kabinetista, ja pitda sita ei-diegeettisena. Siaba onkin takauman kuvaan nahden, silla
esimerkiksi Vanteen varjostaessa Laihosta Kappeltdman kotiovelle ei ymparistossa
tietenk&an soi pianomusiikki. Se, etta musiikkitwla neiti Vanteen voice-over-kertojaddnen
kanssa takaumankin ylle, luo kuvan supradiegegtisstd ja havahduttaa silti
elokuvateorioiden mukaisesti katsojan tajuamaarlomitakauma loppuu. (Bacon 2000:
236—-240; Bacon 2005: 255; Chatman 1990: 113.) kaert@ani vie saanndnmukaisesti
huomion taustadaniltd (Tani 1996: 50-55). Musiikks luo voimakkaita kontrapunkteja
takaumien rikosten kohdalla, mutta samalla parafsaadella ja eheydelld vahvistaa Kampin
tunnelmaa ja kertomuksen etenemista (Bacon 2008-235). Romaanista kaikki n&dméa
elementit luonnollisesti puuttuvat, ja siind turdataankin komisario Palmun temaattiseen

pohdintaan tunnelman luojana.

Keskusteluaiheet vaihtelevat romaanin ja elokuvatilla melkoisesti. Kun elokuvassa
keskustelu pysyy murhan ja rikosleikin tapahtumissmaanissa Laihonen ja Vanne puhuvat
kulttuurikausista, ja Virta ehtii jopa halveksuande@en miesmakua, koska on mustasukkainen
Laihoselle — ei vain kirjailijanurasta vaan neitaMeesta (Waltari 1982: 97, 103). Tama on
tietenkin kerronnallinen ratkaisu — kohtauksessdagtynyt rajoittaa elokuvan kestoa, mutta
toisaalta ndma keskustelun aiheet on tarked hudeidienkilbhahmojen psykologisten
koodien tulkinnassa, silla ne osoittavat hahmojetistyneisyytta ja makua. Toisaalta on
my6s huomattava, ettd hahmot tuovat ilmi esimerkikdttuurin tuntemuksensa sosiaalisen

koodin ilmentymanaan tassa nimenomaisessa seurgafika Palmukin muuten usein
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halveksuu oppineisuutta. Tama tietynlaisen sivistyk halveksunta tulee erityisesti esiin
elokuvassa, jossa Palmu on haukkunut Virran yliopipintoja (Kassila 1960: 4;48) ja
iimentanyt siten vastakkaista mielipidetta kuin e@min tdssa kohdassa.

Paluu Kampista poliisiasemalle onkin teoksissaitégslainen, mika kuvaa romaanin osalta
katumusta psykologisen koodin keskeisimpéna tureniksja elokuvassa sosiaalisen koodin
rehvakkuus nousee esiin loukatun kunnian vuoksisaBtta romaanissa Kokki riehaantuu
lainaamaan Palmulta murhaajan kayttdman langaegpdstelemaan silla hotellin wc:n oven
lukkoon ulkoapain. Romaanissa kolmikko hiipii takai tyopaikalleen, jossa Hagert
vastaanottaa heidat kauhistuen, kun taas elokuwdisggettinen Kokin laulama musiikki
vaihtuu supradiegeettisen kautta ei-diegeettisedilpedan trumpetilla sestettyyn
marssimuotoon (Bacon 2000: 236-237). Virta ja Kokkarssivatkin elokuvassa Palmun
perassa pitkin poliisiaseman kaytavia tervehtiemskaapeleita (Kaarlo Wilska ja Oiva
Luhtala) vetdmalla kaden lippaan. Hagertin edes&#nan kaksi kuitenkin noyrtyvat
psykologisen koodinsa mukaisesti ottamaan hatus paistddn, kun taas Palmun kapina
nousee, ja hén vain sipaisee hattunsa takaraiddlgert kohdistaakin humalan huomattuaan
kuulustelunsa Kokkiin ja autolla ajoon, mutta romaaa h&an sivuuttaa tallaiset seikat
kokonaan — Palmun alaiset ovat vain Palmun komé&nnss$a, ja Palmu itse on altis saamaan
haukkuja omalta esimieheltd&n. Hagert julistaalomisario Palmun erehdyksen, joka tosin
johtui Hagertin omasta kaskysta: rouva Rygseck awllit. Tieto jarkyttdaa poliiseja
molemmissa teoksissa samalla tavalla, mutta Kakmihta tuodaan elokuvassa selkeammin
esille, silla tama tahtoisi haihtuvasta laskuhumstalan huolimatta ohjata autoa Rygseckien
luo ja korjaa aina valilla autokuskin otteita mdika(Kassila 1960: 1:00;23, 1:01;42; Waltari
1982: 114-115.) Kokin lasnaolo onkin vahvempaa waksa kerronnan erilaisen
keskeisyyden (Chatman 1990: 143, 148) ja nayttelgétuksen vuoksi — Palmua naytellyt
omasta nakyvyydestaan huolehtiva Joel Rinnekihwdlissaan ovelasti kuvan rydstavasta ja
visuaalisen nayttelemisen taitavasta nayttelijasé® Jokelasta, joka Kokin hahmossa aina
kurkkii Palmun olan takaa ja varastaa pienellakimeen muutoksella katsojan huomion
(Kassila 1996). Kokin psykologis-sosiaalinen kootileekin esiin juuri tallaisissa

kohtauksissa, silla han ei pyri valta-asemaan, vai@uttamaan uteliaasti tehtaviaan.
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4.5. Murhaaja palaa aina murhapaikalle

Suurimman muutoksen tarinan lopun tapahtumiin, i néanteen murhayritykseen, tuo
kertoja-asetelma, joka on, kuten on jo kerrottuyitnyerilainen romaanissa ja elokuvassa.
Romaanissa tapahtumia kuvataan poliisien nakokuémges Irma Vanne joutuu selostamaan
toimensa poliiseille ja kirjailija Laihoselle. Elokassa tdmé& olisi lilan pyséhtynyt kohtaus,
joten Kassila on tehnyt valinnan kuvata tapahtumadraan. Nain ollen katsoja nakee
tilanteen etenemisen, toiminnan maara kasvaa, jaiikillakin voidaan luoda enemman
tunnelmaa. Katsoja paddsee myods romaanin lukijjaanga@an asemaan, silla han nakee
tapahtumien etenemisen ja tietdd paljon enemman komaanin epétietoisen Virran
johdattelema sisaislukija. Elokuvassa Amalia Rygsaittaa Irma Vanteelle ja kutsuu tAméan
luokseen Brunon taloon tarkastamaan kadonneen rBatlevarat. Neiti Vanteelle onkin
helppo uskotella, ettéd Batler on murhaaja, koskarhestari on hyvin sulkeutunut ja etaiselta
ja epailyttavalta vaikuttava hahmo. ltse asiassmaamissa selvidékin, ettd Batler luuli
insin6ori Vaaraa Brunon murhaajaksi ja aikoi kaéssttatd, mutta tajusi luulonsa vaaraksi
rouvan kuollessa (Waltari 1982: 228). Batlerin pdgkyis-sosiaalinen koodi siis paljastuu
todella rikolliseksi romaanissa, mutta han lupaadée parannuksen. Neiti Vanne lahtee
kuitenkin elokuvassa liikkeelle talossa tasta epéisena tarkastettuaan Batlerin tavarat, ja
kamera kiertdd hanen mukanaan huoneita luodenetii@naaltoilevan rytmin. Neiti Vanne
kiertda talon eri huoneissa havaiten olevansa aasésassila 1960: 1:36;44.) Tama tiheneva
rytmi on Coplandin teorian mukaan hyvin tehokasnjieen luoja ja lisddja yhdessa
voimistuvan uhkaavan musiikin kanssa — polarisoinin melko tyypillista
salapoliisikertomuksille, silla sen avulla voida&moda tunnelmaa myo6s kerronnalliselle
ulottuvuudelle (Bacon 2000: 235, 238-240). Samalika- ja tilataiteellisuus yhdistyvat
arkkitehtuurin avulla: tilassa avataan uusia ulaitiksia ja kameraa kierrattamalla hallitaan

myo6s ajan ulottuvuus (Bacon 2005: 223-224).

Kaikki liike ja rytmi kuitenkin pysahtyy hiljaisueen Amalia Rygseckin |oydettyd Irma
Vanteen ja kehotettua tata tutkimaan kellaria. &est neiti Vanne kuitenkin huomaa Amalia
Rygseckin yrittavan ampua hanet ja pakenee kylpybeseen. Amalia Rygseck jaa takomaan
ovea, kunnes han havaitsee takaovesta sisaan sgpbksfiisit ja yrittdd ampua naita. Virta
pelastaa Palmun hypp&amalla luodin eteen. Neiti sBglg otetaan kiinni, ja Palmu
rauhoittelee kauhistunutta neiti Vannetta. (Kas&®®0: 1:36;44.) Romaanissa tama kaikki

tulee esiin toisessa jarjestyksessa, silla siingataan, kuinka poliisit tekevat rynnakon taloon
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Palmun ohjeistuksen mukaan, ja mielettoman nakodmaahtosuinen Amalia Rygseck otetaan
kiinni. Neiti Vanne kertoo poliisirynndkkod edel&std tapahtumista hyvin lyhyesti

mydhemmin, ja tunnontuskainen Palmu ei enda koeanka hyva poliisi ja ottaa kaikesta
tapahtuneesta vastuun. (Waltari 1982: 220-222,225-235-236.)

Juonen kasittelyjarjestyksen muutosten lisaksiijuyimiikan erilaisuus tuottaa murhaajan
viimeisessa hyokkayksessa vaihtelua romaanin jauebn vdlille. Romaanissa kerrontaa
hidastetaan selvasti, kun poliisit hyokkaavat sisga Virta jaa kauhistelemaan Amalia
Rygseckin vaantyneita kasvoja:

"Nain hanen kasvons al Eikd minddssa jutussa ollut endd mitdén
arvoitusta.

Silla ne olivat mielipuolen tuntemattomiksi vadyrseet, hirvittavat kasvot.
Suupielet vaahdossa han purskahti kammottavaamnimauojensi pistoolin — minun
pistoolini! — ja tahtasi Palmuun.

Tuuppasin Palmun sivuun ja viskauduin hanen ofitsettaen luodin
olkapaahani. Pistoolin suuliekki sokaisi silmamiykauksen jyrahdys I6i lukkoon
korvani, mutta sind hetkena en tuntenut vahaisg@éakipua, vaan rajun sysayksen
olkapaassani.” (Waltari 1982: 222.)

Elokuvan vastaavassa kohtauksessa rytmi on mitaiRii silla yhtena myllakkana Irma
Vanne on sybksynyt kylpyhuoneeseen, poliisit killyrtavaan, Amalia ampunut, ja hanet
vangittu (Kassila 1960: 1:36;44). Tassa on kaytatyokkaita musiikki-ilmaisun asteikkoja
elokuvallisessa ilmaisussa: nopeita kuvakoon muigkkuvakulman vaihtoja, erilaista
rytmia ja tihenevaa, voimistuvan kaoottista musakkBacon 2000: 238-240; Bacon 2005
226-228; Monaco 1981a: 89). Waltari on luonut toigisia rytmimuutoksia katkaisemalla
kerronnan aika-ajoin - — —"-merkinndin (Waltari 88, minka vastineena elokuvassa
kaytettaisiin leikkausta. Naita on kuitenkin rom&aa melko harvoin, mutta ne ovat hyvin
tehokkaita ja lukijaa opastavia merkintgja. Waltadin on pyrkinyt lahes elokuvalliseen
ilmaisuun, mik&d on omiaan kaventamaan elokuvalligumuija kirjallisuudellisuuden eroa.
Cardwellin  mukaan adaptaatio voikin olla eraanéistetatekstuaalisuutta, jolloin
tekstuaalisessa ilmaisussa voidaan kayttaa spaisalementteja (Cardwell 2002: 10-11, 13,

25).

Toinen kohtauksen seikka, joka esitetddn romaanssdokuvassa eri tavoin, on Palmun
suhtautuminen tapahtumiin, silla romaanissa hatté&yytsedan tapahtumista eikéa koe enaa
pystyvansa tyohénsa. Hahmon psykologinen koodiisragoimempi kuin elokuvassa. Tama

on kuitenkin hyvin ohimeneva tunnetila, ja pianr®alon jalleen oma itsensé halveksien
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toisten tietamattomyytta ja keraten mielellaan himbanpaljastaessaan tapahtumien todelliset
motiivit. (Waltari 1982: 225-227.) Palmu ei elokgsa viittaa téllaisiin tunteisiin lainkaan,
vaikka onkin harmissaan tapahtumista (Kassila 19686;44). Palmun psykologinen koodi
jaa siis elokuvassa sosiaalisen koodin peittodtd Bahmo ilmentaa lahinnd hammennysta
eika niinkaan katumusta. Molemmissa teoksissa Indkudgenkin aidon pahoillaan, ettd nuori
Virta oli lahes kuolla h&nen sijastaan, mutta ronesa Palmu saa jalleen usutettua kirjailija
Laihosen tarjoamaan istujaiset hotellissa. (Kad9iB0: 1:36;44; Waltari 1982: 226, 231.)

Salapoliisikertomuksille tyypilliset loppuselvitylis tehddédn romaanissa ja elokuvassa eri
miljoissa. Romaanin Palmu selostaa tilannetta jonBn kotona, mika on nyt neutraalimpi
ymparistd kuin aikaisemmin, kun murhaaja toimitatd@siraudoissa toisaalle odottamaan
tuomiotaan. Seurue siirtyy kirjailja Laihosen ehdasesta muualle, Palmun suosituksesta
Hotelli Helsinkiin, jossa Laihonen suostuu tarjoamakoko seurueelle illallisen, koska
hanella on komisariolle pyynt6: komisarion pitaigilla selittdmé&éan tapahtumat hanen
aidilleen, joka lopulta onkin tyytyvainen, etta jpkainen otti ristikseen hanen kevytmielisen
poikansa. Elokuvassa sen sijaan siirrytaan Brualmitda suoraan Kampiin, mika on katsojalle
jo tuttu ympaéristd lounaalta, ja luo itsessdan raalin ympéariston kaikelle tapahtuneelle.
(Kassila 1960: 1:40;36; Waltari 1982: 226—231, 2B&mpin arvokas miljoo ja d&dnimaisema
ovat jalleen arjen ylapuolelle nostattava monurnadittan ymparistd (Bacon 2005: 224-225),
ja katsojalle tarjotaan rauhoittumista ja etaansyéni Tata voisi verrata jopa katharsikseen el
tunnetilojen puhdistumiseen (Hiltunen 1999: 30)éssa on turvallista kohottaa kirjailija
Laihosen ja neiti Vanteen kihlajaismalja, pohtiarhaajan motiiveja teoilleen ja paljastaa
jopa murha-ase. Romaanissa sen sijaan siirrytikonkan uuteen miljdoseen. Elokuvassa
olisi katsojan kannalta raskasta esitella uusi ymsfifi vield elokuvan lopussakin (Kassila
2004: 275), joten on hyvin ymmarrettavaa, ettd motat elokuvan ravintolakohtaukset on
kuvattu samoissa lavasteissa. Teokset loppuvaerkii hyvin samankaltaisesti, silla Palmu
paljastaa murha-aseen, Amalia Rygseckin metonyynkeedin, sateenvarjon (Kassila 1960:
1:40;36; Waltari 1982: 239).

Lopetus luo kuitenkin hyvin erilaisen vaikutelmaaliggeista, silla romaanissa Palmu toteaa
murha-aseen aivan itsestaan selvand asiana, kanetakuvassa Kokki tuo sateenvarjon
komisariolle, ja kamera tarkentaa sateenvarjon kask leijjonanpddhan Palmun nauraessa
kdheaa nauruaan. (Kassila 1960: 1:40;36; Walt€821939.) Katsojalle tarjotaan elokuvassa

mahdollisuus katsoa kuolemaa silmésta silméan. dallhmhmon psykologis-sosiaaliseen
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koodistoon luodaan siis vime metreilla eroa teostglille, silla romaanin lopetuksessa
Palmu on alentuva tietamatontad Virtaa kohtaan, anetbkuvassa han suorastaan nauraa
katsojille katsomalla suoraan kameraan. Palmun bahmmurtaa humoristisesti
elokuvallisuuden traditioita: esitystavan perirdeit kerronnallisia odotuksia ja

vuorovaikutuksellisen kerronnan keinoja (Hutche60& 26, 28).

4.6. Sateenvarjo, heratyskello ja sikarilaatikko

Jokaisella henkilohahmolla on romaanissa ja eloksaaomat symbolinsa, jotka nousevat
esiin tai vahvistuvat viimeistdaan kuulusteluvaitessesNama symbolit korostavat usein
hahmon yhteiskunnallista asemaa ja heijasteletah snyds henkildhahmon sosiaalista ja
psykologistakin koodia: kuinka han itse asettuuagjatoo asettua muiden joukkoon. Kuten
aiemminkin on tullut ilmi, henkilbhahmot ja teemavat adaptaatioteorioiden mukaisesti
helpoimmin siirtyvida kerronnan elementteja (Hutahe2D06: 10-11), joten on luonnollista,
ettd nama metonyymiset koodit ovat, jos eivat asamanlaisia, ainakin samankaltaisia seka
romaanissa etta elokuvassa. Tekstuaalisuuden lanaisuuden ero tuo tdhan kuitenkin
oman lisdnsa, silla naytetyssa kuvassa on enemmidormiaatiota metaforisista
mahdollisuuksista kuin lineaariseen tekstiin lar@san tradition mukaan yleensa
kirjoitetaan. Suurin osa naistd mahdollisuuksiseauptuu siirrettavissa oleviin kerronnan
(narrative) osiin, mutta osa niistd on myos jaettavissa (Bertl977: 92). Taman vuoksi ne
ovat elokuvallisuuden ja tekstuaalisen merkitysjgtglman osalta erilaisia — ilmaisumuoto on
muuttanut niita, vaikka adaptaatio miellettaisimknetatekstiksi, jolloin perinteisesti vain
lineaariseksi mielletyn tekstin ilmaisussakin v@hdéa spatiaalisia elementteja, tekstin I&pi

kulkevia metonymioita ja aanellisia rinnastusrakéat(Cardwell 2002: 10-11, 13, 25).

