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Montaasin sekd avantgarde- ja taide-elokuvan kerronta toimivat tarke&dné pohjana nyky-
musiikkivideon muotoutumisessa omanlaisekseen moderniksi mediaksi taiteen ja mai-
noksen vélimaastossa. Montaasin keinoin katsojassa pyrittiin herdttdmaan emootioita ja
luotiin yhteyksia irrallisten otosten valille. Avantgardelle tyypillisen surrealismin ja kol-
laasin myo6ta katsojaa pyrittiin tietoisesti shokeeraamaan, ja taide-elokuvan nékyvén leik-
kauksen keinot muodostuivat irrottamattomaksi osaksi musiikkivideota.

Opinnaytetyon tavoitteena oli tutkia, miten montaasi ja avantgarde- ja taide-elokuvan ker-
ronta nakyvét nykyaikaisen musiikkivideon leikkauksessa. Tyon tarkoituksena oli analy-
soida musiikkivideoita ja kirjallisiin lahteisiin tukeutuen koota erilaisia elokuvallisia ker-
ronnan keinoja, joita musiikkivideoiden leikkauksessa yleisimmin kdytetdan. Tyossa ka-
siteltiin nykyaikaisen musiikkivideon kerronnan lisaksi myos sen historiallisia lahtokoh-
tia ja kehitystd, seké tyypillisia leikkauskeinoja ja niiden yhteytt4 montaasiin, avantgarde-
ja taide-elokuvaan. Tydssé eriteltiin lyhyesti myds populaarimusiikin perusperiaatteet,
sek& rytmin ilmeneminen seka liikkuvassa kuvassa ettd musiikissa.

Analyysin perusteella montaasi ja avantgarde- ja taide-elokuva nakyvat nykymusiikkivi-
deoissa nopeana, valahdysmaisena leikkausrytming, tarinallisina kerrostumina ja jatku-
vuutta rikkovana, pirstaloituneena ja surrealistisena kerrontana. Toinen havainto oli, etta
populaarimusiikin tuntemus ja ymmarrys lisdé leikkaajan mahdollisuuksia luoda moni-
puolinen lopputulos musiikkivideon leikkauksessa. Musiikin rytmin ymmarrys auttaa
luomaan musiikkivideolle tyypilliset leikkauskeinot, kuten liikkeen manipuloinnin, hyp-
pyleikkaukset, ristikuvat ja muut leikkaukselliset tehokeinot, jotka ovat nédhtavissa myos
varhaisessa kokeellisessa elokuvassa.
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In part a commercial and in part a short film, music video is a modern medium that has
faded the line between art and commerce. Modern music videos combine lots of narrative
elements from different phases of experimental movie making history. By undermining
narrative and instead emphasizing feeling by visible cuts, modern music videos are
strongly connected to montage, avant-garde and art film.

In early Soviet films, montage was used to juxtapose different shots and emphasize feel-
ing. Montage has evolved over time and today’s montage is more of a series of quick
shots condensing time and story. In early avant-garde films the goal was to create a sur-
realistic mood and shock the viewers. Fragmented, discontinuous editing and long takes
were characteristic in the 1950’s and 1960°s art film.

The goal of this thesis was to study how the narrative of montage, avant-garde and art
film appears in modern music videos. The purpose was to analyze music videos and col-
lect the means of narrative that are often used in music videos and compare them to the
means of montage, avant-garde and art film. The meaning of musical and visual rhythm
was also studied shortly, as well as the history and evolution of the western music video.

Based on the analysis, montage, avant-garde and art film appear as fast cuts, time and
movement manipulation, layers of narrative, jump cuts, discontinuous, surrealistic narra-
tive and other experimental editing in music video. It was also found that in music videos,
the musicality of the editor increases the chances to create the typical means of narrative
and the videos to be rhythmically versatile.

Key words: music video, editing, montage, avant-garde, narrative
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1 JOHDANTO

Opinnaytetyossani tutkin ja erittelen eri leikkauksellisia keinoja, jotka yhdistavat mon-
taasin ja avantgarde- ja taide-elokuvan kokeelliset kerrontamuodot nykymusiikkivideon
kerrontaan. Taman lisaksi maarittelen musiikkivideon omanlaisenaan mediana ja analy-
soin tyypillisimpid nykyaikaisen musiikkivideon leikkauskeinoja rytmin, montaasin,

avantgarden ja taide-elokuvan nakokulmasta.

Tyoni keskiossd on lansimaalainen, Music Televisionin my6ta 1980-luvun alussa alkunsa
saanut musiikkivideo. Musiikkivideo poikkeaa kaikista muista audiovisuaalisista medi-
oista sen omanlaisella tavalla jarjestaa materiaali, tutkia teemoja ja kasitella aikaa. Niin
kauan kuin muistan, olen ollut vaikuttunut tavasta, jolla musiikki ja liikkuva kuva yhdis-
tyvét kiehtovaksi rytmiseksi kokonaisuudeksi musiikkivideon muodossa. Mielestéani mu-
siikkivideot ansaitsevatkin lahempad tarkastelua ja analysointia yhtena nykyaikaisena au-

diovisuaalisen kehityksen muotona.

Rajaan opinnéytetydssani musiikkivideon tarkastelun lansimaalaisiin populaarimusiikki-
videoihin. Populaarimusiikilla tarkoitetaan suuren yleison kuuntelemaa ja levylistoilla
nakyvéa musiikkia, jonka nédhdaan kehittyneen 1950-luvulla nuorisokulttuurin synnyn
myota. Sanaa populaarimusiikki kdytetadn yleisnimityksena kaikille sen edustamille ala-
lajeille, kuten popille, rockille, hip hopille, metallimusiikille, reggaelle, soulille ja iskel-
malle. Tyoni painottuu kuitenkin pop- ja rockvideoiden tarkasteluun, sill4 ne ovat edus-

tetuimmat tyylilajit tunnetuimpien ja menestyneimpien musiikkivideoiden parissa.

Opinndytetyo jakautuu karkeasti kolmeen osaan. Ensimmaiseksi kasittelen musiikkivide-
ota ilmidna, sekd sen ominaispiirteitd ja omalaatuista luonnetta taiteen ja mainonnan ris-
teytyskohdassa. Sen lisaksi tutkin musiikkivideon varhaishistoriaa ja kehityksen vaiheita
leikkauksen nakokulmasta. Historiaa ja varhaisia kehitysaskeleita lapikdymaélla pyrin
maadrittelemaén, mik& musiikkivideo ja sen tarkoitus on, silla historian ja kehityksen tun-
temus auttaa ymmaértdmaan syité musiikkivideon nykytilalle. Havainnollistan esimerkein
eri musiikkivideoita, jotka ovat olleet jollakin tapaa merkittdvassa tai ratkaisevassa ase-
massa musiikkivideon kehityksen kannalta teknisista, taiteellisista tai jopa ideologisista

syista.
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Toisessa osuudessa tutkin yhteyksid, joita modernin musiikkivideon omintakeisessa ker-
ronnassa on montaasin, avantgarden ja taide-elokuvan kanssa. Jotta musiikkivideolle tyy-
pillisi& kerronnallisia keinoja voidaan analysoida, tulee ensin eritell& klassisen jatkuvuus-
leikkauksen keinot, joille nykymusiikkivideon kerronta on léhes taydellinen vastakohta.
Syvennyn tutkimaan montaasin, avantgarden ja taide-elokuvan kerrontatapoja, jotka mu-
siikkivideon tavoin poikkeavat merkittavasti klassisesta jatkuvuuteen pyrkivasta leik-
kauksesta. 1920-luvulla syntyneiden montaasin ja avantgarde-elokuvan kerronta oli ko-
keellista; montaasin keinoin pyrittiin luomaan uusia merkityksia toisistaan irrallisia ottoja
yhdistamallg, ja avantgardistit pyrkivat leikkauksen keinoin surrealistisuuteen ja heratta-
maan katsojassa shokkireaktioita. Muutamaa vuosikymmenta myohemmin kehittyneessé
taide-elokuvien suuntauksessa leikkauksella rikottiin tietoisesti katsojan ajan- ja paikan-

tajua, ja kerronta saattoi olla episodimaista.

Nykymusiikkivideon omaleimaisin piirre lienee sen nopeatempoinen, musiikkiin rytmi-
tetty valahdysmaéinen leikkaus. Maérittelen tydssani lyhyesti, mit4 rytmi tarkoittaa ja mi-
ten se ilmenee sekaé liikkuvassa kuvassa ettd musiikissa, silla musiikin rytmi on olennaisin
asia, joka tulee ottaa huomioon musiikkivideon leikkauksessa. Erittelen ja maarittelen
lyhyesti musiikin rytmiin liittyvaa termistod, jotta voin ymmarrettavasti tutkia, miten vi-

suaalinen rytmi luodaan musiikkia seuraamalla.

Lopuksi erittelen ja analysoin nykyaikaisen musiikkivideon konkreettisia leikkauskeinoja
janiiden yhtymakohtia montaasin, avantgarden ja taide-elokuvan vélilla, ja havainnollis-
tan niitd runsain esimerkein. Liitdn esimerkkiteoksien yhteyteen myos niiden valmistu-
misvuodet havainnollistamaan késittelemieni leikkaustekniikoiden historiaa. Rinnastan
pohdintaani musiikkivideoiden leikkauksesta myds omiin kokemuksiini niiden leikkaa-
jana, mika edesauttaa leikkauskeinojen analysointia ja johtopaatelmien tekemista. Rajaan
aiheeni sellaisiin leikkauksellisiin keinoihin, jotka voidaan toteuttaa tavallisen leikkaus-
ohjelman sallimissa puitteissa. Talldin esimerkiksi erikoisefektit ja animointi eivat kuulu

opinndytetyon aihepiiriin.



2 MUSIIKKIVIDEO LYHYESTI

Tyoni keskitssd on nykyaikainen musiikkivideo ja sen kerrontatavat ja leikkauskeinot.
Musiikkivideo terminé lienee kaikille tuttu, mutta kaikki sen omaleimaset piirteet ja vai-
kutus muihin medioihin on syytad méaaritella ja tarkentaa paapiirteissaan. Ymmarrys mu-
siikkivideon luonteesta taiteellisuuden ja kaupallisuuden risteyksessé auttaa ymmaérta-
maan syita sen erikoislaatuiselle kerronnalle. Luvun tehtdvana on johdatella lukijaa mu-

siikkivideon maailmaan ja historiaan, johon syvennyn myéhemmin tyéssani.

2.1 Musiikkivideon maarittely

Musiikkivideo on lyhytelokuvamainen videoteos, jonka tarkoituksena on markkinoida
yksittaista populaarimusiikkikappaletta. Nykymusiikkivideon synnyn madrittely on tul-
kinnanvaraista, mutta ratkaiseva kdénnekohta oli 1980-luvun alussa, kun yhdysvaltalai-
nen televisiokanava Music Television, MTV, aloitti lahetyksensa. MTV:n my6ta musiik-
kivideoita alettiin tehtailla vyorynd, ja 2000-luvulla musiikkivideoiden padsaantoiseksi
katselukanavaksi muodostui internet ja sen tarjoamat videopalvelut. Paasaantoisesti kai-
killa nykyhetken ja menneen ajan suosituimmilla artisteilla ja yhtyeilla (tai heidan levy-
yhtidillaan) on huolellisesti yllapidetyt YouTube-kanavat, joista kunkin musiikkivideo-
katalogit ovat kenen tahansa selattavissa ja katseltavissa milloin tahansa. Internetin my6té
maailmanlaajuisesti suosituimpien artistien musiikkivideoiden katselukerrat ovat voineet
nousta huimiin lukemiin, ja suosituimpien videoiden katselukerrat videopalvelu YouTu-
bessa ovatkin nykyisin jopa muutaman miljardin luokkaa. Musiikkivideoiden suosiosta
ylipaataan kertoo se, ettd YouTuben kolmestakymmenesté katsotuimmasta videosta vain
kaksi eivat ole musiikkivideoita. (List of Most Viewed Youtube Videos, Wikipedia.)

Musiikkivideon historiaa tutkineen Saul Austerlitzin mukaan (2007, 1) musiikkivideossa
yhdistyy kaksi maailmansotien jalkeistd vaikutusvaltaisinta mediaa: populaarimusiikki ja
elokuva. Musiikkivideota voidaan pitdé erddnlaisena taiteen ja mainonnan risteysmuo-
tona sen sijoittuessa padasiassa kokeellisen lyhytelokuvan ja televisiomainoksen véli-
maastoon. Thirty Frames per Second: The Visionary Art of the Music Video -kirjan Kir-
joittaneet Reiss ja Feineman luonnehtivat (2000, 10) musiikkivideota kahtiajakautuneeksi
taiteen muodoksi, joka on osittain kaupallinen mainos ja osittain lyhytelokuva. Reissin ja
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Feinemanin mukaan (2000, 10) musiikkivideo on héivyttanyt rajaa taiteen ja mainoksen
valillg, torpedoinut kerrontaa ja henkiléhahmojen kehitysté ja jopa lyhentényt kokonaisen
sukupolven keskittymiskykyd. Véitteet ovat toki kiistanalaisia, ja niistd voi olla monta
mieltd. Muutokset, joita musiikkivideo on saanut aikaan, ovat kuitenkin laaja-alaisia; sen
vaikutus ndkyy niin elokuvanteossa, televisiossa kuin mainonnassa. Erityisesti televisio-
mainonnasta on musiikkituottaja Jeff Ayeroffin mukaan tullut musiikkivideon osavaiku-

tuksen myota kiinnostavampaa ja taiteellisempaa (Reiss & Feineman 2000, 7).

Musiikkivideoita on usein Kritisoitu salamannopeasti leikatuista ja itsetarkoituksellisen
provosoivista kuvasarjoista. Monessa tapauksessa musiikkivideot ovatkin ennemmin
teenndistd glamouria, raakaa mediabisnestd ja tekaistujen imagoiden yllapitdmista kuin
omaehtoista taidetta. Toisaalta ne ovat kuitenkin myds populaarikulttuurin rakenneosia,
jotka lainaavat, Kierréttavat ja jalostavat erilaisia elementtejd, joista kulttuuri koostuu.
Musiikkivideot ovat elokuvien tavoin tekohetkensé ajankuvia, jotka viihdyttdmisen li-
séksi voivat tarjoilla muun muassa poliittisia ja kantaaottavia mielenvirikkeitd. Musiikki-
videoita on myds osattu valjastaa osaksi normien huojuttamista; alastomuus, homoseksu-
aalisuus, véakivalta ja yleinen yhteiskuntakritiikki ovat olleet useasti syitéd siihen, miksi
videoiden ndyttd on saatettu sensuroida, rajoittaa tai jopa estdd. Musiikkivideon sijoittu-
minen laskelmoidun markkinoinnin ja omaehtoisen taiteen pelikentéll4 on kiistanalaista

ja vaatii poikkeuksetta tapauskohtaista tarkastelua.

Toisin kuin operetit, musikaalit ja pitk&t elokuvat, musiikkivideot menevat suoraan asiaan
ilman asiaankuulumatonta juonta, henkiléhahmojen esittelya tai dialogia. Musiikkivideo
on omalta osaltaan uudelleen maéritellyn termin ”’postmoderni” ja lisannyt keskustelua
valtavirtaelokuvan, -valokuvan ja -television taiteellisesta arvosta. (Reiss & Feineman
2000, 10-11.) Alanen ja Pohjola pohtivat (1992, 61) kirjassaan Sahkdiset unet: Musiikki-
videot — Miten taiteesta tuli pop katsojien olevan tottuneita ottamaan musiikkivideon
myota vastaan ristiriitaisia viesteja ja nopeaa mielikuvatulitusta. Sitaatit, viittaukset ja
kollaasit ovat aikaisempaa paremmin ymmarrettavissa, ja katsojien kuvalukutaito on ai-
kaisempaa korkeammalla tasolla (Alanen & Pohjola 1992, 63). Alanen ja Pohjola luon-
nehtivat (1992, 39) musiikkivideon olevan vildahdyksiné etenevé kuvavuo, pysahtymat-
toméana litkkkuva mosaiikki, sdéhkdinen hahmotus ihmismielen katoavista, tavoittamatto-

mista litkahduksista, mielleyhtymien ja mielikuvien leikistd”.
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Intertekstuaalisuus ja multimediallinen toistuvuus ovat yksi nykyaikaisen musiikkivideon
ominaispiirteistd. Kuten populaarimusiikissa, myods musiikkivideoissa viitataan, laina-
taan, kierrdtetadén ja jalostetaan jo keksittyja ja tunnettuja, usein ikonisia, taiteen alan te-
oksia esimerkiksi kirjallisuuden, kuvataiteen ja elokuvan kentéltd. Esimerkiksi brittipo-
pyhtye Blurin video The Universal (1995) on tribuutti vuoden 1971 elokuvalle Kellope-
liappelsiini, pop-tédhti Beyoncén videolla Mine (2014) jéljitelld&dn Michelangelon veis-
tosta Pieta (1498-1499) ja René Magritten maalausta The Lovers (1928), ja Madonnan
video Material Girl (1985) on imitaatio Marilyn Monroen Diamonds Are Forever -esi-
tyksestd vuoden 1953 elokuvassa Gentlemen Prefer Blondes. Tallaisilla rinnastuksilla
usein pyritdén nostattamaan katsojassa tuttuuden ja nostalgian tunteita ja muokkaamaan

tai vahvistamaan mielikuvaa artistista.

Musiikkibisnes ei ole koskaan arkaillut markkinoida itsedan, ja visuaalisuus onkin aina
kuulunut irrottamattomaksi osaksi pop- ja rockmusiikkia. Ulkomusiikilliset seikat, kuten
muoti, aikakauslehdet, julisteet, levynkansitaide, elokuva ja televisio on osattu kautta ai-
kojen valjastaa musiikin myynnin edistamiseksi. Nakyvyden takaamiseksi musiikkivi-
deot pyrkivat olemaan riittdvan huomiota herattavia, mutta samaan aikaan yleisesti hy-
vaksyttavid, jotta ne voivat tyydyttdd sekd esiintyjan, levy-yhtion ettd yleison vaateet.
(Reiss & Feineman 2000, 11).

On monta tapaa esittaa artisti tai yhtye musiikkivideossa. Alanen ja Pohjola maarittelevét
(1992, 57) musiikkivideoiden nelja paatyyppia olevan esiintymisvideot, tiettyyn kuvaide-
aan perustuvat videot, esiintymis- ja kuvaideavideon yhdistelmat sekd mielleyhtymévé-
lahdyksilla tehostetut esiintymisvideot. Perusjako on kaksinainen: esiintymisvideoissa
nahdaan artistien esittdvan kappale ja kuvaideavideoissa esitetaan jokin musiikin inspi-
roima idea, visio tai tarina. Jaottelun voi vieda vield pidemmalle koskien siséllollisi& seik-
koja. Viiteen osaan tehty sisdllon mukainen jako on seuraava: romanttiset, yhteiskunnal-
lisesti kantaaottavat, nihilistiset, klassiset ja postmodernistiset videot. (Alanen & Pohjola
1992, 57.)

Nykyaikaisen musiikkivideon erottuvin ominaispiirre on sen nopearytminen ja fragmen-
toitunut leikkaustyyli. Paasaantoisesti musiikkivideot eivat pyri olemaan kerronnallisia
tai valittamaan selkeéé tarinaa, vaan videoissa pyritddn ennemmin seuraamaan ja jaljitte-

lemaan kappaleen muotoa, joka on rakenteeltaan usein moniosainen. Kokeellisempaa la-



10

hestymistapaa leikkauksessa ja tarinankerronnassa tukee myds ajatus siitd, etta musiikki-
video ei saisi jattdd musiikkia varjoonsa keskittymalla johdonmukaisesti etenevééan tari-
naan. Leikkauksen tehtdva on siis pikemminkin tukea, korostaa ja tehostaa musiikkia luo-
den lopputuloksesta taysivaltainen audiovisuaalinen kokemus, jossa kuva ja dani ovat

”synergiassa” keskenéén.

