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Tama opinnaytetyd on toiminnallinen ja koostuu kirjallisesta osasta seka teososasta, joka
on lyhytelokuva Takaisin Gracelandiin (2020). Opinnaytetyon tavoitteena on tarkastella
elokuvamusiikin kayttotarkoitusta ja ottaa selvaa, milla perusteella danisuunnittelija ja sa-
veltaja paattaa kayttaa musiikkia tarkoin valituissa kohdissa.

Kirjallisessa osassa kaydaan lyhyesti 1api elokuvamusiikin historiaa sen alkuajoista nyky-
paivaan saakka ja tutkitaan musiikillisen tyylin seka savellystapojen muuttumista ajan saa-
tossa. Elokuvamusiikin keskeiset termit ja eri tekniikat seka niiden kayttétavat avataan.
Klassisesta elokuvamusiikkimallista saadaan tietoa perinteisista elokuvamusiikin kayttéta-
voista, ja myos siita kirjoitettua kritiikkia kaydaan lapi. Lopuksi teososaelokuvaa analysoi-
daan tdman teoreettisen tiedon lavitse ja tutkitaan, miten elokuvamusiikin eri tekniikat to-
teutuivat elokuvassa. Lahdemateriaalina kaytetaan elokuvamusiikkiin erikoistuneita kirjalli-
sia merkkiteoksia ja verkkoartikkeleita.

Opinnaytetydssad saadaan kokonaiskuva elokuvamusiikin historian vaiheista seka tode-
taan, ettd vauhdikkaan modernin ty6tavan seurauksena nykyajan elokuvamusiikissa melo-
dioiden kayttd on vahentynyt ja musiikki perustuu yha enemman rytmiin, aanisuunnitteluun
ja ambientiin. Tydssa saadaan myds ymmarrys elokuvamusiikin savellyksessa kaytetyista
lukuisista tekniikoista ja niiden oikeaoppisista kayttotavoista. Musiikilla voidaan tuoda val-
kokankaan tapahtumille emotionaalista syvyytta, joka kuitenkin pysyttelee huomaamatto-
mana alitajunnan tasolla. Silld voidaan sitoa kohtauksia yhteen ja luoda jatkuvuuden tun-
tua. Diegeettisen musiikin sisaltdmat alakategoriat erotellaan ja havaitaan, ettd diegeetti-
sen ja ei-diegeettisen musiikin valinen taitoskohta ei ole niin pelkistetty. Tytssa todetaan
my0s, etta elokuvan musiikilliseen aanikerrontaan on hyva paneutua jo ennen kuvauksia,
jotta musiikki saadaan yhdentymaan hyvin elokuvan kerrontaan.

Avainsanat Elokuvamusiikki, aanisuunnittelu, saveltaja, aani, diegeesi
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This thesis consists of an artistic project which is the short film Back to Graceland (2020)
and a written part. My main objective is to examine the function of music in film and to find
out on what basis the supervising sound editor and the composer chooses to use music in
in a film.

In the written part, the history of film music is reviewed from its early days to the modern
era. The musical style and evolvement of the technical approach to composing over time is
examined and the central terminology and various techniques are clarified. The classical
model of film music and also the critique towards is examined. Finally, | analyze the short
film through the newly acquired theoretic information and see how the various techniques
are implemented in the movie. Respected literature specialized in film music and online ar-
ticles are used as source material.

As a result of my research, | acquired a general view of the history of film music and
pointed out that the fast-paced working methods of the modern times have resulted in the
film music to be less melodic and more focused on rhythm, sound design and ambient. |
achieved an understanding on what the various techniques used in film music are and the
conventional ways to use them. | learned that music has the capability to create an emo-
tional depth to moving images and can also be used to bind scenes together to create a
sense of continuity. On closer inspection of the subcategories of diegetic music, it was
noted that the turning point between diegetic and non-diegetic music is not as simplified as
it would first seem. | also realized that in order to gain a solid cohesion of music and pic-
ture it is, if possible, beneficial to include musical ideas into the narrative early on before
the movie is filmed.

Keywords Film music, score, sound design, composing, diegesis, leit-
motif
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1 Johdanto

Opinnaytetyoni tavoitteena on selvittda, mistad osasista elokuvamusiikki koostuu ja mika
on sen funktio elokuvassa eli miksi elokuvan ohjaaja tai danisuunnittelija paattaa tar-
koin valituissa kohdissa kayttaa musiikkia. Tarkoituksena on saada selked yleiskuva

elokuvamusiikin rakenteista.

Olen koulumme projekteissa toiminut usein saveltdjan roolissa, ja savellysprosessi on
ollut minulle ennemminkin intuitiivista tunteiden tunnustelua kuin analyyttista ja tekniik-
kalahtoista tyoskentelya. Pyrinkin saamaan tassa opinnaytetydprosessissa laajempaa
ymmarrysta elokuvamusiikin teknisesta puolesta. Toiveena olisi my0s, etta tama opin-
naytetyo antaisi tietoa elokuvamusiikin rakenteista myos muille aloitteleville elokuvamu-

siikin saveltajille.

Opinnaytetydhoni kuuluu kirjallinen osa ja teososa, joka on lyhytelokuva Takaisin Gra-
celandiin (2020). Toimin elokuvassa aanisuunnittelijana ja saveltdjana. Kirjallisessa
osassa kayn aluksi lyhyesti lapi elokuvan musiikillisen historian eri vaiheita sen alku-
ajoista nykypaivaan saakka ja pyrin saamaan kattavan kokonaiskuvan sen kehityskaa-
resta. Luvussa kolme selvitan elokuvamusiikin erot tavalliseen konserttimusiikkiin, tar-
kastelen elokuvamusiikissa kaytettyja yleisimpia tekniikoita ja niiden kayttdtapoja seka
tutkin tarkemmin diegeesin sisaisia rakenteita. Luvussa nelja avaan auki elokuvapro-
fessori Claudia Gorbmanin seitsemanosaisen klassisen elokuvan musiikkimallin, jossa
kaydaan lapi perinteisen elokuvamusiikin yleisia ohjeistuksia savellysprosessista ja mu-
siikin sisallyttamisesta elokuvaan. Tarkastelen myos klassisesta elokuvamallista kirjoi-
tettua kritiikkid ja sitd, miten malli toimii nykyaikana. Luvussa viisi selvitan, miten mu-
siikki vaikuttaa mieleen ja miten tama ulottuu myods elokuvamusiikkiin. Lopuksi analy-
soin teososaani aiemmissa luvuissa kdydyn teoreettisen tiedon avulla ja tarkastelen
kronologisesti kohtauksittain teososaelokuvan musiikillisia tekniikoita ja niiden kayttota-

poja seka pohdin, miten siind onnistuttiin.

Lahteena kaytan alan kirjallisuutta ja aihetta kasittelevia merkkiteoksia. Taydennan tie-

torunkoa verkkoartikkeleilla.
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2 Elokuvamusiikin synty ja kehitys

Musiikkia on kaytetty historian alkuajoista saakka tehostamaan draamallista kerrontaa
erilaisissa naytelmissa ja esityksissa, kuten japanilaisessa Kabuki-teatterissa tai balilai-
sessa apinatanssissa. Myos varhaiset kreikkalaiset ja roomalaiset kayttivat kuoroja ja
orkestraatioita esityksissaan. Musiikin hyddyntaminen ulottuu 1api historian renessans-
siaikojen Shakespearen naytelmistd nykyaikaisiin Broadway-esityksiin ja lopulta myos
elaviin kuviin. (Davis 1999, 15.) Musiikin kayttdtapaa ajateltiin entisaikoina samalla ta-
valla kuin nykyaankin: yrityksena vaikuttaa yleison tunteisiin vahvistamalla tarinan emo-
tionaalista tehoa tai luoda tehosteita toiminnalle. Oopperataiteella on ollut myoés tarkea
merkitys ja vaikutus elokuvamusiikin kehitykseen. Tarkeimpiin oopperasaveltdjiin kuu-
luneen saksalaisen Richard Wagnerin (1813—-1883) tavasta kayttda musiikkia ooppe-
roissaan vakiintui monia nykyajan elokuviin sovellettuja kaytantoja, kuten johtoaiheen
ja taustamusiikin kayttd. Muita tarkeitd saveltajia, jotka toimivat vaikuttajina erityisesti
Hollywood-tyylisen elokuvamusiikin saveltjiin, ovat olleet italialainen Giacomo Puccini
(1858-1924), italialainen Giuseppe Verdi (1813-1901) ja saksalainen Richard Strauss
(1864—1949). (Juva 1995, 19.)

Avaan seuraavissa alaluvuissa lyhyesti elokuvamusiikin historiaa ja kayttéa kronologi-

sesti mykkaelokuvista nykypaivaan.

2.1 Soivat kuvat

Vaikka varhaisia elokuvia kutsutaan yleisesti mykk&elokuviksi, on niissa kuitenkin aina
ollut oleellisena osana musiikkisdestys (Juva 1995, 21). Adnen tallentamisen mahdol-
listi alun perin mullistava keksintd nimeltd fonografi. Yhdysvaltalainen keksija Thomas
Edison (1847-1931) kehitti elokuvakameran, johon han yhdisti fonografin danta tallen-
tavan ominaisuuden. Ongelmia syntyi kuitenkin danen ja kuvan tahdistamisessa, koska
aani ja kuva pyorivat eri nopeuksilla ja tama johti lopulta projektin hylkdamiseen. (Cos-
tin 2019.) Toisaalla veljekset Louis ja Auguste Lumiére esittelivat kehittimansa eloku-
vakoneensa eraassa yksityistilaisuudessa Grand Café -kahvilassa Pariisissa
28.12.1895. Kahvilan seinalle heijastettua kuvaa taustoitti pianosaestys, ja se olikin en-

simmaisia kuvan ja aanen valisia yhteisesityksia. (Juva 1995, 21-22.)

On muutamia teorioita, miksi musiikkia alettiin sdestda mykkaelokuvien kanssa. Liikku-

vat, aanettomasti puhuvat hahmot koettiin mahdollisesti aavemaisina. Toisekseen mu-
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siikki peitti alleen alkeellisten projektorien tuottaman hairitsevan aanen. Musiikin huo-
mattiin myds tuovan rytmia ja eloa visuaaliseen kerrontaan. (Prendergast 1992, 3-5.)
Varhaisten elokuvien musiikkina kaytettiin yleisesti tunnettuja kappaleita folk-musiikista
ja kevyesta klassisesta kahviloiden salonkimusiikkiin. Tavoitteena oli Iahinna elavaittaa
kuvaa eika niinkaan yrittda vaikuttaa katsojien tunteisiin. (Juva 1995, 24; Davis 1999,
17.) Ensimmaiset kokeilut elokuvaan varta vasten savelletylle musiikille teki Camille
Saint-Saéns elokuvaan Guisen herttuan murha (L’Assassinat du duc de Guise, Ranska
1908). (Juva 1995, 28.)