Symbolit, metonyymisen ja metaforisen koodin ilnyemit, voivat tulkintani mukaan olla
myo6s kollektiivisia, ja niin onkin poliisien kohdal Heidan ty6paikkansa on Suurtorin eli
nykyisen Senaatintorin vierella (Kassila 1960: 4;%8altari 1982: 155), mik& luo heille
kollektiivisen osan metonyymiseen koodiin, silléotpaikka kuvastaa arvovaltaa, kuten
aiemmin on todettu. Sen vastapaata on monumergaalimomiokirkko, joka hengellisena
vartijana ja jopa tuomarina mittaa ihmisten aikafidtaulullaan ja luo nain itsessaan vahvan
symbolisen leiman myds poliisihahmoihin. Poliisiasé vieressda on Helsingin yliopiston
paarakennus, joka symboloi tieteellisyyden kauwdtionaalisuuden ja jarjen valtaa. Elokuva

voi ehdollistaa katsojan nakemaan kaupungin tunj@ethonumentteja tahtomillaan tavoilla.
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Baconin elokuvateorian mukaan rakennukset paitgiduat eri tunteita eri henkiléille myds
kertovat henkilohahmoista asioita elokuvan tekgdidja tyylin puitteissa. Keskeisia
henkilbhahmoa maarittavia tekijoitd ovat tyOpaikkaerarkia ja hahmon suhtautuminen
ymparistoon. Tasta syysta esimerkiksi instituufriliittyvat rakennukset ovat elokuvien
vakiokuvastoa. Asuinpaikka on myos yhta tarked mal@d henkilohahmolle, silla siind
korostuu arkkitehtuurin henkinen merkitys: elokuvernmoista tahdotaan tehdéa usein elamaa
suurempia korostamalla heidan elinpiirinséd katsogaliteetteja laajemmaksi. (Bacon 2005:
224; 119, 243-244.) Irma Vanne ja kirjailija Laimonasuvat lahella toisiaan, ja romaanissa
kay ilmi, etta kirjailija asuu arvotetussa etu-Tag#a (Waltari 1982: 197). Nain ollen heidan
metonyyminen koodinsa saa lisdd arvokkuutta, rahakanaan tuomaa glamouria. Brunon
metonyymistd koodia ponkittdd suureellinen taliségésa Kaivopuistossa, vaikka se onkin
romaanissa sisaltd melko huonosti yllapidetty (@falt982: 10, 17, 151, 210). Tama kuvaa
symbolisesti erittédin hyvin Brunon psykologista, ttaumyds metonyymista, koodia. Myo6s
Amalia Rygseckin hahmo pyrkii saamaan samankaftaigevokkuuden metonyymiseen
koodiinsa muuttamalla heti Brunon taloon tdman &own jalkeen (Kassila 1960: 29;51;
Waltari 1982: 67).

Komisario Palmu ei sen sijaan pyri valtaan glamouautta, silla hanella on elokuvassa aina
samanlainen yksinkertainen vaatetus, mika luo té&meétonyymistéa koodia: knalli, sikari ja
ulsteri. Erityisesti knalli ja sikari ovat keske&idhdnen hahmolleen yhdessa paksujen viiksien
kanssa. Viikset luovatkin kuvan vanhasta ja viisa&ishmosta, ja toisaalta ne peittavat osan
kasvoista suojaten Palmun psykologisen koodin galjaista kasvonliikkeiden avulla. TaAh&an
mielikuvaan ovat vaikuttaneet vahvasti Palmu-el@tuwyisuaalisen ilmaisumuotonsa vuoksi,
koska romaaneissa asiaan ei kiinnita niin paljoaniota. (Kassila 1960.) Ainoastaan Palmun
persous sikareille tulee selkeasti esiin romaaniggadn vieraillessa insindori Vaaran
tydbhuoneessa ja lahes kerjatessa itselleen sikmd@rg\Waltari 1982: 179-180, 196-197).
Tama persous onkin erilainen sosiaalisen koodirikain elokuvassa, jossa Palmu vie l&hes
huomaamatta Vaaran sikarirasian taman tyohuone&dtkuvan Palmu innostuu, kun
kirjailja Laihonen tahtoo tarjota lounaan Kampisséutta romaanissa tama koodin
ilmentymé& on voimakkaampi. Romaanissa tuodaan negis se, ettd Palmu manipuloi
Virran tarjoamaan hanelle autokyydin Rykamo-konstankirjailija Laihosen luo, minka
vuosi Palmu viela haukkuu Virtaa tuhlailevaksi. gisda 1960: 43;01; Waltari 1982: 93-94,
197.) Palmu on siis romaanissa innokkaampi hyvaksymahjoja kuin elokuvassa. Han tosin

paheksuu sitd, ettd hadnen asettamiinsa ansoihiell&@m, silla ainakin h&nen apulaisensa
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pitaisi poliisien kunnian nimissa olla niin viisasfa osaisi valttad ne. Tasta voi paatella, etta
hahmon royhkeytta ja omaneduntavoittelua on hiliokuvassa — poliisimies esitetdén siina

moraalisempana.

Palmun apureihin, Virtaan ja Kokkiin, liittyy enendm symboleja elokuvassa kuin
romaanissa. Tatd olisi aiheellista tarkastella mkdko Palmu-sarjan kannalta, mik& olisi
hyvaa jatkoa tutkimukselleni. Virran ja Kokin hahimpukeutuvat hyvin samankaltaisiin
hattuihin ja takkeihin, mutta Matti Raninille, Vam nayttelijélle, on luotu oma visuaalinen
erityispiirteensa ylihuolellisella, mutta usein tarikin kuin vahingossa sotketulla hiustyylill&.
Virran hahmossa on siis tavoiteltu mahdollisimméipatua hiusmallia 6ljyamalla hiukset
tiukalle jakaukselle aivan paanmyoétaisesti, muttikataivosta aika ajoittain muutama hius
karkaa epdjarjestykseen (Kassila 1960: 4;48). Tamné& saa Virran ylihuolellisen hahmon
vaikuttamaan hieman poikamaiselta, lapselliselteakvistaen ndin Waltarin luomaa kuvaa
poliisimiehestd, joka ei aivan ylla Palmun alykkiasolle, vaan toimii kuin lukija, jolla ei ole
kaikkia tietoja tapahtumista. Kokki sen sijaan sagtonyymisen koodistonsa, symboliensa,
ilmentymiksi lahinnd Leo Jokelan nayttelemismartggoista tunnetuimmat lienevat hanen
ilmeilynsa ja hieman laahustava ja polvia sivusaasa ylitaittava kavelytyylinsa (Kassila
1960). Nain ollen Kokki vaikuttaa hieman yksinkés&ta, mika jalleen vahvistaa sita, etta
Palmu on todella kaiken poliisintydn aivot, ja mwa#in koneiston osia. Kokki kuitenkin
muuttuu hahmona Palmu-sarjan edetessa, joten pelld@isario Palmun erehdysten
tulkitseminen ei tuo hahmosta vield kaikkea esi#lekuten ei muistakaan poliiseista.
Kuvallisuuden, elokuvan spatiaalisuuden ja kerronndkokulman erilaisen keskeisyyden
(Chatman 1990: 148) vuoksi Palmun apurit siis sa&aasinaiset metonyymiset koodinsa
elokuvassa — erityisesti Kokki jaa romaanissa miéhalle huomiolle, ettei hanelle selkeasti

muodostu sellaista.

Muidenkin Komisario Palmun erehdystehahmojen symbolit tulevat selkeammin esiin
elokuvassa kuin romaanissa, ehkd murhaajaa ja mwahBukuun ottamatta. Ensimmainen
asia, jonka elokuvan komisario Palmu ndkee astaasBeunon saliin tutkimaan tapaturmaa,
on kynsidan viilaava Alli Rygseck, Brunon puoliskun Virta varmistaa, etta kaikki

todistajalausunnosta on saatu kirjatuksi ylos oikeloitetaan tilannetta kuvaava kamera-ajo
juuri rouva Rygseckin pitkistd maalatuista kynsi@tassila 1960: 9;55). Kameratekniikalla
voidaankin luoda jopa klaustrofobista tunnelmaaiikkofBacon 2005: 226). Kynnet ovat

erinomainen turhamaisen metonyymisen koodin ilmmdtyouvan hahmossa. Han on mita
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luultavimmin avioitunut Brunon kanssa saadakseesiingii sievoisen omaisuuden, kuten
Amalia Rygseck antaa olettaa. Tama on myds turtmmden ilmentymé&, kuten Alli

Rygseckin puvustus turkispuuhkineen ja suuriliegsihattuineen, jotka olisivat olleet
reaalitodellisuudessa, lamakaudesta toipuvassa -lIL98@ Suomessa, harvinaisuuksia.
Hahmo saadaan vaikuttamaan rikkaalta ja tylsistygie&oska hanella on aikaa viilata
kynsiaan ja rahaa ostaa kalliita, laadukkaita asast(Kassila 1960: 9;55.) Kaikki tama
kuitenkin ilmenee vain elokuvassa, silla Waltaromaanissa ei Kiinniteta erityishuomiota
Alli Rygseckin kynsiin, ja hé&n jaa muutenkin kemaissa véahalle huomiolle. Alli Rygseck
assosioituu vaatetuksensa ja kynsiensa liséksint@ibsi mikd yhdisti hantd ja hanen
aviomiehestdan Brunoa. Waltarikin luultavasti tu800-luvun alun matkojensa ansiosta
eurooppalaisen uskomuksen, jonka mukaan absintiadan sekoitus vie juojan jarjen. Taten
on mielenkiintoista, ettd rouva nautti juomansavkoa — silloin sen harhoja tuottava vaikutus

on tosin suurempi runsaamman alkoholipitoisuudesksiu(Adams 2004).

Neiti Irma Vanne on jokseenkin samankaltainen ptijaukuin rouva Rygseck, mutta hanen
puvustuksessaan on enemman huumoria. Siita nédk&dadmolla on ollut varallisuutta koko
ikansa, joten neiti Vanteen puvustuksessa on muuassa humoristisia hattuja — ehka
maailman muodin seuraamisen seurauksena. Alli Rkgsen sijaan luottaa perinteisimpiin ja
pitkaaikaisempiin laatutekijoihin, helmiin, turkiks ja ajattomiin hattuihin. Kuten mainitsin
luvussa 3.1. elokuvan ensimmaisen kohtauksen osedita Vanteella on huomattava meikki
ja silkkikdsineet. Naméa yhdessa valkoisen minkkipgkan ja savukeimukkeen kanssa
muodostavat h&nen metonyymisen koodinsa visuaalibmentyméan, jota ei kuvata
romaanissa niin intensiivisesti kuin se tulee el@uvisuaalisuuden vuoksi esille. Elokuvan
osalta on myds huomattavaa, ettéd neiti Vanteen bdron samat vaatteet sekéd sunnuntain
illanistujaisissa ettd seuraavan paivan kuulustshyi eika kukaan pida ihmeellisend héanen
juhlavaa vaatetustaan arkiaamuna, eli tamantyyliatietusta on totuttu nakema&an hahmon
ylla. Selitys vaatteiden vaihtamattomuudella ortéwiin yksinkertainen, mutta muut hahmot
eivat aamulla viela tieda sitd: Neiti Vanne on potehuonoa omatuntoa kirjailija Laihosen
kasikirjoituksen vuoksi, silla Bruno ei suostunatamaan sita takaisin, ja Vanne on yopynyt
Brunon talossa saadakseen kasikirjoituksen haltufKsssila 1960: 46;20). Han on siis
hieman turhamainen, ehk& stereotyyppisesti tottisagmaan haluamansa, silla han on

varakkaan vuorineuvoksen tytar.
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Vanne on kuitenkin sydamellisempi kuin esimerkiksiuva Rygseck, joka hauvitteli
puolisonsa rahoja ja alkoi kiristdd Amalia Rygsékka Brunon kuoleman jalkeen alibin
avulla. Irma Vanne nimittain ihastuu kirjailija lLeoseen, joka selkeéasti kaipaa aidillista
huolenpitjaa ja tyonsa ihailijaa (Kassila 1960t0136; Waltari 1982: 238). Kirjailija tulee
omillaan toimeen, mutta hanen kohdallaan tuskimlaan puhua rahan naimisesta. Ehka tasta
syysté neiti Vanne luopuukin metonyymisesta koa@ist juhlavista vaatteistaan, elokuvan
lopulla (Kassila 1960: 1:34;44-1:40;36), jolloin rhgukeutuu arkisemmin ja Kkirjailija
Laihoselle sovinnaisemmin, joskin korostaen bohe#medn suhteettoman suurella rusetilla.
Talléin hanen hahmonsa muuttuu suuresti, ja hanreganyymiseksi koodikseenkin l&ahinna

avuttomuuden ja jopa viattomuuden symboleita.

Kirjailija Laihonen assosioituu lahinnd tydhonsasikirjoitukseensa, ja yllattden kalosseihin.
Kirjailija tekee luovaa ty6ta, mita symboloi setdehanen kasikirjoituksensa nimikin on
"Linna Espanjassa”’. Siis tarina jostakin, mita k. d&irjailija Laihonen onkin eraalla tavalla
Mika Waltarin omakuva. Waltari tunsi tyhjan papekemmmon ja myonsi ohjaaja Kassilalle ja
Fennadan johtaja Makelalle karsivansa sellaisestareviimeistd Palmu-romaaniaan (Kassila
1983; Kassila 1996). Kirjoittaminen on siten valmkilohahmon symboli, silla kysymys on
tyosta, jota todellisuudessa ei ole, jos kirjaigjasita itse luo. Kirjailija Laihosen kalossit dva
sen sijaan Waltarin huumorin osoitus, silla ne mggmisen koodin ilmentymana kuvaavat
hyvin myds Laihosen hahmon psykologista ja sostmlkoodia: Laihosen &iti pakottaa
aikuista poikaansa kayttamaan kalosseja, ja hdaldet pelatessaan aitiaan (Kassila 1960:
46;20; Waltari 1982: 104). Romaanissa kirjailja @&nitenkin kuvattu &aitinsa mielesta
huolimattomammaksi ja kevytmielisemmaksi (Walte®B2: 238) kuin Laihonen elokuvassa
on, silla siind han on lahinnd hajamielinen — taraikuttaa myés hahmon sosiaaliseen ja
psykologiseen koodiin. Han on kuitenkin molemmitsaksissa kurinpitdjan alaisuudessa, ja
han tuntuu tarvitsevankin jonkinlaista huolenpitaaikka koodeissa on teosten valilla

vivahde-eroja.

Airi  Rykamd on vaikeammin maariteltavissa oleva rthah kuin edella mainitut

henkilbhahmot. Hanellda on usein tavanomainen kastin vaatetus, jossa on viattomuutta
symboloivat valkoiset kaulukset, ja vain Brunon lagsa han pukeutuu polvimittaiseen
iltapukuun (Kassila 1960: 1;35). Kasitysta Airinhinaosta muokkaa paljon se, etta hanella oli
hallussaan Brunon talon takaoven avain (Kassil®198;01; Waltari 1982: 89). Taten hé&nen

moraalinsa asettuu kyseenalaiseen valoon ja hamsiaatinen koodinsa saa tahrakirin
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metonyyminen koodisto on kuitenkin téssa luvussanaiin esiteltyja naishahmoja enemman
sidoksissa hanen psykologiseen koodiinsa, silla Vdgkkuttaa aina hyvin pelokkaalta ja
viattomalta — aivan kuin hahmo olisi itselleen g@ssa ja sopimattomassa ymparistossa. Han
onkin Brunoa paljon kéyhempi, viaton serkkutyttokqg on vain seuraamassa meneillaan

olevaa tragediaa.

Insin66ri Vaara on sen sijaan hyvin virkamiesmajrjanhdnen metonyymisessa koodissaan
nousee keskeiseksi puku, joka on elokuvan lahesgeksa kohtauksessa samanlainen. Kuten
Airi, myds Vaara pukeutuu hienosti vain Brunon wisilla illallisilla (Kassila 1960: 1;35),
muuten hanella on perinteinen ja siisti typhéns&kova puku. Matti Oraviston ilmeettéman
nayttelemisen tapa onkin hyvin oleellinen ja osingnddri Vaaran hahmolle. Vaaran hahmo
on naissa piirteissaan hyvin lahella Batlerin mgyomista ja metaforista hahmoa, silla
Batlerkin assosioituu ilmeettdméksi ja nimensa nmsé&i tyontekijaksi. Batlerin
metonyymisen koodin ilmentymat liittymat lahinn& vimaestarin tyopukuun, hopeiseen
tarjottimeen, jolla h&n kantaa isannélleen kaikahmiina, ja knalliin, jota ha&n kayttda aina
ulkotiloissa kuin vastineena Palmun samanlaiseéhmeelle. Batlerin vahvaa kytkdsta
valoon ja erityisen ratkaisevaan sahkonappulaan éksitellyt luvussa 3.1., joten tassa
todettakoon vain hanen olevan metonyymiselta keeaahl Brunon psykologisen koodin
valaisija. Vaaran ja Batlerin vahva sosiaalinendidgdntekijana siis pyrkii peittamaan usein
kaiken muun alleen. Ehka Vaaran merkittavin metomyyen koodi onkin, kuten Airillakin,
kaytdksen ja psykologisen koodin liitoksessa. Vaargarjestelmallinen, mutta sukunimensa
mukaisesti tulisieluinen mies, joka puolustaa kéasgkeheikkoa ja avuttoman oloista Airia
(Kassila 1960: 1:14;18; Waltari 1982: 143—-144). tdasasti Batler pystyy hillitsemaan oman
kaytoksensa lahes viimeista piirtoa myoten. Vaitdgtgessaan henkensa puolesta hahmon
kuori murtuu hetkeksi (Kassila 1960: 1:17;13; Waltd982: 92) — murtuminen on
poikkeuksellisesti vahvempaa romaanissa kuin elaks@& Molemmat hahmot ovat siis
jaykkia ja ilmeettomia, mutta heilla on omat kipsigensd, murtumispisteensa, mika kuvaa
heidan pinnanalaista symboliikkaansa: Vaaralla aakia ja Batlerilla biologista
itsesailytysviettid. Baconin teorian mukainen agasiitd, ettd hahmon ulkoisesta kaytoksesta
voi ndhda hahmon siséisen liikkeen (Bacon 2000=-178), ei siis naiden henkildshahmojen

kohdalla kay toteen.