Joidenkin musiikkivideoiden kuvasto tulkitsee kappaleen sanoituksia kirjaimellisesti, kun
toiset taas lahestyvat kappaletta temaattisesti. Nykyaikainen musiikkivideo voi olla mita
vain elokuvallisen kerronnan, animaation, taiteellisen kollaasin tai livetaltioinnin véli-
maastosta, tai jopa kaikkien edella mainittujen yhdistelméa. Varhaisissa elokuvataiteen te-
oksissa luotu tarinakerrostumien ja mielikuvavaldhdysten kuljettaminen montaasin kei-
noin ja jatkuvuutta tahallisesti rikkova, surrealistinen kerronta muodostivat jo varhain
vankan pohjan nykymusiikkivideolle. Tahan musiikkivideon kehityksen historiaan sy-

vennyn seuraavassa luvussa.
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3  MUSIIKKIVIDEON HISTORIA

Nykymusiikkivideo on vuosikymmenien aikana muovautunut omanlaisensa media, joka
on imenyt itseensé vaikutteita ldhes sata vuotta sitten syntyneista eri elokuvallisten ker-
ronnan ja leikkauksen keinoista. Kokeilut musiikin ja liikkuvan kuvan yhdistdmisesta
johtivat nopeaan leikkausrytmiin ja surrealistiseen kerrontaan, joista ne lopulta laajenivat
leikkauksellisiin efekteihin ja provokatiivisen kuvaston vélahtelyyn. Luvussa tutkitaan

musiikkivideon kehitysaskeleita leikkauksen nakdkulmasta kronologisesti edeten.

3.1 Kehityksen varhaiset vaiheet

Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 68) elokuvan yhdistaminen populaarimusiikkiin on
vanhempi ilmi6 kuin usein ajatellaan. Jo elokuvan historian alusta saakka useat keksijat
yrittivat yhdistdé kuvan ja &dnen niin sanottujen puhuvien elokuvien kautta. Edison Com-
pany tuli tunnetuksi téllaisista varhaisista kokeiluista, joista ensimmadiset ajoittuvat 1890-
luvun puolivéliin, musiikin visualisoinnin kddnnekohtaan. Erés néistd kokeiluista oli Tho-
mas Edisonin Dickson Experimental Sound Film (1894/1895), joka esitti viulua soittavaa
miestd ja kahta tanssivaa henkilda. (Syrenius 2012, 3.) Se oli historian ensimmainen yri-
tys nauhoittaa aanta ja liikkuvaa kuvaa samanaikaisesti (The Dickson Experimental
Sound Film, Wikipedia).

Uutena innovaationa danielokuva valtasi markkinat nopeasti. Alan Croslandin ohjaama
The Jazz Singer vuodelta 1927 sisalsi aikansa tunnetun musiikkiteatteri- ja levytahden Al
Jolsonin musiikkiesityksia ja puhetta (Pirila & Kivi 2008, 19). Elokuvateollisuudelle tima
aluillaan oleva musikaaliformaatti oli keino osoittaa teknologian kehitystd, ja musikaa-
leista tuli myds taloudellisia ja emotionaalisia kulmakivia orastavalle &&nielokuvateolli-
suudelle (Austerlitz 2007, 12).

Elokuvateollisuuden kehto Hollywood ei ollut ainoa paikka, jossa aani ja kuva kohtasivat.
1920-luvulta lahtien elokuvataiteen edelldkévijat ovat pyrkineet luomaan taidetta musii-
kin visualisoinnista. Tallaisiin avantgardistisiin musiikillis-kuvallisiin kokeiluihin sisal-
tyi idea kokonaistaideteoksen toteuttamisesta. Yksi ndisté edellédkavijoisté oli saksalainen
Oskar Fischinger, joka alkoi vuodesta 1921 lahtien tehdd animoituja, abstrakteja lyhyt-
elokuvia, joiden taustalle oli synkronoitu klassista musiikkia tai jazzia. (Tikkanen 1997.)
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Animaatiot olivat pidetty tapa innovaattoreille toteuttaa ndkemyksiaan aanielokuvien sa-
ralla. Fischingerin lyhytelokuvakokeiluissa oli néhtdvissa hénen taustansa arkkitehtina.
Hénen teoksensa, kuten An Optical Poem (1938) ja Composition in Blue (1935) esittavét
erivaristen geometristen muotojen tanssia hyvin tarkasti musiikin kanssa synkronoituna.
Ympyrét, neliot, kolmiot ja kiemurtelevat viivat havainnollistivat valittua musiikkia niin
tarkasti, ettd ne olivat kuin musiikin itsensa luomia. (Austerlitz 2008, 13.) Teoksissa ei
ole varsinaisia leikkauskohtia, vaan kuvassa tapahtuva liike on musiikin rytmiin sovitet-
tua. Muotojen valkkyminen musiikin tahtiin on paikoin hyvinkin nopeaa. Nykyihmisen
silmaan loppujen lopuksi yksinkertaiselta ndyttava teos on mitd ilmeisimmin vaatinut ai-

kanaan valtavan mééran vaivannékod ja panostusta.

Walt Disneyn animaatioelokuva Fantasia (1940) muistutti Austerlitzin mukaan (2007,
13) enemmén pitkad musiikkivideota kuin elokuvaa. Fantasia koostuu kahdeksasta klas-
sisen musiikin savellyksestd, jotka on kuvitettu animaation keinoin (Fantasia-elokuva,
Wikipedia). Fantasiassa voi nahdé vaikutteita Fischingerin tdiden geometristen kuvioiden
tanssista ja abstraktiudesta. Fantasia oli useallakin tapaa tuloillaan olevan musiikkivideo-
tyylilajin ruumiillistuma; sen liséksi, ettd elokuvassa luotiin visuaalinen maailma tuke-
maan musiikkia, siind oli toisiinsa ehedasti ja sulavasti linkittyvié lyhytelokuvamaisia koh-
tauksia. (Austerlitz 2007, 13-14.) Fantasiassa leikkaus on rauhallista eiké& niinkaan pyri
toisintamaan musiikin rytmid, vaan Fischingerin teosten tapaan kuvassa tapahtuva liike

ennemminkin myotailee musiikin rytmid ja dynamiikkaa.

Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 69) musiikin ja elokuvan synteesi toteutui nayttavasti
klassisissa musikaaleissa 1930-50-luvuilla. Vanhojen Hollywood-musikaalien vaikutus
nykyajan musiikkivideoihin onkin kiistaton. Vaikka leikkaus saattoi olla hidasta ja kuva-
kulmien ja -kokojen vélinen vaihtelu vahaista, on esimerkiksi Fred Astairen tdhdittdmissa
elokuvissa Top Hat (1935) ja The Band Wagon (1953) nahtavissa prototyyppi tuleville
tanssipainotteisille musiikkivideoille. (Austerlitz 2007, 12.) Tanssi on yha tarkeimpia kei-
noja visualisoida musiikin rytmi& nykymusiikkivideossa. Austerlitzin mukaan (2007, 12)
oli vaistaméatontd, ettd elokuvamusikaalien painotus musiikkinumeroihinsa erillising esi-

tyksin& johtaisi musiikkivideoiden syntyyn.



13

3.2 Nuorisokulttuurin synty

Nuorisokulttuurin syntyd 1950-luvulla voidaan pitd& ponnahduslautana nykyaikaisen mu-
siikkivideoiden synnylle. Uudenlainen popmusiikki koki lapimurtonsa, ja rockin ja popin
eri virtaukset jaivat eloon epdilyistd huolimatta. Vuosikymmenen alun elokuvat, kuten
Marlon Brandon tahdittdma Hurjapaat (1953) ja James Deanin Nuori Kapinallinen
(1955) olivat rockelokuvia ennen varsinaista rockmusiikkia. (Austerlitz 2007, 17.) Elo-
kuvat olivat sisalloltaan nuorisoa puhuttelevia, mutta toteutukseltaan perinteisia esimer-

kiksi leikkauksen noudattaessa klassisia jatkuvuusleikkauksen kaavoja.

Blackboard Jungle (1955) oli ensimmainen elokuva, jonka soundtrackilla k&ytettiin rock—
musiikkia; Bill Haley & The Comets -yhtyeen Rock Around the Clock nousi elokuvan
myota listaykkdseksi ympéri maailman (Austerlitz 2007, 17). Musiikki auttoi elokuvia
menestymaan, ja samalla elokuvista tuli tarked valine levyjen ja imagoiden markkinoin-
nissa (Tikkanen 1997). Kaksi vuotta mychemmin ilmestynyt elokuva Jailhouse Rock
(1957) sisélsi itsessaan Elvis Presleyn musiikkiesityksid, jotka kuuluivat osaksi kerrontaa
(Austerlitz 2007, 17). Jailhouse Rockin nimikkoesitys muistuttaa tyypillistd nykyaikaista
esiintymismusiikkivideota tanssikoreografioineen. Leikkauskohdat on ajoitettu pa&saan-
toisesti kappaleen rytmiin ja sakeistdjen vaihdoksille, mutta otoissa pysytelldan verrattain

vield hyvinkin pitkaan.

Ennen varsinaisten musiikkivideoiden syntyé suositut popyhtyeet 1960-luvulla alkoivat
tehdd musiikkielokuvia (Tikkanen 1997). Tunnetuin ndistd lienee englantilaisen The
Beatles -yhtyeen 4 Hard Day’s Night (1964), joka on Richard Lesterin ohjaama, klassi-
koksi noussut mustavalkokomedia yhtyeen muutaman péivan touhuista beatlemanian
huipulla. A Hard Day’s Night on perinteisen elokuvaleikkauksen mukaisesti yhtendinen
tarina, josta kuitenkin on erotettu yksittaisid musiikkiesityksia ikdan kuin omiksi pieniksi
lyhytelokuvikseen. Austerlitzin mukaan (2007, 18) niistd merkittdvin on Can’t Buy Me
Love -montaasijakso, jossa yhtyeen jasenet juoksevat, hyppivét ja pelleilevat pellolla
vailla juonellista kerrontaa kappaleen soidessa taustalla. Otoksia eri tilanteista ja paikoista
on yhdistetty luontevasti yhtendiseksi kokonaisuudeksi, jota taustalla soiva kappale pitaa
yhdessd. Kohtauksen kameratyd on luovaa, ja otokset on leikattu musiikin rytmiin. Koh-
tauksessa on kaytetty myds joitakin liikkeen nopeutuksia ja hidastuksia tehokeinoina.
Tama teki Can’t Buy Me Love -kohtauksesta Austerlitzin mukaan (2007, 18) edellakavi-

jan modernille musiikkivideolle, ja Lesteristd musiikkivideon “kummisedin”.
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Kokeileva pop-henkinen televisioilmaisu jatkui vuodesta 1964 eteenpdin, ja vuosina
1965-66 pop-esiintyjien mainoselokuvien tuotanto oli alkanut kasvaa merkittavaksi ilmi-
Oksi (Alanen & Pohjola 1992, 109). Esimerkiksi The Beatles teki elokuviensa (joita oli
yhteensa viisi vuosien 1964 ja 1970 vélilld) ohessa joukon mainoselokuvia. Ne olivat
usein improvisoituja esityksid, jotka poikkesivat hieman tavallisesta livetaltioinnista.
Vuonna 1966 kuvattiin videot yhtyeen kahdelle uusimmalle singlelle Paperback Write-
rille ja Rainille. Paperback Writerin ja Rainin voidaan ajatella olevan yhden kokonaisuu-
den kaksi eri osaa, silla videot on kuvattu samaan aikaan samassa paikassa, ja niiden la-
vastus ja puvustus ovat samat. (Austerlitz 2007, 18.) Videoissa on tietoisesti tehtyjd, ajan-
kuvaan n&hden uudenlaisia elementtejd, kuten erikoislahikuvia yhtyeen jasenten kas-
voista, dynaamisempaa, nopeaa leikkausta, seké hidastuksia ja kahden oton valistd ”vil-
kyttelya” kappaleen rumpufillin tahdissa. Otot on leikattu musiikin rytmiin ja kappaleen
osien vaihdosten mukaan, ja montaasimaisesti videolla seurataan samanaikaisesti kappa-
leen esittdmista ja yhtyeen jésenten irrallista oleskelua. Kuvakulmat ja -rajaukset ovat
my0s hieman tavallisuudesta poikkeavia. Moderneihin musiikkivideoihin verrattuna Pa-
perback Writer ja Rain ovat Austerlitzin mukaan (2007, 18) melko hidastempoisia, mutta

siitd huolimatta ne vakiinnuttivat pohjan sille, mité oli tulossa.

1960-luvun loppupuolen psykedeelinen kulttuuri ja pop-taide vaikuttivat vahvasti myos
musiikin visualisointiin (Tikkanen 1997). Videot alkoivat suosia hyvinkin taiteellista 1a-
hestymistapaa musiikkiin. The Beatlesin musiikkivideo Strawberry Fields Forever
(1967) tarjoaa hammentavén, mutta intensiivisen katselukokemuksen videon ollessa hy-
vinkin surrealistinen. Surrealistista tunnelmaa tukevat pitkat ristikuvat, hyppyleikkaukset
ja takaperin kéannetyt otot. The Beatlesin videot Strawberry Fields Forever ja absurdeja
tilanteita ja irrallisia otoksia yhdistelevd Penny Lane (1967) olivat Austerlitzin mukaan
(2007, 19) suunnannayttdjia tuleville musiikkivideoiden symbolistisille kokeiluille. Tal-
laiseksi lukeutuu myds esimerkiksi englantilaisen Pink Floyd -yhtyeen varhaisia avant-
garde-elokuvia muistuttava video Arnold Layne vuodelta 1967 (Austerlitz 2007 19-20).
Videon tapahtumat ovat surrealistisia, mitd tukevat muun muassa takaperoiset otot ja ku-

van nopeutukset ja looppaukset.

Samaan aikaan hieman toisenlaista suuntaa tarjoili muun muassa yhdysvaltalaisartisti

Bob Dylan tunnetulla videollaan Subterranean Homesick Blues (1967), joka on osa Dy-
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lanista kertovaa dokumenttia Don 't Look Back. Subterranean Homesick Blues on Auster-
litzin mukaan (2007, 21) osittain newyorkilaista avantgarde-henkistid “intellektuellia”
elokuvailmaisua Dylanin kirjaimellisesti heitellessé kappaleensa sanoja pois pitké&styneen
nakoisend. Poikkeuksellisen, ja jopa edellakévijan tulevalle yhden oton musiikkivideolle,

videosta teki se, ettei siind ollut ainuttakaan leikkauskohtaa.

1960-luvulla alkunsa saivat myds pop- ja rockoopperat. Rockoopperan késitteen yleisty-
minen liittyi keskeisesti Jesus Christ Superstar -multimediailmidon. Jesus Christ Supers-
tar oli alun perin singlelevy, josta se lopulta kasvoi elokuvan muotoon vuonna 1973. Pop-
ja rockoopperat erosivat tarkedlla tavalla musikaaleista, joiden keskeinen ominaisuus oli
utopistiselle tasolle siirtyminen tanssin ja laulun kautta. (Bacon 2005, 325.) Vuonna 1975
ilmestyi englantilaisen The Who -yhtyeen Tommy-niminen rockooppera, joka perustui
yhtyeen vuonna 1969 ilmestyneelle saman nimiselle albumille. Elokuvassa hyokaéttiin
valtavirtakulttuurin tekopyhyytta ja materialismia vastaan. Vaikka rock saattoi paallisin
puolin olla vallankumouksellista, oli sen kaytdsta elokuvissa tullut kuitenkin taysin hy-
vaksyttavaa ja tuottoisaa. (Bacon 2005, 327.) Elokuvissa esiintyy nykymusiikkivideota
muistuttavia musiikkinumeroita, jotka ovat vauhdikkaasti musiikin rytmiin leikattuja

montaasijaksoja kappaleen esittdmisesté.

Englantilainen rock-yhtye Queen teki erdaan 1970-luvun kuuluisimmista videoista, johon
on usein viitattu maailman ensimmaisend musiikkivideona. Bohemian Rhapsody (1975)
oli ensimméinen promootiovideo, joka todella naytti musiikkivideolta. Bohemian Rhap-
sody merkitsi musiikkivideon kaupallista l&pimurtoa. (Austerlitz 2007, 25.) Koska moni-
osaista ja monimutkaista rockteosta oli lahes mahdotonta esittaa livena, ei Top of the Pops
-musiikkiviihdeohjelmalla ollut muuta vaihtoehtoa kuin esittda kappaleelle tehty video.
Pian ensimmaisen televisioesityksen my6té kappale nousi virallisen listan ensimmaiselle
sijalle jopa kolmeksi kuukaudeksi. Pitkét ristikuvat, variefektit ja kuvien “monistaminen”
kaleidoskooppityyppiseksi psykedeeliseksi kokeiluksi tekivat videosta uudenlaisen ja
omintakeisen musiikkipromootiovideoiden kentélla. Austerlitz kirjoittaa (2007, 25), etta
Bohemian Rhapsody on esimerkki siitd, miten kappale voi kohota listojen kdrkeen ldhes
yksinomaan videon vaikutuksesta. Reissin ja Feinemanin mukaan (2000, 16) kukaan,

Queen mukaan lukien, ei ollut valmistautunut videon menestykseen.

Englantilainen rockartisti David Bowie alkoi hytdyntad musiikkivideota keinona erilais-
ten tahteyteen liittyvien persoonien ja alter egojen kehittdmisessa (Austerlitz 2007, 27),
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mika oli olennainen tekij& Bowien uralla. Bowien videota Ashes to Ashes (1980) pidetaan
merkittdvana etappina musiikkivideon kehityksen kannalta. Ashes to Ashes oli tekohet-
kenadn maailman kallein musiikkivideo ja se on yha yksi ikonisimmista 1980-luvun vi-
deoista. Videosta teki merkittdvan juuri sen kehittynytta teknologiaa edellyttanyt visuaa-
linen ilme. (Ashes to Ashes (David Bowie Song), Wikipedia) Videossa on montaasin
keinoin leikattu limittdin eri tilanteita, tapahtumia ja lokaatioita, ja Bowien esiintyminen

useissa eri rooleissa, kuten traagisena Pierrot-klovnina, liséa videon surrealistisuutta.

3.3 MTV:n aikakausi

Music Televisionin, MTV:n, synty vuonna 1981 merkitsi uuden aikakauden alkua musii-
kin markkinoinnissa. Alun perin musiikkivideoita 24 tuntia vuorokaudessa nayttanyt mu-
siikkikanava MTV luotiin tyydyttdmaan jatkuvien visuaalisten drsykkeiden tarvetta, mika
oli 1980-luvulla musiikkivideokaytannon omaksuneille artisteille elintdrkeaa. (Austerlitz
2007, 30-31.) Ensimmaéinen MTV:ll& naytetty video oli The Buggles -yhtyeen Video Kil-
led the Radio Star (1979), jossa oli muun muassa leikitelty tuohon aikaan modernilla
chroma key -tekniikalla. Brittilaisen syntikkapop-yhtyeen Duran Duranin video Girls on
Film (1981) oli puolestaan ensimmaisid musiikkivideoita, joissa hyddynnettiin nuorten
mieskatsojien fantasioita, vahdpukeisia naisia. (Austerlitz 2007, 33—-34.) Nuorten véaha-
pukeisten naisten esiintyminen ja jopa esineellistiminen musiikkivideolla muodostuikin
hyvin nopeasti yh& elinvoimaseksi trendiksi ja tuotteliaaksi, mutta kritisoiduksi tavaksi
taata kappaleen kaupallinen menestys. Myos nopealta leikkausrytmiltadan ja kuvavalah-

dyksiltaan Girls on Film muistutti jo huomattavan paljon nykyaikaista musiikkivideota.