2.2 Aanen lumo ja Hollywoodin kulta-aika

Ensimmainen elokuva, jossa &antad synkronoitiin kuvan kanssa, oli Don Juan (USA,
1926). Elokuvaan musiikki saatiin musiikkiraidasta, joka oli mekaanisesti liitetty projek-
toriin. (Costin 2019.) Pian my6s puhetta saatiin synkronoitua ensimmaisen kerran elo-
kuvassa Jazzlaulaja (The Jazz Singer, USA 1927). Elokuvassa sen aikainen suosittu
laulaja Al Jolson esittaa kappaleet Blue Skies ja My Mammy muutamien vuorosanojen
kera. Erityisesti elokuvassa kuultava puhe heratti suurta ihastusta, ja puhetta sisaltavia
elokuvia alettiin kutsua nimella talkies. Adnen kaytén mahdollisuuksia alettiin nyt kehit-
tda eteenpain, kun uuden teknologian ansiosta aanta ja kuvaa pystyttiin synkronoi-
maan. Vuoteen 1931 asti tehtiinkin valtavasti nauhalle kuvattuja musikaaleja. Niilla saa-
tiin elokuvien viihdearvo nostettua korkeaksi, olihan niissa tanssia, puhetta ja laulua.
(Juva 1995, 38; Davis 1999, 26.) Vuoteen 1930 mennessa yleiso alkoi kuitenkin kyllas-
tyad musikaalien ylitarjontaan ja kavijakerrat alkoivat laskea. Tama johti siihen, etta tuot-
tajat paattivat luopua orkesterimuusikoista ja satoja muusikoita jai tyéttémaksi. (Davis
1999, 26.) Vuoden kestavan musiikillisen hiljaiselon jalkeen musiikin hyotyja alettiin kui-
tenkin ymmartaa paremmin. Sen huomattiin tehostavan esimerkiksi rakkauskohtauksia,
ja se toi eloa liilan danettémalta tuntuviin kohtauksiin. Tuottajat ja ohjaajat alkoivat nyt

korostaa tarkoituksellista musiikin kayttéa. (Prendergast 1992, 23.)

Aénielokuvan saapuminen ei kuitenkaan miellyttanyt kaikkia. Kuvaa piti miettia nyt
myds aanen kannalta, eikd entisenlainen visuaalinen kuvakerronta enaa toiminut sa-
malla tavalla &anien kanssa. Kuvaajien taytyi luopua kamera-ajoista, koska kamerat oli-
vat siihen aikaan niin painavia ja 4anekkaita. (Prendergast 1992, 20.) Aanielokuvien al-
kuvaiheessa musiikkia ei mydskaan pystytty viela yhdistdmaan filmiin jalkikateen, jol-
loin muusikoiden taytyi olla aina paikalla soittamassa kameran kaydessa. Yksikin virhe,

niin otto oli pilalla. Vuonna 1931 kehitettiin kuitenkin jalkidanitystekniikkaa (re-recor-
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ding), joka mahdollisti joustavamman tydskentelyn musiikin kanssa, koska aanta pys-
tyttiin lisdamaan jalkeenpain. (Davis 1999, 27.) Nayttelijdiden taytyi oppia uudenlainen
tapa naytella aikaisemman liioittelevan ja hidasliikkeisen tyylin sijaan. Jotkut mykkaelo-
kuvakauden nayttelijat eivat parjanneet aanielokuvissa vaaranlaisen murteen tai honot-

tavan puheaanen takia. (Juva 1995, 40.)

1930-luvulta 1940-luvulle elokuvia tehtiin keskimaarin viisisataa vuodessa, ja naihin ai-
koihin amerikkalaiset kavivat elokuvissa saannéllisemmin kuin mindan muuna aikana.
Aikaa kutsuttiinkin Hollywoodin kulta-ajaksi. Euroopassa olevien poliittisten jannitteiden
takia Amerikkaan virtasi Euroopasta saveltjia, joilla oli paljon kokemusta ja tietoa eu-
rooppalaisten saveltdjien, kuten Wagnerin, Straussin tai Puccinin toista. Eras naista sa-
veltdjistd oli itavaltalaissyntyinen Max Steiner (1888—1971), jolle kertyi savellysuransa
aikana yli kolmesataa teosta. Han kaytti usein tekniikkana Wagnerin oopperoista lainat-
tua johtoaihetta (ransk. idée fixe, saks. Leitmotiv) eli toistuvaa teemaa, joka on liitetty
esimerkiksi johonkin henkildhahmoon. (Davis 1999, 39-40.) Steiner oli merkittavana te-
kijana siina, ettd elokuviin savellettiin alkuperaistd musiikkia sen sijaan, ettd kaytettai-

siin jo olemassa olevia savellyksia (Juva 1995, 48).

2.3 Kestohitteja perinteisen musiikin rinnalle

1950-luku oli suurten muutosten aikaa. Isoimmat elokuvatuotantoyhtiot joutuivat luopu-
maan omista teatteriketjuistaan uuden lakiuudistuksen myéta, jolla haluttiin taata oikeu-
denmukaisempaa levitysmahdollisuutta myds pienemmille tuotantoyhtidille. Pakkaa se-
koitti myds yha useamman ihmisen kotoa 16ytyva televisio, mika taas vahensi elokuva-
teatteriyleisda entisestaan. (Juva 1995, 72-73.) Katoavaa yleis6a yritettiin saada takai-
sin erilaisilla teknologiauudistuksilla, kuten 3D-laseilla ja CinemaScope-laajakuvalla.
Tama veti yleis6a hetkeksi takaisin teattereihin, mutta uutuudenviehatys ei kauaa kes-
tanyt ja ihmiset jaivat mieluummin koteihinsa televisiovastaanottimien aareen. (Pren-
dergast 1992, 100.)

Naina aikoina alkoi syntya nykyisen kaltaisia, itsenaisia elokuvatuottajia, joilla oli paa-
tosvaltaa lukuisiin elokuvatuotannon osa-alueisiin, kuten kuvauspaikkoihin, nayttelijava-
lintoihin, ohjaajiin ja rahoitukseen. Musiikkituotanto jatkui edelleen entiselldan, kunnes
Fred Zinnemannin ohjaamassa elokuvassa Sheriffi (High Noon, USA 1952) soi Dimitri
Tiomkinin saveltdma ja Tex Ritterin laulama kantrihenkinen kappale Do Not Forsake

Me Oh My Darling. Kappale kerasi jo itsessdan suuren suosion, mutta toi myds paljon
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taloudellista lisdvoittoa elokuvalle. Tama muutti tuottajien nakemysta siita, mika eloku-
vamusiikin uusi rooli voisi olla ja miten elokuvamusiikilla voitaisiin saada taloudellistakin
hyétya. Monet tuottajat halusivatkin nyt elokuviinsa laulettuja kappaleita tai tarttuvia

instrumentaaleja, jotka yltaisivat myos soittolistoille. (Prendergast 1992, 103.)

Elokuvamusiikin uuden ajan henkea edustivat myos Alex Northin savellykset Eliz Kaza-
nin ohjaamaan elokuvaan Viettelyksen vaunu (A Streetcar Named Desire, USA 1951),
jonka jazz-pohjainen savellystyd toimi vaikutusvaltaisena suunnannayttadjana elokuva-
alan siséalld (Prendergast 1992, 104—105). Se oli myds ensimmainen elokuva, jossa
jazzia kaytettiin ei-diegeettisend (kuvan ulkopuolisena) taustamusiikkina (Juva 1995,
76). Naiden teosten innoittamana viihdeorkesterimaailmassakin viihtynyt saveltaja Hen-
ry Mancini sai tdysosumansa savellyksellddn Moon River elokuvassa Aamiainen Tiffa-
nylla (Breakfast at Tiffany’s, USA 1961), jota tahditti Audrey Hepburn. Kappale kerasi
valtavan suosion ja edelleen innosti kayttamaan musiikkikappaleita elokuvissa. Toisena
esimerkkind menestyneesta kappaleesta on Simon & Garfunkelin esittdama Mrs. Robin-
son elokuvassa Miehuuskoe (The Graduate, USA 1967). (Juva 1995, 77; Davis 1999,
53.)

1960-luvulta 1970-luvulle elokuvamusiikin uusimpana trendind oli jazz- ja rocktyylinen
musiikki. Orkestraaliset savellykset alkoivat menettda suosiotaan ja siirtyivat hiljaa ta-
ka-alalle. Taman muutokset kadynnistajana pidetaan television kasvavaa suosiota. Mo-
net tv-sarjat sisalsivat jazz-rock-tyylista tunnusmusiikkia, kuten Henry Mancinin Peter
Gunn, Lalo Schifrinin Vaarallinen tehtdva (Mission: Impossible, USA 1966-1973) ja
Neil Heftin Batman — lepakkomies (Batman, USA 1966-1968). Ajan ilmi6ihin kuului
my0s kaksitoistasaveljarjestelman kayttd, dissonanssinen musiikki ja kokeellisempi mu-

siikki, jossa soittimia viritettiin epatavanomaisesti. (Davis 1999, 57-58.)

2.4 Modernisoituva danentoistoteknologia

1974 oli kdanteentekeva vuosi elokuvamusiikin suhteen. Silloin julkaistiin Steven Spiel-
bergin elokuva Tappajahai (Jaws, USA 1975), jonka savellyksestd vastasi John Wil-
liams. Yhdessa he paattivat kayttaa elokuvassa perinteisempaa, orkestraalista musiik-
kia. Elokuva menestyi ja sen savellysty6ta pidetdan osatekijana perinteisen orkestraali-
sen musiikin ja romantiikan ajan tyylin elpymisessa. John Williams savelsi myds Geor-
ge Lucasin elokuvaan Té&htien sota (Star Wars, USA 1976), ja erityisesti tdman eloku-

van savellystyd sai yleisdssa aikaan myonteisen suhtautumisen muutoksen klassista
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elokuvamusiikkia kohtaan. Tahtien sodan savellyksissa on paljon romantiikan ajan ele-
mentteja, mutta koulutustaustansa myoéta Williams toi mukaan siihen aikaan modernia
savellystyylia jazzista, atonaalisuudesta, impressionismista ja kaksitoistasaveljarjestel-
masta. (Davis 1999, 58-60.)

Tahtien sota toimi myds suunnannayttajana siina, ettd elokuvateattereissa alettiin kayt-
tdd monikanavajarjestelmaa. Ennen Téhtien sotaa elokuvateattereiden danentoistojar-
jestelmat olivat vanhanaikaiset. Kaiuttimien taajuuskaista oli kapea ja ne ovat ennen
kaikkea suunniteltu puhetaajuuksille, ei aanitehosteille. (Neale & Smith 1998, 157.)
Té&htien sota tehtiin kuusikanavaiselle Dolby Stereo 70mm Six Track -systeemille, joka
on nykyisten monikanavasysteemien edellakavija. Yleiso villiintyi, silla se tarjosi siihen
aikaan ennenkuulumatonta 8anta, jossa soivat nyt matalat bassotaajuudet subwoofe-
rista ja huomattavasti selkedmmat ylataajuudet. Jos elokuvasalit halusivat nayttda Tah-
tien sotaa, heidan taytyi asentaa Dolby Stereo -systeemit teattereihinsa. Naiden sys-
teemien maara kasvoikin muutamasta kymmenesta teatterista tuhansiin teattereihin.
(Konow 2014.)