Aimo Rykamo puolestaan on vaikeasti maarittyva Hénlsilla hanesta kerrotaan hyvin

vahan. Eniten hahmoa leimaa taipumus alkoholisman tuhlailevaan eldmantyyliin
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vekseleineen. Aimo on myds se hahmo, joka tiet@@éttarjoaa kuoleman maljan rouva
Rygseckille (Kassila 1960: 1:03;21; Waltari 19825}, mika vahvistaa hdnen metonyymisen
koodinsa yhteytta vakijuomiin. Alkoholi symboloi @sta vastuuntunnosta ja osittain myods
omasta tahdosta luopumista. Aimo ei kaykaan pad&sy, vaikka kuuluu suvun kéyhempééan
osaan — hanen sisarensa joutuu tydskentelemaammiykansernissa. Aimon hahmo ei ota
vastuuta elaméastaan, joten han hakeutuu piiloonhalin taakse ja luo taten sosiaalisen
koodinsa kautta itsestaan jopa tyhméan kuvan ilnmeééé vastuutonta psykologista koodia.

Amalia Rygseck on selkeésti symboloitu hahmo sekdaanissa etté elokuvassa. Elokuvassa
jo ensikohtauksessaan Amalia Rygseckilla on paadsaanut, mutta vaikuttava, sulkahattu
ja takissaan turkiskaulus (Kassila 1960: 9;55). iidija Saara Ranin oli vielapa keksinyt
lisdtd hahmonsa vastenmielisyyttd laittamalla tmseposkeensa tekosyylan ja siihen
muutaman karvan, mitk& ovat omiaan symboloimaan lfaniygseckin luonnetta pelottavana
ja mystisend hahmona (Ranin 2004: 299). Romaargllavaa kuitenkin yhdistaa erityisesti
eras tarinan kannalta hyvin merkittdva asia ngrggeckin hahmossa: hanella on sateenvarjo.
Se on vankka ja ryhmyinen puinen varjo, jonka nugpinaarasleijonan paan muotoinen.
Amalia Rygseckin hahmo on teoksissa itsekin kuiarasleijona, elainkunnan hallitsijan
puoliso, silla han tahtoo moraalisesti hallita kai ja kaikkia, kun hanen veljensé puolestaan
hallitsee sukua taloudellisesti. Erityisen innok&®alia on hallinnoimaan sukuaan ja sen
villiintynyttd jasentd, Brunoa. Tama hallinnan &@ren jo niin suuri, ettd se ajoi hahmon
mieliterveyden pois sijoiltaan, ja teki hahmostarm@ajan. Tosin murhalle on toinenkin
motiivi; Amalia Rygseckin kissa, prinsessa Adelven Katzendorf-Kopfberg. Se oli neiti
Rygseckin varsinainen metaforisen koodin ilmentynh@nkilohahmon agentti ja jopa
merkittava osa itse hahmoa. Mielisairautensa vutiksia suvun naarasleijona on asettanut
kissalleen omia piirteitdéan ja lopulta samasturiiitea taysin. Niinpa tappaessaan kissan
Bruno tappaa jotain tadissdankin. Komisario Palsamoin:

»Mutta koettakaa kuvitella, ettd olette vanha jaigéinen ja ruma. Teilld on
rahaa, mutta silla ette voi ostaa rakkautta ettgt@avyyttd. Vihaatte elaméaa,
vihaatte kaikkia ihmisid, jotka osaavat nauraaefadé syntid kevyin mielin, ja
ainoa ystavanne on pieni eldin, joka rakastaa tertan itsenne takia ja jolle te
olette jumalan kaltainen. Ja sitten tulee jokua jotuutenkin vihaatte, ja pelkasta
ilkeydesta tappaa tuon pienen elaimen. Ettekd telimin ajattelisi murhaal!» - -
Ihminen luo eldgimen omaksi kuvakseer! Enka epdile, ettd Amalia Rygseck
kasvatti tuosta kissasta omassa sisimmassaan i@ilepahojen voimien
ruumiillistuman. Bruno oli ainoa koko suvussa, jakiki hanen lavitseen. Ehka
siksi, ettd Bruno itse oli sisimmassdadn paha ihmindutta Bruno ei ollut
mielisairas. (Waltari 1982: 232—-233.)
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Palmu paljastaakin loppuselvityksissaan Amalia Rgg§s1r molemmat koodit kertoessaan
nain kirjailija Laihoselle ja neiti Vanteelle, kikka Amalian mieli alkoi askarrella murhassa.
Aivan elokuvan viimeisessd kuvassa Palmu rikkooiv&tsKokin kanssa jopa koko
elokuvallisuuden ja fiktion ajatuksen ja kaantyyhptielemaan katsojia esittelemalla suoraan
kameralle koko tarinan lahtokohdan, murha-aseen Aefialia Rygseckin sateenvarjon.
(Kassila 1960: 1:40;36; Waltari 1982: 239.)

Johtaja Rygseckin metonyyminen koodi sen sijaaosé@isuu romaanissa lahinnd rampuuden
kautta kainalosauvoihin, joiden avulla henkilohahatenee useassa kohtauksessa sailyttaen
nain omanarvontuntonsa ja ainakin illuusion sigfa péarjaisi omillaan ja hallitsisi omaa
ruumistaan (Waltari 1982). Elokuvassa johtaja sej@as on lasnd vain kahdessa
kohtauksessa: Palmun kaydessd Rykamon konserrasgahfajan hakiessa murhaajaksi
paljastuneen sisarensa Brunon talosta (Kassila :19619;49, 1:36;44). Koska hanen
kavelykykyynsa ei kiinnitetd erityishuomioita elolassa, hén saakin siind suurimmaksi
symbolikseen tukevan kirjoituspoytansa, jonka takéa yrittda hallita paitsi keskustelua
Palmun kanssa myo6s koko Rykamon konsernia. Tamé jsuarvokas kirjoituspoyta kertoo
paatoksen tekemisen vastuusta ja vaikutusvallptia kuuluvat olennaisena osana johtajan

statukseen.

Tapahtumien alkuunpanijan, Brunon, metonyyminendkoouodostuu monimutkaisemmin,
koska hén on itse hyvin vahan konkreettisesti lAsmdtta jatkuvasti olemassa, biologisen
koodin vastaisesti jopa kuoltuaan, muiden kertonssies Ehk&a juuri siksi esineet hanen
talossaan alkavat symboloida hahmoa paremmin kuk@&dn konkreettinen osa Brunoa.
Kamera on koko henkildhahmon tehokkain symboliadidameralla voi ikuistaa ihmisen ja
nahda siten tdman, vaikka ihminen itse olisi kuoBruno ei kuitenkaan kuvaa itseaan, vaan
vieraita naisia, joiden lukumaarasta punaisesgaska voi paatelld, etteivat he olleet Brunolle
merkityksellisid persoonia, vaan toinen toistaamraavia epasiveellisia tuttavuuksia. Brunon
hahmo vangitsee kamerallaan siis aina uuden osandéhsa, minkd han tietda katoavan
hetken paastd. Toisaalta kameran kayttaminen sagiii elokuvassa metonyymisena
symbolina ironisoi itse kuvataidemuotoa. Tallaiseonian |6ytyminen metonyymisesta
koodistosta ei ole sindnsa yllattavaa, silla Walkarjoittaa sitd hyvin suoraan romaaninsa
loppukohtauksen replikoinnissakin laittaessaan amwalkisen Virran kommentoimaan

Palmun rikostutkinnan tuloksia:
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»Ette kai sentdén tahdo vaittaa, ettd Bruno Rygeagakattiin, koska han oli

myrkyttanyt tatinsa kissan? En ainakaan uskallaigitad sellaista motiivia

missdan salapoliisiromaanissa.» (Waltari 1982:)232.
Kuten aiemmin on mainittu, Brunon toinen metonyyemrkoodi on heratyskello, joka pitaa
hanen omien sanojensa mukaan kiinni yhteiskunngBsessila 1960: 13;14). Se on
saadyllisen ja sdanndllisen elaman ainoa symboin®&n elamassa soittaessaan hanet hereille
joka aamu samaan aikaan virrella "Nyt ylos sielufWaltari 1982: 33), kuten aiemmin on
todettu. Se symboloi paitsi fyysista heradmista sryéngellistd heratysta ja puhdistautumista.
Puhdistautumisen symboliikka onkin teoksissa vahwa kuoleehan Bruno juuri
mabhtipontisessa kylpyhuoneessaan, jossa han Kéaimamaisesti joka aamu peseytymassa.

Merkittavaa kaikkien hahmojen metonyymisen koodintalta on se, etta kaikki ovat lopulta
syyllisia johonkin. Nuoremman polven hahmot ovaylisstyneet rikoksiin leikiss&én, josta
Vaara ainoana kieltaytyy, koska se ei ole hanesitaan tavalla jarkevaa. Hankin syyllistyy
kuitenkin epéaluottamukseen epadillessddn turhaann Amoraalia, ja toisaalta hanen
kaytoksensa on toistuvasti véakivaltaista. Alli Rggs puolestaan alkaa kiristdd murhaan
syyllistynyttd Amalia Rygseckid annettuaan talldial Johtaja Rygseckin on syyllistynyt
salailuun, murhaajan piilotteluun, vaikka hé&nta neoraalisesti teoksissa syyllistetdkaan.
Batlerin syyllisyys ilmenee sivulauseissa, sillakeivassa paljastuu, ettd han on saanut potkut
hotellista kassavajauksen vuoksi, ja molemmissaksissa Palmu vihjaisee Batlerin
maistelevan isantdnsa absinttia. Taman lisaksidigoo kiristdd Vaaraa, koska pitdd hanta
syyllisend Brunon murhaan. (Kassila 1960: 32;4171:3; Waltari 1982: 78, 80, 150, 228.)
Palmu on syyllinen lahinna ylimielisyyteen, mikdeuttaa hanen erehdyksenséa, josta rouva
Rygseck maksaa hengellaan — etsivat sen sijaalissyyéit korkeintaan tyhmyyteen. Lopulta
ainoastaan keittaja on viiden minuutin vierailija@#acklin 2008: 61) kirjailija Laihosen
lisdksi ainoa hahmo, johon ei pystyta yhdistamaaisyytta. Kirjailija Laihonenkin rikkoo
aitinsa kaskyja vastaan, mutta se, kuten poliissyllisyys tyhmyyteen, tuskin on

verrattavissa esimerkiksi Amalia Rygseckin tekem@aénhaan.

Mielenkiintoisinta onkin pohtia, kuinka namé erdai rikokset ja syyllisyydet symboloivat
henkilbhahmoja. Aimon rikos oli kaytdnnosséd Brursanelema ja sinansa yksinkertainen
teko, mikd kuvaa koko hahmoa: han on muiden haligsa eikd kykene itse ajatteluun, ei
ainakaan tahdo kyetd. Samoin neiti Vanteen rikomelko suoraviivainen teko, jonka Bruno

on inspiroinut, mutta neiti Vanne suorittaa senskeo tahtoo tutustua Kkirjailijaan. Hanen
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uteliaisuutensa ja motiivinsa saa katsojan ja éwkiurvautumaan "tarkoitus pyhittaa keinot”-
ajatteluun. Airin tekema kiristyspetos jdd molensaiseoksissa hamaran peittoon, koska han
pitdd Brunolle antamansa vaitiololupauksen. Han js&a tapauksessa kuitattua veljensa
laittomat vekselit Brunon avulla. Vekselit ovatkiikos, johon Aimon hahmo on ainakin
naenndisesti tietamattomyyttdan syyllistynyt. Tesdeas luodaan kuitenkin vaikutelma, etta
Airi ei lopulta ole syyllistynyt kovinkaan vakavaaekoon. Talousrikos, josta on sovittu uhrin
kanssa, el tunnu moraalisesti niin vakavalta tedtan varkaus tai murha. Brunon
kissanmurha sen sijaan on hyvinkin harkittu tekm@a kuin Airin vekselipetoksen salailu.
Bruno tahtoi vaikuttaa ensimmaisella tatinsa psggkeen, jolloin tati ei voisi toimittaa hanta
vakisin hoitoon, ja jalkimmaisella Vaaraan, jolleuBon voi tulkita olevan jopa kateellinen
Airista. (Kassila 1960; Waltari 1982.)

Kaikkien naiden eparehellisten tekojen vaikuttimema pitkalti ollut Brunon suunnitelma,
joka johti lopulta hanen tuhoonsa, silla vain roukti Rygseckin ja johtaja Rygseckin
rikokset saavat alkunsa vasta Brunon kuolemastaenT#aikki rikokset ja rikollisuus
voitaisiin tulkita osaksi Brunon koodistoa — muidéahmojen koodistoissa rikollisuus
vaikuttaisi talloéin vain valillisesti psykologiseefa sosiaaliseen koodiin, joita Bruno
manipuloi. Pitkalle vietyna tasta voisi jopa tehdékinnan, ettd muut henkildhahmot ovat
vain Brunon koodiston ilmentymia. Neidit Rygseckjanne seka Vaara pyrkivat kuitenkin
toistuvasti konflikteihin Brunon hahmon kanssagjohe osoittautuvat itsenéisesti toimiviksi
henkilohahmoiksi. Jokainen henkildhahmoista toimiuuten loogisesti omana itsenaan,
joskin ymparilla olevat tapahtumat vaikuttavat lidkaytokseensad merkittavasti. Taméa on
biologisen koodin mukaista, silla jokainen henkdbimo tahtoo varjella itsedan tai

rakkaintaan. Hahmojen voidaan kuitenkin todeta ithean hyvin Brunon koodien kayttoa.
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5. PAATANTO

Henkilohahmot muuttuvatKkomisario Palmun erehdykserlokuva-adaptaatiossa. Taméa
muutos on joko selkedd tai hienovaraista vaihtdlaakilbhahmokoodeissa. Hypoteesieni
mukaisesti sosiaaliset tilanteet muokkaavat koodejemattavastiKomisario Palmun
erehdyksissgsilla henkildohahmot on laitettu kayttaytymaantesioin ennen murhia, murhien
jalkeen ja poliisien lasna ollessa.

Komisario Palmun erehdyksienpohjalta voi todeta, etta salapoliisikertomusten
henkilbhahmokuvauksessa on tyypillista jattaa Waodi hallitsevaksi. Muut koodit jaavat
hallitsevan koodin varjoon, mikd auttaa sailyttdmgéonen jannitteen tarinan loppuun
saakka: yhden koodin ollessa hallitseva voidaammiogdta piilottaa tietoja. Tietojen piilotus
on helpointa, jos henkildshahmoa hallitsee sosiaalikoodi.Komisario Palmun erehdyksissa
sosiaalisen koodin lisaksi keskeiseksi nousee useyds psykologinen koodi. Tahan
hallitsevuuteen ja piilotteluun on vaikuttanut myépookkiteosten erityinen kulttuurinen
koodi (McFarlane 2004: 24—-29) ja henkildhahmojeémiotaa ohjaavat intressit, silla hahmot
asetetaan rikostutkinnassa usein epailyksenalgigidfoin he eivéat voi paljastaa kaikkia

asioita itsestaan.

Henkildhahmojen koodistot vaikuttivat myds toistérahmojen koodeihin. Muutamien
hahmojen kohdalla tata on kaytetty hyvaksi niin kelassa kuin romaanissa, silla
henkilbhahmot on laitettu manipuloimaan toistenrhajen kasitysta heista. Toiset hahmot on
voitu myds manipuloida toimimaan halutulla tavallmutta Aleid Fokkema ei ole
henkilbhahmoteoriassaan (1991) kasitellyt kattav#sta koodien kayttomahdollisuutta,
vaikka oman edun tavoittelu on hyvin yleista sekgakisuudessa ettd elokuvassa — se on

usein keskeinen osa salapoliisikertomusten jucamdavaa jannitetta.

Henkildhahmoa hallitsevia koodeja voi olla mydsampia. Jos nama hallitsevat koodit ovat
psykologinen ja sosiaalinen, hahmo voi ottaa vatlasilta hahmoilta Komisario Palmun
erehdyksissdallaisia hahmoja ovat Bruno Rygseck ja komisgP@mu. Brunon hahmo
hallitsee toisia henkilbhahmoja ja saa ne tekentd@ktomiaan rikoksia, ja komisario Palmun
hahmo esittaa, ettd hanen psykologinen koodindgadellista heikompi, jotta saa murhaajan
paljastamaan itsensd. Onkin mielenkiintoista amédigs kumpi on henkiléhahmotulkinnan

kannalta merkittdvampaa: minkéalainen koodi on vamk@lainen kuva koodista annetaan.
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Toiset hahmothan laitetaan reagoimaan ulospairetyykoodin mukaisesti, silla koodi, joka
lopulta paljastuu totuuden mukaiseksi, ei valttdénabdy lainkaan toisille hahmoille.
Manipulointi ja piilottelu kertovat paljon hahmostgonka koodistoa on muutettu tai
piilotellaan. Mita toiset hahmot ovat halukkait&kosiaan, kertoo paljon myos ndista toisista
henkilbhahmoista. Henkilbhahmoanalyysissa on kuitenkeskityttavd ennen kaikkea

henkildohahmojen totuudenmukaisiin koodeihin, jagmpaljastetaan lukijalle tai katsojalle.