MTYV yritti pysya tiukasti sen itse méaéaraamissa rajoituksissa kanavalla niin esitettavien
musiikkigenrejen kuin rotuerottelun suhteen. Ei tosin kulunut kauaakaan, kun pop-mu-
siikkia mullistanut yhdysvaltalaisartisti Michael Jackson toi mukanaan muutoksen. His-
toriallisen paljon myyneen Jacksonin aloumin Thrillerin (1982) my6ta MTV:n rasistiset
linjaukset alkoivat murtua. Thriller-albumin single Billie Jean (1982) oli ensimmainen
afroamerikkalaisen artistin video, joka néytettiin televisiossa. (Austerlitz 2007, 37.) Sa-
man albumin Beat It -singlen videossa (1982) kaytettiin myds ensimmaista kertaa &énite-
hosteita, jotka eivat kuuluneet itse kappaleeseen, mutta jotka olivat videon toiminnan kan-
nalta tarkeitd (Tikkanen 1997). Nykyhetken musiikkivideoihin verrattuna Billie Jean ja
Beat It tuntuvat paikoitellen hidastempoisilta, sill4 kappaleissa olisi runsaasti rytmillisid
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”koukkuja”, joihin tarttua enemman leikkauksessa. Toisaalta videot suosivat tarinallisem-
paa ldhestymistapaa musiikin kuvittamisessa, joten rauhallinen ja perinteisempi leikkaus
on siten myos perusteltua. Etenkin Beat It muistuttaa kerronnaltaan enemman 1970-luvun

nuorisomusikaalien musiikkikohtauksia kuin tyypillista musiikkivideota.

Vuonna 1983 ilmestyi Jacksonin Thriller-niminen musiikkivideo, joka on l&dhes 14-mi-
nuuttinen juonellinen kauhulyhytelokuva, ja jota pidetdén yhtend kaikkien aikojen mer-
Kittdvimpéna ja tunnetuimpana musiikkivideona. Video on poikkeuksellinen monilta
osin; kappaleen pituus on alle puolet videon mitasta, ja sakeistot on pilkottu uuteen us-
koon sopimaan tarinan kulkuun paremmin. Kerronta noudattaa lahes taysin klassisen jat-
kuvuusleikkauksen periaatteita, ja videosta onkin tarkoituksella tehty hyvin elokuvallinen

draaman kaarineen ja lopputeksteineen.

Pian Jacksonin esimerkkia seuraten peréssa tulivat myés muun muassa yhdysvaltalaisar-
tistit Prince ja Tina Turner (Austerlitz 2007, 37). Toista aliarvostettua ryhméa ja sen nou-
sua, naisartisteja, edusti yhdysvaltalainen Madonna. Madonnan videot eivat olleet sisal-
I61lisesti niin rikkaita kuin Jacksonin, mutta han ei mydskaan ollut 1ahellek&én yhté suo-
sittu vield uransa alussa. Idea olikin siind, ettd Madonnan uran alkuaikojen videot, kuten
Like A Virgin (1985), nostivat hédnen uransa rajahtavalla tavalla nousuun aina niin sano-
tuksi popin kuningattareksi saakka. (Austerlitz 2007, 45-46.) Musiikkivideoiden ansiosta
naisartisteilla oli entistd suurempi mahdollisuus kontrolloida imagoaan, ja liséksi ne an-
toivat naisille mahdollisuuden taistella musiikistaan ja sen tekemisesta (Tikkanen 1997).
Madonnan musiikkivideot eivét varsinaisesti luoneet kerrontaan uusia ulottuvuuksia,
vaan niiden merkittavyys perustui lahinna raja-aitoja murtaviin kuvauksiin esimerkiksi

seksuaalisuudesta, sukupuolirooleista ja uskonnosta.

1980-luvulta alkaen musiikkivideoiden tuotanto alkoi edetd vyorynd. Musiikkivideoista
muodostui osa valtavirtamediaa ja niiden vaikutus levisi monille eri taiteenaloille. Mu-
siikkivideon kehityshistorian aikana merkittavid muutoksia on tapahtunut niin videoiden
teknisessa laadussa, kerronnan monipuolisuudessa kuin kuvaston provokatiivisuudessa.
Ominaisin piirre nykymusiikkivideossa lienee kuitenkin jatkuvasti vuosien saatossa kiih-
tynyt leikkausrytmi, joka voi nykyisin olla padtd huimaavan nopea ja pirstaloitunut. Ny-
kymusiikkivideoissa yhdistellaan luontevasti monia eri tilanteita, henkilohahmoja, tari-
noita ja mielikuvaarsykkeité leikkauksen keinoin. Leikkauksella luotu tai sill& vahvistettu
surrealismi ja psykedelia ja abstraktit kokeilut ovat yh& olennaisia keinoja musiikkivideon
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kerronnassa. Jatkuvuuden rikkominen nakyvalla leikkauksella, sekd montaasin ja kokeel-
lisen elokuvan kayttd leikkauksen ja kerronnan pohjana ovat tekijoité, jotka yhdistavat
kaikkia nykyaikaisia musiikkivideoita. Naihin montaasin, avantgarden ja taide-elokuvan

kerronnan keinojen historiaan ja ominaispiirteisiin syvennytaan seuraavissa luvuissa.
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4  KLASSINEN LEIKKAUS JA MUSIIKKIVIDEO

Selvitettédessd musiikkivideoidelle tyypillista kerrontaa ja sen tarkoituksia on hyva kéyt-
taa referenssind klassista jatkuvuusleikkausta. Jatkuvuusleikkaus on perinteisen elokuva-
kerronnan perusta ja jolle musiikkivideon kerronta on lahes taydellinen vastakohta. Kun
usein kuulee sanottavan, ettd musiikkivideoleikkauksessa ei ole sdantoja, talla viitataan
yleensa juuri klassiseen "Hollywood-tyyliin”, jolla pyritdin jatkuvuuteen ja leikkauksen

nakymaéttdmyyteen eri ohjenuoria noudattaen.

4.1 Kilassisen leikkauksen maarittely

Helsingin yliopiston elokuva- ja televisiotutkimuksen professori Henry Baconin mukaan
(2000, 70) Hollywoodissa vuosina 1907 — 1917 muotoutuneessa tyylissd maarittyivat tie-
tyt normit maksimaalisen selkedlle elokuvalliselle kerronnalle. Se on 1920-luvulta saakka
ollut tekija, joka kansallisten elokuvakulttuurien on taytynyt ottaa huomioon joko luo-
malla sille omat vastineensa tai korostamalla omaleimaisuuttaan suhteessa siihen. Tyyli
on paatynyt kutakuinkin kaikkialle liikkuvan kuvan valkokankaille ja televisioasemille.
Klassinen leikkaus on ollut ylivoimaisesti hallitseva tyyli maailman elokuva- ja televisio-
tuotannoissa ja sen perusperiaatteet ovat tdna péiva sailyneet lahes samana teknologian

murroksesta huolimatta. (Bacon 2000, 70.)

Klassisen jatkuvuuteen pyrkivan leikkauksen tulee olla huomaamatonta, jotta se voi toi-
mia. Sen tavoitteena on yhdistelld eri otokset kerronnalliseksi, loogiseksi ja kronolo-
giseksi jatkumoksi. Huomaamattomalla leikkauksella pyritddn kuljettamaan tarinaa
eteenpadin niin, ettei elokuvan illuusio rikkoudu katsojan mielessa hetkeksikaan. Elokuvan
kerronta perustuu katsojan nakemaén toiminnan, ajan ja tilan jatkuvuuteen. Kuvat pyri-
tddn suunnittelemaan ja yhdistdmaan toisiinsa sujuvasti niin, ettd katsojan ymmarrys
ajasta ja paikasta hairiintyy mahdollisimman véhan (Pearlman 2009, 164). Kohtauksen
aikana henkil6t ja esineet ndyttavat samalta ja ovat tai lilkkuvat samassa kohtaa kyseisté
tilaa otoksesta toiseen (Bacon 2000, 73). Samoin valaisun, lavastuksen, rekvisiitan ja pu-
vustuksen tulee noudattaa samaa jatkuvuuden periaatetta (Pirild & Kivi 2008, 81). Kat-

sojana oletamme tilanteen jatkuvan, kunnes meille ndytetaan tilanteen muutoksia.
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On olemassa tiettyja klassista jatkuvuusleikkausta palvelevia yleispatevié saantoja ja oh-
jenuoria, jotka pyrkivat aika- ja tilakasityksen yllapitdmiseen. 180 asteen sdanto, eli suo-
javiivan noudattaminen, on yksi jatkuvuuskerronnan perusasioista. Suojaviivaksi nimite-
tdén elokuvassa kahden ihmisen lapi kulkevaa kuviteltua linjaa. Kuvaamalla kaikki otok-
set suojaviivan samalta puolelta pysyvat esimerkiksi liikkeen ja katseiden suunnat joh-
donmukaisina, kun kuvista leikataan yhtendinen kokonaisuus. Suojaviivan rikkomista py-
ritdén yleensa vélttdmaan, silld se saattaa kadottaa katsojan kyvyn hahmottaa tilaa ja pa-
himmillaan sérked luodun todellisuusvaikutelman. (Suojaviiva, Mediakompassi.) Myos
henkildiden suora kameraan katsominen nahdaan Hollywood-normien vastaisena, silla

sekin tuntuu rikkovan elokuvan todellisuusvaikutelman (Bacon 2000, 75).

Toinen olennainen elokuvan kuvakerronnan jatkuvuutta palveleva tekija on oikeanlainen
kuvakoosta toiseen leikkaaminen. Kuvakoot maaraytyvat kuvan rajauksen mukaan. Ra-
jauksella tarkoitetaan sitd valintaa, mita otoksessa ja& nahtavaksi ja kuultavaksi. Kuva-
koot on jaettu kahdeksaan osaan, jotka ovat yleiskuva (YK), laaja kokokuva (LKK), ko-
kokuva (KK), laaja puolikuva (LPK), puolikuva (PK), puolildhikuva (PLK), ldhikuva
(LK) ja erikoislahikuva (ELK). Perussaantond on hypata ainakin yhden kuvakoon yli

otoksesta toiseen leikattaessa. (Pitkdméki 2013, 7.)

Jos kahden perakkaisen otoksen kuvakoon muutos on liian pieni, se nahdaéan klaffivir-
heena. Mikéli kahden perakkaisen otoksen valilla kameran paikkaa ei ole muutettu riitta-
visti, tai kuvien vilisen kuvakoon muutos on liian pieni, kuva “nytkéhtda”, mikd pomp-
paa katsojan silmaan rikkoen helposti elokuvan illuusion. My6s liian suuri kuvakoon
muutos voi aiheuttaa katsojassa saman tunteen. Liian suurta tai pientd kuvakoon siirtyméa
kutsutaan hyppyleikkaukseksi. (Pitkdméki 2013, 9.) Kameran sijainnin tulee muuttua va-
hintdén 30 astetta, jotta hyppyleikkausta ei synny (Hyppyleikkaus, Wikipedia). Hyppy-
leikkausten ja muiden jatkuvuusvirheiden valttdminen lopullisessa teoksessa ei ole aino-
astaan leikkaajan vastuulla, sillda nama asiat tulee ottaa huomioon jo kuvakasikirjoitus- tai

viimeistaan kuvausvaiheessa.

Keskeisend jatkuvuutta synnyttdvana tekijana leikkausten ja otosten tasolla pidetdédn
myos liikkeesté liikkeeseen leikkaamista. Kamera seuraa tarinan keskeisten henkil6iden
liikkeitd, ja henkildiden liike jatkuu luontevan tuntuisesti myos otoksesta toiseen. Myos

tilasta toiseen siirryttdessé toiminnan painopiste pysyy usein otosten vaihtuessa suurin
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piirtein samassa kohdassa kuva-alaa. Nékokulmaotosten kautta katsoja taas padsee seu-
raamaan henkiléiden huomion kiinnittymisté eri asioihin, mika osaltaan sitoo katsojaa
tarinan maailmaan ja henkil6iden kokemuksiin vahvistaen tunnetta jatkuvuudesta. Tasai-
nen dialogi ja muu danimaailma vievat myos huomiota pois leikkauksesta. (Bacon 2000,
74.)

Kaikki edellda mainitut tekijat tukevat elokuvan illuusiota ja vaikutelmaa tarinamaail-
masta, joka voi vaihdella taysin todellisen, fantasian tai niiden yhdistelman valilla. Baco-
nin mukaan (2000, 75) on melko paradoksaalista, etta tallaisen illuusion luominen vaatii
parikseen korkeatasoisen ammattitaidon ja tekniikan onnistuakseen. Padasia on kuitenkin
se, ettd elokuvassa ei saa nakya jélkia keinoista, joilla vaikutelma on luotu (Bacon 2000,
74).

4.2 Kilassisen leikkauksen rikkominen musiikkivideossa

Klassisen jatkuvuuskerronnan perusperiaatteita on rikottu tietoisena tyylikeinona mo-
nissa elokuvataiteen teoksissa kautta aikojen, mutta musiikkivideoissa se nayttaytynee
kaikista selvimmin ja mielikuvituksellisimmin. Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 164)
musiikkivideot pyrkivét irtautumaan niista kerronnallisuuden ja esittavyyden vakiintu-
neista muodoista, joiden lait luotiin elokuvateollisuudessa 1910-luvulla ja jotka ovat siité
lahtien hallinneet viihde-elokuvaa ja televisiokerrontaa. Musiikkivideot ovat kerronnal-
taan epélineaarisia, valahdysmaisesti leikattuja liikkuvan kuvan kollaaseja, joista yleensa

ei ole erotettavista selkeaa tarinaa tai juonellista kehitysta.

Musiikkivideon kerronnalle ja leikkaukselle on erityisen tyypillista tapa, jolla aika ja
paikka on rikottu klassisen leikkauksen perusperiaatteiden vastaisesti. Tunnusomaisin
piirre musiikkivideoiden leikkauksessa onkin sen ei-lineaarinen ja fragmentoitunut, eli
pirstaloitunut, tarinankerronta. Pirilén ja Kiven mukaan (2008, 46) fragmenttikerronnaksi
kutsutaan tapaa, kun ajan ja paikan jatkuvuutta rikotaan tietoisesti. Se edellyttda tiukkaa
teeman, eli aiheen ja ajatuksen, jatkuvuutta. Fragmenttikerronnassa tapahtumat ja asiat
voidaan irrottaa ajasta ja paikasta, jolloin yhdistavéksi teemaksi nousee ajatus, asia tai
ilmid. (Pirila & Kivi 2008, 46.)
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Musiikkivideoille on tavanomaista tiiviiseen tempoon leikatut otokset, mika mahdollistaa
sen, ettd itse ilmio tai asiasiséltd saadaan kohotetuksi muun kerronnan ylapuolelle (Pirila
& Kivi 2008, 46). Pirilan ja Kiven mukaan (2008, 46) nopeaan rytmiin leikatut eri otokset
sidotaan yhteen tiiviilla ajatuksella, ilmion tai vision sidoksella, ja teemoja pyritdan kul-
jettamaan yli otosrajojen; tavoitteena on sujuva ja kirkas asian, ajatuksen ja vision jatku-
vuus. Jatkuvuutta palvelevien keinojen rikkoutuminen oli Baconin mukaan (2000, 75)
nahtévissé jo varhaisissa musikaalielokuvissa, kun laulunumerot saattoivat pysayttaa ta-

rinan kulun, ja henkil6t saattoivat katsoa suoraan kameraan kuin suoraan yleisolle laulaen.

Yksi syistd, miksi musiikkivideoiden kerronta on paasaéntoisesti fragmentoitunutta, on
pyrkimys yllapitad katsojan mielenkiinto videossa. Reissin ja Feinemanin mukaan (2000,
13) selked, juonellinen musiikkivideo voi kayda viimeistddn kolmannella katselukerralla
tylséksi ja jopa sietamattomaksi siita eteenpéin. Koska musiikkivideot on tarkoitettukin
katseltavaksi useita kertoja, useimmat ohjaajat pyrkivét tietoisesti epaselvaan, abstraktiin
tyyliin videon kerronnassa ja musiikin kuvittamisessa (Reiss & Feineman 2000, 13). Talla

tavoin pyritaan pitdimaan katsojan mielenkiinto ylla useammankin katselukerran jélkeen.

Musiikkivideoissa pyritadn painottamaan tunnetta analyyttisen henkil6- tai tarinan kehi-
tyksen sijaan (Reiss & Feineman 2000, 13). Liikkeen ja ajan jatkuvuus on usein heitte-
lehtivaa, ja esimerkiksi suojaviivan rikkominen on musiikkivideoiden kohdalla ennem-
min s&anto kuin poikkeus. Esimerkiksi australialaisen psykedeelisen rockyhtyeen Tampe
Impalan videolla The Less | Know The Better (2015) suojaviivasdéntéa on rikottu tahal-
lisesti. Lyhyessé kolmen oton kohtauksessa kaksi ensimmaéisté otosta (kuva 1) antavat
ymmartaa henkildiden kdvelevan samaan suuntaan ja katsovan samaa, kuvan ulkopuolista
kohdetta. Kolmannessa otoksessa kay kuitenkin ilmi, etta tosi asiassa henkil6t kavelivét
toisiaan vastaan ja katsoivat toisiaan silmiin. Suojaviivan rikkominen videolla ei héiritse

katsojaa, vaan painvastoin epéselva kerronta jopa lisédé videon jénnitettd ja tunnelmaa.

KUVA 1. Suojaviivan rikkominen. Kuvakaappaus The Less | Know The Better -videosta



23

Musiikkivideokerronnassa suositut hyppyleikkaukset ovat yksinkertaisen kerronnan vé-
line, ja niiden k&ytoll4 ja tilan hahmottamista rikkomalla pyritdén tehostamaan videon ja
kappaleen vélittdmaa tunnetilaa ja tekemaan siitd intensiivisempi. Hyppyleikkaus kiinnit-
t4d huomiota itseensd ja pois kuvattavasta siséllosta ja sen dynaamisuus sopii kiistattoman
hyvin yhteen eteenpdin vievan rytmin kanssa (Aksola 2010, 24). Usein syyt hyppyleik-
kausten kayttdon voivat olla myos teknisid, eikd niinkaan sisallollisia. Hyppyleikkausten
kayttd musiikkivideoissa on joissain tapauksissa perusteltavissa myos tarpeella tiivistaa
yksittéinen, pidempikestoinen otos lynyemmaksi rajallisen kokonaiskeston vuoksi. Tal-
I6in yksittdisen oton parhaat hetket on valittu ja ylimaaréiseksi koettu materiaali karsittu
pois. Etenkin kun hyppyleikatun otoksen leikkauskohdat on yhdistetty musiikin rytmiin,

ei katsoja kyseenalaista ajan jatkuvuuden manipulointia.

Hyppyleikkaukset voivat osoittautua tarpeelliseksi ratkaisuksi myos erittdin nopearytmi-
sesti leikatussa videossa. Joskus yksittdinen otos paadytadn leikkaamaan lyhyin hyppy-
leikkauksin (kuva 2), silld jatkuva, edestakainen leikkaaminen eri kuvakulmien, tilantei-
den ja henkildiden valilla voisi tuntua liian raskaalta seurattavalta, tai muuta materiaalia
ei yksinkertaisesti ole riittavasti. Toisinaan hyppyleikkausten tarkoituksena voi myds olla
tavoite tehda yksinkertaisesta liikkeestd tehokkaamman ndkéinen. Kun kesken vauhdik-
kaan liikkeen otosta poistetaan pari ruutua, eli sekunnin 24. osaa, nayttaa lopputulos voi-
makkaammalta. Kun leikkaus on nopeaa ja lilke muuttuu hyppyleikkauksessa vain vahan,

ei katsoja valttamatta edes huomaa puuttuvaa liikkeen osaa.

KUVA 2. Kuvakaappaus R&B-artisti Amerien videon 1 Thing (2005) hyppyleikatun oton

perattaisista kuvista

Hyppyleikkaus on viety adrimmilleen esimerkiksi englantilaisen Wang Chung -nimisen
new wave -yhtyeen videolla Everybody Have Fun Tonight (1986). Videolla hyppyleik-
kausta on kaytetty tehokeinona I&pi videon. Juonta videossa ei ole, ja darimmaisen nope-

aan rytmiin leikatut, tekoajankohtaansa nédhden hakellyttavat tehokeinona kéytetyt toistu-
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vat hyppyleikkaukset luovat vaikutelman stop motion -tekniikasta. Nykyisin hyppyleik-
kaus on lasné l&hes kaikissa, etenkin nopeatempoisissa musiikkivideoissa, eika edes sen
aarimmilleen viety kayttd endd juuri hoammastyta nykykatsojaa.
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5 MONTAASIN KEINOT

Tarinallisten kerrostumien samanaikainen kuljettaminen nykymusiikkivideossa mahdol-
listetaan montaasin keinoin. Montaasi rakentuu periaatteen mukaan, jossa toisistaan irral-
lisia otoksia leikkauksen keinoin yhdistelemalld pyritaan herattdméan katsojassa tunteita
ja yhtymakohtia ja merkityksié otosten vélille. Satunnaisessa jarjestyksessé oleva otosten
sarja tiivistad ajan ja kerronnan lyhyeksi kokonaisuudeksi, mikéd on etenkin musiikkivi-

deossa tuiki tarpeellista.