Dolby Stereon tulo ei kuitenkaan miellyttanyt kaikkia. Yhdysvaltalainen saveltaja Danny

Elfman kuvaili muutoksen seurauksia vuonna 1990 seuraavasti:

Inhoan nykyaikaista saveltdmistd ja elokuvien jalkitydvaihetta. Elokuvamusiikki
I&hti taidemuotona sydksylaskuun, kun Dolby Stereo saapui. Silla saadaan or-
kestraalinen musiikki kuulostamaan isolta, kauniilta ja leveédltd, mutta myodskin
aanitehosteet nelja kertaa suuremman kuuloiseksi. Tasta alkoi aikakausi, jossa
aanitehosteet ovat suuremmassa roolissa kuin musiikki. On helpompaa tehda
aanitehosteista isot ja mahtailevat, kuin antaa musiikille sama rooli. (Wierzbicki
2008, 287.)

Monet 1980- ja 1990-luvun kassamagneeteiksi pyrkivat elokuvat olivat toimintaeloku-
via, joissa korostettiin uuden aaniteknologian tuomia mahdollisuuksia. Yleisén ymparoi-
vasta monikanavakaiutinjarjestelmasta otettiin kaikki irti ja &anitehosteiden ylimalkaisel-
la kaytolla haluttiin tuoda esiin realistisuutta. Kevytmusiikki tai apea jazzmusiikki ei pys-
tynyt kilpailemaan tehostevyoryn kanssa, joten mahtipontinen orkestraalinen musiikki
tuli taas suosioon. (Wierzbicki 2008, 287.) Toisaalta 90-luvun puolivalissa alkoi ilmaan-
tua elokuvia, joiden soundtrack koostui kokonaan jo olemassa olevista populaarimusii-
kin kappaleista, kuten Quentin Tarantinon Pulp Fiction — Tarinoita vékivallasta (Pulp
Fiction, USA 1994) ja Danny Boylen Trainspotting (Iso-Britannia 1996) (Wierzbicki
2008, 303-304).
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2.5 Elokuvamusiikin sdhkdistyminen ja uusi digitaalinen tyttapa

Samoihin aikoihin orkestraalisen musiikin uuden tulemisen kanssa esiin nousi myds
uusi, erikoisempi danenldahde elokuvamusiikissa: syntetisaattori. Yksi kuuluisimmista
varhaisen elektronisen musiikin saveltdjistd elokuvamusiikin maailmassa on kreikkalai-
nen Evangelos Odysséas Papathanassiou, artistinimeltdan Vangelis, joka heratti kiin-
nostusta syntetisaattoreita hyddyntavaan musiikkiin savellyksilldan elokuvaan Tulivau-
nut (Chariots of Fire, USA 1981). Se sai ihmiset ymmartamaan, etta elektroninen mu-
siikki voi olla muutakin kuin vanhojen scifi-elokuvien thereminin ujellusta ja etta elektro-
nisestikin voidaan saveltda hienostuneita teoksia. Syntetisaattoreiden hinnan lasku ja
MIDI-teknologian kehittyminen johti niiden kasvavaan suosioon, ja yha useammalla oli
nyt mahdollisuus hankkia sellainen. Syntyi uuden aallon saveltdjia, jotka ymmarsivat
elektronisen musiikin luovat mahdollisuudet. Hans Zimmer, joka on nykyajan menesty-
neimpia saveltdjia, jatkoi taman teknologian kehittamista elokuvissa, kuten Sademies
(Rain Man, USA 1988) ja Leijjonakuningas (The Lion King, USA 1994). (Davis 1999,
60-62.)

Coleman & Tillmanin kirjassa Contemporary Film Music (2017) kuvaillaan kaksituhatta-
lukua kummalliseksi aikakaudeksi: jatkuvasti uusia franchise-elokuvia, yha harvempia
art house -elokuvia ja paljon nostalgiaa (Coleman & Tillman 2017, 1). Nykyajan trendi-
na on perinteisen sinfonisen savellystyylin uudistaminen. Kun 1995 elokuvassa Kur-
kunleikkaajien saari (Cutthroat Island, USA 1995) saveltdja John Debney otti mallia
vanhanajan seikkailuelokuvista, Pirates of the Caribbeanin (USA 2003) score oli en-
nemminkin “sinfoniaorkesterilla soitettua rock-musiikkia”. (Coleman & Tillman 2017,
222.) Yhdysvaltalainen saveltdja Thomas Newman taas raikasti palettia ottamalla vai-
kutteita maailmanmusiikista yhdistelemalld pianoa ja perkussiivisia elementteja, kuten
marimbaa, tablaa ja steel pania elektroniseen taustaan Sam Mendesin elokuvassa
American Beauty (USA 1999). (Coleman & Tillman 2017, 222; Wilson 2018.)

Hans Zimmeria pidetdan tdman aikakauden maineikkaimpana Hollywood-elokuvasa-
veltdjana, ja han toimii innoittajana etenkin nuoremman sukupolven saveltdjille. Zimme-
rin tyylin avaintekijoitd ovat elektronisuus ja ison tiimin kanssa tyoskentely. Han omis-
taa tuottaja Jay Rifkinin kanssa elokuvamusiikin tuotantoyhtiéon nimeltd Remote Control
Productions, joka koostuu lukuisista saveltdjistd ja ddnen erikoisosaajista. Han toimii
itse ennemminkin tuottajana, kykyjenetsijand ja aanisuunnittelijana kuin perinteisena

saveltajana. Nykyajan elokuvamusiikissa korostuukin &anisuunnittelun tarkeys. Perin-
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teisen nuotinnoksen rinnalle on tullut tyétapa, jossa musiikki suunnitellaan ja rakenne-

taan suoraan digitaalisiin aanityéohjelmiin. (Coleman & Tillman 2017, 223.)

Aanisuunnittelua suositaan perinteisen savellystyylin sijaan, koska elokuvat ovat ny-
kyaan kuin “elokuvakonsertteja”. Nykyajan elokuvaaanikokemusta voidaan kutsua
Chionin termilla "super-fieldiksi”, jossa danielementit ovat aanellisesti rikkaita, ymparoi-
vat katsojan ja ovat etualalla (Jullier 1997, Colemanin & Tillmanin 2017, 223 mukaan.)
Elokuvadanen paaasiallisena huomionkohteena ovat danitehosteet, jolloin musiikin dy-
naamisella aanisuunnittelulla pystytddn paremmin takaamaan, ettd musiikki saadaan
kuuluviin (Coleman & Tillman 2017, 223—-224). Moderneilla sample-pohjaisilla virtuaali-
soittimilla pystytdan tekemaan lahes aidon kuuloisia savellyksia. Saveltajiltd odotetaan-
kin nykyaan syvallistd ymmarrysta musiikin ohjelmoinnista erindisten digitaalisten tyo-
kalujen avulla esimerkiksi tekemalla virtuaalisilla soittimilla mock-up-savellyksia (savel-
lysohjelmalla luotuja demoja) ohjaajien ja tuottajien kuultaviksi (Coleman & Tillman
2017, 224). Saveltgjillda on myds oltava jatkuva valmius mukautua elokuvantekoproses-
sissa tehtaviin lukuisiin muutoksiin esimerkiksi kuvaleikkauksessa, jolloin musiikkia on
pystyttdva nopeasti muokkaamaan uusia muutoksia varten (Coleman & Tillman 2017,
224).

3 Elokuvamusiikin anatomia

Tassa osiossa kayn lapi elokuvamusiikin keskeisimpia termeja ja selvitan, mista eri
osa-alueista elokuvamusiikki koostuu. Tarkastelen musiikin eri kayttétapoja ja paneu-
dun syvemmin diegeettisen danen eli elokuvan esittdmaan maailmaan kuuluvan danen

eri tasoihin.

3.1 Elokuvamusiikki on tilausty6ta

Elokuvamusiikki eroaa selkeasti ns. konserttimusiikista siten, ettd konserttimusiikin
mielenkiintoisuus perustuu itse musiikissa tapahtuviin muutoksiin, kun taas elokuvamu-
siikki toimii taysin elokuvan ehdoilla ja siihen asetetussa draamallisessa kontekstissa.
Elokuvamusiikkia kuullaan yleensa lyhyissa patkissa, jolloin monimutkaisten savelkul-
kujen esilletulolle ei jaa aikaa. Yhdysvaltalainen maineikas elokuvasaveltaja David
Raksin (1912—-2004) sanoi, etta elokuvamusiikin ei ole tarkoitus nousta esille kuultavak-
si, vaan sen kuuluu olla taustalla huomaamattomana katsojan keskittyessa kankaalla

tapahtuvaan toimintaan. (Burt 1994, 5-6.) Elokuvasaveltajat ovat perinteisesti valtta-
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neet tekemasta liian yksityiskohtaisia savellyksia, silld he ovat olleet tietoisia siita, etta
liian monimutkainen savellys ei pysty kilpailemaan kuvassa olevien tapahtumien kans-
sa (Prendergast 1992, 215).

Elokuvasaveltadjan tulee ajatella elokuvaa kokonaisuutena. Konserttimusiikin tavoin sa-
vellettyd musiikkia asetettuna yksittdiseen kohtaukseen voi elokuvasta irrallisena kuul-
tuna tuntua siihen sopivalta, mutta kun sitd kuunnellaan kuvan kanssa, huomataan,
ettd musiikki voi vieda liikaa huomiota tai tunnetila ei sovi tdysin yhteen. Samaan koh-
taukseen varta vasten tehty elokuvasavellys voi taas elokuvasta irrotettuna kuulostaa
ohuelta ja voimattomalta, mutta elokuvaan istutettuna se toimii kuitenkin tehokkaasti.
(Juva 1995, 207-208.) Taitava elokuvasaveltdja osaa mukautua elokuvan draaman-
kaareen ja luoda siind oleviin tapahtumiin ja rytmiin sopivan tunnelman (Prendergast
1992, 227).

3.2 Parafraasi, polarointi ja kontrapunktointi

Otavan isossa musiikkitietosanakirjassa maaritelldan kolme eri kayttdtapaa elokuvamu-
siikile. Nama ovat parafraasi eli musiikin mukailua kuvassa oleviin tapahtumiin, pola-
rointi eli selventdva musiikki ja kontrapunktointi, joka tarkoittaa kuvan ja musiikin vas-
takkainasettelua. (Juva 1995, 211.)

Parafraasia on tekniikkana kaytetty elokuvan alkuajoista saakka ja erityisesti 1930-lu-
vulla, kun kuvaa ja aanta voitiin nyt synkronoida. Varhaisten elokuvien saveltajat, kuten
Max Steiner, kayttivat tekniikkaa usein. Parafraasinen musiikki mukailee kuvassa nah-
tavien henkildhahmojen liikkeita ja tapahtumien kulkua. Adrimmaisyyksiin vietyna sita
kutsutaankin "mikkihiiriefektiksi” (mickey mousing), jossa jokaista liikettd aksentoidaan
musiikillisella melodialla tai rytmilla. Tama on varsinkin piirretyille ominaista. Tekniikka
alkoi kuitenkin menettda tehoansa, ja sita alettiin pitaa liian lapsellisena tyylina vaka-
vampiin elokuviin. Nykyaan parafraasia kaytetdan koomisena tehokeinona komedioissa

ja sitd nakee piirretyissa nykypaivanakin. (Juva 1995, 211-212.)