Hahmon koodien ylivalta voi liittdéa hahmoja toisian ja saa tutkijan epailemdan, onko
koodistoltaan heikompi hahmo vain toisen henkilghah ilmentyma.Komisario Palmun
erehdyksissdallaisen hahmoliiton muodostaa Amalia Rygseck gaem kissansa. Kissa on
neiti Rygseckin omakuva, agentti tai jopa osa mgonstd ja psykologista koodia
molemmissa teoksissa, vaikka vanha neiti Rygseghtian romaanissa suorasanaisemmaksi
ja sosiaalisesti karkevammaksi kuin romaanissas&symboloi lasnéa ollessaan aina Amalia
Rygseckia, ja molemmissa teoksissa Palmu tulkitst&, kissa on mielenterveysongelmista
karsivalle Amalialle muutakin kuin vain kotiel&iBrunonkin vahva valta ystaviinsa voidaan
tulkita myos ylivallaksi, jolloin ystavat olisivavain taman koodiston ilmentymid. Muut
hahmot ovat kuitenkin itsenaisid toimijoita kertdmeissa myds Brunon poissa ollessa ja
uskaltautuvat uhmaamaan Brunoa, joten he ovaiséiilhenkilbhahmoja, vaikka peilaavat
hyvin Brunon koodistoa.

Elokuvassa henkilbhahmojen koodien kuvaus on vdéimig verrattuna romaaniin. Tahan on
syynéa osittain kerronnan keskeisyyden muutos (Caati990: 148) ja osittain elokuvan
audiovisuaalisuus, silla elokuvan merkkijarjesteliidutcheon 2006:10) antaa katsojalle
mahdollisuuden tarkkailla hahmoja myos silloin, kumeivat ole kuvauksen keskitssa, vaan
seuraavat tapahtumia sivusta. Kirjallisuuden traithin tallainen kuvaus ei sovellu, silla
lukija seuraa kertojan huomioita. llmaisun voimimstaen on myds yksi elokuvallisuuden
keinoista, silla siten katsoja saadaan huomioimaéokuvantekijoiden tahtomat asiat.
Lineaarisessa tekstissa tama on kertojuuden vyksikertaisempaa. (McFarlane 2004: 27—
30.) Katsojan huomion ohjaamiseksi elokuvassa k@gtemuun muassa henkiléhahmojen ja
kameran asemointia, musiikkia, kuvakulmia ja kuvgtmiikkaa (Bacon 2000: 234-240;
Bacon 2005: 226-228, 253-257; Monaco 1981a: 89mdNd&oimet muuttavat samalla
henkildhahmojen koodeja adaptaatioprosessissa. biatarhavaitsee uusia puolia elokuvassa

ja joitakin elementteja jaa tila—aika-jatkumon vappois kerronnasta.
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Komisario Palmun erehdyksidmenkilbhahmojen koodistoja voimistetaan elokuvagsmo

ja Airi Rykdmoa seké rouva Alli Ryckseckid ei kuwabmaanissa laajasti. Aimo Rykamon
hahmoa kuvaa molemmissa teoksissa |loyha elaméntgylka merkittavin symboli on
alkoholi. Hahmon psykologinen koodi on molemmissaksissa heikko: hanta pidetaan
tyhmana. Aimon sosiaalinen koodi ei ole tarpeeksiva peittamaan psykologisen koodin
heikkoutta, joten han on altis Brunon manipuloilailrikosleikissa ja taloudelliselle
hallinnalle vekseliensd vuoksi. (Kassila 1960: 46;2:07;30, 1:14;18; Waltari 1982: 103,
138, 144-145). Rouva Rygseck jaa viiden minuutierailijaksi (Vacklin 2008: 61), joka
kuvataan kyllastyneeksi ja ahneeksi hahmoksi. Haaeiwliittonsa Brunon kanssa saa
keinottelun leiman. Elokuvan audiovisuaalinen ilsten avulla hahmo kuitenkin
monipuolistuu. Kuvakulmat saavat aikaan vaikutelpsté rouva Rygseck hallitsee tilanteita,
silla kamera-ajo alkaa usein hanesta, erityisésieh kynsistaan (Kassila 1960: 9;55, 29;51)
eli metonyymisesta koodistaan. Muut henkildhahnydjeksivat hantd molemmissa teoksissa,
ja hé&n onkin l&asna vain Brunon perijand, mika vataa ahneuden kuvausta. Airi Rykamon
hahmokin saa elokuvan keinojen avulla syvyyttd ledloidsa, ja visuaalisuus korostaa
puvustuksen avulla hahmon metonyymisté koodia,guitd ja viattomuutta. Bruno Rygseck
on sen sijaan konkreettisesti lasnd vain elokuyagdkin hanen koodeistaan saadaan
totuudenmukaisempi kuva kuin romaanissa. Romaanasat hahmot vain kertovat omat
totuutensa tapahtumista ja Brunon hahmosta, midkanea alkaa kohtauksella, jossa Bruno
on viela hengissa (Kassila 1960: 1;35). Elokuvaitsdja paasee siis itse analysoimaan

kohtausta, joka ei ole varittynyt toisten henkilbheojen kerronnalla.

Kaikkien Komisario Palmun erehdyksissgsiintyvien henkildhahmojen metonyyminen ja
metaforinen koodi korostuu elokuvan visuaalisuullantta. Romaanissa juonen eteneminen
ja kertojuus jattavat hahmokuvauksen ajoittain {alkdle. Kertoja-Virta keskittyy omien
intressiensd vuoksi romaanissa esimerkiksi neitint¥@n kuvaukseen, mutta jattaa
esimerkiksi Aimo Rykamon ulkoisen kuvauksen lahbsan huomiota (Waltari 1982).
Kertojan rooli ja kerronnan keskeisyys ovat siisrkitgivia elementtej@&omisario Palmun
erehdyksienhahmokuvauksessa (Chatman 1990: 143, 148). Naititeén metonyyminen
koodi muuttuu elokuvassa, kun hahmon puvustus naantearkisemmaksi (Kassila 1960:
1:36;44). Tama muutos selittyy sosiaalisella tégfia, silla Irma Vanteen ja kirjailija
Laihosen hahmot l&hestyvat toisiaan tarinan logmiaden, ja luodaan vaikutelma, etta neiti
Vanne lahenee Kkirjailjaa my6s pukeutumisen osalBamalla fokalisaatio muuttuu

syvéllisemmaksi (Bacon 2000: 323), silla neiti &1t hahmon metonyymiseen koodiin
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litetddn psykologinen koodi. Metonyyminen koodi lkivaa enda vain boheemiutta ja

juhlavuutta, vaan myos viattomuutta ja puhtautta.

Joidenkin  hahmojen kuvaus myds vahenee tai muuttwdhdeleisemmaksi

adaptaatioprosessissa. Amalia Rygseckid kuvataahdelgisemmin elokuvassa kuin
romaanissa, silla elokuvassa hanen roolinsa muwhaapiilotetaan tehokkaammin kuin
romaanissa. Romaanissa Virta kuvailee mieleltddkkyaeen neiti Rygseckin hahmon

vadristyneita kasvoja ja vaahtoavaa suuta (Walt@82: 222), mutta elokuvassa ei luoda
tallaisia kauhun elementteja osittain kuvallisetmmijkan vuoksi (Kassila 1960: 1:36;44; ks.
lite, segmentti 33). Nopealiikkeisessa elokuvassaystyta kuvaamaan leikkausten valilla
niin paljon asioita kuin romaanin kerronnassa, asikatsojan taytyy ehtia havaita
keskeisimmat tapahtumat ennen kuin kamera siirtyjgeen kohteeseen. Neiti Rygseck
kuvataan muilta koodeiltaan samankaltaiseksi molessen teoksissa, mutta elokuvassa
hahmon asemointi luo vaikutelman, ettd hahmon gdegkoen ja sosiaalinen koodi ovat

vahvempia kuin romaanissa. Henkilbhahmo tarkkaiéedallitsee asemoinnin avulla toisia
hahmoja. Johtaja Rygseckin hahmon roolia on semaarsij pienennetty elokuvassa
huomattavasti. Johtaja on molemmissa teoksissaammsensd mukaisesti Rygseckin suvun
taloudellinen ja aatteellinen johtaja, joka yrittéévutella Palmunkin taipumaan tahtoonsa.
Romaanissa hahmo on kuitenkin aktiivisempi, silitaja kiertda sukulaistensa ja kirjailija
Laihosen luona manipuloimassa muistikuvia Brunoalémnasta. Johtaja Rygseckin hahmon
rampuus on romaanissa selkeammin esilla, mika nmataddahmolle metonyymisen koodin.
Elokuvassa rampuus ei ole hahmon kuvauksen kannadtkeinen elementti, joten

metonyyminen koodi muodostuu Rykdmo-konsernin vartggpodydan avulla. (Kassila 1960;

Waltari 1982.) Johtaja hallitsee sen takaa kaikiianteita, koska ei esiinny muissa

ymparistdissa Brunon taloa lukuun ottamatta.

Komisario Palmu on &area poliisimies seka romaareisaelokuvassa, mutta hanen suhteensa
toisiin  hahmoihin kuvataan erilaisena. Hahmon sdse@n koodin kuvaus vaikuttaa
psykologisen koodin ilmenemiseen, silla elokuvarim®aei esimerkiksi noyryyta Airi
Rykamo6a Brunon talon pahamaineisen avaimen hapigssta, vaan pilkkaa tatd vahemman
kuin romaanissa (Kassila 1960: 46;01; Waltari 1982). Virran rooli muuttuu elokuva-
adaptaatioprosessissa taysin, sillda h&n on ronssmmsna-kertoja ja elokuvassa vain yksi
hahmoista. Taman vuoksi hahmon psykologista koedesitella elokuvassa niin paljon kuin

romaanissa. Virta on arka, mutta Palmun esimiegiyiéifisvastaan hieman kapinoiva hahmo.
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Romaanissa kuvataan, kuinka Virran hahmo pyrkiillama eteenpdain ja on jo aloittanut

lakitieteen opinnot, mutta elokuvassa henkilbhahm@s naita asioita paljasteta, vaan hén
kayttaytyy sovinnaisesti ja kohteliaasti kaikkia hkman ja&den hieman tyyppimaiseksi
hahmoksi. Sen sijaan Kokin henkiléhahmo korostukwassa enemman kuin romaanissa,
silla Leo Jokela tekee visuaalisen nayttelijan ddligan hahmosta kommentoijan, joka on
useimmissa poliisikohtauksissa Palmun selan takam@isemassa mielipiteensé tilanteisiin

pienin ja havainnollisin ilmein (ks. liite). Romaasa Kokin hahmoa ei kuvata laheskaan niin

paljon kuin elokuvassa.

Henkildhahmotutkimuksen kannalta on mielenkiin@jstta Aleid Fokkeman kooditeoriassa
(1991) ei huomioida selkeasti kollektiivista tai lj@dmaistd koodia. Esimerkiksi Bruno
Rygseckin hahmon analysointiin vaikuttaa hanen rgsoparistonsd, talonsa. Tilan
konnotaatiot kuvaavat usein keskeisia inhimilligiarkityksia (Bacon 2005: 224), ja hahmon
psyyketta kuvataan usein taloon liittyvalla symit@lila. Talon yksityiskohdat muokkaavat
kuvaa Brunon psykologisesta, metonyymisesta ja fordasta koodista. Suureellinen
kylpyhuone ja heratyskellon soittama hengellinemldakuvaavat hahmon pyrkimystéa
puhdistautumiseen. Bruno myo6s valokuvaa paljon gnilrostaa ihmisyyden katoavaisuuden
tiedostamista — alastonkuvien ottaminen kertoo miygemon moraalin rappeutumisesta.
Brunon psykologis-sosiaalinen koodi #momisario Palmun erehdyksisgibikkeuksellinen,
silla sitd kuvataan lahinna Brunon talon kauttalo3sa tutkitaan paitsi rikosta myos
henkilbhahmoa. Brunon psykologinen koodi onkin peikksellisen avoimesti nahtavissa,
silla hahmokuvauksessa ei peitella sitéa lainkaanrkassakaan teoksessa. Amalia Rygseckin
muuttaessa asumaan Brunon taloon tasta miljods& dsa myods hanen koodistoaan.

Kollektiivinen koodi -termini kuvaakin, kuinka halonhsaavat kerronnassa yhteisia tai ainakin
samankaltaisia koodeja esimerkiksi asuinpaikanmanatin mukaan. Romaanin lineaarinen
tekstuaalisuus mahdollistaa henkilbhahmojen asikkpgen laajemman kuvauksen
(McFarlane 2004: 27-30) kuin elokuvan audiovisisaals, silla kuvissa ei ole nimetty
asuinalueita niin selkeasti kuin romaanissa. Elaksa voidaan vastaavasti esittdd miljéon
statusarvo visuaalisesti, vaikkei katsoja ainadjeditd Helsingin osaa kuvataan. Neiti Vanne
ja kirjailija Laihonen asuvat etu-To0l6ssa ja Brut#isessa Kaivopuistossa, milla korostetaan
hahmojen metonyymisen ja sosiaalisen koodin arveit&u Brunon talon ulkokuvaukset on
todellisuudessa tehty Eirassa, mutta sijaintiaueidd elokuvassa esiin. Brunon hahmon

kuvaus voimistuukin elokuvassa nimenomaan visuaadien ja miljoon kuvauksen kautta.
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Romaanissa Brunosta vain kerrotaan asioita tamatekan jalkeen, eikd hahmo toimi itse
ensimmaisen tason kerronnassa. Elokuvassa Brunocsifgan on lasna koko ajan, kun
rikostutkintaa suoritetaan hahmon metonyymisessaliksa, Brunon talossa, jolloin katsoja

nakee koko ajan Brunoa symboloivat lavasteet tawaainymparilla.

Poliisien kollektiiviseen koodiin vaikuttaa poliegeman sijainti Tuomiokirkon ja yliopiston
l&heisyydessa Suurtorin eli Senaatintorin reundkikalla on sijainnut reaalimaailmassakin
poliisiasema, mutta fiktiivisen kerronnan kannal&jainti korostaa ammattikunnan
tuomiovaltaa ja autoritdarisyytta. Poliisien kétievinen koodi on selkeasti nahtavissa myos
sosiaalisesta koodista, silla ammattikunnan jésemitlotetaan kuulustelutilanteissa ennalta
maariteltya kaytosta. Poliisihahmojen valit ovatnaatin odotusten mukaisesti hierarkkiset.
Myds Batlerin ja insindori Vaaran tyotehtavat rajgiashahmojen sosiaalisia, metonyymisia ja
metaforisia koodeja. Psykologisen koodin kuvausi@an piilottaa néiden toisten koodien
taakse. Batlerin sosiaalinen koodi on vahvempiwaksa kuin romaanissa, silla romaanissa
Batlerin hahmo murtuu pyytelemaan apua Palmultatdagaan olevansa hengenvaarassa
murhatutkimusten keskeyttamisen vuoksi, mutta etaksa Batler hillitsee taman tunteen
(Kassila 1960: 43;01; Waltari 1982: 92). Vaarantkayja toimet liittyvat aina konsernin
etuihin, jos tunteita Airia kohtaan ei oteta lukuuRomaanissa tatd on korostettu
portinvartijuudella, silla Vaara on poliiseja vasta konsernissa johdattaen nama johtaja
Rygseckin luo, mutta elokuvassa kuvata tallaistatdasta (Kassila 1960: 1:19;49; Waltari
1982: 162-163).

Aleid Fokkeman henkilohahmoteoria (1991) ei huonkattavasti sitdkaan, etta hahmojen
koodit ovat voineet muodostaa liittojgomisario Palmun erehdyksissallaisen liiton ovat

muodostaneet useimmiten psykologinen ja sosiaalkwadi, silla henkilbhahmon siséista
likettd kuvataan usein ulkoisen toiminnan avulBa¢on 2000: 172-176). Romaanissa
esimerkiksi Airi Rykamon psykologinen koodi on kayttymismallina hahmon sosiaaliselle
koodille, ja sen kuvataan muodostavan liiton meyomgen koodin kanssa. Hahmon
metonyyminen koodiin liittyy puhtautta, arkuutta jselkoa, mitkd ovat myds hahmon
psykologisen koodin nimittdjia. Elokuvan visuaalisukorostaa tatd metonyymista koodia
puvustuksen symboliikan avulla, mutta romaanissésonygminen koodisto kuvataan lahes

pelkastaan psykologisen koodin kautta.
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KummassakinKomisario Palmun erehdyksess@ analyysini mukaan useita kertojia yhta
aikaa, mutta teorialdhteet eivat huomioi tallaisteahdollisuutta kattavasti. Elokuvassa
useiden kertojien lasnaolo on toteutettu vastoinyn®eir Chatmanin perinteista
kertojateoriaa: seka henkildhahmo voice-over-kartaj ettd kameran kuvaus nayttavana
kertojana toimivat samanaikaisesti. Nayttava karj ole samankaltainen kuin Chatmanin
teoriassa, silla voice-over-kertoja voi manipulogi@# kuvaamaan tapahtumia vaaristyneesti.
Nayttava kertoja saattaa siis toimia voice-ovetdjan intressien mukaisesti. (Ks. Chatman
1990: 113, 148.) Perinteinen kahden vélinen vudkovaksellinen kerronnallisuus
(Hutcheon 2006: 26, 28) murtuu, kun katsojan jatdfan lisaksi elokuvassa on kaksi
samanaikaista kertojaa. Tam& on selkeimmin havata, kun voice-over-kertojan ja
nayttavan kertojan totuudet eroavat toisistaanvisiiaalinen ja verbaalinen kerronta ovat
ristiridassa keskendédn. Nama toimivat silloin kugisdistekija, jonka tehtavd on kertoa
katsojalle, mika tarinan totuuksista tulee uskoacd 2000: 218-220). Kerronnallisen
roolinsa vuoksi nayttavaa kertojaa ei kuitenkaam osoittaa sisaistekijaksi. Voice-over-
kertoja on kuitenkin nayttavaa kertojaa dominoivargien katsoja on taipuvainen uskomaan

ristiriitatilanteissa voice-over-kertojan totuutta.