5.1 Montaasiteorian synty ja kehittely

1920-luvun neuvostoliittolaiset ohjaajat nostivat leikkauksen elokuvan tarkeimmaksi il-
maisukeinoksi uskoen, etta kuvia rinnastamalla voidaan ilmaista mita tahansa tunnetta tai
ajatusta. 1920-luvun Neuvostoliitossa kehitetyn montaasiteorian perusfilosofiana on eril-
listen otosten ja yksittdisten kuvien leikkaaminen ja yhdistdminen toistensa peraan sarjal-
liseksi ketjuksi. Sen periaatteena on kahden otoksen yhdistelmén synnyttdma merkitys,
joka ei palaudu kumpaankaan sellaisenaan. (Penttila 2013, 9.)

Varhaisissa neuvostoliittolaisissa elokuvissa kerronta poikkeaa monin tavoin klassisista
Hollywood-malleista. Kohtauksista ei lahesk&an aina hahmotu paikka ja tilanne, eikd 180
asteen séantoa valttaméatta noudateta. Samaa kohdetta voidaan nayttéé eri kulmista asian
painottamiseksi, ja tila ja aika saattavat olla jopa taysin abstrakteja (Bacon 2000, 90).
Perushavainto oli, ettd montaasin avulla voitiin luoda uusia kokonaisuuksia, jotka eivat
sisdltyneet alkuperdiseen materiaaliin. Se tarjosi mahdollisuuden monitasoiseen eloku-
vallisten aihelmien ja ideoiden kehittelyyn. Yksinkertaisimmillaankin leikkaus saattoi
merkita hyppya aika-tila -jatkumossa ja tarinan etenemisessa. Yllattavat hypyt kerron-
nallisten, tilaan liittyvien aanien ja kuvan ulkopuolisten aanien valilla pyrkivét johdatta-
maan katsojaa etsiméaén alyllisié tai metaforisia yhteyksia asioiden vélill4. (Bacon 2000,
91)

1920-luvulla leikkaukseen liittyvia teorioita kehiteltiin innokkaasti. Neuvostoliittolainen
ohjaaja Lev Kuleshov teki yhdessa ohjaajatoverinsa Vsevolod Pudovkinin kanssa kuului-
san kokeen, joka tunnetaan nimelld Kuleshovin efekti. Kokeessa yhdistettiin neutraalin
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nakoisen miehen kasvokuva erikseen ruokalautaseen, ruumisarkkuun ja sohvalla makaa-
vaan naiseen. Nayttelijan kasvoilla n&hty tdysin sama ilme ilmaisi koeyleison mielesta
vahvasti ensin nalkad, sitten surua ja lopuksi intohimoa. Kuleshovin efektin koettiinkin
todistaneen leikkauksen ylivoimaisen ilmaisuvoiman. Kuleshov kuului niihin elokuvan
varhaiskauden teoreetikkoihin, jotka asettivat leikkauksen elokuvailmaisun oleellisim-
maksi elementiksi. (Piril&, Kivi 2008, 16.)

Neuvosto-ohjaaja Sergei Eisenstein tunnetaan ennen kaikkea montaasi-sanan kayttoon-
otosta elokuvateorioiden kentélla. Alun perin montaasi tarkoittaa leikkausta (pohjautuu
ranskan kielen sanaan montage, leikkaus), mutta Eisensteinin méaarittelemand termi viit-
taa kuitenkin enemmén itse luomistapahtumaan kuin kuvien jarjestamiseen. (Pirila &
Kivi 2008, 16.) Toisin kuin Kuleshovia ja Pudovkinia, Eisensteinia kiinnosti ennen kaik-
kea montaasin emotionaalinen vaikutus yleisdon. Eisenstein ajatteli, ettd herattamalla
emootioita katsojassa voidaan vaikuttaa tdman ajatteluun ja ideologiaan (Penttilda 2013,
12). Eisensteinin montaasiajattelu perustuu siis pitkélti késitykseen ihmisen havaintojen

ja kognitioiden yhteen kietoutumisesta (Bacon 2000, 91).

Eisenstein on madritellyt montaasin jakautuvan viiteen eri osaan, jotka ovat metrinen,
rytminen, tonaalinen, harmoninen ja intellektuaalinen montaasi. Metrisell& montaasilla
tarkoitetaan pelkkéaé otoksen pituuden saatelya. Esimerkiksi tasaisesti lyhenevien otosten
sarja saa aikaan kiihtyvén vaikutelman jopa fysiologisella tasolla. (Bacon 2000, 91.) Ryt-
misell& montaasilla tarkoitetaan otoksen sisallon merkitysté suhteessa sen pituuteen. Ryt-
misessa montaasissa esimerkiksi lahikuva vaatii véhemmaén kestoa kuin yleiskuva, tai
liikkeen rytmi ja tempo osuvat yhteen tai ovat ristiriidassa otosten pituuden luoman ryt-
min ja tempon kanssa (Bacon 2000, 91). Klassinen esimerkki rytmisesta montaasista on
Eisensteinin Panssarilaiva Potemkin -elokuvan (1925) tunnettu porrasjakso Odessan
portaat (Eisenstein 1999, 147).

Tonaalinen montaasi perustuu kuvan hallitsevan visuaalisen tyylin kontrasteille. Talléin
otetaan huomioon esimerkiksi valon mééarén vaihtelut kuvassa, danen terévyys ja kuvan
pehmeadpiirtoisuus tai teravyys. Harmonisessa, tai yldsdvelmontaasissa, kaikille kuvan &r-
sykkeille annetaan yhtaldinen asema. (Montaasi, Wikipedia.) Téssa montaasissa edella
mainitut montaasin lajit suhteutuvat Baconin mukaan (2000, 91) katsojan tajunnassa ko-

konaisuudeksi, samalla synnyttden monenlaisia aistillis-emotionaalisia véreitd. Viimei-
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sessd, eli dlyllisessa tai intellektuaalisessa montaasissa, metaforia ja kontrastisia kuvapa-
reja kéytetd&n mielikuvien synnyttajana (Pirila & Kivi 2008, 18). Intellektuaalisen mon-
taasin mukaan luodaan aisteihin, tunteisiin ja &lyyn vetoavien rinnastusten kautta yhteyk-
sid asioiden vélille. (Bacon 2000, 91.) Eisenstein on méaritellyt (1999, 157) intellektuaa-
lisen montaasin olevan “toisiaan seuraavien intellektuaalisten vaikutusten konflik-

tinomaista yhdistamistd”.

Katsojan kokemisyhteys on olennainen osa montaasia. 1920-luvun ndkemyksissa katsoja
on lahtokohtaisesti passiivinen — hdnet haluttiin saada tiedostamaan elokuvan vélittamia
ideoita ja kokea oivalluksen tunteita asiayhteyksien hoksaamisesta. Montaasi on jarjes-
telmad, joka vélittdd aistimus- ja ajatteluprosesseja ulkoisen kohteen ja katsojan havain-
noivan katseen valilla. Valintojen tekeminen ja oman nakdkulman luominen teokseen on
olennaista montaasissa. Montaasin synnyttdminen on kykya havainnoida, analysoida ja

luoda uusia tulkintoja ja merkityksid. (Oravala 2009, 15.)

Pirilan ja Kiven mukaan (2008, 16) Eisensteinin tunnetuimpana keksinténa voidaan pitéa
attraktioleikkausta. Attraktioleikkaus tarkoittaa kahden kuvan rinnastamista siten, ettd
saadaan aikaan ajatus tai tunne, joka on enemman kuin osiensa summa. Kahden elementin
muodostaessa toisiinsa yhdistettynd taysin uuden mielleyhtymén pyritddn antamaan kat-
sojalle raju psykologinen shokki. Attraktioleikkauksen takana voidaankin ndhda olevan
pyrkimys yleisén manipulointiin — yleisé ndhdaan ik&éan kuin vastuksena, joka on voitet-
tava psyykkisilla ja emotionaalisilla reaktioilla. Attraktion kaavana voidaan ajatella ole-
van attraktio — emootio/shokki — ideologinen paatelméa (Penttil4d 2013, 15-16).

Juuri emotionaalisten reaktioiden herattaminen on Eisensteinin kerronnan perustana, ja
sithen han pyrkii kayttaméalla erilaisia attraktioita. Eisenstein kaytti attraktio-nimitysta
erilaisista keinoista herattda katsojan huomio, joita ovat esimerkiksi nayttelijoiden ag-
gressiiviset liikkeet, valaisu, puvustus ja orkesterin soitto (Suonikko 2016, 12). Attraktiot
yhdistyivat montaasin keinoihin, ja rytmikkaat ja kiihtyvéat jaksot ovat Eisensteinin ker-
ronnan peruselementteja. Montaasi attraktiona 16ytyy myos lansimaisesta elokuvasta.
Vaikka se tekeekin leikkauksesta helposti huomattavan, onnistuessaan se pitaé katsojan
jannityksessa saaden tdman eldytymé&an tarinaan entistd voimakkaammin. (Suonikko
2016, 12).
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5.2 Montaasi nykyelokuvassa ja musiikkivideossa

Montaasi késitteena ei ole kuollut, vaikka onkin suuresti muuttunut 1920-luvun lahesty-
mistavoista. Leikkauksen digitalisoituminen on tarjonnut tyokalut laajempaan montaasin
soveltamiseen, ja sen sulautumisesta visuaalisen nykykulttuurin estetiikkaan kertoo muun
muassa nykyaikainen nopea leikkausrytmi (Oravala 2009, 12—13). Nykypdivana montaa-
sin ajatellaan olevan ennen kaikkea Hollywood-elokuvissa esiintyvéaa narraatiokerronnan
valiin sijoitettua, lyhyin kuvakestoin luotua tiivistelméaa. Talla tarkoitetaan nopeaa sarjaa
otoksia, jotka muodostavat yhtendisen tapahtumaketjun. Virallinen nimi télle montaasille
on montage sequence (Montage, Wikipedia).

Kéytetyimpana esimerkkina perinteisen elokuvan montaasijaksosta pidetddan Rocky-elo-
kuvien musiikin sdestamié treenimontaaseja. Esimerkiksi elokuvassa Rocky Il (1979)
treenimontaasin aikana Rockyn toiminta, vaatetus ja sijainti tilassa muuttuvat peréattéi-
sissa otoksissa (kuva 3), ja jo nahtyihin otoksiin saatetaan palata montaasin aikana uudel-
leen. Elokuvan treenimontaasin tarkoituksena on ilmentéé ajan kulua ja valittaa tunne

ankaran treenin energiasta musiikin vahvistaessa otosten yhteenkuuluvuutta.

KUVA 3. Kuvakaappaukset Rocky Il -elokuvan montaasijakson peréttéisisté otoksista

Musikaalielokuva Moulin Rouge! (2001) on osittain perinteinen Hollywood-elokuva ja
osittain musiikkivideomaisten montaasijaksojen sarja. Elokuvasta on irrotettu vauhdik-
kaita musiikkinumeroita omiksi, erottuviksi kohtauksiksi. Useasti tallaisissa kohtauksissa
jatkuvuutta on rikottu vahvasti tarkoituksellisen nakyvélla leikkauksella, kuten hyppy-
leikkauksilla, ristikuvilla, suojaviivarikkeilld ja hakellyttavan nopealla leikkausrytmilla.
Montaasin keinoin elokuvassa on voitu kuljettaa eri paikoissa samaan aikaan tapahtuvia
tilanteita yhtdaikaisesti. Montaasin kaytolla on korostettu intensiivisten tunteiden valitty-
mista juonen rakentamisen sijaan varsin tehokkaasti. Elokuvassa on uudelleenversioitu
useita tunnettuja populaarimusiikkikappaleita, joten tdssékin kontekstissa musiikkivideo-

mainen montaasileikkaus on perusteltua.
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Montaasia kaytetaan klassisen kerronnan elokuvissa myds silloin, kun sen tarkoitus on
toimia tyokaluna havainnollistamaan hahmon subjektiivisesti koettua mielentilaa, kuten
esimerkiksi haaveilua, uneksintaa, muistelua tai huumeiden kaytosta johtuva hallusinoin-
tia. Tallainen kerronnallinen ”’poikkeavuus” elokuvassa on perusteltavissa, silla kyseessa
on pyrkimys korostaa tavallisen aika- ja tilakasityksen ulkopuolista tunnetta. (Pearlman
2009, 156.)

Pearlmanin maaritelman (2009, 163) mukaan montaasi on tapa tuoda yhteen asioita, joilla
ei ole ajallista ja tilallista yhteyttd. Sen ei tarvitse tarkoittaa pelkéstdén vastakohtien rin-
nastamista, vaan joskus myos samankaltaisten asioiden rinnastaminen voi tehdd montaa-
sista erityisen tehokasta. Musiikkivideoissa ja elokuvien action-, taistelu- ja takaa-ajo-
kohtauksissa ndhtdva montaasimainen nopearytminen leikkaus pyrkii energian, voiman

ja jopa aggressiivisuuden tunteen valittamiseen (Pearlman 2009, 162-163).

Vaikka musiikkivideoiden paasaantdisesti nopearytminen, mielikuviin ja kuvaarsykkei-
siin perustuva tarinankerronta on omintakeista ja modernia, ovat kerronnan juuret kuiten-
kin vahvasti l&ht6isin montaasiteoriasta. Musiikkivideoissa montaasi ja sen eri ilmene-
mismuodot pé&sevétkin erityisella tavalla oikeuksiinsa. Valkola pohtii (1999, 283)
”MTV-leikkaustyylin” olevan mahdoton ilman montaasia, joka on sen perusilmaisuperi-
aate. Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 165) montaasin keinot tulivat musiikkivideossa
kerronnallisuuden tilalle, ja montaasin keinoin sisakkéistarinoissa voidaan kuljetella mo-

nia tajunnan tasoja ja kerrostumia.

Alanen ja Pohjola pohtivat (1992, 165) montaasin olevan keskeinen musiikkivideoille
tyypillinen keino epdjatkuvuuden ja katkelmallisuuden tunteen hahmottamisessa. Usein
montaasia hyddynnetadn, kun musiikkivideon leikkauksessa seurataan samanaikaisia ta-
pahtumia rinnakkain tapahtumasta toiseen vuorottain leikkaamalla. Nain otosten yhdis-
tely montaasin keinoin luo siséltdon uusia merkityksid. Parhaimmillaan musiikkivide-
oissa on néhtdvissé uusi kuvallinen hahmotustapa, joka ei ole palautettavissa mihink&éan
aikaisemmin kokeiltuun. (Alanen & Pohjola 1992, 165.)

Musiikkivideoissa hyddynnetdan erityisesti ekspressiiviseksi montaasiksi kutsuttua leik-
kaustapaa. Ekspressiiviselld montaasilla pyritdén ilmaisemaan tunnetta tai ajatusta ja luo-

maan katkosefektej&, joilla on jo ilmaisullinen tarkoituksensa. Se on tarkoitettu suppeaan
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kerrontaan ja leikkaukseen, jonka tarkoitus on tuottaa esteettisid, itsendisid shokkeja tai
tormayksid. (Valkola 1999, 288.) Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 152) musiikkivide-
olle tyypillinen, kiihtyva, lopulta jopa salamannopea leikkaus vaikuttaakin katsojaan jopa

fyysisen shokin tavoin.

Salamannopea leikkaus on verrattavissa Eisensteinin pyrkimyksiin aiheuttaa katsojassa
voimakkaita tunteita elokuvan keinoin. Esimerkiksi Eisensteinin elokuvassa Lokakuu
(1927) nédhdaan lahikuvat konekivaarista ja ampujasta. Konekivaarin aanta on simuloitu
visuaalisesti leikkauksen avulla; raiskyvassa montaasissa otoksia on leikattu ristiin kum-
mankin keston olevan vuoroin vain kaksi ruutua (Eisenstein 1999, 118). Samaa tekniik-
kaa on toistettu lukemattomia kertoja musiikkivideoissa, joissa hyvin nopea kahden tai
useamman kuvan valinen leikkaus on yhdistetty ilmentaméaéan musiikin rytmid, usein kap-
paleessa kuultavaa erottuvaa rumpufillia. Tata keinoa on kéytetty esimerkiksi jo varhai-
sessa The Beatlesin videossa Rain (1966) ja nykyaikaisessa pop-tahti Christina Aguileran

videossa Candyman (2007).
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6 AVANTGARDE-JA TAIDE-ELOKUVAN KERRONTA

Musiikkivideoiden omintakeinen kerronta on hioutunut nykyisekseen vuosikymmenten
saatossa, mutta suuri osa kéytetyista leikkauksen ja kerronnan keinoista ovat olleet elo-
kuvanteossa kaytossa jo pitkadn. Montaasin lisaksi nykymusiikkivideolle ominaisia piir-
teitd ovat epalineaarinen ja episodimainen tarinankerronta, nopea valahdysmainen leik-
kaus, ajan ja paikan rikkominen, provokatiivinen kuvasto ja surrealistiset tapahtumat.
My0s avantgarde- ja taide-elokuvat toimivat pitkalti samojen periaatteiden pohjalta, mika

tekee niista olennaisen tarkastelukohteen nykymusiikkivideon kerronnan analyysissa.

6.1 Avantgarde-elokuvan ominaispiirteet

Tajunnanvirta oli 1900-luvun taiteen tarkeimpid ilmidita. Se on ollut keskeisesti mukana
elokuvassa, selvimmin mykan elokuvan kaudella ja sen jalkeen erityisesti avantgarde-
elokuvissa. (Alanen & Pohjola 1992, 157.) Avantgardeksi kutsuttu elokuvasuuntaus ke-
hittyi 1920-luvun Euroopassa. Aikakaudelle tyypillisté oli kaikista kahleista vapaa kokei-
leminen ja pyrkimys kartoittaa tunnetiloja ja tunnelmia ilman ulkoisen todellisuuden jal-
jittelyd (Bacon 2005, 352). Avantgarde-elokuvat olivat kokeellisia, mika ilmeni muun
muassa epalineaarisena tarinankerrontana, nopeana leikkauksena ja jopa filmin naarmut-

tamisena tai maalaamisena (Experimental Film, Wikipedia).

Yksi kokeellisen leikkauksen pioneereista oli espanjalainen Luis Bufiuel, jonka ohjaama
surrealistinen elokuva Andalusialainen koira (1929) lienee tunnetuin avantgarde-elo-
kuva. Bufuel kirjoitti Andalusialaisen koiran yhdessd kuvataiteilija Salvador Dalin
kanssa uniensa pohjalta. Bufiuel ja Dali ottivat tydskentelysséan ohjenuorakseen, ettd mu-
kana ei saa olla yhtdkaan ideaa tai kuvaa, jota voitaisiin selittaa jarjellisesti, psykologisesti
tai kulttuurin pohjalta (Bacon 2005, 372). Elokuvassa kerronnan ajalliset ja tilalliset koor-
dinaatit ja katsonnallinen identifikaatio murrettiin, ja montaasin avulla erilaiset suhteet ja
ajalliset yhdistelyt mahdollistuivat (Valkola 1999, 312).

Bufuelin mukaan elokuvan henkil6t toimivat primitiivisten impulssien varassa, ja heidan

arvoituksellinen kayttaytymisensé on patologisten psyykkisten kompleksien arvoituksel-
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lisuutta (Bacon 2005, 373). Baconin mukaan (2005, 373) tallaista alitajunnan kartoitta-
mista voidaan pita4 surrealismin ytimend, samoin kuin tietoista pyrkimysta shokeerata
katsojaa. Bufiuel onkin kirjoittanut hdnen padméaranaan olevan provosoida vaistonvarai-

sia vetovoiman ja vastenmielisyyden reaktioita katsojassa (Bacon 2005, 373).