Polarointi perustuu katsojalla valmiiksi olevaan tietdmykseen sointujen ja ddnensavyn
vaikutuksesta tunteisiin, ja juuri tata tekniikassa kaytetaan hyddyksi. Silla voidaan sa-
nattomasti kertoa esimerkiksi roolihenkildiden valisistd suhteista muuntelemalla savel-
lyksen emootiota. Esimerkiksi musiikin ollessa surullista tai pahaenteista katsoja saa

ymmarryksen henkildiden valilla olevasta jannitteesta. Polaroinnilla on my6s hyva en-
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nakoida jotain, mita pelkalla kuvalla ei pysty kertomaan, kuten kauhu- ja jannityseloku-
vissa usein tehdaan. (Juva 1995, 212-213.)

Kontrapunktointi on harvinaisemmin kaytetty tekniikka, jonka tarkoituksena on saada
katsoja ymmartamaan jokin piilotettu asia, jota kuvan tapahtumista ei pysty itsessaan
paattelemaan. Taman tekniikan kaytdssa on kuitenkin tarkeaa, ettéd katsoja ymmartaa
tehokeinona kaytetyn musiikin merkityksen, jotta piilotettu asia ymmarretaan. (Juva
1995, 213.) Kontrapunktissa musiikki ja kuva ovat kaksi itsenaista toimijaa, jotka eivat
ole toisiaan mukailevia tai toisistaan riippuvaisia. Ne ovat usein jopa ristiriidassa tois-
tensa kanssa. Yhdistettynd ne kuitenkin luovat jotain uutta ja korostavat toistensa vai-
kutuksia. (Burt 1994, 6.) Kontrapunktaalista tekniikkaa on kaytetty monesti korosta-
maan vakivaltaisia kohtauksia laittamalla taustalle soimaan jokin rauhallinen balladi tai

klassista musiikkia, kuten monissa Kubrickin tai Tarantinon elokuvissa (Renée 2014).

3.3 Leitmotif eli johtoaihe

Johtoaihe on yksi yleisimmista elokuvamusiikin tekniikoista. Sitéd kaytetaan tukemaan
elokuvan tarinaa, pitamaan ylla jatkuvuutta ja selkeyttdmaan elokuvan viestia. Johtoai-
he on toistuva musiikillinen melodia tai savelaihe, jota voidaan varioida tarpeen mu-
kaan. Se yleensa liitetdan henkildon, tilanteeseen tai esineeseen. (Rothbart 2013, xvii.)
Muuntelemalla johtoaiheen melodian kulkua ja aanensavya silla voidaan antaa katso-
jalle tietoa esimerkiksi henkilshahmon mielentilasta. Tama on erityisen hyddyllista tun-

netilaltaan neutraaleissa kohtauksissa. (Prendergast 1992, 232.)

Romantiikan ajan saveltaja Wagner oli kenties ahkerimpia johtoaiheen kayttgjia, varsin-
kin oopperoissaan. Elokuvamusiikin alkuaikoina Amerikkaan tulleet eurooppalaiset sa-
veltajat olivat omaksuneet johtoaiheen kaytdn juurikin maineikkailta eurooppalaisilta sa-
veltgjilta, jolloin siitd tuli yleisesti kaytetty tekniikka nykypaivédan saakka. (Rothbart
2013, xvii.)

Steven Spielbergin elokuvassa Tappajahai (Jaws, USA 1975) kuultava kahden nuotin
perakkain toistuva ja uhkaavan kuuloinen savelma on yksi tunnistetuimmista johtoai-
heista. Kuten aiemmin mainittujen tekniikoiden kanssa, johtoaiheen kayttdé on riippuvai-
nen siita, tunnistaako yleis6 johtoaiheen sisaltdman merkityksen. Tappajahain johtoai-
he on niin tunnistettava, ettd sen uhkaavaa teemaa kaytettiin Jim Abrahamsin, David

Zuckerin ja Jerry Zuckerin ohjaamassa elokuvassa Hei, me lennetéén! (Airplane!, USA
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1980), jonka alkukohtauksessa lentokoneen takasiipi kohottautuu pilvien alta Tappaja-
hai-tyylisen teeman soidessa taustalla. Koska tama kahden nuotin savelma on tullut
niin tunnetuksi, katsoja ymmartdd elokuvassa kaytetyn komediallisen tehokeinon.
(Rothbart 2013, xvii.)

3.4 Diegeesin eri tasot

Diegeettisellda musiikilla tarkoitetaan elokuvan maailman sisalla kuultavaa musiikkia,
jonka henkildhahmotkin kuulevat, kuten radiosta tai televisiosta kuultava musiikki. Ei-
diegeettinen musiikki taas toimii elokuvan maailman ulkopuolella ja on henkildhahmo-
jen aistimattomissa. Se on tavallisesti elokuvan tarinan mukana elavaa savellettyd mu-
siikkia. (Wakefield, Tan & Spackman 2017, 605.)

Benjamin Nagari (2016) avaa kirjassaan ranskalaisen elokuvateoreetikon Michel Chio-
nin luomia kasitteita, joilla Chion jakaa diegeesin sisalla olevia tapahtumia edelleen ala-
kategorioihin. Akusmaattinen &éni (acousmatic sound) on aanta, jonka lahdetta ei nah-
da kuvassa, mutta se voidaan kuulla, kuten esimerkiksi radiosta tai televisiosta kuulta-
va musiikki. Sen vastakohta on visualisoitu &ani (visualized sound), jonka lahde on
nahtavissd. Kolmantena on empaattinen &éni (empathic sound), jossa musiikin tai
muun aanen tunnetila vastaa kuvassa olevia tapahtumia. Sen vastakohtana on epdem-
paattinen dani (anempathetic sound), jossa musiikki tai muu aani on selkeasti piittaa-
maton kuvassa oleviin tapahtumiin. Esimerkkind kohtaus, jossa autoa ajava radiota
kuunteleva henkildhahmo joutuukin yhtakkiseen kohtalokkaaseen kolariin, mutta paalle
jaé@neesta radiosta soi edelleen iloista musiikkia. Tama lisda tragedian tunnetta entises-
tadan. (Chion 1994, Nagarin 2016, 56-57 mukaan.)

Robynn Stilwell pohtii artikkelissaan The Fantastical Gap between Diegetic and Non-
diegetic (2007) diegeettisen ja ei-diegeettisen valissa olevaa tilaa ja kutsuu sita termilla
fantastical gap. Termilla tarkoitetaan siirtymavaihetta esimerkiksi liikuttaessa ei-die-
geettisestad diegeettiseen, kuten elokuvan alkuplanssien aikana soivan musiikin siirty-

minen radiosta kuuluvaan musiikkiin elokuvan alkaessa. Han kuvailee sita seuraavasti:

Diegeettisen ja ei-diegeettisen valilld on kahtiajako, mutta jaon ei tarvitse olla niin
pelkistetty. Ottaen huomioon, ettéd nadiden kahden valinen raja ylitetdan niin usein,
se ei saisi mitatdida sitd yhtenevaisyytta, joka tulee ilmi naiden valisessa erotuk-
sessa; se tapa, jolla ndiden kahden valisen erotuksen merkitys moninkertaistuu
ja kasvaa risteyskohdassa, osoittaa sen voimaa. Raja-alue — "the fantastical gap”
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— on muutostila, superpositio, kahden vakaan tilan valinen siirtyma. (Stilwell
2007, 200.)

Nagari pohtii kirjassaan Music as Image (2016) diegeesin ja ei-diegeesin valistd suh-
detta ja tutkii, mitd niiden valissa voisi olla. Han jakaa diegeesin sisaiset funktiot kol-
meen kategoriaan, jotka ovat keskindisessa suhteessa toistensa kanssa ja ajoittain toi-

mivat rinnakkain:

1. Tapauskohtainen (incidental)

2. Siirtymavaiheinen (transitional)

3. Ehdollinen (conditional)
Tapauskohtainen funktio liittyy konkreettisesti kuvassa oleviin tapahtumiin reaaliajassa.
Sen paatehtavana on liimata musiikki kuvassa oleviin tapahtumiin ja luoda niistad yhte-
nainen kokonaisuus. Kuten kahden muun funktion kanssa, se voi toimia kummankin
diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin kanssa ja sitd voidaan toistaa useita kertoja elo-
kuvan aikana (ks. ehdollinen funktio). Sitd voidaan kayttaa myds aloituskohtana ajan ja
paikan vaihdoksen yhteydessa, jolloin se alkaa toimia siirtymavaiheisena. (Nagari
2016, 45.)

Siirtymavaiheinen funktio toimii siis erityisesti ajan ja paikan valisissa siirtymissa. Se
voi toimia diegeesin ulko- ja sisapuolella. Koska normaalissa arkitodellisuudessamme
emme koe ajan ja paikan valisia siirtymia, tdma funktio auttaa meita psykologisesti hy-
vaksymaan taman erikoisen ilmidon, emmeka koe sita hairitsevana tai epauskottavana.
(Nagari 2016, 45.)

Ehdollisella funktiolla kaytetdan toistoa auttamaan aikaisemmin musiikilla merkittyjen
tapahtumien muistamisessa ja yhdistamisessa. Musiikilla voidaan luoda katsojalle
muistijalki tietyilla temaattisilla lyhyilld melodioilla tai kayttamalla erityista rytmia, harmo-
niaa tai aanensavya. Toistoilla katsoja yhdistda merkinnan tiettyyn henkilbhahmoon tai
tunnetilaan. Tamakin funktio toimii seka diegeettisen etta ei-diegeettisen musiikin kans-
sa. (Nagari 2016, 45-46.)

4 Elokuvamusiikin kayttotavat

Musiikin avulla voidaan sitoa irtonaisia kuvia yhteen; selkeimpana esimerkkina tasta
ovat montaasikohtaukset. Musiikilla on kyky ohittaa ihmisen analyyttisen rationalisoin-

nin tarve, jolloin se pystyy hiipimaan alitajuntaan vahvistaen kohtauksessa tarvittavaa
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intensiteettida (Prendergast 1992, 222). Musiikki ei itsessaan pysty luomaan konkreetti-
sia mielikuvia tai selittamaan monimutkaisia systeemeja, vaan toimii apuna mielleyhty-
mien luomisessa. Kun musiikkia kaytetdan kuvan kanssa, tdma mielleyhtyma kristalli-
soituu ja yleista tunnetilaa voidaan tall6in ohjata oikeaan suuntaan. (Burt 1994, 9-10.)
Toisin kuin elokuvan muilla 8anilla tai visuaalisilla ja konkreettisilla elementeilla, musii-
kin erityispiirteena on olla vapaa aikaan ja paikkaan liittyvistd kahleista. Silla pystytaan
ottamaan kantaa kaikkeen ruudulla tapahtuvaan toimintaan, mutta mydés siihen, mita
kuvan ulkopuolella tapahtuu. Sen avulla pystytaan likkumaan pitkidkin matkoja silman-

rapayksessa sailyttaen silti luontevuuden tunteen. (Chion 1994, 81.)