Komisario Palmun erehdysromaanissa mina-kertojana toimivan Virran lisdksisina
kertojina ovat epaéillyt, jotka kuvailevat tapaht@mmien intressiensd mukaisesti (Chatman
1990: 148). He ovat kertoneet tarinan Virralle, gokalittdéa sen teoksen fiktiivisena
kirjoittajana sisaislukijalle ja teoksen ulkopuelie lukijalle. Virta on siis lasna kahdessa
ajassa romaanihenkilona ja fiktiivisena kirjoittaga Epailtyjen kertomuksia ei voi tarkistaa
muualta kerronnasta, mutta Virran hahmo kertooukgdilleen suodattamatta niita, jolloin
toisistakin hahmoista tulee lahes taysivaltaisiddfia. Toiset kertojat voivat siten valehdella

sisdislukijalle, mik& on osittain jo vakiintunutrkennan keino salapoliisiromaanien genressa.

Musiikkiteorioissa keskitytddn lahinnd aanten hummiseen, mutta nahdéakseni tehokkain
tunnelman luoja, rytmittdja ja henkilbhahmojenkiruvkaja &animaiseman osalta on
hiljaisuus. Hiljaisuus pysayttaa kerronnan ja saalisaation siirtymaan elokuvassa helposti
ulkoisesta sisaiseen, jopa syvdlliseen fokalisaatigks. Bacon 2000: 232). Kerronnan
elementit vdhenevét, ja katsoja kykenee analysaintemkilohahmoa syvallisemmin kuin

nopeatempoisen kuvauksen ja musiikin vauhdittaiss®aa ja juonta eteenpain.
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Teorioiden aukoista huolimatta ne soveltuiv@misario Palmun erehdykseslokuva-

adaptaation tutkimukseen hyvin. Niiden avulla pysanalysoimaan henkildhahmoja seka
romaanissa ettd elokuvassa ja loytdmaan adaptesgegsissa tapahtuneet muutokset.
Kaunokirjallisuus ja elokuva osoittautuivat myds stavuoroisiksi teorioiden kanssa:
teorioiden avulla voi analysoida kirjallisuuttagbokuvaa, ja kaunokirjallisuuden ja elokuvan

avulla voi analysoida teorioita.
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Painamattomat lahteet

Kassila, Matti (ohjaus) (196Kaasua, komisario Palmu

Tuotanto: Fennada-Filmi Oy

Kasikirjoitus: Kassila, Matti & Nuorvala, Kaarlo

Nayttelijat: Jokela, Leo; Makeld, Risto; Ranin, MtaRinne, Joel; Salminen, Esko; Salo,
Elina; Siimes, Pentti; Valjus, Henny.

Kesto: 1t 35 min

Kassila, Matti (ohjaus) (1962)ahdet kertovat, komisario Palmu.

Tuotanto: Fennada-Filmi Oy

Kasikirjoitus: Kassila, Matti & Nuorvala, Kaarlo

Nayttelijat: Herala, Helge; Jokela, Leo; Litja, AinMantsas, Aino; Ranin, Matti; Rinne, Joel;
Salminen, Esko; Siimes, Pentti; Soinne, Maija-Leena

Kesto: 1t 35 min

Kassila, Matti (ohjaus) (196%odkaa, komisario Palmu.
Tuotanto: Fennada-Filmi Oy
Kasikirjoitus: Kassila, Matti & Korkman, Georg
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Nayttelijat: Jokela, Leo; Kahila, Heikki; Klimenkd/iktor; Kovanko, Lilga; Lind, Arvi;
Maki-Penttila, Anna-Leena; Oravisto, Matti; Paasik, Reino; Ranin, Matti; Repo, Eino S.;
Rinne, Joel; Sopanen, Teija; Sulin, Inga; Svedhesgs; Uusimaki, Veikko.

Kesto: 1t 36 min

Kassila, Matti (ohjaus) (1983lika Waltari elokuvakirjailijana
Tuotanto: Yleisradio Oy, TV1 asiaohjelmat
Kesto: 58 min

Kassila, Matti (ohjaus) (199&assilan tv-dokumentti Komisario Palmuista.
Tuotanto: Yleisradio Oy, TV1
Kesto: 29 min

NelonenMedia (2011)ussi-gaala 6.2.2011Sanoma Company.



LITE

Segmentointi ja kuva-analyydtomisario Palmun erehdy4960)

Segmentti

Aika

Leikkaus/editointi

1. Alkutekstit, ilta (taustalla kokokuva valaistagtruno
Rygseckin talosta lintuperspektiivistd)

0;00

(a) SF esittda elokuvan forevisar leikkaus
(b) Komisario PALMUN erehdys leikkaus
(c) Mysteriet Rygseck leikkaus
(d) Mika Waltarin romaanin mukaan — Efter Mika \\aai$ roman leikkaus
(e) Padosassa | huvudrollen JOEL RINNE leikkaus
(f) seka — samt ELINA POHJANPAA MATTI RANIN LEO

RIUTTU LEO JOKELA leikkaus
(g) ELINA SALO MATTI ORAVISTO PENTTI SIIMES SAARA

RANIN LEEVI KUURANNE leikkaus
(h) JUSSI JURKKA AINO MATSAS ARVO LEHESMAA
RISTO MAKELA TOIVO MAKELA PENTTI IRJALA IRJA
RANNIKKO ARTTU SUUNTALA ANTON SOINI leikkaus
(i) Musiikki — Musik OSMO LINDEMAN Aé&ni — Ljud PENTI
HAMALAINEN AANIMENETELMA AGABALTIC
LJUDSYSTEM leikkaus
() Kuvaus — Foto OLAVI TUOMI Lavastus — Arkitekt XRRE
KOIVISTO leikkaus
(k) Leikkaus Klipping ELMER LAHTI SF-LABORATORIO leikkaus
() Ohjaus ja kasikirjoitus Regi och manuskript MATKASSILA
(kamera l&henee taloa) leikkaus
(m) Tuotantojohto Produktionsledning T. J. SARKKA
(kokokuvaan talon sisaankaynnista) leikkaus
(n) Valmistamo Officin OY SUOMEN FILMITEOLLISUUS (5
(kokokuvaan portista, jonka BR-kirjaimista lahikyiva leikkaus
2. Bruno Rygseckin talo, ilta 1,35
(a) Batler tulee alakerran aulaan kynttelikon kansgikahtaa
naurua (kokokuvasta puolikuvaan). leikkaus
(b) Bruno Ryseck naamioitumassa kuolemaksi (puokliva). leikkaus
(c) Bruno ja Batler keskustelevat naamiosta, oloksobi
(kokokuvaa Batlerista lahes Brunon olan yli, Brunon
puolildahikuvaan). leikkaus
(d) Batler avaamaan oven (puolikuvaa), Aimo Ryka&agpuu
korin kanssa, Aimo séaikahtdd Brunoa, joka toisbssmeessa
nakymattomissa, ovikello soi (puolikuvaa Batlerigta®imosta). leikkaus
(e) Batler paastaa neiti Irma Vanteen sisélle (kokasta
puolikuvaan), Airi Ryk&mo ja insindori Erik Vaaraagpuvat.
Vaara katuu tuloaan, muita jannittavaa, Vanne salaile
(puolilahikuvaa). leikkaus
(f) Bruno pelottelee asussaan (puolildhikuva), \Gasaikahtaa
(puolilahikuva hahmoista muuttuu aulan kokokuvatistyen
kohti kelloa). haivytys
(9) kello 21 (lahikuva). haivytys
(h) kello 22.30 (l&hikuva viela lahempaa). leikkaus

(i) Brunon puhe rikoksesta, puhuja jo humalassaigiglva




poytaseurueesta muuttuu Vaaran olan yli kuvatulslikuvaksi). leikkaus

()) Aimon rikos: Naukuva kori, josta hahmot arvaiaxkoksen.

Bruno tarkentaa saantdja: murha on suurin mahds rjkokokuva

korista, puolikuva seurueesta, puolilahikuva Vaagsuolikuva leikkauksia
seurueesta, lahikuva Brunosta). Batler tuo lisgéattavaa

(puolilahikuva). haivytys

3. Poliisiasema, paiva 4,48

(a) Sateinen Senaatintori (puolikuva Tuomiokirkgatkokokuva

Aleksanteri Il:n patsaasta). leikkaus
(b) Palmu pohtii murhaa, Virran kirjaa (puolikuv@almusta, leikkaus
puolilahikuvaa Virrasta), poliisin tyota (yleiskuw@arin ihmisista,

Palmu voice-over-kertojana), vahéattelee Virran tmankorostaen leikkaus
itseoppineisuuttaan (puolildhikuvaan, Palmun nakkoké®kuva leikkaus
rikospoliisiosaston aulasta, jossa kaksi poliiBialmun leikkaus
erikoislahikuvasta puolikuvaan ja Virran kokokuvgda@skee

Virran tehda rikospoytakirjan puhtaaksikirjoitusdalieen

(Palmun puolikuvaa, Virran puolilahikuvaa). leikkaus
(c) Poliisipaallikké Hagert tulee kertomaan Brunomkkaasta

elamasta ja kuolemasta: liukastunut saippuaan. Pgidirta

l&htevat tutkimaan tapausta, Hagert ilkkuu (puolda, Hagert

l&hikuvaan, puolikuvaa Hagertin olan yli, puoliléhvia ja leikkauksia
puolikuvia hahmoista aina aulaan saakka). haivytys

4. Auto, paiva 7,53

(a) Palmu ja Virta keskustelevat Bruno Rygseckiséikalla

onnettomuuspaikalle (puolilahikuva takapenkkildsiyleiskuvaa leikkauksia
Brunon kotikadusta repsikan paikalta k&sin, Palmigerover-

kertojana, Kokki puolilahikuvassa). leikkaus
(b) Saapuvat Bruno Rygseckin talolle (kokokuvagtd?almun ja

Virran selan takaa, lahikuva oven ikkunasta tigisista leikkaus
Batlerista, poliisit puolikuvasta kokokuvaan). leikkaus
(c) Koksiauto poistuu pihatietéa (kokokuva). leikkaus
(d) Batler paastéaa poliisit sisdén, Virta ja Kokktutta

(puolikuva). leikkaus

5. Aula, paiva 9;03

(a) Batler selittda, ettei Bruno ole kuollut (pkoNaa hahmoista), leikkaus
Palmu kuulustelee (puolikuvaa poliiseista Batlexdan yli, leikkaus
puolildhikuva Batlerista, Palmun olan yli), Palndtee saliin leikkaus
tapaamaan Brunon sukua (puolikuvia hahmoista). leikkaus

6. Sali, paiva / aula, aamu (Virta voice-over-kgma) 9;55

(a) Sali: Sukulaisia (puolikuvissa nimeamattomidkainmoja: leikkauksia
rouva Alli Rygseck, Rykamot, neiti Amalia Rybsedbks. Vaara

puolilahikuvassa). leikkaus
(b) Sali: Palmu esittéa ndyrana asiansa Vaaralielipuvaa

hahmoista, Vaaran puolilahikuva), poliisit tyhjerd#ékompelosti leikkauksia
poydan (puoli- ja kokokuvaa poliiseista, puolilanaa Amaliasta leikkauksia
ja Airista seka Allista). leikkaus
(c) Sali: Palmu aloittaa kohteliaasti kuulustelpodlikuvaa haivytys

poliiseista).
(d) Sali: Virta lukee kuulustelun tulokset kaikili@eiskuva

huoneesta poliisien olkien yli, puolilahikuva Aneta ja Airista,




puolikuvaa poliiseista).

(e) Aula: Batler paastaa Amalian ja Allin sisaakeigkuva),
taskukello: 9.35 (kokokuva taskukellosta).

(f) Sali: Alli vahvistanut Amalian tarinan (puoliiékuva), Vaaran
tarina (puolilahikuva).

(g) Aula: Batler paastaa Vaaran sisélle (yleiskutasgkukello:
9.45, Vaara saliin.

(h) Aula: Aimo saapuu (yleiskuva), taskukello: naD
(kokokuva).

(i) Sali: Aimo ei varma ajasta (puolilahikuva), Mrtarina
(puolilahikuva).

() Aula: Vaara paastaa Airin sisaan, onnettomuugodapahtunut
(yleiskuva), taskukello: 10.20 (kokokuva).

haivytys
leikkaus
leikkaus
leikkaus
haivytys
leikkaus
haivytys
leikkaus
leikkaus
leikkaus
haivytys, leikkaus

(k) Aula: Veijonen mennyt aiemmin ylakertaan (ykeisa), haivytys
taskukello: 10.15 (kokokuva), Batler tulee kelltaiga hakee

Vaaran ja Aimon mukaansa (yleiskuva). leikkaus
() Sali: Palmu varmistaa, ettd kertomukset topigo(ikuva

poliiseista), Amalia ei yhteistyohaluinen (puoliléhvat Amaliastal leikkaus
ja Airista seka Palmusta ja Virrasta), puhelin(steiskuva salista leikkaus
Palmun ja Virran olkien yli): Vaara kertoo Brunoudtleen

(puolilahikuvaan Amaliasta ja Airista, Allista jarAosta, leikkauksia
Rykamot siirtyvat puolikuviin). leikkaus
(m) Sali: Palmu alkaa toimeliaasti jarjestella totkksia

(puolikuvaa poliiseista ja Batlerista, kokokuvaan). leikkaus
(n) Sali: Batler ohjaa poliisit aulan lapi kellakglpyhuoneeseen

(kokokuva). haivytys
7. Kylpyhuone, paiva / ilta (takauma tunnistamathamaikaan, | 13;14

Batler voice-over-kertojana) / aamu (takauma) /ridiu

makuuhuone / tarjoiluhuone, aamu (takauma, Batierevover-

kertojana)

(a) Kylpyhuone, péaiva: Tulevat alas portaita kylpgheelle

(puolikuvaa). Palmu selvittaa kellarin tiloja (kwRalmun olan leikkaus
yli, hahmot puolilahikuvassa). leikkauksia
(b) Kylpyhuone, paiva: Tutkivat kylpyhuonetta Palmjohdolla leikkaus
(selkien takaisesta yleiskuvasta Palmun puolilaralam, muut

taustalla), Batler kertoo saippuasta (puolilahilayvahikuva leikkaus
Palmusta). Palmu tutkii oven mekanismin (puolilgivika leikkaus
poliiseista — kamera seurasi Palmua — lahikuva Gversta), leikkaus
Virta kopea Palmun keksinndlle, Kokki ei ymmarrgphbteesia.

Palmu selvittaa Brunon kylpytapoja (puolilahikuysdiiseista ja

Batlerista, Virta ja Kokki jaavat aluksi taustalle) leikkaus
(c) Kylpyhuone, ilta: Bruno juhlii vieraineen altsa, Batler

tarjoilee (yleiskuva). leikkaus
(d) Kylpyhuone, paiva: Palmu kiinnostuu (puolilainvaa Batlerin

olan yli) leikkaus
(e) Kylpyhuone, ilta: Alaston nainen pukeutuu (kkiea

sulkeutuvalta ovelta). leikkaus
(N Kylpyhuone, paiva: Palmu kyselee Brunon paiudigta

(puolildhikuvaa Palmusta, muut puolikuvaan). leikkaus

(g) Makuuhuone, aamu: Bruno nousee sangysta jaddyipyyn




(puolikuvaa selan takaa).

(h) Tarjoiluhuone, aamu: Bruno soittaa huonees{kakokuva
soittokellosta tarjoiluhuoneesta), Batler vie aasg@a
(puolikuvaan) (Palmun puhe jo kuvan ollessa viakatimassa).
() Kylpyhuone, paiva: Batlerin naytettava, kuinkeen lukko
murrettiin (puolikuvaan kylpyhuoneesta oven ulkolele,
takaisin puolilahikuvaan Palmusta ja Batlerista).

() Kylpyhuone, aamu: Vaara, Aimo ja Batler [6ytavaumiin
(puolilahikuvaa sammakkoperspektiivista, yleiskaltaasta, joss:
ruumis). Aimo huomaa saippuan (Aimon puolilahikuaas
saippuan kokokuvaan).

(k) Kylpyhuone, aamu: Bruno nostetaan altaastagnalhiseen
l[&hikuvaan ruumiista, puolikuvaa hahmoista, Brunkdkuvassa).
() Kylpyhuone, paiva: Palmu kehottaa jatkamaahikiéva
Palmusta ja Batlerista).

(m) Kylpyhuone, aamu: Batler huomaa kuhmun (pubikévaa
Batlerista ja Aimosta sammakkoperspektiivistd)i Aitee ja
jarkyttyy, Vaara laimayttaa hanta (kokokuvasta #\ja Vaaran
puolilahikuvaan).

(n) Kylpyhuone, paiva: Palmu hdmmentyy lyénnista
(puolilahikuva Palmusta ja Batlerista, Virta kitjaia taustalla)
(Amalian aani tulee jo takaumasta).