Andalusialaisessa koirassa néhtava lyhyt l&hikuva silman viiltdmisestd heréttédd yha kat-
sojassa voimakkaan vastenmielisyyden reaktion. Shokeeraavuuden lisaksi Bufiuel osasi
kayttdd myos hillitympia kerronnan keinoja. Andalusialaisessa koirassa han yhdistaa toi-
siinsa liittymattdmia otoksia montaasin keinoin. Tosin kuin neuvostomontaasiteoreetikot,
Bufiuel pyrki montaasia kayttdmalla otosyhdistelman tarkoitukselliseen merkityksetto-
myyteen. Esimerkiksi elokuvassa esiintyvéssa irrallisessa jaksossa toisiinsa liittymétto-
mat otokset kimmenella Kiipeilevistd muurahaisista, naisen karvaisesta kainalosta ja me-
risiilista (kuva 4) on yhdistetty toisiinsa leikkauksella. Otosten huomiopisteessa olevat
visuaaliset elementit muistuttavat toisiaan ja niiden yhteentérmayksen myota ne saattavat
synnyttdd katsojassa alitajuisia merkityksié erilaisuudestaan huolimatta. Otoksesta toi-

seen on siirrytty ristikuvilla, mika tehostaa merkitysten syntymista.

KUVA 4. Kuvakaappaus Andalusialaisen koiran lyhyen montaasijakson perattdisista

otoista

Avantgardelle ominaisen surrealismin avainajatuksena oli rakentaa silta todellisuuden ja
mielikuvituksen valille. Surrealistiselle kerronnalle tyypillinen erillisten realiteettien yl-
lattava vastakkainasettelu muistuttaa olennaisesti elokuvallista montaasia ja siihen liitty-
vid ideoita. Surrealismissa korostettiin leikkauksen kykya yhdistaa nopeasti kaukaisiakin
todellisuuden elementtejd, ja normaaleista ymparistoistaédn irrotettujen erillisten asioiden

uudet yhdistelmat luonnehtivat sek& kollaasia ettd montaasia. (Valkola 1999, 310-311.)

Surrealistit korostivat elokuvan visuaalista luonnetta, joka tuohon aikaan &&nen ja varien

puuttuessa hahmottui liikkeen ja rytmin kautta. Runous ja visuaaliset taiteet kohtasivat
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surrealismissa, koska juuri tuo visuaalisten kuvien montaasi oli olennaista. Montaasikyt-
kentojen kautta elokuvasta etsittiin yllatyksid, mysteereitd, mahdottomuuksia ja seikkai-
luja. Olennaista surrealismissa oli kiinnittad huomiota elokuvan visuaalisuuteen, epéloo-

gisuuteen ja houkuttelevuuteen. (Valkola 1999, 311.)

Ranskassa avantgardistiset kokeilut olivat vilkkaita, ja niill& oli keskeinen asema 1920-
luvun ranskalaisessa elokuvassa. Sittemmin perinteisempééan elokuvakerrontaan siirty-
neet ohjaajat, kuten Abel Gance, Jean Renoir ja René Clair, aloittivat avantgardisteina.
Renoir teki vuonna 1927 iskelmakappaleeseen sovitetun lyhytelokuvan La P ’tite Lili,
joka musiikkivideon tapaan pyrki pitkalti kuvittamaan laulun sanoituksia. Gancea kiin-
nosti musiikin visualisoiminen erityisesti leikkauksen avulla, ja Clair oli kiinnostunut tay-
sin irrallisten tapahtumakulkujen yhdistdmisesté toisiinsa. (Alanen & Pohjola 1992, 85.)
Clairin humoristinen teos Entr’acte (1924) perustuu musiikin sdestdmiin vauhdikkaaseen
hullutteluun ja yksinkertaisiin tehokeinoihin, mika tekee siit4 Alasen ja Pohjolan mukaan

(1992, 85) suoran edellakavijan musiikkivideolle.

Cinéma pur oli 1920- ja 1930-luvuilla toiminut avantgarde-elokuvantekijoiden perustama
liike, jonka tarkoituksena oli luoda liikkeeseen, visuaalisuuteen ja rytmiin perustuvia elo-
kuvia. Tavoite pyrittiin saavuttamaan heikentdmaéll& juonen ja tarinan merkitysta ja sen
sijaan keskittyméaan visuaalisiin elementteihin, kuten lahikuviin, kamera-ajoihin ja mon-
taasiin. Montaasin keinoin pyrittiin valittdamaan abstrakteja, emotionaalisia kokemuksia,
joissa juonella ja henkiléhahmoilla ei ole merkitystd. Kokeellisten cinéma pur -elokuvien
ominaispiirteisiin kuuluvat leikkaukselliset tehokeinot, kuten nopeutukset ja hidastukset,
trikkikuvat seka dynaaminen, nopea leikkaus. Tunnettuja cinéma pur -elokuvantekijoita
olivat muun muassa René Clair, Fernand Léger, Hans Richter seka Man Ray. (Cinéma
Pur, Wikipedia.)

Koska avantgarde-elokuvien tarkoituksena oli usein kyseenalaistaa radikaalisti totutut ta-
vat havainnoida ja ymmartad, myoskin kerronnalliset keinot joko radikalisoitiin tai hylat-
tiin kokonaan. Esimerkiksi ranskalaissveitsildisen elokuvaohjaaja Jean-Luc Godardin
elokuvissa kollaasin periaate syrjéytti valilla tarinan kokonaan. (Bacon 2000, 95.) Kol-
laasi elokuvassa tarkoittaa juonen tai ylipdataan lineaarisen etenemisen merkityksen pie-
nimmillaan olemista. Eri osatekijoiden, kuten otosten ja &anien, ajalliset suhteet ovat tois-

sijaisia tai taysin irrelevantteja. Elokuvakollaasi saattaa koostua pelkista still-kuvista ja
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niihin liitetyista &anista ja kommentaarista. (Bacon 2005, 216.) Kollaasissa ollaan Baco-
nin mukaan (2005, 221) lahell& sellaisia esteettisid periaatteita, jotka ovat projisoitavissa
aikaan, mutta joissa visuaalisten, auditiivisten, kerronnallisten tai temaattisten element-
tien perakkaisyys edustaa ajatusten, assosiaatioiden ja vaikutelmien kasaantumista pi-

kemminkin kuin teoksen rakentumista yhtendiseksi kokonaisuudeksi.

Avantgardessa oltiin innoissaan elokuvakerronnan ekspressiivisista mahdollisuuksista,
joilla voitiin hahmottaa psyyken prosesseja, muistoja ja ajatuksia. Ranskalaisohjaaja Ger-
maine Dulacin mielesta visuaalisen kuvan suoruus toimi parhaiten musiikillisen muodon
kautta. Dulacin nakemyksissd heijastui romanttinen estetiikka ja runolliset kuvastot, ja
han puhui visuaalisista sinfonioista, jotka oli tehty rytmisista kuvista, joita taiteellinen
havainnointi koordinoi. (Valkola 1999, 288-289.) Kuvan ja &nen montaasiyhdistelyt jat-
kuivat 1940-luvun yhdysvaltalaisessa avantgardessa muun muassa Maya Derenin fanta-
siaelokuvissa, joissa han pyrki toteuttamaan kasitystddn elokuvasta manipulatiivisena
ajan ja tilan taidemuotona (Valkola 1999, 307).

Neuvostomontaasikkojen tapaan Godard antoi kéyttdmiensd moninaisten materiaalien
torméaté yhteen kaikilla tasoilla. Godardin ihanteena oli neuvosto-ohjaaja Dziga Vertovin
lahestymistapa: ”Montaasi ennen kuvausta, montaasi kuvauksen aikana ja montaasi ku-
vauksen jialkeen” (Bacon 2000, 95). Pelkk& kuvien yhteentorméys ei siis riittanyt, ja vas-
takkaisuus oli rakennettava seka kuvien siséan ettd niiden vilille ja kuvien, &anten, elo-
kuvan ja katsojan valille (Bacon 2000, 95). Godard nosti elokuvan keskeisiksi ongelma-
kysymyksiksi jatkumot vastakkainasettelujen vélilla. Téllaisia vastakkainasetteluja ovat
esimerkiksi todellisuus ja abstraktio seka visuaalinen ja kertova (Bacon 2000, 92). Go-
dard myos kehitteli erilaisia ratkaisuja kuva- ja &animateriaalien yhdistamisen ongelmiin
ja hénen tavoitteenaan oli kyseenalaistaa perinteisia kerronnallisia kaavoja. Hanen eloku-
vissaan leikkaus yhdistdd mita erilaisimpia aineksia, ja asioita tarkastellaan eri nakokul-

mista, seké kirjaimellisesti ettd vertauskuvallisesti. (Bacon 2000, 93.)

Godardin tapa jarjestella kuvamateriaalia ja tarinallista informaatiota elokuvissa saattoi
vaihdella jatkuvasti. Elokuvat saattoivat koostua otoksista, joiden yhdistdminen ei usein
poistanut niiden hajanaisuutta. (Bacon 2000, 95-96.) Vuonna 1956 Godard on ilmaissut
nédkemyksiaan leikkauksesta seuraavasti: ’Se joka antaa mydten montaasin houkutuksille,

antaa my6ten myos lyhyen otoksen houkutuksille. — Kysymys on itse asiassa siitd, miten
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saada sielu nakyviin mielen alta, intohimo juonittelun takaa, miten saada sydén voitolle

alysta tuhoamalla tilan kasite ajan kasitteen hyvéksi.” (Godard 1984, 55.)

6.2 Taide-elokuvan ominaispiirteet

Baconin mukaan (2000, 76) taide-elokuvaa tyylilajina ei voi kategorioida selvasti jo sen-
kaan takia, ettd sen ideaan kuuluu aina jonkinlainen pyrkimys uusien ilmaisumuotojen
etsintdan. Usein taide-elokuvaksi maéritelldankin kaikki kokeellinen elokuvanteko aika-
kaudesta riippumatta. Baconin mukaan (2000, 76) taide-elokuvan selvin tausta 16ytyy
kuitenkin 1950- ja 1960-lukujen Euroopasta. Tdman aikakauden taide-elokuvissa pyrit-
tiin ottamaan etdisyytta suoraviivaiseen kerrontaan ja tuomaan etualalle sosiaalisia, psy-
kologisia ja filosofisia kysymyksid. Ranskan uuden aallon voidaan n&hda syntyneen
vuonna 1959, jolloin ensi-iltansa saivat muun muassa ranskalaisohjaaja Alain Resnaisin

elokuva Hiroshima rakastettuni ja Godardin Viimeiseen hengenvetoon.

Elokuvaa Viimeiseen hengenvetoon pidetdan yhtena ranskalaisen uuden aallon avainte-
oksista. Elokuva sai tuoreeltaan tunnustusta visuaalisen tyylinsa ja elokuvassa sovelle-
tun kokeellisen hyppyleikkauksen ansiosta (Viimeiseen hengenvetoon, Wikipedia). Go-
dard leikkasi omasta mielestaan tylsia hetkia elokuvasta pois kesken pitkan oton, mista
seurasi ennennakemattomia hyppyleikkauksia, jotka toivat elokuvaan aivan uudenlaisen
tunnelman (Pitkd&mé&ki 2013, 9-10). Ranskalaisen uuden aallon elokuvat vaikuttivat pal-
jon my6s yhdysvaltalaiseen elokuvaan, missd 1960-luvun myota syntyi genrelle omat

vastineensa. (Bacon 2000, 76.)

Taide-elokuvassa usein hyddynnetaan valtavirtaelokuvan keinoja, joita kehitelldan ja laa-
jennetaan omia tarkoitusperié varten. Taide-elokuvassa klassisen kerronnan normit saat-
toivat toimia tietyn tyylillisen vaihtelevuuden puitteissa kerronnan perustana, mutta voi-
tiin my06s toimia néitd normeja vastaan. Esimerkiksi henkildiden sijainti tilassa saattoi
leikkauksen my6ta muuttua selittdmattomalla tavalla, lyhyeltd tuntuva kohtaus saattoi
kattaa pitkankin ajanjakson, ja takaumiin siirryttiin usein varoituksetta. Kerronnan etene-
minen taide-elokuvassa oli usein episodimaisempaa, viipyilevampéad ja sattumanvarai-
sempaa kuin valtavirtaelokuvassa. (Bacon 2000, 77.) Bacon kuitenkin huomauttaa (2000,
79), ettd taide-elokuvan maaritelmén mukaisesti taiteellisen motivaation ei kuulunut olla

elokuvassa hallitseva tekijé.
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Ohjaajan tyyli on tarke& elementti taide-elokuvassa, ja usein elokuvissa esiintyikin itse-
tietoisuutta korostavia omaelamékerrallisia elementteja (Bacon 2000, 79-80). Taide-elo-
kuvien kerronta on usein hyvin itsetietoista, mika saattaa ilmetd esimerkiksi omalaatui-
sena visuaalisena tyylina. Tyyli voi olla sen verran korostettu, ettd katsojan mielenkiinto
ei kohdistu pelké&stéan tarinaan, vaan myos tapaan, jolla se on esitetty. Erilaiset pikkuta-
rinat kuten muistot, kertomukset ja fantasiat saattavat harhauttaa, luoda paralleeleja ja tai
kontrasteja elokuvalle. (Bacon 2000, 79.) Tila saattaa olla pois sijoiltaan: ndkokulmaotok-
set ja leikkaukset liikkeeseen johtavat harhaan, leikkaus yhdistaa aikaa, tilaa ja tapahtu-

mia taysin irrallaan niiden omasta logiikasta (Bacon 2000, 81-82).

6.2 Avantgarde- ja taide-elokuvan kerronta musiikkivideossa

Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 79) avantgarde-elokuva on erittdin monimuotoinen
ilmid, joka monine suuntauksineen on muodostanut perinteiselle elokuvalle rinnakkaisen
historian. Avantgarden tarkoitus ei ollut paasta levityksen valtavirtaan, ja sen alun perin
rajatun yleison tietoisuuteen jadneet keksinnot ovat purkautuneet yleiseen tietoisuuteen
musiikkivideon myo6ta (Alanen & Pohjola 1992, 79). Musiikkivideoissa tajunnanvirta tuli
Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 157) ensi kertaa populaarikulttuurin ilmiéksi; musiik-
kivideoissa esiintyy elokuvalle luontaista ei-diskursiivista, sanatonta kommunikaatiota,
ja jopa kaikkein yksinkertaisimpiin esiintymisvideoihin on saatettu sisallyttad kiehtovia
valdhdysmaisid mielikuva-aineksia (Alanen & Pohjola 1992, 157).

Myos Baconin mukaan (2000, 94) illuusiota rikkovat elokuvalliset keinot toteutuivat
avantgarden ja taide-elokuvan jalkeen musiikkivideoissa. Kuten avantgarde-elokuvissa,
my06s musiikkivideoissa aikatasot, psyykkiset tilat, identiteetin hahmot ja ilmenemismuo-
dot ovat sekoitettuja ja selailtavissa korttipakan tavoin (Alanen & Pohjola 1992, 164).
Musiikkivideot ovatkin usein surrealistisia ja niissd harvemmin esiintyy helposti seurat-
tavaa juonellista tarinaa. Tilaa ja aikaa voidaan surutta k&annella ja vaannella, koska kat-
soja ei etsi logiikkaa tai uskottavuutta. Avantgardelle tyypilliset musiikillis-kuvalliset ko-
keilut ja pop-taide ja psykedelia ovat myods olennainen osa nykypéivan musiikkivideota
(Tikkanen 1997).
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Bufiuelin elokuvien unenomaisen kuvavirran ja shokkikuvien vaikutus nakyy Alasen ja
Pohjolan mukaan (1992, 88) yha nykyaikaisten musiikkivideo-ohjaajien kadenjaljessa.
Epatodellisen kuvavirran ja hatkahdyttavien otosyhdistelmien vaikutus on néhtévissé esi-
merkiksi aiemminkin tydssa esimerkkina kéytetyssa Tame Impalan videossa The Less |
Know The Better vuodelta 2015. Haluttu tunnelma ja jannite videolla on luotu montaasin
keinoin yhdistelemalld toisistaan irrallisia, absurdeja tilanteita. Tarinaa rytmittavat ja te-
hostavat nopeat eroottissavytteiset otokset ja rinnastukset ja houkuttelevan vérikkaat sur-

realistiset kuva-aiheet, jotka vangitsevat katsojan huomion itseensa.

The Less | Know The Better -videolla on lyhyt hetki, jossa huomionvangitsevia, irrallisia
otoksia on leikattu lomittain perdjélkeen rikkomaan laajaa kokokuvaottoa koulun liikun-
tasalin cheerleading-esityksesta (kuva 5). Nopeasti musiikin rytmissa véléhtelevat videon
teemaan sopivat, visuaalisesti toisiaan muistuttavat, vihjailevat ja hAmmentavat otot tuo-
vat mieleen Bufiuelin elokuvien kerronnan. Otosten sarja luo videoon jannitetta ja merki-

tyksid, vaikkei ottoihin suoranaisesti palata myéhemmin videossa.

KUVA 5. Surrealistinen montaasijakso. Kuvakaappaus videosta The Less | Know The
Better

Musiikkivideoissa tunteen valittymista pidetaan tarkedmpana kuin paikan- ja ajantajun
hahmottamista, ja tapahtumat ja kohtaukset ovat usein absurdeja. Senkin puolesta on loo-
gista, ettd musiikkivideon leikkauksessa ei pyrita jatkuvuuteen, vaan kdytdssa on ennem-
minkin kollaasin keinot taide-elokuvan tapaan. Videoille on tyypillista pyrkia seuraamaan
ja jaljittelemaan kappaleen muotoa, joka on usein syklinen ja jaksotettu. Pop-kappaleet-
kaan itsessddn harvemmin kertovat suoranaista johdonmukaista tarinoita, vaan vellovat
tunnetilassa tai ovat pohdiskelevia. Musiikkivideon ei ole tarkoitus jattad musiikkia var-
joonsa harhauttamalla katsojaa seuraamaan johdonmukaista kerrontaa, vaan tukea, koros-
taa ja tehostaa musiikkia. On sindnsé yhdentekevad, mita videossa tapahtuu, kunhan se

heré&ttad katsojan valittdméan kiinnostuksen.
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Toisen maailmansodan jélkeen syntyneesté taide-elokuvasta otetaan yha paljon vaikut-
teita elokuvien kuvauksessa ja leikkauksessa, ja musiikkivideot ovat monien kokeellisen
elokuvan tekniikoiden kaupallinen ilmentymé& (Experimental Film, Wikipedia). Taide-
elokuvan Kkaltaisesti musiikkivideoissa esiintyy paljon tarinan kannalta toissijaista ja jopa
merkityksetontd materiaalia, ja katsojan huomio saatetaan kiinnittaa erikoisiin yksityis-
kohtiin. Niin taide- ja avantgarde-elokuvissa kuin musiikkivideoissa kerrontaa hallitsee
tahallinen epdmaaraisyys, ja koko tarinan ydin saattaa ja&da arvoitukseksi.

Esimerkiksi David Bowien loppuvuodesta 2015 ilmestynyt musiikkivideo Blackstar on
avantgardistinen kymmenminuuttinen taidelyhytelokuva, joka tayttaa tyypilliset surrea-
lismin piirteet. Videolla seurataan unen kaltaista logiikkaa, jota kappaleen painostava tun-
nelma tukee, ja tilanteet, paikat ja henkiléhahmot ovat epatodellisia. Videolla esiintyy
niin hannéllinen nainen, kuolleen astronautin jalokivin koristeltu paakallo kuin auringon-
pimennys, ja tarinankaltaisen tapahtumaketjun véleihin on sijoitettu irrallisia otoksia ris-
tiinnaulituista, elavistd variksenpelattimista ja lyhyita lahikuvia Bowien ja naisen sil-
mista. Paikoitellen tumma ja vaalea miestanssija liikehtivat ullakolla hermostuneesti ny-

kien, ja Bowie esitetddn videolla kolmessa eri identiteetissa.