4.1 Klassinen elokuvamusiikkimalli

Yhdysvaltalainen elokuvatutkimuksen professori Claudia Gorbman esittelee kirjassaan
Unheard Melodies: Narrative film music (1987) klassisen elokuvamusiikkimallin, joka si-
saltda perusperiaatteet liittyen savellykseen, miksaukseen ja editoimiseen. Gorbmanin

lista on jaettu seitsemaan osioon, joissa on useita alaosioita.

[. Nakymaton musiikki

Ei-diegeettinen musiikki kuullaan elokuvan maailman ulkopuolelta ja kun kuvassa nah-
daan musiikin lahde, muuttuu se diegeettiseksi. Musiikki voi vaihtua ei-diegeettisesta
diegeettiseen esimerkiksi siirryttdessa kohtauksesta toiseen, jolloin ei-diegeettinen
taustamusiikki vaihtuukin kuulumaan esimerkiksi radiosta tai orkesterin soitannasta.
(Gorbman 1987, Juvan 1995, 218 mukaan.) Tama on kuitenkin illuusio, silla soittajien
soittama musiikki ei ole oikeasti tallenne kuvaustilanteessa soitetusta musiikista, vaan
se on lisatty elokuvaan jalkeenpain. Musiikin todellinen lahde pysyy siis tietylla tavalla

edelleen ndkymattémana. (Gorbman 1987, 75.)

Il. "Kuulumaton” musiikki

Termi "kuulumaton” on lainausmerkeissa, silld vaikka musiikki on kuultavissa, siihen ei
valttamatta siltikdan kiinnitd huomiota, jolloin se on sulautunut elokuvan tarinankerron-
taan. Tama periaate kuuluukin niin, ettd musiikki ei saa kiinnittdd huomiota itseensa ja
se on huomioarvoltaan alisteinen kuvassa nahtaviin tapahtumiin. Elokuvan kuvat ja
kohtaukset ovat luonteeltaan katkonaisia, ja tdma heijastuu my6s musiikin muotoon.

Musiikin kuuluisi sisaltda pitkakestoisia nuotteja, tasaisia rytmeja ja taukoja. Tama hel-
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pottaa musiikin asettamista kuvaan leikkausvaiheessa. (Gorbman 1987, Juvan 1995,
219 mukaan.)

Musiikki ei saa missaan tapauksessa peittda dialogia ja saveltajat alkoivatkin kehittaa
ohjenuoria siihen, mita soittimia kannattaa suosia ja mita ei kannata kayttaa, jotta mu-
siikki pysyisi taka-alalla eika tekisi dialogista vaikeasti ymmarrettavaa. Puupuhaltimet
soivat samalla saveltaajuudella kuin ihmisen puhe, joten naiden kayttda alettiin rajoit-
taa, kun taas jousisoittimien korkeampi savelsointi ei hairitse puheen ymmarrettavyytta.
(Gorbman 1987, 78.)

Musiikin aloitus- ja lopetuskohdissa on tiettyja suosituksia. Musiikki voi alkaa tai loppua
jonkin kuvassa nakyvan toiminnan kanssa, kuten oven sulkemisessa, ovikellon soides-
sa tai puhelimen pirahtaessa. Kun tarinassa on jokin emotionaalinen kohta, joka vie
katsojan kaiken huomion, musiikki voi alkaa soida hiljalleen dialogin alta. Musiikki ei
saa alkaa samaan aikaan dialogin kanssa, jotta puhe pysyisi selkedna. (Gorbman
1987, 78.)

Musiikilla luotu tunnetila taytyy sopia kohtaukseen. Vauhdikkaat kohtaukset tarvitsevat
nopearytmistd musiikkia ja surulliset ja tunteikkaat kohtaukset rauhallisempaa melan-

kolisempaa musiikkia. (Gorbman 1987, 78.)

lll. Tunnemerkitys

Musiikki ilmaisee klassisessa elokuvassa tunnetta. Kankaalla nakyvat elementit, kuten
kuva, dialogi ja aaniefektit nahdaan konkreettisina objekteina, joille musiikki antaa tar-
vittavan merkityksen ja emotionaalisen syvyyden. Musiikilla voidaan saada elokuvan
tapahtumat tai henkildhahmot tuntumaan eldamaa suuremmalta. Varsinkin suureellista
ja maalailevaa mydhaisromanttista tyylia on usein kaytetty tahan tarkoitukseen. Se saa
aikaan katsojassa eeppisyyden tunteen, joka saattaa antropologisesta nakdkulmasta
perustua ihmisen yhteisdllisissa rituaaleissa koettuun yhteiseen rytmiin ja lauluun.
(Gorbman 1987, 79-81.)

IV. Tarinan sisaisia vihjeitd antava
Musiikilla voidaan korostaa, alleviivata tai osoittaa niin sanotuilla konnotatiivisilla vihjeil-

1&. Musiikkia kaytetdan usein alku- ja lopputeksteissa. Alkutekstien musiikki vihjaa kat-

sojalle, minkalainen elokuvan tunnelma on ja mihin genreen se kuuluu. Se viestittaa
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katsojalle elokuvan alkamisesta ja kutsuu hanet uppoutumaan elokuvan maailmaan.
Varhaisten elokuvien alkumusiikeissa suosittiin savelmia, jotka olivat taynna iloa ja rie-
mua ja mollivoittoisten savellysten kaytdlle asetettiin jopa kieltoja. Elokuvan lopetusmu-
siikki alkaa yleensa viimeisessa kohtauksessa ja jatkuu lopputekstien paalle. Se luo tie-

tynlaisen musiikillisen yhteenvedon ja paatoksen. (Gorbman 1987, 82.)

Musiikki antaa tietoa ajankohdasta tai aikakaudesta, paikasta ja henkildhahmoista. Tie-
tyille alueille on asettunut tietynlaisia stereotyyppisia soittimia. Harmonikka soi Rans-
kassa, harppu yhdistetdan keskiaikaan ja Intiassa kuullaan modaalisesti mollissa soivia
huilusoittimia. Tietyntyyppisella savellyksella voidaan lisata kerroksia myds henkiléhah-
moihin, kuten salaperaisen viettelijattaren taustalla kuuluva jazzsaksofonilla soitettu
cocktail-lounge tai duurissa soiva tunteellinen musiikki, jolla korostetaan naapurintyton
viattomuutta. Musiikilla voidaan asettaa kuvan tapahtumiin tietty merkitys. Se auttaa
tulkitsemaan tarinan tapahtumia luomalla niiden ymparille tarvittavan tunnetilan ja kat-
sojalle ymmarrettdvan konnotaation. (Gorbman 1987, 83.) Nykyajalta katsottuna, klas-
sisissa elokuvissa kaytetaan usein liioitellun alleviivaavasti musiikkia, joka viittaa jo ku-
vassa nahtyihin seikkoihin (Juva 1995, 223).

V. Jatkuvuus

Musiikki tayttéa dialogin tai toiminnan valiin jaavia, tyhjaltd tuntuvia kohtia, sitoo koh-
tauksia yhteen ja luo jatkuvuuden tuntua. Musiikki pehmentaa kuvaleikkauksia ja tuo
loogisuutta muuten liian katkonaisiin elementteihin. Se on erdanlainen koossapitava
voima taustalla. Musiikkia kaytetaan myos siltana siirryttdessa kohtauksesta toiseen,
esimerkiksi aloittamalla musiikin toistaminen hiljalleen kohtauksen lopussa ja tuomalla

sita kuultavammaksi seuraavan kohtauksen alussa. (Gorbman 1987, 89-90.)

VI. Yhtenaisyys

Musiikki auttaa pitdamaan elokuvan tyylin ja kerronnan yhtenaisena. Alku- ja loppumu-
siikki kertoo genresta, tunnetilasta, paikasta ja seka aloittaa etta lopettaa elokuvan sii-
hen istuvalla tyylilla luoden yhtenaisyyttd. Musiikki pidetdan savellajeja ajatellen sa-
mankaltaisena. Jos musiikkia ei ole ollut kuultavissa yli 15 sekuntiin, voi saveltgja aloit-
taa musiikin uudesta savellajista. Jos se jaa alle tdman ajan, musiikin taytyy jatkua sa-

masta, tai ainakin laheisesta, savellajista. (Gorbman 1987, 90.)
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Teemojen ja johtoaiheiden kayttd on ollut yhdistavana tekijana perinteisessa Holly-
wood-musiikissa. Teemat ja niiden variaatiot luovat elokuvaan sisdanrakennettua yhte-
naisyytta. Kun savelaiheen merkitys on tehty katsojalle tutuksi, silla voi viitata asioihin,
joihin se liittyy. Teemojen toisto, niiden yhtendinen vuorovaikutus ja eri variaatiot sel-
keyttavat dramaturgiaa ja elokuvan rakennetta. (Gorbman 1987, Juvan 1995, 227 mu-

kaan.)

VII. Saantdjen rikkominen

Edella mainittuja saantdja ei kuulu noudattaa orjallisesti, vaan sisalto lopulta maarittaa
sopivat toimintatavat. Esimerkiksi mikkihiiriefekti rikkoo "kuulumattomuus”-periaatetta
nostamalla musiikin liiaksi esiin. Tietyt poikkeukset kuitenkin hyddyttavat elokuvan tari-

nankerronnan sujuvuutta. (Gorbman 1987, Juvan 1995, 227 mukaan.)

4.2 Klassisen elokuvamusiikkimallin kritiikkia

Benjamin Nagari (2016) kritisoi Gorbmanin mallia, joka hanen mielestaan tuntuu olevan

liilan rajoitettu ja vanhanaikainen.

Gorbmanin mallin ensimmaisessa kohdassa sanotaan, ettd musiikin kuuluu olla naky-
matdnta. Nagarin mielesta tama vahentdd musiikin vapauksia ja estda musiikin toimi-
misen itsenaisena entiteetting, jonka avulla pystytaan vaikuttamaan katsojien mieliku-
viin musiikin oman "persoonallisuuden” avulla. Musiikilla ei saisi hanen mukaansa olla
niin kaksijakoista roolia, josta toinen puoli on tiukasti diegeettinen ja toinen ei-diegeetti-
nen. (Kassabian 2001, Nagarin 2016, 40—41 mukaan.)

Mallin toisessa kohdassa Gorbman ehdottaa, ettd musiikin pitaisi soida huomaamatto-
mana taustalla. Nagarin mukaan tama rajoittaa musiikin kayttéa sellaisessa tilanteessa,
jossa huomio halutaan ensisijaisesti kiinnittdd musiikkiin, tai etta siitd halutaan tehda
olennainen komponentti lisddamaan tarinankerronnan tehokkuutta. (Nagari 2016, 41.)
Muun muassa Quentin Tarantinon elokuvien tdsmallinen musiikin kaytté on hyva esi-

merkki musiikin tietoisesta etualalle tuomisesta.