(o) Kylpyhuone, aamu: Amalia tulee ja on liukastéhi, nauraa
(kokokuvista Allin puolilahikuvaan, muut taustall®aiset
poistuvat (yleiskuva) (Batler voice-over-kertojgksi

(p) Kylpyhuone, paiva: Palmu julistaa murhaksi, tnuu
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leikkaus

leikkaus

leikkaus
leikkaus
leikkaus
leikkauksia
leikkaus
leikkaus

leikkaus

leikkaus

leikkaus, haivytys

hammastyvat (yleiskuvaa lintuperspektiivista, piéabikuva leikkaus
Batlerista seka Kokista ja Virrasta). Batler pitagaturmana leikkaus
(puolildhikuva), Palmu vakuuttelee (puolilahikuva leikkaus
sammakkoperspektiivistd). Palmu lahtee tutkimadiate, Kokki leikkaus
jaé lukon luo (kokokuvaa). leikkaus
8. Kellari, paiva 19;39

(a) Palmu takaovelle (puolildhikuva Palmusta jadata). leikkaus
Takaportti (Palmun olan yli). (Nais)vieraita voirtutla omin leikkaus
avaimin sita kautta (puolilahikuvaa). leikkaus
(b) Pannuhuoneen ovelle, joka auki koksimiehient¢ArSoini,

Arttu Suuntala) jaljilté (puolilahikuva PalmustaBatlerista).

Naurun perdssa pannuhuoneeseen (Palmun olanigkwyla

pannuhuoneen rapuista). leikkaus
9. Pannuhuone 20;34

(a) Poliisit ja Batler laskeutuvat pannuhuoneegpanlikuvaa
sammakkoperspektiivista, hahmot puolilahikuvaan). leikkaus
(b) Vanne ja tunnistamaton mies, kirjailija K. Vaibonen,

keskustelevat (kokokuva). leikkaus
(c) Palmu alkaa kuulustella vihaisena, Virta ekatiekirjailijan

(lahikuva, takana Virta), Vanne narkastyy (kokok\almu leikkauksia
puhuttelee Laihosta kohteliaammin (puolilahikuvdaihonen leikkaus
etsimassa kasikirjoitustaan (lahikuva Laihosestgateesta,

puolilahikuvia hahmoista), Palmu alkaa hermostuane leikkauksia

narkastyy ja Palmu esittaytyy (Iahikuva), Vanne hientyy.




Batler esittelee Vanteen Palmulle, Vanne ei hallzaBrunon
ystava endd, Laihonen ja Vanne alkavat selvitigéamistaan

(puolilahikuvia, Palmun lahikuvia): ovat keskustell rikoksesta. leikkauksia
Palmu kertoo kuolemasta, Vanne jarkyttyy, Batlditt&&

tapahtuman tavanomaiseksi (puolikuvista lahikuvianteesta, leikkauksia
Laihosesta, Kokista, Palmusta ja Batlerista, puni#a). Edellisen

illan vieraslista kaydaan lapi ja lahdetaan yl&kant (kaikkien

puolildhikuvasta Vanteen puolilahikuvaan ovella

sammakkoperspektiivista, Palmun seka Virran puadkidva

lintuperspektiivista). leikkaus
10. Kellari, paiva 24,57

(a) Aimo ja Vaara tulevat alas (kokokuva), Vaairiaekitii Palmua

ja Palmu pyytda demonstroimaan lukon murron (paioklja

puolikuvaa joukosta, puolildhikuva tarkkailevistakista ja leikkaus
Virrasta). leikkaus
(b) Vaara, Aimo ja Batler esittavat lukon murromkkkuvia ja leikkauksia
Palmun puolilahikuva). leikkaus
(c) Palmun epailys: Kylpyhuoneen valon palaminen —

sahkonappula (Iahikuvaan Palmusta ja sdhkdnapplld&ara ei leikkaus
muista sahkonappulaa, Aimo ei ymmarrd, mutta maj$atler ei

muuta kertomustaan (puolilahikuvaa Palmun olayhosta,

Vaarasta ja Batlerista), Vaara uhkaa (lahikuvadeBata ja leikkauksia
Vaarasta, Palmusta ja Aimosta). leikkaus
(d) Amalia tulee kiirehtimaan haudan kaivuuta janNe ja

Laihonen esitellaan, Amalia paheksuu Laihosen jarj@ Palmu

etsii lankaa ja jatkaa kuulustelua (puolikuvaa justl,

puolilahikuvia hahmoista). leikkauksia
(e) Palmu jatkaa kuulustelua, Vaara tullut lyémBémnoa

(lahikuva Palmun olan yli), Amalia pitda ajatukse@hikuva leikkaus
Palmusta ja Amaliasta). Vaara selvittda toimensal{jghikuvaa

joukosta). leikkaus

() Amalian selvitys: Bruno mahd. laitoshoitoon ¢hitahikuvaa

poliiseista ja Amaliasta). leikkaus
(g) Vaaran lahdettava, Palmu tiedustelee lankaara/ahkaa

(puolilahikuva). Vaara poistuu ja Airi saapuu (k&koaa, leikkauksia
puolikuvaa). Vaara varoittaa Airia puhumasta (kakak portaissal leikkaus
sammakkoperspektiivistda). Amalia hermostuu Aimon leikkaus
sahkonappulapuheesta, lahtevat ylos (puolikuvaa). haivytys
11. Sali, paiva 29;51

(a) Palmu kuulustelee Allia, Amalia hermostuu Painunistaessa

taman tarinan (Iahikuva Allin kadesta, puolilahiknwalmusta ja

Virrasta seka Allista, kokokuvaa salista, puolikihiia Amaliasta leikkauksia
sekd Palmusta ja Allista). Allista Vaara ollut hestunut, Airi

paheksuu (puolildahikuva). Allin perimisoikeus (kdékwa leikkaus
seurueesta Virran ndkokulmasta, puolilahikuva Adlia leikkauksia
puolikuvaa selan takana olevasta Amaliasta sekBlghikuva leikkaus
Palmusta). leikkaus
(b) Amalia tekee lahtéa Allin kanssa, Kokki tarlese leikkauksia
alastonmaalausta (puolilahikuva Kokista, kokokusargeesta, leikkauksia
puolikuva Amaliasta ja Allista salin ovella ja kdkova leikkaus
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seurueesta).

leikkaus

12. Kohti takapihaa: aula ja keitti6, paiva

(a) Aula: Laihonen tiedustelee kasikirjoitustaaalnfu hermostuu
(puolikuvia Laihosesta ja Vanteesta, kokokuva pelsta).

(b) Keitti6: Palmu tietdd, mita keittaja aikoo sangrkyttynyt
eika tieda mitdan. Palmu menee vahingossa siivonskmon.
(puolikuvia keittajasta ja poliiseista).

31,56

leikkaus

leikkaus

13. Takapiha, paiva/ sali, ilta (takauma) (Batleice-over-
kertojana)

(a) Paiva: Batler kaivaa hautaa (yleiskuva) Amakiesalle.
Batler olettaa kissan kuolleen kerman myrkkyyn kieotoi kerman
kuolemaksi naamioituneelle isdnnalleen (puoli-gadkuvaa
hahmoista, kokokuva kuolleesta kissasta ja puadkilitia
Palmusta, Kokista ja Batlerista, johon kamera taika
sammakkoperspektiivista).

(b) llta: Aimo Rykdmo saapuu oletettavasti varastasa kissan
kanssa (puolikuva Batlerista ja Aimosta, puolikilwegista, jossa
kissa). Neiti Vanne saapuu (lahikuva kasilaukustaenee
Vanteen selk&aan ja olan yli kuva hanesta poydagsaen alla
varastettu kasikirjoitus, johon lahikuva). Vilkastaskustelua
illallispoydéassa (puolilahikuvaa Brunosta, VantegatAirista
Vaaran olan yli).

(c) Paiva: Palmu epailee vuorineuvos Vanteen stésuutta
varkaudessa, Batler jatkaa kertomustaan (puolildt@kPalmusta,
Kokista ja Batlerista).

(d) llta, tarjoiluhuone: Kaikilla ensin hauskaa, ttavennen klo
23:a Bruno tahtoo menna illan teemaan, rikokseealiuvaa
poytaseurueesta tarjoiluhuoneen verhojen valigatterin
nakodkulmasta). Joku kay ylakerrassa (ylakerrarapodlhaalta
pain, tarjoiluhuoneesta, lahikuva portaista). Vagiaataantyvat ja
poistuvat salista, Airi huutaa Erikia. Batler giyttarkkailemaan
salin ovelle poistuvaa Vaaraa, taman perdan juakseykamoja
ja alakertaan tulevaa Brunoa (puolikuvaa seurueesta
tarjoiluhuoneen verhojen vélista, puolilahikuva IBasta,
kokokuva aulasta tarjoiluhuoneen oven raosta). 8tiaa kermag
kissalle ja kay ylakerrassa (Batlerin lahikuvastar®n
puolikuvaan, Batler kaatamassa kermaa puolilahissapn

(e) llita, sali: Bruno sekoittaa kermaan myrkky&ga kissan
juomaan sen, vaikka muut vastustavat (kokokuvansalotavasta
kermalautasesta Batlerin nakékulmasta, puolilahakeukimosta,
Vanteesta ja Brunosta, kokokuva myrkkypurkista.lifalokuvaa
hahmoijen jaloista ja myrkyn sekoittamisesta kermaan
lintuperspektiivista [kissa Brunon sylissa], pusiikuva
Batlerista, puolilahikuvaa hahmojen jaloista ja lkuickissa).
Batler pdastaa Amalian sisaan, tamé vannoo kostearisa
murhaajalle. Aimo ja Bruno nauravat, Amalia magréstuessaar
kissan [nostaa syliinsa ja antaa Batlerille] hatadaksi
puutarhaan (puolildhikuva Batlerista, jota kamezaraa ovelle ja
Amaliasta, jota kamera seuraa saliin. Puolikuviaseesta

Amalian selan takaa, puolildhikuvia Amaliasta jdl8asta).

32:41

leikkaus

leikkauksia

leikkaus
leikkaus

leikkaus

leikkaus

leikkaus
leikkaus

leikkaus
leikkaus

leikkauksia

leikkaus

leikkauksia

leikkaus
leikkauksia

leikkauksia
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(f) Paiva: Ei enaa paljoa uutta kertomista (publikavaa
Palmusta, Kokista ja Batlerista sammakkoperspegtéy.

(9) llita, tarjoiluhuone: Vieraat lahtevat: Rykangiopuksi
Brunon kanssa riiteleva Vanne (kokokuvaa aulasjailizhuoneen
oven raosta, kuva siirtyy portaiden alapuoleen).

(h) Paiva: Amalia tahtoi ehk& muuttaa taloon, Pali@it#é
Batlerin tietdvan murhasta ja kertaa tapahtumatdkova

leikkaus

haivytys, leikkaus

hahmoista, Palmu etualalle puolilahikuvaan). Batktaa leikkaus
vastaavan tapauksen hotellista, josta hanet enotetissavajeen

vuoksi: murhaaja k&énsi vanhasta tottumuksestd pale

kylpyhuoneesta, Batler pitaa sdhkdnappulatarinadtaani

(puolilahikuvia Batlerista ja Palmusta, tarinanistyessa Palmun leikkauksia
l&hikuva, kokokuvaa hahmoista). Poliisit poistu\d/mu leikkauksia
varoittaa Batleria ja Batler pudottaa kissan vdaatikossa

hautaan (yleiskuvaa hahmoista). haivytys
14. Brunon makuuhuone, paiva 39;52

(a) Hallin portaissa: Talossa vain keittgja ja moestari, Bruno

ajoi itse autoaan. Palmu tutkii poisjohtavat oyetdlikuvasta

kokokuvaan poliiseista ja Batlerista). leikkaus
(b) Palmun johdolla tutkimaan makuuhuonetta, Badar

pettyneena ovelle Palmun kaskysta (puolikuvaa hadtao leikkaus
kokokuva kasikirjoituksesta ja lahikuva poydan ile@gta). Virta leikkaus
huomaa rikkoutuneen kameran — Bruno valokuvannké eh

sangyssa, Palmu huomioi alastonmaalauksen (pualigaliiseista leikkaus

ja jaloissa olevasta kamerasta lintuperspektiiyst#lilahikuva leikkaus
Palmusta). Heratyskello soi sattumalta: "Nyt yla@uwni”, Palmu

kuulustelee Batlerilta huoneen kunnosta (puoliléiagda poliiseista

ja puolikuvaa tulevasta Batlerista. Puolilahikusdmusta leikkaus
Batlerista, laajenee kaikkiin hahmoihin). Kamerisagimulla ehja, leikkaus
kasikirjoitus oli poydalla, laatikossa on punairkéma (kokokuvaa

hahmoista, kokokuvia kirjasta, puolikuva hahmoisiglimu leikkauksia
lukitsee laatikon ja vie seurueen ja kasikirjoitetkois

(puolikuvaa). haivytys
15. Aula, paiva 42;14

(a) Palmu palauttaa kasikirjoituksen Laihosell&aj&iitollinen,

Virta kumartelee (puolikuvaa portaista tulevisthmaista ja

puolilahikuvaa Laihosesta, Kokista, Virrasta jarfadta). Langan leikkaus
papereiden ymparille sitonut Vanne, joka hermogtabmun

kuulusteluista (puolildhikuvia Vanteesta ja LaihstagPalmun olan leikkauksia
yli, puolildhikuvia Palmusta). leikkaus
16. Sali, paiva 43;01

(a) Airin lahdettava toihin, valehtelee tulleensaerirasian takia,

Aimo paljastaa (yleiskuvaa, puolildhikuvaa AiriggaAimosta leikkaus
Palmun olan yli). Aimo tullut ryypylle (puolildahiktaa Aimosta ja leikkaus
poliiseista, joista vain Palmu lahelld). Airilla tekaoven avain, leikkaus
mika hammastyttdd Palmua (seurueen kokokuvasta jairiimon

puolikuvaan, Palmun puolildhikuva — taustalla Laiéo ja leikkaus
Vanne). Batler hakee Palmun puhelimeen, muut odatttAiri leikkaus
palyileva, Vanne tuomitsee katseellaan Airia, Kokéskittyy

alastonmaalaukseen, mita Virta paheksuu (kokokseasueesta leikkauksia
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ja lahikuvia Airista, Vanteesta ja puolildhikuvaaihosesta,
puolildhikuvaa Kokista ja Virrasta sammakkopersjpekta).
Palmu kaskee poliisit aulaan (kokokuvaa oven avestae
Palmusta ja poliiseista, etualalla Vanne ja Laimne

(b) Keskustelu aulassa: Tutkimukset keskeytetadyeHia
soitosta. Erik vienyt asian Rykamon konsernin péidjalle, joka
valittanut ministerille, ministeri maaherralle jaaaherra
poliisikomentajalle, joka haukkui Hagertin. Hageaukkui
Palmun ja Palmu alaisensa (puolikuvia poliiseigtalilahikuvaa
Kokista ja Virrasta, kamera seuraa Palmua tamarotagim
aikana).

(c) Palmu ilmoittaa salissa olijoille, etta namaved lahtea ja
kuulustellut poistuvat helpottuneina, Airi jattadpeissaan
avaimen Palmulle, Batler hataantyy keskeytykseftalmusta
hanella on aikaa rydmia "Canossaan”, kuten Virtgaeo
(yleiskuvaa salin hahmoista, Airin, jota kameraraaupoliisien ja
Batlerin puolildhikuva). Laihonen kutsuu poliisit Yanteen
lounaalle Kampiin (puolildhikuvaa poistuvista hahsta).

leikkauksia
leikkaus

leikkaus

leikkaus
leikkaus

leikkaus
haivytys

17. Kamp, paiva / Kappeli, paiva (takauma) (Vanoee-over-
kertojana) / Vanteen ja Laihosen kotitalot, ilak@uma) (Vanne
voice-over-kertojana)

(a) Kamp: Kokki tutkinut suurennuslasilla kylpyhuwesm ovea,
Palmu kertoo langasta — aanet haviavat (puolikuvaa
lasitarjottimesta, puolildhikuvaa Vanteesta ja seasta,
kokokuvaan).

(b) Kémp: Juodaan maanantaiden malja, Palmu murtaa
periaatteensa, Virta ihannoi katsellaan Vannettial(kuvaa
seurueesta, puolilahikuvia Vanteesta, lahikuvia iKiakja
Palmusta siirtyen Virtaan).

(c) Kamp: Kertomus Vanteen rikoksesta, aarteensisita.
Laihonen tilaa pianistin, jolle Kokki taputtaa (pikovaa
seurueesta, puolilahikuva Vanteesta ja Laihosestalikuvaa
Kokista ja Palmusta sekéa saapuvasta pianististail&ukuvaa
Vanteesta, josta kuva laajenee Virran ja Paimun glia
nahtavaksi).

(d) Kappeli: Rykdmot, Vaara ja Vanne Kappelin kédemn,
Aimolla raha-asioita Brunolle (puolilahikuvaa Rykaista,
Vaarasta ja Vanteesta).

(e) K&mp: Brunolle ei riittdnyt Vanteen ehdottanaat@enetsinta,
vaan Vaaraa kiusaten ehdottaa rikoksia (puolikiia@an ja
Palmun olkien yli josta lahennytaan Vannetta).

() Kappeli: Bruno selittda rikospelin sdannaot,jadn Aimolle
Amalian kissasta ja kaikille Laihosen k&sikirjoisdsta
(puolikuvia seurueesta, puolilahikuva Laihosen stélg

(g) K&mp: Laihonen kieltda olevansa kovin hajamesth
(puolikuvaa Laihosesta ja Vanteesta Virran ja Palmildien yli).
(h) Kappeli: Vaara vastustaa tempausta. Airi yti§#sm mukaan,
Vaara tulee mukaan, jos voittaessaan voi lahettdad® hoitoon
(puolikuvaa seurueesta).