Videon tarinassa ei esiinny selvéé alkua, keskikohtaa tai loppua ja sen sisallolliset merki-
tykset ovat hyvin tulkinnanvaraisia, tai jadvat taydeksi mysteeriksi. Tapahtumia tai hen-
kiloita ei selitetd, ja arvoituksellisuutta tukee videon leikkaus, joka on paikoitellen no-
peaa, paasaantoisesti jatkuvuutta laiminlyovaa ja poukkoilee eri tilanteiden valilla. Mu-
siikki on olennainen tekijé, joka pitdd kummalliset, toisistaan irralliset tapahtumat yh-

dessa.

Avantgardelle tyypilliseen tapaan alitajunnan ja unen maailma on Blackstar-videolla vah-
vasti 1asnd, ja kerronta on tarkoituksellisen epaselvad ja tulkinnanvaraista. Mystinen vi-
deo on heréattanyt katsojissa useita tulkintoja aina (pian videon julkaisun jalkeen meneh-
tyneen) Bowien kuolemasta L&hi-idan kriisiin (Blackstar, Wikipedia). Fanit ovat I0yta-
neet videolta my0s intertekstuaalisia viittauksia esimerkiksi Bowien vuoden 1969 hittiin
Space Oddity ja hdnen tahdittdmaénsé elokuvaan Labyrinth (1986). Rolling Stone -lehden
internetartikkelin mukaan video on sekoitus politiikkaa, uskontoa ja mytologiaa (Spanos,
2016), mutta Bowie ja videon ohjaaja Johan Renck ovat sanoneet haluavansa jattaa sisal-

I6n tarkoituksella vapaasti tulkittavaksi (Blackstar, Wikipedia).
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7 RYTMI MUSIIKKIVIDEOSSA

Vaikka musiikkivideon kerronta on jéljitettdvissa lahes sata vuotta sitten kehiteltyihin
leikkauksen ja tarinankerronnan keinoihin, on musiikkivideo silti tdysin omanlaisensa
moderni audiovisuaalisen ilmaisun media. Olennaisin, ja musiikkivideota ratkaisevasti
madrittava tekija on siihen irrottamattomasti kuuluva populaarimusiikki ja sen maéaritte-
lema rytmi. Jotta vahvasti musiikin méaarittelemia nykymusiikkivideon leikkauksen omi-
naispiirteitd voidaan tarkastella, on olennaista ensin selvittad, miten rytmi ilmenee seké

lilkkuvassa kuvassa ettd aanessa.

7.1 Musiikin rytmi

Populaarimusiikki rakentuu useista p&éllekkain pinotuista kerroksista, joille kaavamai-
suus on ominaista. Populaarimusiikin kaavat perustuvat toistuviin sointukulkuihin, melo-
dioihin, riffeihin, rytmeihin, komppikuvioihin, sanoituksiin, soundeihin ja muotoraken-
teeseen, joita varioidaan ja liitetd&n toisiinsa aina uusilla tavoilla. Musiikkivideon kuval-
linen kieli pyrkii toisintamaan naité kaavoja esimerkiksi kameratydskentelyn, valaisun ja

leikkauksen keinoin.

Musiikkivideota leikatessa kaikista tarkeintda on kuunnella kappaleen rytmia — sen tem-
poa, muutoksia ja osasia, joista se koostuu. Lansimaalainen populaarimusiikki on péa-
séantoisesti helppotajuista, tasajakoista neljaneljasosarytmista, mika tarkoittaa tahdin ja-
kautuvan neljélle iskulle. Vaikka kappale olisi padsaantoisesti yksinkertaisen tasarytmi-
nen, voi siind esiintyd myos usein hetkittaisia rytmillisid poikkeusjakoja (Rytmilliset
poikkeusjaot, Musiikintutkimuksen laitos). Tasajakoisen neljaneljasosarytmin jakaminen

hetkellisesti esimerkiksi kolmeen on melko yleinen tapa populaarimusiikissa.

Yksittaisen sdvelteoksen rytmi muodostuu monesta eri tekijésta, joista leikkaajan on hyva
olla tietoinen ja osata tunnistaa. Olennaisia tekijoita ovat esimerkiksi kappaleen tempo,
melodia ja dynamiikka. Musiikin tempo méaérittadé kappaleen esitysnopeuden, joka vaih-
telee aina tapauskohtaisesti ja joskus jopa kappaleen sisalla. Melodia syntyy perékkaisistéa

sévelkorkeuden muutoksista ja sévelten kestosta, eli rytmistd. Dynamiikalla tarkoitetaan
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kappaleen voimavaihteluita, joita yleensa kéytetdén tehokkuuden tai herkkyyden koros-
tamiseksi (Dynamiikka, Mustonen). Kappaleen muodolla puolestaan tarkoitetaan sit,
misté osista kappale koostuu ja missa jarjestyksessa ne ovat (Muoto, Mustonen). Yleisesti
populaarimusiikkikappaleissa kaytettyja osia ovat esimerkiksi sékeisto, kertosakeisto, in-

tro, bridge, véliosa ja outro.

Rytmi on kaikissa muodoissaan keskeinen sdvelteoksen perusta (Rytmi, Musiikintutki-
muksen laitos). Populaarimusiikissa rytmi luodaan eri instrumenttien yhteisvaikutuksena.
Kun leikkaaja osaa kuulemansa perusteella erotella kappaleessa kéytetyt eri instrumentit
(kuten basson, lyoma- ja kosketinsoittimet, kitarat ja laulun) sekd niiden luoman rytmin
ja sen muutokset, vapautuu télle valtava mahdollisuuksien Kirjo valjastaa musiikin p&a-
séantdinen rytmi ja sen hienovaraisimmatkin yksityiskohdat yhteen kuvan kanssa musiik-

kivideota leikatessa.

Cutting Rhythms: Shaping the Film Edit -kirjan kirjoittaneen Karen Pearlmanin mukaan
(2009, 9) musiikki on tietoisesti luotu rytmin ilmentyma, mutta musiikin tietamys ja ym-
marrys Kkehittda leikkaajien kykya havainnoida rytmid. Hanen kokemuksensa mukaan
(2009, 8-9) leikkaajat useasti mainitsevat musiikillisen harrastuneisuuden olevan tarke&
tekija heidén kyvyssaan luoda rytmid. Pearlman pohtii (2009, 8-9), etté leikkaajien mu-
siikilliset kytkokset ja kokemukset tehostavat heidan kykyaan luoda ja hahmottaa myds

kuvallista rytmié.

Musiikista elokuvassa on Eisensteinista ldhtien puhuttu parafraasin ja kontrapunktin ka-
sittein. Parafraasi tarkoittaa musiikin kdyttéa kuvan ja tarinan esittdmien asioiden vahvis-
tajan tai savyttdjana. Kontrapunkti puolestaan tarkoittaa naiden elementtien sommittele-
mista tavalla tai toisella toisiaan vastaan. Aénielokuvan tehtya ldpimurtonsa Eisenstein
pelkési, ettd adnen kayttd pelkastdan kuvan ja tarinan tukena vahentéisi elokuvallisten
keinojen voimaa. Han halusi aanen ja kuvan toimivan epasynkroniassa, koska vain se

mahdollistaisi ”nako- ja kuulokuvien orkestraalisen kontrapunktin”. (Bacon 2005, 255.)

Eisensteinen toivon vastaisesti &4nen synkroni kuvan kanssa vakiintui ja sen perustehta-
vaksi muodostui pian elokuvan todellisuusvaikutelman tukeminen. Elokuvissa musiikKi
liitetddn kiinteasti henkildiden toimintaan ja eleisiin, ja se myo6tdilee henkildiden tunne-

reaktioita. Suurin osa elokuvamusiikista onkin juuri ilmeisté tunteiden ja tunnelmien ko-
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rostamista sellaisenaan ilman kontrapunktia tai ironiaa. (Bacon 2005, 256.) Musiikin pa-
rafraasisen kayton vaarana onkin kaavamaisuus. Baconin mukaan (2005, 256) Eisenstei-
nin ideaali musiikin kontrapunktisesta kaytostd toteutui varhaisissa avantgarde-eloku-
vissa, mutta sanoo kontrapunktisesti toimivalle musiikille olevan joskus kayttod myods
perinteisemmassé elokuvassa. Kontrapunktisuutta voi nahda perinteisessé elokuvassa esi-
merkiksi sota- tai katastrofielokuvissa, joissa traagista ja tuhoisaa tilannetta savyttaa hai-
kea, hiljainen ja hidastempoinen musiikki vauhdikkaan ja kohtalokkaan ryminan sijaan.

Elokuvissa musiikkia kéytetddn luomaan jatkuvuutta ja vahvistamaan emotionaalista ko-
kemusta, kun taas musiikkivideossa pyritaan jalkikateen luodun kuvan keinoin jaljittele-
maan ja vahvistamaan musiikkikappaleen valittdmaa tunnetilaa tai sanomaa. T&sté syysté
parafraasista ja kontrapunktista musiikkivideossa ei voi puhua taysin samassa merkityk-
sessd kuin elokuvassa. Musiikkivideossa parafraasi ja kontrapunkti voivat kuitenkin il-
metd esimerkiksi kuvan ja musiikin valisena rytmising yhtéalaisyyksina tai kontrastina,

jolla pyritédé&n tehostamaan haluttua tunnelmaa.

Vaikkakin musiikin parafraasinen kaytto lienee elokuvan tavoin myés musiikkivideoissa
yleisempaé, esiintyy myo6s kuvallisen ilmaisun ja musiikin vélista ristiriitaa. Hiljaisuus
tai haikeus musiikissa voi luoda vauhdikkaaseen kuvaan dramaattista tehoa. Pdinvastoin
hidastempoinen, seesteinen ja maalauksellinen kuvailmaisu yhdistettyna esimerkiksi ag-
gressiiviseen ja painostavaan musiikkiin luo kiintoisan kontrastin, joka voi joskus toimia
paremmin kuin luontevammalta tuntuva musiikin parafraasinen kéyttd. Esimerkiksi yh-
dysvaltalaisen hiphop-artisti Kanye Westin videossa Power (2010) nopeatempoista, pai-
nostavaa ja rytmisesti monikerroksista hiphop-kappaletta on lahestytty voimakkaasti hi-
dastetulla, hyvin maalauksellisella kuvailmaisulla, ja videon ensimmadiset, muutama leik-

kauskohta esiintyvat vasta videon viimeisell& viidennekselld.

7.2 Kuvan rytmi

Pirilan ja Kiven mukaan (2008, 73) leikkaustyd on rytmin rakentamista; rytmi syntyy
ajan, liikkeen ja toiminnan eldvastd jaksoittaisuudesta, joka muuttaa metrisen ajan ela-
mykselliseksi ajaksi. Pirild ja Kivi huomauttavat (2008, 73), ettd kerronnan rytmi syntyy
materiaalista ja sen sisaltd, ei ohjaajan tai leikkaajan pakottamana. Leikkaajan tehtdvana
on tunnistaa tarkkaan ja analysoida tyostettdvan materiaalin rytmiset tekijat (Pirila & Kivi
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2008, 73). Leikkauksen rytmin maarittaa yksinkertaisimmillaan kuvien kesto — misté otos
aloitetaan, kuinka pitk&an se kestaa ja koska seuraavaan otokseen leikataan. Olennaisia
tekijoitd rytmin muodostumisessa ovat luonnollisesti myds kuvien keskindinen jarjestys

ja kuvakokojen ja -kulmien vaihtelut.

Rytmin muutokset syntyvét kahden vastakkaisen elementin, staattisen ja dynaamisen
vuorottelusta (Pirilda & Kivi 2008, 73). Staattisia rytmitiloja ovat esimerkiksi lepo, tasa-
paino ja hiljaisuus, kun taas dynaamisiin kuuluvat liike, toiminta ja vauhti (Ala-Rakkola
2010, 8). Rytmi on ajan jaksottaisuutta, jonka syke tempaa katsojan mukaansa. Rytmin
vaihdoksilla pyritadnkin siihen, ettd katsoja ei puutuisi ja keskittyminen herpaantuisi.
Kaikki sommittelulliset tekijat kuvassa, kuten kohde ja ympaéristd, esiintyjien ja kameran
liikkeet, eleet ja ilmeet, ddnet, vérit ja valot tahtadvat rytmisesti samaan pddmaéaraan, joka

on sanoman valittyminen (Pirila & Kivi 2008, 75).

Pearlmanin mukaan (2009, 23) leikkaajan tehtéva on jarjestell& tapahtuman eri elementit
rakenteeksi ja tunnevaltaiseksi kokonaisuudeksi. Varsinainen materiaali, jota leikkaaja
muokkaa ajassa on liike ja energia, jotka leikkaaja koostaa erilaisiksi osiksi ja jaksoiksi
luodessaan rytmia (Pearlman 2009, 23). Elokuvissa teoksen rytmi ei kuitenkaan koostu
ainoastaan kuvan liikkeestd, vaan siihen kuuluu myos &ani, tunne, idea ja tarina (Pearlman
2009, 83). Kuten yleensakin elokuvissa, myds musiikkivideoiden rytmittdmisesséa kes-
keistd on jannityksen nostattaminen ja vapauttaminen. Jannityksen kohottaminen, yllapi-
tdminen ja vapauttaminen on musiikkivideoiden kohdalla luonnollista yhdistd esimer-

kiksi kappaleen dynamiikan, muodon tai tempon vaihteluihin.

Musiikkivideon kuvaleikkauksen rytmiin vaikuttavat vaistamatta kasiteltdvan musiikki-
kappaleen rytmi, tempo ja pituus. Pop-musiikkikappaleet ovat keskimé&arin noin 3 — 5
minuutin pituisia kestoltaan, mik& p&asaantoisesti rajaa myos videon pituuden samanmit-
taiseksi. Leikkaajan tehtavand on siis tiivistad kuvattu materiaali yleensa sekunnin tar-
kasti rajattuun muutaman minuutin mittaiseen aikajaksoon. Lyhyeen aikaan pitaa usein
saada mahtumaan paljon kuvamateriaalia eri tilanteista, henkildistd, esineisté ja lokaati-
oista, mika usein ilmenee nopeana leikkausrytminé. Vaikka musiikkivideoiden keskimaa-
rainen pituus onkin melko lyhyt, on leikkaajalla usein kuitenkin runsas mééra kuvamate-

riaalia hallittavana.
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Koska populaarimusiikkikappaleet koostuvat eri osista, on luontevaa tehdda sama jako
karkeasti myds kuvallisessa kerronnassa. Usein pop- ja rockvideot on kuvattu muuta-
massa eri lokaatioissa, ja lavastus ja puvustus voivat vaihdella. Kerronnalliset erot voivat
myaos olla hienovaraisempia, kuten esimerkiksi muutos pelkéssa valaistuksessa. Tyypil-
listd on kuitenkin yhdistaa jokin tietty visuaalinen tyyli tiettyyn kappaleen osaan, kuten
esimerkiksi tietyssé lokaatiossa kuvattu materiaali kertosékeistoon. Tunnusomaista myos
on, ettd kappaleen ja videon lopussa on huipentuma, usein kertosakeen toisto, jolloin mu-
siikilliset kerrostumat kasvavat, ja leikkausvali tihenee. Kappaleen ja videon intensiteetti
nain ollen kasvaa loppua kohden, ja aiemmin kappaleen muotojen mukaan jaotellut tilan-

teet usein yhdistyvat kollaasimaiseksi kokonaisuudeksi.

Pearlmanin mukaan (2009, 65) rytmin psykologinen vaikutus katsojaan audiovisuaali-
sissa teoksissa koetaan usein tunteellisena kiintymyksend. Leikkaajan tehtavé on luoda
rytmi, johon katsoja kiintyy ja pystyy eldytymaan. Koska rytmill& on suora yhteys ke-
hoon, se myds ohjaa tunteisiin, silla tunteet syntyvéat myos fyysisista kokemuksista. Kyse
on ajoituksesta ja temposta ja siitd, kuinka sanoma kehittyy teoksen aikana. Elokuvaker-
ronnan vaikuttavuus perustuu siihen kuinka nopeasti, hitaasti, monimutkaisesti tai voi-
makkaasti jokin tapahtuu. (Pearlman 2009, 65-66)

Pearlman esittaa (2009, 163) Eisensteinin ajattelevan, etté erilaisten otosten yhdistaminen
mahdollistaa sen, ettd katsoja havaitsee rytmin seka kuvassa ettd musiikissa. MusiikKivi-
deon leikkauksessa seurataan usein samanaikaisia tapahtumia rinnakkain tapahtumasta
toiseen vuorottain leikkaamalla (Alanen, Pohjola 1992, 152). Kuvien rinnastaminen luo-
daan montaasin keinoin, mika on tyypillistd my6s esimerkiksi mainoksille (Pearlman
2009, 156). Tassa kontekstissa montaasi on Pearlmanin mukaan (2009, 156) tapa, jolla
viesti valitetddn kuva-assosiaatioista johtuvien voimakkaiden tuntemusten perusteella,

minka edellytyksena on huolellisesti rakennettu rytmi.
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8 NYKYMUSIIKKIVIDEON LEIKKAUKSEN KEINOT

Musiikkivideon leikkaus tarjoaa rajattoman méaéran mahdollisuuksia kaikenlaisille kokei-
luille, joita ei edes ole mahdollista eritell& ja analysoida. Niista keinoista tutkin kuitenkin
yleisimmin nykymusiikkivideossa esiintyvia ratkaisuja analysoiden niiden yhtélaisyyksia
montaasin ja avantgarde- ja taide-elokuvan kanssa. Kyse on leikkauksista, jotka on tar-

koitus huomata ja joiden kerronnallinen voima on juuri niiden epasovinnaisuudessa.

8.1 Musiikin rytmiin leikkaaminen

Joskus perinteisessd elokuvassa tunnelman savyttajaksi tarkoitettu musiikki saattaa
nousta hetkellisesti epdedullisesti esiin, mikéli leikkauskohta on ajoitettu suoraan musii-
kin rytmiin. T&llGin elokuvan illuusio saattaa vahingossa rikkoutua. Musiikkivideon yksi
tarkeimmistad ominaisuuksista taas on juuri otosten leikkaaminen musiikin rytmiin. Leik-
kauskohdat on luontevaa kohdistaa (usein lyémasoittimin tehostettuihin) iskuihin tahtien
eri kohdissa. Usein leikkauskohdat osuvat enimmékseen tahdin neljésosille. Eri soittimet,
tai niiden osat, kuten rumpusetissé hi-hat, bassorumpu ja virveli, motivoivat leikkauskoh-

dat, ja ne saadaan erottumaan kappaleesta ajoittamalla leikkauskohdat niiden iskuille.

Rytmimuutokset leikkauksessa ovat erityisen tarkeitd, sill& katsoja pyrkii yleensa 16yta-
maan uusia kuvallisia vastineita kuulemalleen &anelle. T&sté syysta on vaarallista kohdis-
taa leikkauskohdat jatkuvasti samalle musiikin iskulle. Mikali video leikataan jatkuvasti
esimerkiksi jokaisen tasarytmisen bassorummun iskun mukaan, katsoja osaa odottaa sitd,
ja video menettdd mielenkiintonsa. Huomaamattomat tai olemattomat rytminmuutokset
leikkauksessa tekevét videosta helposti raskasta seurattavaa. Hetkittéiset rytmimuutokset
musiikissa muuttuvatkin erityisen kiinnostaviksi, kun ne osataan eritelld ja korostaa leik-
kauksen keinoin. Musiikkivideoleikkauksessa siis kannattaa poimia rytmin iskuja tahdin

eri vaiheista, jolloin my6s yksittéisten otosten kestot padsevat vaihtelemaan keskenaan.

Harkitusti kéytettynd johdonmukainen tasarytminen leikkaaminen voi kuitenkin toimia
videossa myos tehokeinona. Jatkuvasti toistuva, tiettyyn soittimen ja tahdin iskuun leik-

kaaminen kay jarkeen sen ollessa ik&an kuin videon kieli ja syy siihen, miksi video toimii.
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Tallaisen tyylikeinon onnistuminen vaatii yleensé parikseen dynaamisen ja selkeén, en-
nalta tarkkaan suunnitellun kuvakerronnan. Hyvé esimerkki tallaisesta videosta on Tiga-
nimisen kanadalais-DJ:n video Bugatti (2014). Videossa kuvien toiminnat imitoivat mu-
siikin rytmid ja ovat toistuessaan samanpituisia, leikkauskohta on aina samalla tahdin is-
kulla, ja samoja otoksia toistetaan kerta toisensa jalkeen. Tasarytminen leikkaaminen on
Bugatti-videolla niin korostettua, tarkoituksenmukaista ja jopa hypnoottista, ettd katsoja

ei kyseenalaista sitd tai kyllasty siihen.