Kolmannessa kohdassa puhutaan tunnemerkityksesta, jossa musiikilla vahvistetaan
tunnetilaa ja silla itsellddn luodaan emootioita. Nagarin mielestéd musiikilla voidaan lisa-

td myods emootioita, jotka ovat kerronnaltaan vahvempia, kuin mitd pelkastaan kuvalla
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saadaan aikaan. (Nagari, 2016, 41.) Musiikki ei siis ole enaa riippuvainen kuvasta,

vaan silla voidaan luoda jotain uutta emotionaalista merkitysta.

Gorbmanin listan neljannessa kohdassa musiikilla voidaan antaa vihjeita tarinasta,
henkilosta tai ymparistosta seka auttaa tapahtumien tulkitsemisessa. Nagarin mukaan
musiikilla voidaan antaa myds tahallisesti painvastaista tietoa. Musiikin vihjaavaa omi-
naisuutta voitaisiin kayttda "paikallisena ehdollistajana”, jolla voidaan tietoisesti suunni-

tella tietyn tunnetilan luovia laukaisijoita. (Nagari, 2016, 41.)

Viidennesta ja kuudennesta kohdasta han on samaa mieltd, mutta seitsemannesta
kohdasta, jossa sanotaan, ettd sdantdja voi rikkoa, herattdd hanelle kysymyksen, etta
jos saantgja voi rikkoa, niin onko aikaisemmin mainituilla sdannailla silloin enaa mitaan
virkaa? (Nagari, 2016, 41-42.) Uskon, ettd Gorbman kuitenkin tarkoittaa, ettd kun
sdantd ei enaa pade, niin sitd voi kiertdd. Muuten saantdja alituisesti rikkomalla saa-
daan aikaan hdmmennysta katsojassa, silla tutut elokuvan raamit eivat ole 1asn4, jolloin
elokuvan ymmartaminen vaikeutuu. Toisaalta mitéd kokeellisempi elokuva on, sita laa-

jemmin konventioita voi rikkoa.

5 Musiikki ja mieli

Musiikilla voidaan avata ihmismielen tunnelukkoja ja tuoda esiin piilotettuja tunteita.
Esimerkiksi musiikki, joka tonaaliselta ja rytmiseltéd laadultaan vastaa masennustilaa,
voi toimia terapeuttisesti masennuksen hoidossa. (Juva 1995, 204.) Elokuva voi siis
auttaa meita kasittelemaan vaikeitakin asioita. Elokuvan katsominen pimeassa salissa
valtaa mielen kokonaisvaltaisesti. Elokuva saa katsojan unohtamaan sen hetkisen ela-
mantilanteensa elokuvan imaistessa hanet maailmaansa. Musiikki luo koko elokuvako-
kemuksen ymparille harson, joka ympardi katsojan ja lapaisee rationaalisen mielen.
Katsoja ei kyseenalaista musiikkia jarjelld, koska musiikki vaikuttaa suoraan tunteisiin.
(Burt 1994, 10.)

Elokuvat ja elokuvamusiikki eivat itsessaan sisalla tai siirrd ihmiselle tunnekokemusta.
Elokuvat antavat sen sijaan mahdollisuuden katsojalle antautua tunteiden valtaan, jos
han itse niin haluaa. Elokuvan antaman tunnevihjeen ymmartaminen edellyttaa katso-
jalta jo olemassa olevaa ymmarrysta ja samaistumista elokuvan tarjoamalle tunnetilal-
le. Elokuva siis kutsuu katsojan maailmaansa ja katsojalle jaa valinta vastata kutsuun.

(Smith 2003, 138-139.) Katsojalla on siis oltava jonkinlainen semioottinen varasto, eli
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musiikin kieleen liittyvien symbolien ja konventioiden ymmarrys, joka avaa musiikin tar-

joamaa merkitysta.

Elokuvantekijan ja saveltdjan on ymmarrettava olla tarkastelematta musiikkia irrallisena
entiteetting, silla vaarana on tukeutua vaaranlaisiin konnotaatioihin, jotka eivat lopulta
ole kongruentteja elokuvan kanssa, johon musiikki litetdan. On myds ymmarrettava
kohdeyleisén symboliikan ja semiotiikan ymmarryskyky. Nagari (2016) kayttaa esimerk-
kind kahta lansimaalaista henkilda ja klassisen musiikin teosta. Toisella henkilGista on
klassisen musiikin koulutus, ja toiselle klassinen musiikki on taysin vierasta. Koulutettu
henkild saa teoksesta syvia tuntemuksia ja osaa sujuvasti kuvailla savellyksen tuomia
tunnetiloja ja saveltajan teknisia aikomuksia, kun taas kouluttamaton henkilé voi kokea
musiikin tylsdna tai jopa outona. Kun saman musiikin lisda elokuvaan sopivaan koh-
taukseen, tunnetilan valitys ulottuu kouluttamattomallekin, silld elokuva tarjoaa hanelle
puuttuvan symbolisen ja semioottisen merkityksen. (Nagari 2016, 32-33.) Esimerkiksi
Tarantinon elokuvat pop-musiikkireferensseineen eivat valttdmatta avaudu muille kuin

lansimaalaisen kulttuurin sisalla kasvaneelle tai siita kiinnostuneelle yleisdlle.

6 Takaisin Gracelandiin -lyhytelokuva

Tassa luvussa tarkastelen opinnaytetydni teososaan tekemiani savellyksia ja muuta
elokuvassa kaytettyd musiikkia elokuvamusiikin teoreettisesta nakdkulmasta. Teososa
on Sakari Sankkisen ohjaama 14-minuuttinen lyhytelokuva Takaisin Gracelandiin
(2020), jossa toimin saveltgjana ja danisuunnittelijana. Kayn lapi elokuvan sisaltéa kro-
nologisesti musiikkia sisaltavat kohtaukset kerrallaan, analysoin omaa tyétani ja ohjaa-
jan kanssa yhdessa tekemidmme ratkaisuja seka arvioin lopuksi, miten erinaiset eloku-

vamusiikin funktiot ja tekniikat toteutuivat tassa teoksessa.

6.1 Elokuvan synopsis

Kasikirjoittaja Jere Aallon kirjoittama synopsis elokuvasta menee seuraavasti:

Taksikuskina vuoroty6ta tekevd Tuomo on edellisviikolla laskenut syépaan kuol-
leen &itinsa Lailan haudan lepoon. Surutydlle ei kuitenkaan ole liiaksi aikaa, silla
Tuomon muistisairas isd Kalevi odottaa hanta vanhainkodissa kaupungin laidalla.
Muistisairauden vuoksi Kalevi kuvittelee olevansa rock and rollin edesmennyt ku-
ningas Elvis Presley. Han pukeutuu, liikkuu ja elehtii samalla tavalla kuten nuo-
ruusaikojensa idoli. Tuomon ainoa keino yllapitda suhdetta isdansa on vieda ha-
net joka sunnuntai laheiseen karaokebaariin, jossa Kalevi kuvittelee esiintyvansa
Elviksena. Talla kertaa oman roolin naytteleminen isén maailmassa tuntuu Tuo-
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mosta kuitenkin henkisesti raskaalta ja tunnekuohun vallassa han yrittda kertoa
aidin kuolemasta isalleen. Seuraukset meinaavat koitua kohtalokkaiksi ja lopulta
Tuomon onkin vain hyvaksyttava vallitseva tilanne, ja pidettava kiinni siitd mita on
viela jaljella.

6.2 Teosanalyysi kronologisesti

Elokuva on musiikkiteemainen ja sitd kaytetdadn monen eri tavoin, diegeettisesta ei-die-
geettiseen. Elokuvan musiikkikappaleet ovat sekoitus itse tekemiani savellyksia, katalo-

gimusiikkia ja keskeisessa osassa oleva Elvis Presleyn Can't Help Falling in Love.

6.2.1 Elokuvan aloitus

Elokuva alkaa hidastempoisella kohtauksella, jossa Tuomo vie kukkia aitinsa haudalle.
Kokeilin aluksi pitkdan soivia kitaran savelid korostamaan tragedian tunnetta, mutta
pian huomasimme, etta tunnetila muuttui ylitunteelliseksi. Kohtaus itsessaan antaa tar-
vittavan emootion, eikad sita tarvitse enaa korostaa. Taman kohtauksen jalkeen alkaa
elokuvan varsinainen alkukohtaus. Se on kuvauskopterilla kuvattu ajokohtaus, jossa
Tuomo saapuu vanhainkotiin tapaamaan isdadnsa Kalevia. Tasta tuli ensimmainen koh-

ta elokuvassa, jossa musiikkia kuullaan.

Alkumusiikin tehtavana on vihjata elokuvan tyylista ja sen genresta. Koin aluksi haas-
teellisena 16ytaa oikeanlaisen tunnelman, joka kertoisi katsojalle, minka tyylinen eloku-
va on odotettavissa. Halusin luoda elokuvalle alun tuntua ja antaa merkin siita, etta elo-
kuvan maailmaan voi nyt antautua. Halusin myds korostaa elokuvan rokkiteemaa, mut-
ta ensimmaiset kokeiluni olivat liian karkean kuuloisia. Rokin luontainen asenteellisuus
tuli liikaa lapi. Elokuvassa on nimittain selked kahden hahmon valinen vastakohtaisuus:
Kalevi edustaa menevaa ja energista rock-meininkia, kun taas Tuomo on rauhallinen ja
henkilokohtaisesta menetyksestdan johtuen apea. Elokuvan alussa osoitettu tunnetila
ei siis saanut olla liian surullinen, mutta ei mydskaan liilan kepea. Oikea tunnelma I6ytyi

kuitenkin lopulta useiden eri aihioiden jalkeen.

6.2.2 Rokki raikaa

Kohtausjaksossa vaihdellaan kahden hahmon valilla, ja kronologisesti se etenee kuva
kuvalta seuraavasti: Tuomo saapuu vanhainkodin pihaan. Kalevi tanssii peilin edessa
lanteitaan heiluttaen radiosta soivan rokkimusiikin tahtiin omassa huoneessaan van-

hainkodissa. Tuomo nousee portaita ylés vanhainkodin toiseen kerrokseen ja hoitaja
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osoittaa Kalevin sijainnin. Tuomo kavelee Kalevin huoneen ovelle, nakee Kalevin tans-
sivan peilin edessa ja laittaa Kalevin radion hiljaisemmalle, jolloin Kalevi huomaa Tuo-
mon olevan ovella. Tuomo Kkysyy, onko Kalevi valmis lahtemaan, ja Kalevi vastaa

myontavasti.

Tuomon saavuttua vanhainkodin pihaan leikataan Kaleviin, joka kuuntelee danekasta
50-luvun rokkia ja on pukeutunut Elviksen ikonista valkoista haalariasua muistuttavaan
tyyliin. Kamera kuvaa eri kohtia Kalevin asusta ja asusteista, kuten aurinkolaseista ja
koruista. Tarkoitus on esitelld katsojalle Kalevin hahmoa ja antaa vihjeita elokuvan rok-

kiteemasta.

Kuva 1. Kalevin pukeutuminen Elviksen tyyliin. Kuvakaappaus Takaisin Gracelandiin

-elokuvasta.