(i) Kamp: Vaara vain tuomariksi, sopivat tapaantseBalmusta

46,20

leikkaus
haivytys

leikkauksia
haivytys

leikkaus
leikkauksia
leikkaus
leikkaus

leikkaus

leikkauksia

leikkaus

leikkaus




ja Laihosesta mieletdnta.

(Laihosen ja Vanteen puolildhikuvasta seurueetikunaan).

() Kamp: Pianisti kuuntelee tarinaa soittaessaakahvitteleva
seurue kuulee kasikirjoituksesta (puolilahikuvanstista,
puolikuvaa seurueesta, josta Vanteen puolil&hikajaa

(k) Kappeli: Vanne lahtee seuraamaan Laihosta {jahdtuva
Laihosesta, seurueen kokokuvaan).

(I) Kadulla kohti Laihosen asuntoa, Laihonen ja Namasuvat
lahes vastakkaisissa taloissa (l&ahikuva Vanteglgiskuva kadun
toisella puolen kulkevasta Laihosesta sammakkopktsysta:
Vanteen jalat [ahikuvassa. Vanteen puolilahikuva).

(m) Vanteen kotona, ilta: Vanne soittavinaan rvinbaelle
(Vanteen ikkunan lapi Laihosen ikkunaan, Vannekidahaan).
(n) Kamp: Vanne selittaa toimiaan, Palmu lumoutwiarnteesta.
Laihosen aiti tyrannisoi poikaansa (Palmun ja Vanti&hikuva,
puolildahikuvia pianistista, puolilahikuvia LaihosasVanteesta ja
Palmusta).

(o) Vanteen asunnolla, lauantai-ilta: Laihonené#&htahville,
Vanne taman rappukéaytavaan (kokokuva Laihosen gé&ian
Vanteen ikkunan lapi, yleiskuva Laihosen ulko-oaekihikuva
Vanteesta, paaton puolikuva Vanteesta rappusigaaan
puolildhikuva kadun ylityksessé&, hatun lahikuvdsikokuvaan
Laihosen rapussa).

(p) Laihosen rappukaytava, lauantai-ilta: Laihosaapuu ja
Vanne pyortyy (puolildahikuva Vanteesta, kokokuvahiosesta
lintuperspektiivista, lahikuvia Vanteen ja Laihogaloista,
l&hikuva Vanteesta, puolilahikuva Laihosesta lietigpektiivista,
puolilahikuva Vanteesta, kokokuva hahmoista).

(q) Laihonen vie Vanteen sisélle (puolikuva hahrt&)id_aihosen
hakiessa vettd Vanne varastaa kasikirjoituksemistyu
(lahikuviin Vanteesta ja kasikirjoituksesta, ylaisk keittion
ovelle, Vanteen puolilahikuva).

(r) K&dmp: Laihonen ei tiennyt, mita tehda (puolikilva
pianistista, Laihosesta, Vanteesta ja Palmusta).

(s) Brunon luona, lauantai-ilta: Bruno ja Vannep@levat
kasikirjoituksesta, Bruno lukkiutuu huoneeseensmlfguvaa
Brunosta ja Vanteesta). Vanne kirjoittaa kirjeeok@kuva
kirjeesta).

(t) Laihosen koti, lauantai-ilta: Kirje sujautetaaven ali,
Laihonen noutaa sen (kokokuva Laihosesta).

(u) Brunon koti, sunnuntai-aamu: Laihonen saapyedmn kanssa
ja huomaa koksimiehet, Vanne I6ytaa Laihosen jeotabelittaé
tilanteen (puolilahikuvia Laihosesta ja koksimig¢&jpuolikuvaa
Vanteesta ja Laihosesta).

(v) Kamp: Palmu takertuu yksityiskohtiin ja kehatatkamaan
(puolilahikuva pianistista, puolikuva Laihosestaiteesta ja
Palmusta. Lahikuvaa Vanteesta ja puolilahikuvaaBata).

(w) Brunon sali, lauantai-ilta: Aimo kertoo rikoksaan, Vanne
kertoo rikoksestaan, Airi kertoo kiristaneensa Brunimen
Aimon vekseleihin — Brunosta siveellisyysrikos (pkiavia

haivytys

leikkaus
leikkaus

haivytys
leikkaus
leikkaus, haivytys
leikkaus

leikkauksia
leikkaus

leikkaus
leikkaus
leikkaus
haivytys

leikkaus
leikkauksia

leikkauksia
haivytys

leikkauksia
leikkaus
leikkauksia
haivytys

leikkaus

haivytys

leikkaus, haivytys
leikkaus

leikkaus
leikkauksia




Vaarasta, Rykamadista, Brunosta, Vanteesta, kokokaksaeleista,

haivytys, leikkaus

puolilahikuvaa Brunosta). Bruno nayttaa rikoksevasia Vaaralle, leikkauksia
l&ahtevat, ja Airi hatdantyy odottaessa (puolikusaarueesta,

puolildahikuvia Airista, Vanteesta, kokokuva kissgadéhikuva leikkauksia
Aimosta). Vaara tulee julistamaan Brunon voittajaktsaten hanta leikkaus

ja poistuu, Rykamot lahtevat hanen peraansa (kokaokiaarasta,

l&hikuva Airista laajenee kokokuvaan RykamoistBranosta). leikkauksia
(x) Kamp: Vanne ei tieda, mita Bruno naytti Vaagall

(puolilahikuvia Vanteesta ja Palmusta. l&hikuvangtn kasista). leikkauksia
Keskustelua rva Rygseckin hyodyttavasta asemagtdilghikuva

Palmusta, lahikuva Vanteesta, puolikuva PalmuB@)mu tahtoo leikkauksia
ajatella Vanteesta vain hyvaa — Vanne kertoo uibgnsa Brunon

kaltaisen seurassa, koska siella ei ollut ikavaal(kuvia leikkauksia
Palmusta — Vanne lahikuvassa, puolildahikuvia Laéiste). Palmu leikkauksia
tahtoo jatkaa juhlintaa (puolikuvaa seurueesta). haivytys
(y) Kamp: Kokki laulaa: "Silmat tummat niin kuin lsgyinen y6”

(puoli- ja kokokuvia Kokista — pianisti l|ahikuvasgauolilahikuvia leikkauksia
seurueesta). haivytys
18. Poliisiasema, paiva 1:00;23

(a) Poliisit marssivat Palmun johdolla tydpaikafajkalla olevat

poliisit hAmmastyvat humalaisia (puolilahi- ja pkalvaa

seurueesta, lahikuvaan kahdesta poliisista). leikkaus
(b) Hagert kuulustelee saapujia, Kokki selitteldagert ilmoittaa

rva Rygseckin kuolleen ottamaansa myrkkyyn (Hagerti

puolikuvasta puolildahikuvaan, poliisien puolikuva8papujat leikkaus
jarkyttyvat, Kokki suihkuttaa niskaansa vetta, kiegert katuu

tutkimusten keskeytysta (Kokin puolikuva, puolikudagertista, leikkauksia
Palmusta ja Virrasta Palmun selan takaa). Palmta J& Kokki

poistuvat, Hagertin maarayksesta Kokki pyytaa pmfiiehen

kuskiksi (puolikuvia poliiseista). leikkaus, haivytys
19. Auto, paiva 1:01;42

(a) Kokki tarkkailee kuskia (Kokki puolilahikuvastakaapain). haivytys
25. Brunon aula ja vierashuone, paiva 1:01;49

(a) Aula: Batler paéastaa poliisit sisdan ja Vaated aulaan

pyytamaan anteeksi kaytostaan — siitd on johtuiraéittoinen

tapaturma. Palmu tahtoo ylakertaan ruumiin luaifgysét sinne

(hahmojen puolilahikuvasta puolikuvaan, puolilahiaista koko- leikkauksia
ja puolikuvaan). leikkaus
(b) Vierashuone: Tohtori (Pentti Irjala) kertoo vam kuolleen

syankaliumiin, tohtori ei ole tupakoinut tydskerlastaan

(kokokuvaa hahmoista, kuolleen rouvan kokokuvastaikuvaan, leikkauksia
Palmun ja tohtorin puolildhikuvaa, kokokuvaa tuhkgaista, leikkauksia
puolikuvaa ja kokokuvaa kaikista hahmoista). Palakitsee leikkaus
tuhkakupin Brunon huoneeseen (puolikuvaa Palmaskakista,

Virrasta, Vaarasta ja tohtorista). haivytys
20. Sali, paiva / Sali, aiemmin paivalla (takaurf\ggara voice- 1:03;21

over-kertojana)
(a) Sali, paiva: Vaara selvittaa, etta kaikki pdaka
neuvottelemassa perinndnjaosta (Vaara ja Airi pugkhssa —

Amalia puolildhikuvassa, Palmu puolikuvaan). Allydggeck oli
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vaatinut taloa itselleen, hyotyi Brunon kuolemggtaolilahikuvia
Vaarasta ja Palmusta aina toisen olan yli, puoklen/Vaarasta ja
Palmusta — Aimo taustalla, Amalia edessa).

(b) Sali, paiva: Batlerin kuulustelussa selviaadratarjoilleen
myrkyn — Amalia hermostuu, ettei ole kdskenyt mykg, Vaara
hermostuu Amaliaan (puolikuvaa Batlerista, Palmugiaasta ja
Kokista. Puolildhikuva Amaliasta, puolilahikuva \fasta). Vaara
alkaa kertoa tapahtuneesta (puolikuvaan Vaaragta it
taustalla).

(c) Sali, aiemmin paivalla: Aimo pelleilee tarjodilaaAmalialle
absinttia, Alli ottaa sité Batlerin tarjoillessa Afralle (kokokuva
seurueesta, Aimon puolilahikuva). Rouva juo lasist@ kuolee
(lahikuva lahenee Allia, vinoja kokokuvia seuruee$ihikuvia
Amaliasta, Airista, Aimosta, Vaarasta ja Batlerjstakokuva
Allista, lahikuva Allin kadesta ja lasista).

(d) Sali, paiva: Vaara kertoo mantelin hajusta, aitetaa
syankaliumista, mutta pulloa ei ole lI6ydetty (lahila lasista ja
Vaaran jaloista, puolikuvaa Palmusta, Aimosta, ¥si ja
Batlerista. Kokokuvaan Palmusta ja Amaliasta). Rglakaa
maarayksia Kokille ja (puolikuvissa Palmu, Amabsatler ja
Kokki). Palmu tahtoo 16ytd&a Brunon surma-aseenf&aastustaa
murhateoriaa ja Batler korjaa erehdyksensa sahlkimagta
(Palmun puolikuva, Batler, Aimo ja Vaara kokokuweasseurueen
puolikuvaan — naiset taustalla). Palmu maaraa agiyvesesti
kaikki epaillyt jadmaan huoneeseen, mitd muut \&guat
(puolilahikuva Palmusta Vaaran olan yli laajenagrseen
kokokuvaksi).

leikkauksia
haivytys

leikkauksia
haivytys
leikkaus
leikkauksia

leikkauksia
leikkaus, haivytys

leikkaus
haivytys

leikkauksia
leikkaus

leikkaus

21. Aula, paiva / kahvila, perjantaipaiva (takauma)

(a) Aula: Tohtori kiirehtaa lahtéaan, ja Palmu I&&& hanet pois
toisten poliisien ivallisten katseiden alla (kokgkssa Palmu,
tohtori, Virta, Kokki ja Batler). Batler ei kekdipka on ollut yota
vierashuoneessa (Palmun, Batlerin ja Kokin puakidasta
Palmun ja Batlerin lahikuvaan).

(b) Aula: Palmu soittaa puhelimella ja Kokki set&é Virralle
teoriansa tarjottuaan karamellia, mutta Virta éicugoliisien
kokokuvasta Virran ja Kokin puolilahikuviin, jotkaihtelevat
Kokin lehtion puolilahi- ja kokokuvien kanssa). Pai [0ytaa
myrkkypullon maljakosta, josta Virta aikoo kaivansesiin
(puolikuviin poliiseista, puolikuva pullosta, pudélikuvaa
poliiseista).

(c) Aula: Airin kuulustelu. Aimo veloissa Brunol{puoli- ja
puolildahikuva Airista).

(d) Kahvila, perjantai: Bruno kertoo Airille Aimoraarentdneen
Brunon nimen vekseleihin ja tarjoaa armahdustaAjdgulee
kaym&an hanen luonaan. Airi saa avaimen (puolilfakBrunosta
ja Airista, lahikuvia hahmoista).

(e) Aula: Murharyhma saapuu ja Kokki vie heidat
kylpyhuoneeseen (puoli- ja kokokuvaa seurueestia)erkerro,
mité illalla tapahtui, vaikka Vanne on kertonut

siveellisyysrikoksesta poliiseille. Airi ei tiedéitéa Bruno naytti

1:07:30

leikkaus

leikkaus
leikkauksia
leikkauksia,

haivytys

haivytys, leikkaus

leikkauksia
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Vaaralle eika valitak&dan (puolikuva Airista, puahikuva
Palmusta, puolikuva Airista Palmun selan takaa,&@mnseuraa
Airin taakse kavelevaa Palmua, Airin ja Palmun pabikuvaan).
Palmu vihjaa Airin pelanneen Vaaran tekevan joBxumolle,
misté Airi hermostuu. Vaara tulee puolustamaana(i¥iaaran
kokokuva, kokokuvaa Virrasta, Vaarasta ja Palmugadler tulee
avaamaan oven murhatutkijoille. Airi ei mielestérvitse
puolustusta. Palmu lahettda epaillyt saliin (puol&ka edellisista,
puolildhikuvassa Airi ja Palmu — Batler ja tutkimatella
kokokuvassa).

leikkaus
leikkaus

leikkaus

haivytys

22. Brunon makuuhuone, aula, sali, paiva

(a) Makuuhuone: Palmu tutkii Brunon kirjoituspoyt@énainen
kirja (puolikuvaa Palmusta ja tutkijasta). Tutuafut punaiseen
kirjaan, Palmu arvokkaana, tutkijat uteliaina: Atas/alokuvia,
joiden vuoksi Palmu komentaa kaikki selin. Vain teghosta
repaisty sivu, valokuvataan (puolikuvia Palmusttuj&ijoista,
puolikuvaa albumista).

(b) Aula: Tutkijat kuvaavat tilaa, Kokki valvoo (jiseja
puolikuvassa)

(c) Sali: Sormenjélkia (puolikuvassa Batler, Amatiakija.
Puolikuvaa valokuvaavasta tutkijasta, lahikuvadituyaunusta,
puolikuvaa tutkijasta — Kokki taustalla suurennasi&kanssa).

1:13;31

haivytys
leikkauksia
leikkauksia
leikkaus

leikkauksia
haivytys

23. Aula, paiva

(a) Tutkijat lahtevat ja Palmu tahtoo Allinkin scgmaljet
(puolikuvassa Vaaran olan yli Batler, Palmu ja &t Kokki ja
tutkijat taustalla). Vaara ei kerro, mitd Bruno tieja hermostuu
punaisesta kirjasta ja Airista mainittaessa (Vaguaolil&hikuvia,
Vaaran olan yli Palmu ja Virta puolikuvassa, Palmpuolikuvasta
hyokk&aavan Vaaran ja puolustavan Virran seka pakanBalmun
puoli- ja kokokuvaan). Vaara rauhoittuu ja poistuu.

(b) Aimo myontaa vaarentaneensa Brunon nimen, neutiada
sita rikoksena (puolikuva Aimosta Virran ja Palmalan yli).
Bruno on nayttanyt Aimolle punaista kirjaa, Palnaskeyttaa
Aimon puhetulvan (Aimon puolikuva).

1:14:18

leikkaus
leikkaus
leikkauksia
haivytys
haivytys

haivytys

24. Sali, paiva

(a) Palmu pahoittelee, ettd Amalia joutunut odo&am Virtakin
kumartelee (kokokuvaa Amaliasta, Palmusta ja Viaa®\malia
kysyy, onko syyta epaéilla, etta Bruno on murhadtjyoku yritti
murhata Amalian. Allin aiti perii Allin. Palmu vibp, etta
murhaajalle saattanut tulla kiire. Amalia syytt&itiBria, Palmu
kehuu jarkevaksi ja pyytaa vaikenemaan. Amalia@ikmiuttaa
taloon ja pitda Batleria silmalla. (Palmun ja Araalpuolikuvista
puolilahikuvaan Amaliasta, sateenvarjosta ja Palengd/irta
taustalla aluksi, lopussa taustana alastonmadtauaus aina
vuorotellen Palmun ja Amalian selan takaa, tarkeriP@imusta
kohti Amaliaa).

1:15;26

leikkaus

leikkauksia

leikkauksia
leikkaus

25.Tarjoiluhuone ja aula, paiva
(a) Batler kiillottaa astioita, Palmu ilmoittaa Ahi@en muuttavan ja
varoittaa jonkun ehka tahtovan murhata BatlerirtléBiza

puolildhikuvasta Batlerin, Palmun ja Virran puolaan).

1:17;13

leikkaus
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(b) Palmu ja Virta poistuvat aulaan. Virta ei ymnmd@amita Palmu
tarkoitti puheellaan Batlerille, Palmu kertoo tytjauhumisen
joskus auttavan (Palmun ja Virran puolikuvasta palolkuvaan —
Virta seuraa Palmua).

haivytys

26. Ulkona, paiva

(a) Talon ulkopuolella: Virran koksimiesteorian naak Brunon
tyolaistytéon huono kohtelu johtaa koksimiesveljastoon. Palmu
tietda jo, kuka on murhaaja — Allin murha oli tainerehdys
(Palmu ja Virta kavelevat kokokuvassa, Brunon talgstalla).
(b) Senaatintorin laidalla: Savukerasiassa sornieajdalmu
tahtoo ne valehtelijoilta. Virta maarataan kirjarttaan raportti,
Palmu lahtee saunaan. Virta menee poliisiasenralighkaisella
Senaatintorilla Palmu ja Virta kavelevat kamerdméa
kokokuvaan, kokokuva savukerasiasta, Palmun phikilaa,
Virran puolilahikuvasta kokokuvaan).