Musiikkivideoille tunnusomainen ”salamaleikkaus”, eli &arimmaisen nopeaan tahtiin lei-
kattu kuvavirta, on pitkaan herattanyt katsojissa voimakkaita tunteita — vanhemman va-
eston keskuudessa lahinna negatiivisia. Usein musiikkivideot ovat kauttaaltaan nopearyt-
misid, mutta ne voivat kiihtya entisestaan saavuttaen jopa hakellyttavan nopeuden hetkit-
taisten musiikin rytmin tihentymien aikana. Valkolan mukaan (1999, 103-104) myds var-
haisten avantgarde-elokuvien kuvat tarjoavat hajanaisesti yhteytettyja kuvia &&rimmai-
sell&d nopeudella, mika saa katsojan kokemaan lyhyitad mikroshokkeja tasaisena virtana.

Eisensteinin kehittdman metrisen montaasin mukaan jannitys luodaan kayttdmalla me-
kaanisen kiihtyvyyden tehokeinoa, eli lyhentdmalla otosten pituutta jaollisesti. Jos otos-
ten pituutta tasaisesti lyhennetéan, syntyy kiihtyvyyden tunne, joka nostattaa tunteen jan-
nityksestd. Menettelytavan alkeismuotona pidetdan Kuleshovin kolmeneljasosatahtiin tai
valssiin leikattuja montaaseja. (Eisenstein 1999, 145-146.) Musiikin ja kuvan rytmisen
tihentymisen tarkoitus onkin juuri jannitteen kasvattaminen. Jannityksen noustua kor-
keimmilleen, niin musiikissa kuin kuvassa, on usein tarkedd paastaa jannite myos vapau-
tumaan pitdmaélla kuvallinen “hengédhdystauko”, jolloin otosten kestojen annetaan jalleen

verrattain pidentya.

Musiikkivideoiden salamaleikkaus voi joskus selittyd myos silla, ettd otokset eivat valt-
tdmatta kestd aina pidempaa tarkastelua. Tama usein pohjaa ajatukseen, jossa artisti tai
esiintyja pyritaan esittdmaan videolla ylivertaisen viehattavana ja sulavaliikkeisend. Vi-
deot yleensa pyrkivat vangitsemaan katsojan mielenkiinnon montaasin keinoin mielihy-
vaan tai shokeeraavuuteen perustuvilla kuvadrsykkeilld. Usein tavoitteena voi olla tallen-
taa esimerkiksi yksittdinen esiintyjan lyhyt tai merkityksellinen kasvojen ilme tai nopea

ja nayttavan liike.
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8.2 Kuvan sisdiset elementit

Selkeiden soittimien iskujen seuraaminen ei ole ainoa leikkausohjenuora, jota noudate-
taan musiikkivideoleikkauksessa. Leikkaajan on hyva loytéa videosta myds kuvan si-
séista liikettd, jotka h&dn yhdesséd musiikin kanssa osaa valjastaa rytmittdmaan videota.
Tall6in unohdetaan ajatus musiikin rytmin ja kuvan yhdistamisesta leikkauksella, vaan se
luodaan kuvassa tapahtuvalla liikkeelld ja toiminnalla. Tahén periaatteeseen perustuvat
monet varhaiset avantgardistiset animaatiot, kuten aiemmin mainitut Oskar Fischingerin
abstraktit animaatioelokuvat 1930-luvulta ja esimerkiksi skotlantilaisen Norman McLa-
renin lyhytelokuva Blinkity Blank (1955). Teoksissa abstraktien muotojen ja kuvioiden
liike on synkronoitu musiikin rytmiin, eika varsinaisia leikkauskohtia ole. Valkolan mu-
kaan (1999, 94) montaasi ei elokuvassakaan tapahdu ainoastaan huomiopisteiden valilla,
vaan suuntautuu myos elokuvassa ilmenevien kulkuratojen ja suuntien mukaan — katsojan

huomioiden rytmi kiihtyy esiintyjan liikkeen mukana.

Jos siis musiikkivideossa halutaan kayttada kuvaa esimerkiksi purkautuvasta tulivuoresta,
lienee kiinnostavampaa ajoittaa itse purkaus musiikin iskuun sen sijaan, ettd leikkaisi oton
suoraan iskulle. Tam& tarkoittaa otokseen leikkaamista hieman ennen musiikin iskua,
mika lisdd videon jannitettd. Jannitteen on tarkoitus vapautua yllattden, kun tulivuoren
purkaus, eli liike, yhdistetadn merkittdvaan iskuun tai voimakkaaseen kohtaan musiikissa.
Vastaavanlaisia yleisesti musiikkivideoissa kaytettyja toimintoja ovat esimerkiksi tanssi-
jan liike, napin painallus, kasien yhteen lyéminen, askel tai silméan répays, jotka ajoitetaan

tietylle musiikin iskulle tarkoituksena tehdé niista erottuvat.

Kuvan kohteen liikkeen ja toiminnan lisdksi on usein olemassa myds muita kuvassa na-
kyvia elementtejd, joihin tarttua kiinnostavaa leikkausta miettiessé. Videoteoksen rytmi
luodaan osittain jo kuvausvaiheessa, jolloin kyseessa voivat olla kuvaustilanteessa muo-
dostuneet ratkaisut, kuten kameran tarkennuksen tarkoituksenmukainen muuttuminen
kesken oton, kamera-ajot, tai nayttdvat kameran liikkeet esimerkiksi pyodrien, tiltaten
(pystysuuntainen liike), panoroiden (liike vaakatasossa) tai kuvasta sisadn tai siitd ulos
zoomaaminen. Kameraoperoinnillisten seikkojen yhdistdminen musiikkiin, kuten esimer-
kiksi pitkéksi venytettyyn sointuun tai nuottiin, saattaa joissain tilanteessa olla parempi

ratkaisu kuin leikkauskohdan tekeminen musiikin ja sen rytmin visualisoimiseksi. Val-
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kolan mukaan (1999, 124) otoksen siséisten kameranliikkeiden luoma dynamiikka on eri-
lainen kuin leikkaamalla luotu; leikkaus poistaa tilaa, mutta liikkuva kamera luo katso-
jalle tunteen fyysisen liikkeen voimasta suhteessa tilaan.

Valaisu ja erilaisten valaisimien kayttd kuvaustilanteessa voi mygs tarjota mahdollisuu-
den toisintaa musiikin rytmié kuvallisesti. Suosittu tapa musiikkivideoissa on esimerkiksi
salamannopeaa leikkausta muistuttavan strobovalon k&yttdminen kuvauksissa. Strobova-
lon nopea vélke on helppo ja luonteva ratkaisu yhdistaa rytmisesti nopeaan ja erottuvaan
kohtaan musiikissa. Tama jopa helpottaa leikkaajan ty6td, jolloin varsinaisia leikkaus-
kohtia ei tarvitse itse tehdd, vaan ne tapahtuvat ikdan kuin kuvassa itsessaan. Strobovalon
kaltaista valahtelyefektia on nahtévissa myos taide-elokuvissa, kuten yhdysvaltalaisen
Robert Breerin elokuvassa Blazes (1961) ja itdvaltalaisen Peter Kubelkan elokuvissa
1950-1960-luvuilla. Alasen ja Pohjolan mukaan (1992, 100) vélahtelyelokuvan huipen-
tuma saavutettiin Tony Conradin taide-elokuvassa The Flicker (1966), joka perustuu vé-

ldhtelevaan valoon ja mustan ja valkoisen nopeaan vaihteluun.

Myas hidas valaisun muuttuminen kuvassa voi sopia yhteen musiikin muutoksen kanssa,
eika talloinkaan leikkaajan tarvitse huolehtia kuvallisen rytmin luomisesta leikkauskohtia
tekemélla. Kaikenlaisia kuvassa nahtavia valaisullisia elementtejd, kuten esimerkiksi pro-
jisointeja, hyddynnetaan kuvan rytmittamisessa nykymusiikkivideossa. Kun on kyse ryt-
min luomisesta, kuuluu leikkaajan tydhon siis myos kyky ymmartaa, milloin olla leikkaa-

matta.

Kameraoperoinnin tai valaisun hyédyntdminen leikkausrytmin I6ytdmisessa eivét aina
ole etukateen suunniteltuja ratkaisuja. Usein valaisuun ja kameraoperointiin liittyvat sei-
kat ovat tarkoituksellisesti luotuja jo kuvausvaiheessa, mutta niin ei aina ole. Leikkaajan
onkin hyvé osata késitelld kuvamateriaalia luovasti sen sijaan, etta orjallisesti noudattaa
kasikirjoitusta tai ensimmaista visiota videon lopputulemasta. Kun kuvattua materiaalia
tutkii kokeilunhaluisesti ja ennakkoluulottomasti, saattaa se yllattad mahdollisuuksillaan.
Ei ole ennenkuulumatonta, ettd musiikkivideon leikkaaja esimerkiksi poimii ottojen ul-
kopuolisista hetkistd kuvamateriaalia lopulliseen videoon. Eisensteinin mukaan (1999,
63) kantaa ottamaton otos voi muuttua siséalloltaan toisen suuntaiseksi, jopa aivan alku-
perdiselle vastakkaiseksi, kun se yhdistetdan toisiin otoksiin. Ottojen ulkopuolista mate-
riaalia olen itse k&yttanyt esimerkiksi leikkaamassani Pintandwefall-yhtyeen videossa
Seasimularo (2015) ja U.F. Ojala -yhtyeen videossa Olento (2015). P&&dyin kayttdmaan
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otoksen ulkopuolista materiaalia, sill& nayttelijan ilmaisu oli kummankin videon kohdalla
ilmeikk&&mpéé ja kiinnostavampaa, kun se ei ollut nayteltyéa, ja jopa ristiriidassa videon
muun tunnelman kanssa. Nama lyhyet hetken oli luonteva yhdistaa videoiden loppupuo-
lelle, jolloin leikkausrytmi oli verrattain nopeampaa ja kerronta muuttunut entista kol-

laasimaisemmaksi.

8.2.1 Yhden oton musiikkivideot

Vaikka juuri nopeatempoinen, valdhdysmaéinen leikkaus on yksi musiikkivideon tunnus-
omaisimmista piirteistd, on kuitenkin mahdollista tehd& nayttava musiikkivideo ilman ai-
nuttakaan leikkauskohtaa. Adrimmainen leikkaajan tyota saastava ratkaisu on yhden oton
musiikkivideot. Yhden oton musiikkivideossa koko video on kuvattu yhdella otolla, eika

leikkauskohtia ole lainkaan.

Vaikka montaasi toimii perékkaisten ja erillisten otosten, eikd yhden jatkuvan otoksen
kautta, liittyvat siihenkin Valkolan mukaan (1999, 107) taysin samanlaiset visuaaliset
mekanismit ja elementit. Yhden oton musiikkivideoissa rytmi, jannite ja tunnelma luo-
daan usein toiminnalla, lokaatioiden ja kameratydskentelyn monipuolisuudella, tai luote-
taan esimerkiksi videolla esiintyvan henkilon karismaattiseen esiintymiseen. Smashing
Pumpkins -vaihtoehtorockyhtyeen yhden oton video Ava Adore (1998) perustuu juuri eri
lokaatioiden, tilanteiden ja henkildiden muutoksiin. Tilanteiden vaihtuvuus tekee vide-
osta monipuolisen ja tuo siihen lis&& ulottuvuuksia, ja hidastempoisuudesta huolimatta

katsojan mielenkiinto pysyy ylla kuvainformaation uusiutuessa jatkuvasti.

Alasen ja Pohjolan (1992, 168) mukaan tanssi on luonteva tapa ja yksi ihmiskunnan var-
haisimmista tavoista |0ytaa yhteys musiikin ja liikkeen valilla. Tanssikoreografiat ovatkin
kautta aikojen olleet suosittuja musiikkivideoissa, mutta etenkin yhden oton videoissa
niiden merkitys korostuu. Esimerkiksi kanadalaisartisti Kieszan Hideaway-nimisella
(2014) ja OK Go -yhtyeen palkitulla Here It Goes Again (2006) yhden oton videoilla
musiikki ja sen rytmi on visualisoitu huolella suunnitellulla ja toteutetulla tanssikoreo-
grafialla. Minimalistisempaan ratkaisuun on pé&éadytty esimerkiksi yhdysvaltalaisen rock-
duo The Black Keysin pienen budjetin videolla Lonely Boy (2011). Videolla keski-ikéi-
nen toimistotydntekijamies tanssii kémpeldsti ja improvisoidun nékaéisesti autotallirockin

tahtiin keskelle kuvaa rajattuna kuvarajauksen ja -kulmien pysyessa muuttumattomina.
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Video kerési vuorokauden aikana perati 400 000 katselukertaa YouTubessa ja oli ehdolla
parhaan rockvideon kategoriassa MTV Video Music Awards -gaalassa vuonna 2012 (Lo-
nely Boy, Wikipedia).

Vaikka tanssi ja muu néyttdva toiminta ovatkin oiva tapa visualisoida musiikin rytmia,
voivat my0s sellaiset yhden oton musiikkivideot toimia, joissa liike ja visuaalinen ryt-
miikka on minimoitu. Téallainen video on esimerkiksi yhdysvaltalaisartisti Janelle
Monaen video Cold War (2010), joka muistuttaa paljon Sinead O’Connorin ikonista vi-
deota Nothing Compares To You (1990). Videossa laulajan kasvot on kuvattu suoraan
edesta tiukkaan lahikuvaan rajattuna hanen laulaessa kappaletta kameralle. Kiinnostavan
videosta tekeekin juuri kuvallisen ilmaisun ja musiikin valinen kontrasti: kappale on no-
peatempoinen ja aggressiivisen rytmikéds, mutta leikkaamaton kuva on rauhallinen ja
seesteinen. Monaen ilmeikas tulkinta luo videon jannitteen, mutta erityisesti kuvan ja mu-

siikin rytmin vélinen kontrasi tehostaa tunnelmaa dramaattisesti ja tekee videosta toimivan.

Pitkéat otot kiehtoivat myds taide-elokuvan elokuvan tekijoita, kuten Godardia, jonka elo-
kuville pitkat otot ovat tyypillisia. Yhdysvaltalainen pop-taiteilija Andy Warhol teki
myos elokuvallisia kokeiluja pitkien ottojen parissa. Vuonna 1963 ilmestynyt elokuva
Sleep koostuu hyvin pitkékestoisista otoksista nukkuvasta ihmisesta. Myéhemmin War-
hol laajensi kokeiluaan yhden oton elokuvaansa Empire (1964), joka on perati kahdeksan
tuntia kestava hidastettu otos Empire State Building -rakennuksesta. (Sleep (film), Wi-
kipedia.) Warholin téiden kaltaiset minimalistiset ja kokeelliset yhden oton teokset olivat
taiteellisista 1dhtokohdista tehtyind usein itsetarkoituksellisen ”piinaavia” ja epavithdyt-

tavia, mika erottaa ne luonteeltaan yhden oton musiikkivideosta.

8.3 Liikkeen manipulointi

Nykyaikaisen musiikkivideon leikkaukseen kuuluu muutakin kuin pelkan kuvien keston
ja niiden keskinaisen jarjestyksen méaarittdminen. Leikkausohjelmat tarjoavat kuvan ka-
sittelyyn paljon erilaisia mahdollisuuksia, joita voi hyddyntaa tehokeinon kaltaisin tavoin.
Kuvanopeuden muuttaminen on yksi kaytetyimpia tapoja musiikkivideossa rytmittaa ku-
vaa kappaleeseen sopivammaksi. Leikkaaja voi itse méaaritelld hidastuksen tai nopeutuk-

sen maaran prosenteilla kuvan normaalinopeuden ollessa 100 %. Talldin esimerkiksi 200
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% nopeus on kaksi kertaa kuvan normaalinopeutta nopeampi ja 1000 % kymmenen kertaa

nopeampi. 50 % nopeus tarkoittaa taas puolet normaalinopeutta hitaampaa liiketta.

Erityisen tyypillista musiikkivideoille on liikkeen manipulointi nayttavilla hidastuksilla,
nopeutuksilla ja takaperin kaannetylla kuvalla. Takaperin kd&nnetyn kuvan tarkoituksena
on usein pyrkimys oudon tai epdluonnollisen liikkeen ja tunnelman saavuttamiseen, tai
takaperoisen oton liikkeen suunta saattaa esimerkiksi olla parempi suhteessa seuraavaan.
Hidastusten ja nopeutusten tarkoitus on saada kuvassa tapahtuva liike yhdistettya parem-
min ilmentdmaan ja korostamaan videossa soivaa kappaleen rytmié ja osia, joista se koos-

tuu.

Kuvan hidastamisella pyritadn paédasiassa luomaan katselukokemuksesta voimakkaampi
ja syvempi. Usein nayttavilla hidastuksilla pyritdan alleviivaamaan videon tai sen tietyn
hetken tunnelmaa, kuten romantiikkaa, iloa tai kauhua. Nopeutuksilla pyritdan usein mi-
nimoimaan tunteen merkitys, tai jotkin liikkeet vain voivat olla vaikuttavampia nopeina
kuin toiset. Nopeutuksille ei tarvitse aina olla sen suurempaa selitysta kuin ettd ne nayt-
tavat kiinnostavilta, tuovat teokseen ryhtié tai sopivat musiikin rytmiin. Nopeutuksilla
saatetaan myoOs pyrkid “pelastamaan” tylsét tai rytmillisesti huonosti sopivat hetket
otossa. Esimerkiksi videolla esiintyvan henkilon kdmpel tai tarpeettoman hidas liike on
mahdollista "haivyttdd” nopeuttamalla kyseinen kohta hienovaraisesti, jolloin siihen ei

Kiinnitd huomiota, eika otosta tarvitse leikata vélilla pois.

Speed rampingiksi kutsutaan nykymusiikkivideolle tyypillista tapaa, kun kuvaa on hidas-
tettu tai nopeutettu (tai seké ettd) kesken oton. Muutokset nopeudessa ajoitetaan yleensa
yhdistymaan johonkin tiettyyn kohtaan kappaletta, jolloin siind tapahtuu muutos. Speed
rampingin tarkoituksena on lisata videon dynamiikkaa, saada kappaleen ja kuvan rytmi
kohtaamaan paremmin, tehostaa kuvan ja musiikin yhteisvaikutusta ja luoda yksittaisesta
hetkesta intensiivisempi. Usein etenkin hidastuksen teho on voimakkaampi, kun katsoja

nakee voimakkaan nopeuden muutoksen tapahtuvan kesken oton.

Liikkeen manipuloinnista puhuttaessa Alanen ja Pohjola (1992, 93) nostavat esiin Nor-
man McLarenin taide-elokuvat A Chairy Tale (1957) ja Neighbours (1952), joissa ihmi-
sen liikettd on manipuloitu nopeutuksilla, hyppyleikkauksilla, pysaytyksilla ja liioitte-
lulla. Musiikin k&ytté on McLarenin téissa keskeinen piirre, ja teoksia sdestavat musiikit,
jotka myotailevét ja imitoivat elokuvien henkildiden liikkeitd. Tasta syystd Alanen ja
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Pohjola pitavat (1992, 91-92) muun muassa Oskar Fischingeriltda vaikutteita saaneen

McLarenin taide-elokuvia tarkeind musiikkivideon edell&kavijoina.