Tahan kohtaukseen 10ysin katalogimusiikkikirjastosta energisen ja menevan 50-lukua
henkivan rokkikappaleen, joka sopii Kaleville hyvin. Kyseinen kappale toimii myds eh-
dollisena funktiona, jolla yhdistetdan rokkiteema Kalevin hahmoon. Kuva rikkoo myo6s
selkeasti Gorbmanin klassisen elokuvamallin kolmatta kohtaa, jossa musiikin kuuluisi
soida taustalla huomaamattomana. Musiikilla on nyt Nagarin pohdintojen mukaan oma
persoonansa, ja se ottaa hetkeksi yhtd merkittdvan roolin kuin kuvattava henkiléhah-

mo. Musiikki ja henkildhahmo luovat toisistaan riippuvaisen suhteen.

Kalevin asustemontaasissa taustalla oleva rokkikappale soi kovalla danentasolla ja tay-
dellad taajuuskaistalla, eika sita kasitelty esimerkiksi laittamalla se soimaan huonekaiun
kanssa. Halusin talla nayttaa, ettd olemme Kalevin paan sisalld hanen kuvitelmissaan,

jossa han pitaa itseaan rokkitahtena. Musiikki on tavallaan samaan aikaan diegeettista
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ja ei-diegeettista vahvistaen Stilwellin ajatuksen siitd, ettd niiden valinen rajaus ei ole

tarkasti kaksijakoista.

Seuraavassa kohtauksessa Tuomon kavutessa portaita ylds sama rokkikappale vaih-
tuu diegeettiseksi kuulumaan kaukaa toisesta huoneesta. Kamera seuraa Tuomoa ku-
vaten hanen selkdansa. Tuomon lahestyessd Kalevin huonetta musiikin danentaso
kasvaa saavuttaen huippunsa Kalevin ilmestyessa kuvaan. Tuomon laittaessa radiota
hiljaisemmalle, huomaamme musiikin &anenlahteen, jolloin musiikki muuttuu akus-

maattisesta visualisoituun.

Kuva 2. Kohtausjakso Tuomon etsiessa Kalevia. Kuvakaappaus Takaisin Gracelandiin

-elokuvasta.

Musiikki soi taustalla koko kohtausjakson ajan ja halusinkin, ettd musiikki yhdistaa
edellda mainitut kohtaukset sulavasti etenevaksi kokonaisuudeksi, jolloin musiikki toimii

tyokaluna jatkuvuuden ja tunnelman sailyttamisen apuna.

6.2.3 Tunnelmaa kuppilaan

Baarin taustamusiikki on diegeettista ja akusmaattista. Baarijaksossa kaytin kahta eri

taustakappaletta kahdessa eri kohdassa.

Ensimmaisessa kohdassa kdydaan Tuomon ja baarinpitdjan, Mirvan, valinen keskuste-
lu. He keskustelevat Tuomon &idin hautajaisista ja Tuomon perhesuhteiden ongelmis-
ta. Keskustelussa kaydyt aiheet eivat siis ole erityisen kevytmielisia. Halusimme ohjaa-
jan kanssa kuitenkin valttaa liiallista synkkyyttd ja taustalla soivalla kappaleella pys-

tyimme ohjaamaan tunnelmaa kevyempaan suuntaan. Kappale on rokkivivahteinen ke-
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peahkd instrumentaali ja sen tunnelma sopii myds baarin lavastuksen kanssa yhteen.
Taustamusiikki rentouttaa kahden henkilon valista dialogia ja tekee siita luontevampaa.
llman musiikkia keskustelu olisi ollut lilan fokusoitu ja silla olisi likaa painoarvoa. Tar-
koitus ei ole korostaa vaikeita keskustelunaiheita, vaan antaa neutraalilla tavalla lisain-
formaatiota henkilhahmoista, jotta henkildhahmot tulevat katsojalle tutummaksi ja kat-

sojan on helpompaa luoda heihin tunneside.

Seuraavassa alaluvussa 6.2.4 kasiteltdvan karaokekohtauksen jalkeen alkaa baarikoh-
tauksen toinen taustakappale. Siina Kalevi ja Tuomo kayvat dialogia. Taustamusa jat-
kaa edelleen 50-luvun henkea doo-wop -tyylisella kappaleella. Siind on haikeutta, mut-
ta 12/8 tahtilaji tuo siihen kuitenkin keveytta. Keskustelun lopussa Tuomo yrittda saada
isdnsd muistamaan, ettd Tuomo on hanen poikansa. Dialogi saavuttaa emotionaalisen
kliimaksinsa, kun Tuomon sanomisista haAmmentynyt Kalevi kompastuu ja kaatuu maa-
han yrittdessdan menna ostamaan tupakkaa tiskiltd. Musiikki lakkaa soimasta, kun
Tuomo ja Mirva juoksevat katsomaan, onko Kalevi kunnossa. Hiljaisuudella haluan ko-
rostaa tilanteen vakavuutta ja tuoda fokuksen taysin henkildhahmoihin. Hahmot ovat
hataantyneita ja liikkuvat nopeatempoisesti, jolloin taustamusiikki olisi toiminut tata vas-

taan epaempaattisesti.

Baarin taustamusiikki toimii myds leikkauksen apuna. Kummassakin kappaleessa on
iskut alussa. Ensimmaisen kappaleen isku alkaa kitaran rampytyksella edellisen kuvan
lopussa, ja seuraavassa kuvassa Mirva iskee kaksi shottilasia pdydalle. Kitaran rampy-
tys ja sen jalkeinen kappaleen kayntiin [ahteminen shottilasien iskun kanssa tuo koh-

taukseen vauhtia ja oikeanlaista baaritunnelmaa.

Toisen taustakappaleen isku auttaa karaokekohtauksen jalkeisen korkean energiata-
son laskemisessa seuraavaan, rauhallisempaan kohtaukseen. Karaokekohtaus loppuu
Kalevin lahikuvaan hanen naamastaan hanen laulaessaan, jonka jalkeen seuraavan
kohtauksen alussa kuvataan Kalevin selkaa, kun han siirtyy istumaan Tuomon kanssa
samaan poytaan. Kappaleessa on rytminen aloitusisku bassorummulla ja symbaalilla,
jotka sopivat yhteen aikaisemman energiatason kanssa, mutta iskun jalkeinen doo-wop
-rytmi laskee energiatasoa nopeasti, mutta sulavasti. Isku tuo myds selkadkuvan luon-
nollisemmaksi, silla energiataso pysyy pienen hetken edellisen kohtauksen kanssa sa-

mana ja katsojan ajatukset jaavat leikkauksen ajaksi viela karaoketunnelmaan.
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Kuva 3. Leikkauskohta siirryttdessa karaokekohtauksesta dialogiin. Kuvakaappaus Ta-

kaisin Gracelandiin -elokuvasta.
6.2.4 Karaokekuningas

Tassa kohtauksessa elokuvan intensiteetti on korkeimmillaan. Haasteena olikin saada

karaokelaulua edeltava rauhallinen dialogi sopimaan laulukohtauksen kanssa.

Baarikeskustelun jalkeisessa kohtauksessa Kalevi saapuu lavalle hidastetuilla kuvilla,
joita on rytmitetty hyppyleikkauksilla. Han tulee kuvaan sivulta, oikoo takkiansa ja nap-
paa mikrofonin. Haasteena on elokuvan rytmin taysi pyséhtyminen. Kaytin tata hyvak-
seni kayttamalla muuten aanellisesti tyhjaa tilaa, mutta jossa kuullaan ainoastaan ken-
gan kopinoita, takin oikomista, korujen aanta ja mikrofonin kiertoa. Lisasin naihin jokai-
seen jalkikaiuntaa luodakseni jannitettd. Taustalla on myds haltioissaan olevan yleisén
mylvintda, mikéa kertoo Kalevin harhaisesta mindkuvasta. Aanet ovat miksattu ison ja
asenteellisen kuuloiseksi rokin kuninkaan saapuessa lavalle ja katsoja odottaakin jotain
suurta tapahtuvan. Talla sain nostettua kohtauksen energiatasoa tarvittavan korkeaksi.
Yleis6n mylvinta laskee danentasoltaan hiljalleen ja karaokeversio Elvis Presleyn kap-

paleesta Can't Help Falling in Love Iahtee soimaan.

Tama aanisuunnittelun avulla tehty kohta toimii ikdan kuin portaalina normaalista arki-

maailmasta Kalevin harhaiseen maailmankuvaan ja nostaa karaoke-esiintymisen jalus-
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talle. Taustakappale on akusmaattista, mutta Kalevin laulu on visualisoitua danta. Toi-
sin kuin karaoketaustakappale, joka on tehty ennen kuvaustilannetta, Kalevin laulu
poikkeaa Gorbmanin elokuvamallin ensimmaisesta kohdasta, jossa aanen lahteen kuu-
luu olla nakymattdomissa, silla Kalevin laulu on kuvaustilanteessa nauhoitettua eika jal-

keenpain kuvan paalle nauhoitettua laulua.

6.2.5 Paluu lintukotoon

Baarikohtauksen jalkeen siirrytdan ajokohtaukseen, jossa Kalevi nukkuu pelkaajan pai-
kalla ja Tuomo ajaa hamarana kesailtana takaisin vanhainkotiin. Tahan savelletylla rau-
hallisella ja haikealla musiikilla on useita kayttotarkoituksia. Se lahtee soimaan aivan
baarikohtauksen lopussa ennen kuvan vaihtumista, jatkuu ajokohtauksen yli ja vaime-
nee hiljalleen vanhainkotikohtauksen alussa. Musiikki siis toimii tydkaluna jatkuvuuden
helpottamisessa ja auttaa siirtymavaiheisen funktion avulla siing, ettd ajan ja paikan

vaihdos tuntuu luontevalta vahvistaen sen mita Chion luvussa 3.4 on sanonut.

Musiikki kertoo my6ds Tuomon sen hetkisesta tunnetilasta ja antaa katsojalle tietoa siit3,
miten han reagoi edellisen kohtauksen tapahtumiin. Edellisessa kohtauksessa oli kor-
kea energiataso, se ja vaati katsojalta intensiivista keskittymista. Tama rauhallinen siir-
tymavaihe antaa katsojalle hetken hengahdystaukoa ja mahdollisuuden kasitella seka

sisaistaa edellisen kohtauksen tapahtumia.

Pohdin ennen tdman kohtauksen savellysty6ta, ettd tassa voisi kayttda johtoaihetta
Tuomon hahmolle ja ajatuksena oli kayttda samaa savellysta, joka kuullaan elokuvan
alussa, mutta hieman varioituna. Sen melodia ei mielestani kuitenkaan sopinut tadhan
kohtaukseen, silla alkukappaleessa on vahvasti elokuvan alun tuntua, eika se sopinut
taman kohtauksen tunnelmaan. Jos elokuva olisi ollut pitempi, tdman kohtauksen sa-

vellysta olisi mahdollisesti voinut kayttdd Tuomon hahmon johtoaiheena.