1:17:51

haivytys

leikkauksia
haivytys

27. Poliisiasema, aamu (syyskuun 24.)

(a) Virta ja Palmu odottavat, Palmu lukee lehtedgstaa
puhelimeen: Johtaja Rygseck pyytaa luokseen. Lahtesti
(puolikuva Virrasta ja Palmusta poytiensa aaregsdydat
vastakkain, vasyneen ja sitten innostuneen Palaun |
hammastyneen Virran puoli- ja puolilahikuvia).

1:19;12

leikkauksia,
haivytys

28. Rykdmo-konserni, aamupaiva

(a) Ulkona: Palmu ja Virta saapuvat (laskeutuvaalifiihikuvaa
konsernin rakennuksesta: Palmu ja Virta saapuvatiiksaan
kameran takaa).

(b) Johtajan huoneessa: Johtaja tahtoo kertoaskdtei
tuntemastaan Brunosta, joka ei hanen mielestaénroiklisairas,
Amaliasta oli (Palmu sytyttaa puolilahikuvassa sikakokokuvaa
Palmusta kuuntelemassa pdydan takana istuvaagataj
Johtaja kertoo Brunon hautoneen itsemurhaa, koské$, etta
Amalia toimittaisi hanet mielisairaalaan (johtajsoplahikuvassa
sammakkoperspektiivistd — vaihtelee miettivan Palpuolikuvan
kanssa. Kun johtaja selittdé tarinan, kamera gistyoraan
etukuvaan ja Palmun puolil&hikuviin suurentuen &kekokuvaan
Palmun selan takaa). Palmu viittaa sukurasitukseen
mielenterveyden osalta — johtajan is& kuollut mataana. Johtaj
selventaa omistussuhteet: hdn omistaa nyt yli pkollesernista.
Palmu pitdd kuolemaa murhana, johtaja suuttuu. Pallpaa
kolmannesta mahdollisesta murhasta (puolikuvia Bsianja
puolilahikuvia johtajasta, yhteiskuvassa puolikuPadmun selan
takaa, johtajan hermostuessa lahes huoneen yl@akuy Virta
istuu sivussa, puolikuvassa Virta kokonaan Palmakaria ja
johtaja yksin poytansa takana). Johtaja tahtoongistaa
vartioinnin, tarjoaa Palmulle ty6ta (puolikuvaaajasta,
puolilahikuvaa poyristyvasta Palmusta, Palmun glan
puolikuvaa johtajasta, johtaja nousee palaverirtpdisen
merkiksi, kokokuvaa Palmusta ja Virrasta johtajéangyli). Palmu
pyytaa kirjallisena, silla se raukeisi, jos johtkjalisi. Johtaja on
lahddssd Amalian kanssa etelaan (puolikuvaan k#tista

D

Palmusta ja johtajasta, Virta kumartaa Palmun nessa

1:19:49

haivytys

leikkaus
leikkaus

leikkauksia

leikkauksia
leikkaus

leikkauksia

leikkaus
leikkauksia
leikkaus
leikkaus
leikkaus
leikkaus
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puolikuvassa pois).

(c) Vaaran tyohuone: Palmu kertoo, ettd Vaara \ipopaisesta
kirjasta sivun ja syyttad Aimoa murhasta — Vaarkyjdéyy (Palmu
ja Virta tulevat huoneen yleiskuvaan, joka katsetdaaran selan
takaa, Vaaran puolilahikuvaan, Palmu puolikuvasaar&h olan
yli kuvattuna, murtuvan Vaaran ldhikuva — Palmustalla).
Palmu kertoo, etta Airi ei ole tehnyt mitd&an vaaNagiara vaittaa
nahneensa todisteet (Palmu taustalta puolilahikuVaeran
kanssa — Palmu seisoo, Vaara istuu). Vaara nayalakuvan
alastomasta Airista, Palmu toteaa vaarennykseksrja Vaaraa
— tdmé&n uskominen sai Aimon murhaamaan. Palmu puhuu
hapedasta (puolikuvaan Vaarasta, Palmusta ja Vérraatokuvan
kokokuva, puolikuvaa tutkivasta Palmusta ja takan@avasta
Virrasta — Vaara tulee siihen suurennuslasin kanssa
suurennuslasin lapi erikoislahikuvaa valokuvastmliguvaa
miehistd, Vaara kavelee kameran eteen puolilahéouralmu
selkansa takana, puolikuva poliiseista, puolilah&ealmusta).
Vaara tunnustaa murhan ja Palmun on pakko pida&iaét. Vaara
pyytda saada nahda Airin (Vaaran puolikuvasta larakn,
puolikuvaa miehista Vaara kameran edessa puolidhssa, Virtal
kauimmaisena, kokokuva takaapdain ovelta naapuriessa
konekirjoittavasta Airista Palmun ohi).

(d) Airi tulee Palmun taluttamana ja Palmu naykéagan. Airi
todistaa, ettei ole kuvassa, ymmartad miksi Brunkieltéanyt
kertomasta ja jarkyttyy, ettéa Vaara uskoi hanel&an niin ruma
vartalo (Airi ja Palmu puolikuvaan, laajenee Vimaakaikki
Vaaran seléan takaa kuvattuna). Airi pelannyt Vaaagpaneen
Brunon. Airi nauraa, kun Vaara kertoo Aimon murheem
Brunon (itkevan Airin puolilahikuvaan, Palmu setakana,
puolildhikuvia Vaarasta ja Airista). Vaara suutialmulle ja
Palmu kertoo, ettei uskonut tunnustusta. Airi jaMasuutelevat
(puolikuvaa Vaarasta, Palmun puolilahikuvaan, firVaara
puolildhikuvassa). Palmu tahtoo soittaa ja Vaarada
onnellisena sikarin. Batler lahtenyt jo eilen idaBrunon talosta
(Palmun ja Virran puolikuvasta kaikkien kokokuvaawnaihtelee
poliisien puolikuvaan). Poliisit poistuvat, VaaeaAiri suutelevat
(kokokuvaa).

haivytys

leikkaus
leikkaus

leikkaus
leikkaus
leikkaus
leikkaus
leikkaus

leikkaus
leikkaus

leikkauksia

leikkaus

haivytys

29. Laihosen koti, paiva / Brunon talo, ilta (taksa)

(a) Poliisit saapuvat, Laihosella neiti Vanne kgkkahvilla.
Palmu tietdd, ettda Vanne viettanyt yon Brunon deudmneessa —
valehdellut, ettei Laihonen saisi vaaraa kasitystélikuvasta
lahes seurueen kokokuvaan, kahvipdydassa puolikavaaliisien
puolildhikuvaa, Vanteen ja Laihosen puolilahikuvaan

(b) Brunon kaytava ja vierashuone, Brunon murhatadranne
odottaa Brunon menevéan kylpyyn. Bunon tyhjasta eesta
kuuluu dania (Vanne kaytavassa puolilahikuvastdikuaan,
puolilahikuvia sangylla tupakoivasta ja kaytavdligpivasta
Vanteesta, Vanteen lahikuvaan).

(c) Laihosen luona: Palmu kertoo Vaaran rikkonesmdran.
Vanne kauhistuu: Vaarako murhaaja? Palmu kieltdélifpuvaa

1:29;15

haivytys
haivytys

haivytys
haivytys
haivytys
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Palmusta ja Vanteesta Virran ja Vanteen olkien yli)

(d) Brunon kellari: Vanne menee kohti takapihaasgLaihonen
odottaa, kuulee aanen (Vanne lahikuvasta puolildtan).

(e) Laihosen luona: Aani oli portaan narahdus (Ralm
puolildhikuvaa ja Vanteen lahikuvaa Vanteen ola yl

(f) Brunon kellari: Vanne jatkaa matkaansa ulosk@ganus
Vanteen puolilahikuvasta kellariportaikon valokasiaan).

(g) Laihosen luona: Palmu kuulustelee Vannettatagtaman
valehtelevan. Vanne alkaa itked, Laihonen lohduamu
maaraa lahtiessaan Vanteen kotiarestiin, Laihonéiag
vastustaa, mutta saa luvan olla Vanteen luonaa¥Xutmartelee
(puolilahikuvaa Palmusta ja lahikuvaa Vanteestat®@m olan vyli,
kuva k&antyy Laihosen ja Vanteen puolilahikuvaamliguvaa
kaikista henkilbista).

haivytys
haivytys
haivytys

leikkaus

leikkaus
haivytys

30. Poliisiasema, paiva

(a) Palmu miettii ja komentaa kaikki hiljaisiksiaskyttaa
alaisiaan: Kokki laittaa jonkun vartioimaan VanaetWirta vie
Amalialle makuuhuoneen avaimen ja kertoo, ettéaalla jaljilla,
koska Vanne tietda jotain. Samoin tehtdva Rykam¢allVaaralle.
Virran tuotava punainen kirja ja naytettava sitdkaba Vanteelle
(Virran puolikuvaa, Palmun puolildhikuvaa, Kokklga Palmun
olan yli naytettavaan kokokuvaan, kamera kaantyyavii
puolikuvaan Palmun toisen olan yli, Virran lahttkk&uvassa).

1:31:34

leikkaus

haivytys

31. Brunon talo, ilta

(a) Ulkokuva talosta (yleiskuva talosta).

(b) Sali: Virta sinetdi punaisen kirjan pakettifanalia kyselee
Batlerin etsinndsta. Amalia pelkaa hiiviskelya, pangilla joku
seurannut. Amalia suuttuu kuullessaan Vanteen yigmsta
talossa, moittii maalattuja huulia ja silmi&, vaakilanne onkin
vuorineuvoksen tytar (puolikuvaa Virrasta ja Amsieg kamera
kaantyy kuvaamaan heita edesta puolildhikuvassa).

(c) Sali: Amalia esittelee maalauksensa: pukeragtaimat naiset
(Amalia ja Virta kokokuvassa lintuperspektiivistaylusta kasin,
taulu kokokuvassa). Amalia toivoo asetta, Virta#s. Amalia on
ampua Virran jalkaan, Virta tahtoisi aseen takaiBuuseppa (Led
Lastumaki) on lahddssa laukauksen vuoksi, muttalinkdskee
taman takaisin korjaamaan kylpyhuoneen ovea, Viastuttaa
ammunnan rikollisuudesta (kamera laskeutuu Amadiarirran
puolikuvaan, lahes kokokuvaan, erikoislahikuvassainreika
Virran jalan vieressa, puolikuvaa Amaliasta ja ¥#tia, puuseppa
kokokuvassa, Amalia samaan kuvaan, Virran myottaekam
lahenee).

(d) Tyéhuone: Amalia pyytaa Vanteen avukseen tudlam
Batlerin tavaroita (Iahikuvassa Amalian kasi vaés
puhelinnumeroa ja sivelee puhelinta, kamera pey&antlan
yleiskuvaan Amalian jaadessa kuvan ulkopuolelleisiduvaa
kellarikaytdvassa puusepdasta — kamera peruuttasaatxohti
kellarin ulko-ovea).

1:32:25

leikkaus

haivytys

leikkaus
leikkaus

leikkaus
leikkauksia

haivytys

leikkaus

haivytys

32. Poliisiasema, ilta

(a) Senaatintori: Lamput syttyvat (kuvia lamppuigmdyista,

1:34:57

leikkaus
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Tuomiokirkko taustalla). leikkaus
(b) Palmun ja Virran tydhuone: Virta saapuu teHta&n, Batler

on poliisiasemalla. Palmu kertoo poliisin seuraasamaliaa. Virta

hermostuu odottamiseen (Virta puolilahikuvaan Palrolan yli

kuvattuna. Kuva vaihtelee Palmun puolikuvan kanssa, leikkauksia
hammastyneen Virran lahikuva, Batler puolikuvagsmlikuvaa leikkauksia
Batlerista ja Virrasta, sitten vain Virrasta Palnalan yli, Virran leikkauksia
ja Palmun puolikuvia). Palmu soittaa Vanteelle kmihaihonen leikkauksia
vaittdd nukkuvan. Virta ei ollut nahnytkdan hanta

henkil6kohtaisesti. Vanne lahtenyt tunti sitteninRatekee

halytyksen ja poliisit sek& Batler [&htevat kiire¢Ralmun

puolikuvaa Virran olan yli, Palmun puolilahikuvaarBatler

taustalla, Palmun kasi jaa lahikuvaan taman telideslytyksen,

kokokuvaa poistuvasta Palmusta ja Batlerista). leikkaus
33. Brunon talo, ilta 1:36;44

(a) Batlerin huoneesta keittioon, tarjoiluhuoneegaesaliin:

Vanne ei I6ytadnyt mitaan Batlerin tavaroista, etgnaliaa, kuulee

jonkun rapuissa, keittion ovi lukittu. Amalia saykéia, vaikka

puhuu ystavallisesti (Vanne kokokuvassa, laheskiriassa,

puolilahikuviin aina Vanteen pysahtyessa, lahikuva leikkauksia
tarjoiluhuoneen tarisevista portaista, Vanne jati&éa leikkaus
umpikujassa yleiskuvaan, hiipiessa kokokuvaa, salis leikkaus
saikahtavaan puolilahikuvaan, Amalian lahikuvaststen leikkaus
puolikuvaan). leikkaus
(b) Poliisit kaahaavat paikalle (auton kokokuvdaiskuvaa talon

edesta). Kokki raportoi Vanteen olevan sisallanfeaioruu leikkaus
paastamisesta (Kokin puolilahikuvasta poliisienlpuwaan,

Palmu johdattaa joukkojaan puolildhikuvassa tad@mkse, Kokki

yleiskuvassa talon etuovelle). leikkaus
(c) Amalia lahettaa Vanteen edellaan pimeéan Kiellayrittaa

ampua, Vanne lukittuu kylpyhuoneeseen (puolilahgauaisista,

molempien puolildhikuvia, l&hikuvat paenneesta ¥asta ja ovea leikkauksia
hakkaavasta Amaliasta). Poliisit tulevat takaovestaalia ampuu leikkaus
Virtaa, Kokki ottaa Amalian kiinni, Palmu rauhoite Vanteen

ulos kylpyhuoneesta (poliisit juoksevat yleiskuaagtiolikuvaan,

Amalia ampuu kokokuvassa, Virta heittaytyy Palmteea leikkauksia
kokokuvassa, puolikuvia Amaliasta ja Kokista, lahik leikkauksia
kaatuvasta Virrasta, puolilahikuva oveen koputtev&almusta ja leikkauksia
puolikuvaa Vanteesta ja Palmusta, Kokista ja Anstdip haivytys

(d) Sali: Virta heraa, Aimo tarjoaa konjakkia (Aimg Virran
puolikuvaan Palmu ja johtaja). Johtaja vie Amalijaka on
murtunut kasiraudoissaan, luulee lahtevansa ulkten&i pitanyt
ampua Virtaa, pahoittelee. Johtaja pyytaa Virtaarkaan
konttorissa (johtajan mukana kamera Kokin, Amaj&ajohtajan
puolikuvaan, Amalian mukana Amalian, Virran ja Pafm
puolikuvaan — Laihonen ja Vanne istuvat taustaltahktori, Kokki
ja johtaja ilmestyvéat myos taustalle). Palmu pabtae kautta
rantain, ettd Virta juoksi edelle, Palmu olisi reiién joutanut

tulilinjalle vanhempana. Vanne pitaa Virtaa sankaiga suukottaal.

Virta antanut pistoolin Amalialle, mille Palmu naar Laihonen
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kutsuu Kampiin (Virran ja Palmun puolikuvaan tuleteustalta
myo6s Vanne ja Laihonen).

haivytys

34. Kamp, ilta

(a) Poliisit onnittelevat Laihosta ja Vannetta iisesti
kihlauksesta, kihlapari suutelee. Laihonen kyselediveja
murhaan, Palmu kertoo kissan olleen Amalian omakuaan
Bruno tiennyt Amalian mielisairaudesta: julisti $antapolla
sodan. Alli valehteli Amalialle alibin ja alkoi kat&aa taloa
itselleen (puolikuvaa Laihosesta, Vanteesta, Pakrjasvirrasta
naiden poliisien olkien yli, Virta rajataan poigrkera kaantyy
Palmun puolildhikuvaan, Laihonen ja Vanne puolitéiissa,
Palmun puolilahikuvia). Virta kysyy murha-asettanka Kokki
tuo Palmulle: sateenvarjo (puolilahikuvia Virragealmusta ja
Laihosesta Vanteen kanssa, Kokin ja Palmun pucéi&tay
sateenvarjon lahikuvaan).

1:40;36

leikkauksia
leikkauksia
leikkauksia
leikkaus
haivytys

35. Lopputeksti
(a) SF-logo (suurenee lahikuvaan, pimeys — vainiiklagaa
taustalle).

1:42:20

haivytys

Tasséa liitteessa, kuten koko pro gradu -tutkielmaiss henkilbhahmoista kaytetddn samoja
nimityksia kuinKomisario Palmun erehdyksisséutta liitteessd méaarittavat termit kuten neti t
kirjailija on kaytannon syista jatetty pois. Kaitdshahmoista on liitteessa aluksi kaytbssa koko
nimi, jonka jalkeen vain sukunimi, paitsi hahmaiij@illa on sukulaisia tilanteessa — heita kutsotaa
etunimella tai vakiintuneella maaritteella, esimkskjohtaja. Joillakin henkilohahmoilla on myo6s

vakiintunut  kutsumanimi Komisario Palmun erehdyksisséjoten

tutkielmassakin, esimerkiksi Batler.

sitd kaytetdan