Myaos kuvan looppaaminen on yleisesti hyddynnetty tehokeino musiikkivideoissa. Loop-
paus tarkoittaa lyhyen otoksen tai siina esiintyvan hetken kopioimista perékkain useaan
otteeseen niin, ettd syntyy vaikutelma toistosta. Looppausten on tarkoituskin nayttaa ny-
kiviltd ja ne voivat olla pitkékestoisia, hitaita tai hyvin nopeita. Ne voivat myos olla lahes
huomaamattomasti kaytettyja ovelia pienid tehokeinoja, mutta yleensé pyrkimys on aina
selvasti korostaa musiikin rytmid ja tehostaa leikkauksen pirstaloituneisuutta. Looppausta
kaytetaan joskus myds niin, ettd joka toinen kuva on kaannetty takaperin, mika synnyttéa
vaikutelman edestakaisesta liikkeesté. Jos oton kaantaa loopatessa valilla takaperin, kan-
nattaa jalkimmaisen oton ensimmainen ruutu poistaa, jotta liikkeestd tulee sulavampi.
Muuten ruutu nékyy kuvassa kahteen kertaan sen ollessa oikeinpéin kulkevan kuvan vii-

meinen ja takaperin kulkevan kuvan ensimmainen ruutu.

Looppausta on kaytetty jo varhaisissa avantgardistisissa teoksissa, kuten esimerkiksi
ranskalaisen Fernand Légerin taide-elokuvassa Le Ballet Mecanique (1924), joka Alasen
ja Pohjolan mukaan (1992, 88) perustuu tarkkaan laskettuihin leikkauskaavioihin. Vide-
olla erimittaiset loopatut otot on yhdistetty musiikin rytmiin. Brittipopyhtye Blurin video
Popscene (1992) on puolestaan nykyaikainen looppauksen mestariteos. Videolla kuvien
looppaaminen on koko teoksen kieli ja idea. Videossa nelihenkinen yhtye soittaa pienessa
huoneessa, ja taidokkaasti nopeatempoiseen musiikkiin rytmitetyt pééllekayvéat loop-
paukset tekevét videosta mukaansatempaavan ja erottuvan sen ulkoasun ollessa muutoin
vaatimaton. Videolla looppeja on myds limitetty, jolloin ne muodostavat esimerkiksi hah-
mon A-B-A-B-C-A. Olennaista videon toiminnan kannalta on, etta loopeissa itsessaan on
rytmillisid eroja, minké liséksi videossa on myos useita loopittomia hengihdystaukoja”,

jolloin kuva litkkuu normaalinopeudella eteenpdin.

Looppausten kayton onnistuminen musiikkivideossa on taysin musiikista ja kuvamateri-
aalin sallimista mahdollisuuksista kiinni. Leikatessani Death Hawks -yhtyeen videota Be-
hind Thyme (2015) ohjaajan alkuperdisena toiveena oli kuvan ajoittainen looppaaminen,
minka tarkoituksena olisi ollut tuoda videoon outoutta, mielenkiintoa ja sarmaa. Pitkal-
listen yritysten ja kokeilujen jalkeen lopulta oli todettava, ettd kappale tai kuvamateriaali

eivét taipuneet kuvan looppaamiseen, silla se teki videosta l&hinnd epdmadaraisen ja han-
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kalan seurattavan. Rauhallinen ja rytmisesti tasainen rockkappale ja hidastettu, improvi-
soitu kuvamateriaali tarvitsivat parikseen rauhallisen ja perinteisemman l&hestymistavan
leikkauksessa. Niin kuin kaikessa muussakin leikkaamisessa, musiikkivideotkin vaativat

materiaalin ehdoilla etenemisen.

8.4 Muita tehokeinoja

Split screeniksi kutsutaan tapaa, kun kuvaruutu on jaettu useampaan osaan. Kuvaruudun
jaon voi tehda lukemattomilla eri tavoilla, kuten pysty- tai vaakasuunnassa, kahteen tai
useaan eri osaan ja keskenddn saman- tai erikokoisiin osiin. Split screenia kaytetaan tar-
koituksena saada kaksi tai useampi eri otos nakyméaan kuvassa samaan aikaan. Syita voi-
vat olla esimerkiksi tarve kuljettaa kahta tai useampaa tarinaan samanaikaisesti, tai esi-

merkiksi pyrkimys kollaasimaisuuden tai jopa graafisuuden korostamiseen.

Split screen -kokeiluja tehtiin jo 1900-luvun alusta lahtien, mutta tunnetuin esimerkki
varhaisesta split screenin kaytosta lienee ranskalaisohjaaja Abel Gancen avantgarde-elo-
kuvassa Napoléon (1927). Gance halusi elokuvan lopun sotakohtauksen nayttavan mah-
dollisimman vaikuttavalta, joten han ratkaisi asian projisoimalla kolme kuvaa vierekkain
samanaikaisesti (kuva 6). (Napoléon (1927 film), Wikipedia). Split screenin kaytto avant-
garde-elokuvissa jatkui, ja laajeni myds myohempéan taide-elokuvaan. Esimerkiksi Andy

Warholin Chelsea Girls -elokuvan (1966) kuva on jaettu split screen -tekniikalla kahteen

o0saan ja siind ndhd&an samanaikaisesti muun muassa mustavalko- ja vérikuvaa.

' ',- " /

KUVA 6. Split screen vuonna 1927. Kuvakaappaus Napoléon-elokuvan trailerista

Split screenié on osattu kayttdd musiikkivideoissa luovasti jo esimerkiksi Michael Jack-
sonin videolla Billie Jean vuonna 1982. Nykyhetken supertahti Beyoncén videolla Count-
down (2011) split screenié on taas kaytetty l&pi videon tehokeinona halutun tyylin koros-
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tamiseksi sangen tyylipuhtaasti ja monipuolisesti (kuva 7). Monet erilaiset kuvajaot ryt-
mittyvat nopeatempoisen ja rytmisesti monikerroksisen kappaleen mukaan, ja videon ku-
vallisen ilmaisun tyyli nojaa hyvin vahvasti 1960-lukulaiseen leikkisyyteen ja graafisuu-
teen yksinkertaisine mutta nayttavine kuvineen. Split screenin kaytto sopii loistavasti vi-

deon tyyliin tehden siit4 hieman jopa pop-taidehenkisen.

s i, s

KUVA 7. Split screen vuonna 2011. Kuvakaappaus videosta Countdown

Hyvin yleistd musiikkivideoissa on myos risti- ja peilikuvien kdyttdminen. Ristikuvassa
kaksi eri otosta on asetettu paallekkéin niin, ettd ne ndkyvét kuvassa samaan aikaan syn-
nyttden unenomaisen tai surrealistisen efektin. Valkolan mukaan (1999, 162—-163) eloku-
vissa ristikuvia kaytetdan yleensa ilmentdmaén ajan kulua, esimerkiksi siirtyminé ta-
kaumien alussa ja lopussa, ja etenkin hitaalla ristikuvalla voidaan luoda surumielinen
sévy tunnelmaan. Musiikkivideoissa kyse taas on usein visuaalisen monipuolisuuden li-
sdamisesta, rytmin luomisesta ja avantgardistien tavoin pyrkimyksesta surrealistisuuteen.
Ristikuvat yleensa vahvistavat tunnetta ajan ja paikan kadottamisesta, ja niitd on kéaytetty
jo varhaisimmissa musiikkivideoissa, kuten The Beatlesin Strawberry Fields Foreverissa
vuonna 1967 (kuva 8). Ristikuvat olivat olennainen elementti surrealistisuuden korosta-
misessa varhaisissa avantgarde-elokuvissa, kuten esimerkiksi yhdysvaltalaisen Man

Rayn vuoden 1926 elokuvassa Emak Bakia (kuva 8).

KUVA 8. Kuvakaappaukset Strawberry Fiels Forever -videon (vas.) ja Emak Bakia -elo-

kuvan samankaltaisesta ristikuvan kaytosta
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Peilikuvat ovat ristikuvien hieman pidemmalle viety muoto. Kun kaksi samaa otosta on
asetettu paallekkéin ja toinen niist4 kaannetty horisontaalisesti, kuvat muodostavat tois-
tensa peilikuvat. Musiikkivideossa peilikuvien kayton tarkoituksena on usein pyrkimys
psykedeelisen tai graafisen tyylin luomiseen ja tehostamiseen. Peilikuvia on hyddynnetty
erityisesti surrealistisiin tarkoitusperiin myods varhaisissa avantgarde-elokuvissa, kuten
esimerkiksi Hans Richterin elokuvassa Ghosts Before Breakfast (1927). Musiikkivide-
oissa peilikuvien, kuten muidenkin tehokeinojen, kéyttd kannattaa tehda harkiten. Jos
peilikuvaa kayttda vain kerran, se saattaa erottua epédedukseen videon muuta tyylia se-
koittavana tekijana. Kun sité taas kayttdd useammin kuin kerran videon aikana, siitd muo-
dostuu osa videon tyylid. Peilikuvia on kaytetty psykedeelissavytteisesti esimerkiksi yh-
dysvaltalaisyhtye Red Hot Chili Peppersin videolla Zephyr Song (2002) ja leikkimielisen
tyylitellysti ranskalais-DJ Yuksekin videolla Off The Wall (2012).

Kameraoperointia muistuttavia seikkoja voi luoda “’keinotekoisesti” leikkausohjelmassa.
Esimerkiksi digitaaliset blurraukset (teravén kuvan muuttumista sumeaksi) ja zoomauk-
set ovat yleisid musiikkivideoissa. Otoksen nopea blurraantuminen ja takaisin teravaksi
palaaminen voi olla tehokas keino yhdistdad musiikin rytmi kuvan kanssa. Kun kuvaa
zoomataan sisaén digitaalisesti, se lahes vaistamatta vaatii parikseen korkearesoluutioisen
kuvausformaatin parikseen, ellei huonolaatuinen kuva ole sitten tavoiteltu tyylikeino.
Kun resoluutio on suuri, voi kuvaa zoomata digitaalisesti sisdédn huomattavan paljon ku-

van laadun karsimattd, ja ndin saadaan aikaan uusia kuvarajauksia.

Musiikkivideoissa liike on térkedd, joten zoomausten kayttdminen lisdé otosten tehok-
kuutta ja eloa. Esimerkiksi fix-kuvaan yhdistetty pitka ja hidas digitaalinen zoomaus ei
varsinaisesti toisinna musiikin rytmid, mutta se tekee otosta kiinnostavamman ja intensii-
visemman vyllapitden kuvallista rytmiikkaa. Leikatessani psykedeelisen rockyhtye
Hexvesselin videota When I'm Dead (2016) kéytin paljon digitaalisia zoomeja. Kappa-
leen nopearytmisessa véliosassa leikkauksen ollessa hyvin nopeaa ja strobovalolla tehos-
tettua hyodynsin digitaalista zoomia hyppyleikkauksen tavoin. Tésséd tapauksessa kuvan
sisdan tai siitd ulos zoomaaminen ei tapahtunut otoksen aikana, vaan samasta otosta lei-
kattiin suoraan kaksi kertaa tiiviimpaan rajaukseen. Téllaiset ratkaisut olivat toimivia en-
nen kaikkea siksi, ettd kuvamateriaalia ei ollut paljoa, ja leikkauskohtia olisi ollut lahes
mahdotonta luoda ilman mahdollisuutta rajata kuvia uudelleen. Digitaalista zoomia kay-
tetadn musiikkivideoissa joskus myds niin, ettd kuvakoko muuttuu vain vahan ja nopeasti

edes takaisin luoden vaikutelman kuvan “tardhtelystd” musiikin rytmiin. Tét4 keinoa on
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kaytetty tehokkaasti esimerkiksi eteldafrikkalaisen Die Antwoord -yhtyeen videolla Fatty
Boom Boom (2012).

When I’'m Dead -videossa kdytin myds niin sanottua echo-efektia tehokeinona. Echo-
efektissé sama otos on kopioitu muutaman ruudun viiveell& niin, ettd kuvassa tapahtuva
liike toistuu, jolloin liikkeell& on ik&&n kuin sitd seuraava “vana” perdssaéan (kuva 9). Tar-
koituksena on luoda todellisuudesta irrallinen, psykedeelinen tunnelma, joka muistuttaa
kuvan nédkemisté kahtena tai moninkertaisena. Efektin voimakkuutta voi muunnella oman
mielen mukaisesti. Tekniikkaa kéytettiin jo varhain esimerkiksi Norman McLarenin vuo-
den 1968 tanssitaide-elokuvassa Pas De Deux (kuva 10). Alanen ja Pohjola kirjoittavat
(1992, 93) McLarenin kiyttaneen tekniikkaa, jossa “moninkertaisessa ristikuvassa néh-
tiin samanaikaisesti jopa yksitoista liikkeen eri vaihetta, ja tuloksena oli liikkeiden viuh-

kamainen vaikutelma”.

‘!

KUVA 10. Echo-efekti vuonna 1968. Kuvakaappaus elokuvasta Pas De Deux

When I’'m Dead -videolla k&ytin my0s nopeita véalahdyksid, jotka luotiin negatiivivé-
riefektilla. Kun efektié k&yttad vain parin ruudun ajan, varien muuttumista negatiivisiksi

ei juurikaan tajua, vaan se nayttaa lahinna strobovalon kaltaiselta kirkkaalta vélkkeelta.
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Samaa tehokeinoa on kaytetty esimerkiksi suomalaisen rap-artisti Paperi T:n videolla
Elokuva (2015) (kuva 11). Kummassakin videossa negatiivivériefektia on kéytetty koros-
tamaan yksittaisia musiikin rytmin iskuja. Negatiivikuvan ja varisuodattimien vélahtelya
on kéytetty voimakkaana tehokeinona myos esimerkiksi englantilaisen Malcolm Le Gri-

cen kokeellisessa elokuvassa Berlin Horse (1970), jossa Brian Enon musiikin sdestama

taiteellinen videokuva hevosesta valahtelee eri vareissa.

KUVA 11. Kuvakaappaus Paperi T:n videosta Elokuva, jossa kuva valahtad nopeasti ne-

gatiivivéreissé ja palaa normaaliksi

ol ..
KUVA 12. Kuvakaappaus kuvan negatiivivaléhtelystd Berlin Horse -elokuvassa
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9 YHTEENVETO JA POHDINTA

Musiikkivideo on monimuotoinen moderni media, jonka kerronnan juuret ovat jaljitetta-
vissé kauas elokuvanteon historiaan. Nykymusiikkivideo on kiehtova kokonaisuus, jossa
yhdistyvat monenlaiset elementit, kuten elokuva, musiikki, runous, mainonta, kaupalli-
suus ja taiteellisuus. Tutkin tydssani musiikkivideota historiallisesta ndkdkulmasta pai-
nottaen kerrontaa ja leikkauksen keinoja. Tarkeimmiksi elokuvakerronnan keinoiksi ny-
kymusiikkivideon kehityksen kannalta maarittelin olevan montaasi, avantgarde- ja taide-

elokuva, joiden ominaispiirteitd erittelin ja yhdistin nykymusiikkivideoon.

Montaasin keinoin toisiinsa liittymattomat otokset eri lokaatioista, henkilGista, esineista
ja tilanteista saadaan yhdistymaan sarjalliseksi ketjuksi musiikkivideossa. Kuvan ja mu-
siikin valinen rytmiikka mahdollistuu montaasilla, ja montaasin avulla erindisten otosten
yhdistelmé& luo uusia merkityksié ja niista tulee yhtendinen kokonaisuus, joka heréttaa
katsojassa mielikuvia, tunteita ja jopa shokin kaltaisia reaktioita. Montaasin keinoin mu-
siikkivideoissa kuljetetaan tarinallisia kerrostumia ja luodaan videoon energiaa, vauhtia

ja dramaattista intensiivisyytta.

Avantgardelle ominainen surrealistinen ja tarkoituksellisen shokeeraava, valdhdysmainen
kerronta muistuttaa paljon musiikkivideon kerrontaa, joka on fragmentoitunutta,
unenomaista, nopearytmista ja kuvastoltaan usein provokatiivista. Surrealistista kerrontaa
tukevat yleensa esimerkiksi ristikuvat, looppaukset ja kuvien nopea véléhtely. Taide-elo-
kuvassa perinteistd elokuvakerronnan jatkuvuutta rikottiin tahallisilla hyppyleikkauksilla
ja kerronnan kollaasimaisuudella ja episodimaisuudella, mika nédkyy nykymusiikkivide-
ossa nakyvéna leikkauksena ja ajan- ja paikantajua sekoittavana kerrontana, jossa tapah-
tumat on jaksotettu usein kappaleen muodon vaihtelun mukaan. Vaikka montaasi, avant-
garde- ja taide-elokuva liittyvat nykymusiikkivideoon olennaisesti, tydssani kay kuiten-
kin ilmi myds musiikkivideon luonne taysin omanalaisenaan mediana, johon kaupallinen
populaarimusiikki liittyy irrottamattomasti ja erottaa sen elokuvasta. Vaikka tyon aihe
saattaa tuntua laajalta, ovat montaasin, avantgarden ja taide-elokuvan kerronnan keinot
tosi asiassa hyvin samankaltaisia, sill& esimerkiksi montaasi on usein myo6s yksi avant-

garde-elokuvan perusilmaisuperiaatteista.
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Koen tyoni tutkimuksen tayttdneen tavoitteensa paéasiassa hyvin. Tyossa eriteltiin moni-
puolisesti yhtymakohtia nykymusiikkivideon ja montaasin ja avantgarde- ja taide-eloku-
van valilla, ja tutkimusta tukivat useat eri esimerkkivideot, -elokuvat ja -kuvat seké lah-
teet, joissa montaasin ja avantgarde- ja taide-elokuvan vaikutus nykymusiikkivideoon ko-
ettiin kiistattomaksi. Paikoitellen koin aiheeni olevan melko vaativa, ja tunnetta lisasi se,
ettd suoraan tai edes valillisesti tyoni aiheeseen liittyvad lahdeaineistoa oli hankala 10yt&a.
Tyon aihe pysyi p&édosin hyvin hallinnassa, mutta itse aiheeseen syventyminen saattoi
tapahtua turhan hitaasti, ja omaa pohdintaa olisi voinut olla enemmaénkin. Vaikka infor-
maation yhdistelyssé ja jasentelyssa saattoi paikoin olla lievid puutteita, koen, etté siina
esiintyi kuitenkin kaikki tutkimuksen kannalta oleellinen tieto. Tyosta valittyy ymmar-
rykseni ja kiinnostukseni alaani kohtaan, sekd motivaationi ja valmiuteni tyoskennell&

tyon aihepiirin tuotannoissa.

Tutkimus vahvisti ja monipuolisti k&sitystani montaasin ja kokeellisen elokuvan kerron-
nan keinoista ja syvensi ymmarrystani nykymusiikkivideon rakentumisesta leikkauksen
nakokulmasta. Tutkimus myds nostatti tarpeen ymmartaa elokuvakerronnan ja -leikkauk-
sen keinoja entista syvemmin ja mahdollisesti jatkokehittaa tai syventéa tutkimusaihetta.
Koen kiinnostavaksi syventya tulevaisuudessa esimerkiksi ainoastaan montaasin keinoi-
hin ja mahdollisuuksiin musiikkivideon, ja miksei myds muiden medioiden, leikkauk-
sessa, silld montaasiteoria on laaja ja monimutkainen aihe, jolla on leikkaajalle paljon

annettavaa.

Koen tutkimukseni tarkeéksi, sill& tyoni aihepiirid ja musiikkivideota ylipdataan on tut-
kittu analyyttisesti hyvin vahan. Musiikkivideo on elinvoimainen nykyaikainen media,
jonka ominaispiirteiden, rakentumisen ja laaja-alaisten vaikutusten ymmarrys on olen-
naista ammatissani leikkaajana. Esimerkiksi musiikkivideon ja televisiomainonnan ker-
ronnan yhtymakohdat ovat selvat, ja musiikkivideon leikkauksellisia ominaispiirteitd voi-
daan soveltaa myos elokuvassa ja televisiossa. Tulevaisuudessa olen Kiinnostunut tyos-
kentelemaén ennen kaikkea kokeellisen elokuvan, musiikkivideon ja -dokumentin, seké
mainosten parissa, joissa koen musiikkivideon kerrontakeinojen ymmarryksen ja musiik-
kiin leikkaamisen taidon erityisen hyddylliseksi. Koenkin tutkimukseni antaneen itselleni
evditd leikkaajana kerronnan luomiseksi myds muiden audiovisuaalisen alan tuotantojen
kuin musiikkivideon saralla. Uskon opinndytetydni voivan tarjota oleellista informaatiota
myds muille musiikkivideosta ja kokeellisesta leikkauksesta kiinnostuneille ja innostavan

vapaamieliseen kokeiluun leikkauksen parissa.
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