6.2.6 Tunteiden vallassa

Elokuvan herkin kohtaus on Tuomon ja Kalevin keskustelu vanhainkodissa. Kalevi eh-
dottaa Tuomolle, etta veisi edesmenneen Lailan tansseihin ja pyytda Tuomoa kuskiksi.
Tuomo yrittda vield viimeisen kerran saada Kalevin ymmartamaan asioiden todellisen

laidan, mutta turhaan. Lopulta Tuomo alkaa hyvaksya Kalevin tilaa.
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Tassa kohtauksessa Tuomon hahmossa tapahtuu kehitystad ja kasvua. Musiikkina on
kitaralla harvaan soitettuja sointuja kaikupohjalla ja sen paaasiallisena tarkoituksena on
toimia tunnetilan vahvistajana. Erityistd huomiota tarvittiin siind, milloin ensimmainen
sointu lahtisi soimaan. Keskustelusta oli I6ydettava oikeanlainen laukaiseva tekija, jotta
emotionaalinen vaikutus olisi tehokkaimmillaan. Pohdimme ensin, ettd sointu lahtisi
kohdassa, jossa Tuomo vastaa Kaleville "Laila ei enaa ole taalla”, mutta se tuntui liilan
iimeiseltd ja geneeriseltd kohdalta. Huomasimme, ettd oikea laukaiseva tekija 16ytyi,
kun Tuomon nayttelija siristaa silmiansa. Tama nayttaa katsojalle silta, ettd Tuomo ko-

kee jonkinlaista intensiivista tunnetilaa. Tuomon ajattelussa tapahtuu muutos.

Kuva 4. Kalevin ja Tuomon reaktiot keskustelussa. Kuvakaappaus Takaisin Gracelan-

diin -elokuvasta.

Siristys toimi siis tehokkaalla tavalla emotionaalisena laukaisijana ensimmaiselle soin-

nulle.

Soinnut jatkuvat seuraavan kohtaukseen, jossa Tuomo kavelee kesaydssa vanhanko-
dista autolleen. Edellisen kohtauksen haikeus jaa talloin viela ilmaan, eika autolle kave-

ly pysayta tunteellista kohtausta, jolloin sailytetdan jatkuvuus.

6.2.7 Elokuvan lopetus

Kohtauksessa Tuomo kaynnistaa auton ja Elvis Presleyn Can't Help Falling in Love al-

kaa soida radiosta. Tuomo laulaa kappaleen mukana ja ajaa pois hymyillen.

Kappale alkaa samalla, kun auto murahtaa kayntiin, jolloin musiikin aloituksen peittyes-
sa moottorin danen alle, tekee musiikin aloituksesta sulavampaa, kuin jos Tuomo lait-
taisi erikseen radion paalle. Musiikki on koko ajokohtauksen ensin diegeettista ja aani-
I&hde visualisoitua, mutta kuvan siirtyessd mustaan ja lopputekstien alkaessa musiikki
muuttuu ei-diegeettiseksi. Se on siis ajokohtauksen ajan taajuusvasteeltaan rajoitettu,
koska sitd on aanityokaluilla kasitelty kuulumaan auton radiosta, mutta se muuttuu lop-

puteksteihin mentaessa taydelle taajuuskaistalle. Kappaleen siirtyminen ohuen kuuloi-
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sesta radioversiosta taydelle taajuuskaistalle tuo katsojalle mielihyvaa, ja siitd voidaan
erityisen hyvin huomata diegeesien valilld oleva “fantastical gap”. Se toimii myds vih-
jeena elokuvan loppumisesta. Elviksen kappale toimii ehdollisena funktiona elokuvan

teeman ja tunnetilan lukitsemisessa ja summaamisessa.

6.3 Yhteenveto

Savellykseen keskittyminen oli ajoittain haastavaa, koska olin myds aanisuunnittelijan
roolissa. Aanileikkausvaineen yksityiskohtiin paneutuvasta rationaalisesta ajattelusta
saveltdjan holistiseen ja tunnepohjaiseen ajatteluun edestakaisin vaihtaminen vaati to-
tuttelua. Toisaalta minulla oli tarkka kokonaiskuva ja syva ymmarrys elokuvasta, silla
olin ollut mukana elokuvanteon alusta saakka ja minulla oli selked ndkemys siitd, min-

kalainen musiikki olisi toimivaa.

Koulumme tarjoama kayttdoikeus katalogimusiikkikirjastoihin auttoi paljon aikataulun
suhteen, silla alkuperaisena suunnitelmana oli saveltad myos diegeettinen taustamu-
siikki. Nain jalkeenpain ajateltuna ratkaisu kayttada katalogimusiikkia oli jarkeva. Erityi-
sesti bandisoittimilla soitetun musiikin laatu ja aanitteissa kuultavien soittajien taitotaso
on paljon parempi, kuin mita itse olisin pystynyt tuottamaan. Ammattilaistason elokuvis-
sakin saveltajan rooli on tuottaa l1ahinna elokuvaan tarkoitettua musiikkia ei-diegeettisiin
tarkoituksiin tarinankerronnan tueksi, eikd niinkdan vastata esimerkiksi radiossa tai
baarissa kuultavan taustakappaleen savellyksista, jotka yleensa ovat ennen elokuvaa
aanitettyja valmiita kappaleita. Siind mielessa toimimme perinteisen kaytannén mu-

kaan.

Elokuva on vahvasti musiikkiteemainen ja sita kaytetdan hyodyksi useassa eri kohtauk-
sessa. Tama oli erinomainen mahdollisuus laittaa teoreettinen tieto musiikin lukuisista
eri kayttdmahdollisuuksista kayttdon. Elokuvan mydta opin, kuinka hyddyllista ja moni-
puolista musiikin kayttdé elokuvassa on ja kuinka se on muutakin kuin vain tunteiden ko-

rostamista.

Monesti elokuvan musiikkien paikat sovitaan vasta jalkitydvaiheessa kuvaleikkauksen
valmistuttua, mutta koska tdméa elokuva oli vahvasti musiikkiteemainen ja kohtaukset
pyo6rivat monesti musiikin ymparilla, oli musiikillista &anikerrontaa mahdollista I&htea
suunnittelemaan jo ennen kuvauksia. Tallainen tyétapa mahdollisti musiikin luontaiselta

tuntuvan integroitumisen elokuvan kerrontaan. Aionkin jatkossa pyrkia tallaiseen tyota-
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paan, jossa olisin mahdollisuuksien mukaan kiintedssa vuorovaikutuksessa tyéryhman

kanssa musiikillisista asioista jo ennen kuvauksia.

7 Pohdinta

Ennen tata opinnaytetyota olin pohtinut, miksi juuri klassisen musiikin soittimia kayte-
tdan elokuvamusiikin savellyksissa. Klassisella musiikilla on kuitenkin jo pitka historia,
ja siitd on kehittynyt tarpeeksi hienostunutta, joten silld on ehdottomasti suurin ilmaise-
miskyky tunteiden laajalle kirjolle. Elokuvaa voidaan ajatella teatterin ja oopperan jatku-
mona, jolloin on ymmarrettavaa, etta klassisten soittimien kaytté on jatkunut nykypai-
vaan saakka. Toisaalta digitaalisen teknologian kehittymisen myoéta savellysprosessi
on muuttunut merkittavasti. Koen mielenkiintoisena ilmidna sen, miten paahan soimaan
jaavat melodiat, kuten Thtien sodassa tai Kummiseddssé, ovat jddneet taka-alalle ja
esiin ovat nousseet aanisuunnittelulla luodut ambienssit, tekstuurit ja rytmit. Nykyisessa
elokuvamusiikissa mieleen jaad ennemminkin yleinen tunnelma kuin jopa vanhanaikai-

selta tuntuva konkreettinen melodia.

Tehosteet ovat myoGs merkittdvassa osassa, ja nykyinen savellystapa antaakin niille
huomattavan paljon tilaa. Elokuvasaveltajilla on myds mahdollisimman tiukoiksi vedetyt
aikataulut ja jatkuva valmius mukautua muutoksiin. Tama on varmasti vaikuttanut sa-
vellysprosessin siten, ettd selkeat melodiset teemat ovat vahentyneet ja tilalle on tullut
I&hes rakenteetonta ambientia tai rytmiin perustuvaa musiikkia, jota on helppo leikata ja

siirtda lukuisten kuvassa tapahtuvien muutoksien kanssa.

Elokuvamusiikki on niin moninainen ja laaja kokonaisuus, ettd sen ymmartamiseen me-
nee oma aikansa. Musiikin kuuluisi paasaantdisesti olla huomaamattomana taustalla ja
musiikin analysoimiseen taytyy todella syventya, koska taitavasti savellettyyn ja asetet-
tuun musiikkiin keskittyminen unohtuu, kun elokuvan tapahtumat vievat mukanaan.
Elokuvan voidaan ajatella olevan viela nuori taiteenala ja se kehittyykin jatkuvasti. Tie-
tyt elokuvamusiikin tekniikat sailyvat muuttumattomina, koska ne yksinkertaisesti toimi-
vat. Osa tekniikoista muuttuu kuitenkin vanhanaikaiseksi ja tilalle tulee jotain uutta. On
mielenkiintoista nahda, mihin suuntaan elokuvamusiikki muuttuu musiikin saveltami-
seen kaytetyn teknologiakehityksen, kuten uusien &anisynteesiohjelmistojen mydota.
Tullaanko elokuvamusiikki aina soittamaan paaosin klassisilla orkestraalisilla soittimilla,

vai pystytddnko ne korvaamaan jollain yhta ekspressiivisella tavalla?
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Elokuvallisuutta nahdaan myds moderneissa videopeleissa. Pelien realismi mahdollis-
taa esimerkiksi elokuvalliset valianimaatiot. Monia pelejahan voidaan ajatella interaktii-
visina elokuvina. Yha useampi elokuvasaveltija tekee nykyaan myds peleihin yhta kun-
nianhimoisia ja komplekseja savellyksia kuin elokuviin. Peleissa on mahdollista kayttaa
musiikkia interaktiivisemmin kuin elokuvissa. Elokuvassa musiikki on passiivista ja en-
nalta maaratty tietylle ajanmaareelle, mutta peleissa pelaajan on mahdollista ohjata

henkilbhahmoa omalla aikataululla ja musiikin taytyy olla siihen mukautuvaa.

Taman opinnayteprosessin aikana minulle avautui aivan uusi ymmarrys elokuvamusii-
kin rakenteista ja kayttotavoista. Vaikka olen koulumme elokuvaprojekteissa usein toi-
minut saveltajana, minulla ei ole varsinaista musiikinkoulutusta. Olen kuitenkin saanut
positiivista palautetta ymmarryksestani siita, mitad tunnetilaa elokuva tarvitsee ja miten
se saadaan valittymaan katsojalle. Savellysprosessi on ollut aikaisemmin intuitiivinen ja
on koostunut alitajuntaani eri mediasisaltéjen kuluttamisen mydéta. Opinnayteprosessin
aikana 16ysin kuitenkin tietoa lukuisista eri tekniikoista ja perinteisesti toimiviksi tode-
tuista tavoista lahestya savellysprosessia, jotka tulevat tulevaisuudessa auttamaan mi-
nua hahmottamaan savellysvaihetta kokonaisuudessaan ja selkeyttdmaan ymmarrysta
siitd, milloin mitakin tekniikkaa kannattaa kayttaa, jotta elokuvan vaikutus on tehok-

kaimmillaan.
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