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Tämä opinnäytetyö on toiminnallinen ja koostuu kirjallisesta osasta sekä teososasta, joka 
on lyhytelokuva  Takaisin  Gracelandiin  (2020).  Opinnäytetyön tavoitteena  on tarkastella 
elokuvamusiikin käyttötarkoitusta ja ottaa selvää, millä perusteella äänisuunnittelija ja sä-
veltäjä päättää käyttää musiikkia tarkoin valituissa kohdissa.

Kirjallisessa osassa käydään lyhyesti läpi elokuvamusiikin historiaa sen alkuajoista nyky-
päivään saakka ja tutkitaan musiikillisen tyylin sekä sävellystapojen muuttumista ajan saa-
tossa.  Elokuvamusiikin  keskeiset  termit  ja eri  tekniikat  sekä niiden käyttötavat avataan. 
Klassisesta elokuvamusiikkimallista saadaan tietoa perinteisistä elokuvamusiikin käyttöta-
voista, ja myös siitä kirjoitettua kritiikkiä käydään läpi. Lopuksi teososaelokuvaa analysoi-
daan tämän teoreettisen tiedon lävitse ja tutkitaan, miten elokuvamusiikin eri tekniikat to-
teutuivat elokuvassa. Lähdemateriaalina käytetään elokuvamusiikkiin erikoistuneita kirjalli-
sia merkkiteoksia ja verkkoartikkeleita.

Opinnäytetyössä  saadaan  kokonaiskuva  elokuvamusiikin  historian  vaiheista  sekä  tode-
taan, että vauhdikkaan modernin työtavan seurauksena nykyajan elokuvamusiikissa melo-
dioiden käyttö on vähentynyt ja musiikki perustuu yhä enemmän rytmiin, äänisuunnitteluun 
ja ambientiin. Työssä saadaan myös ymmärrys elokuvamusiikin sävellyksessä käytetyistä 
lukuisista tekniikoista ja niiden oikeaoppisista käyttötavoista. Musiikilla voidaan tuoda val-
kokankaan tapahtumille emotionaalista syvyyttä, joka kuitenkin pysyttelee huomaamatto-
mana alitajunnan tasolla. Sillä voidaan sitoa kohtauksia yhteen ja luoda jatkuvuuden tun-
tua. Diegeettisen musiikin sisältämät alakategoriat erotellaan ja havaitaan, että diegeetti-
sen ja ei-diegeettisen musiikin välinen taitoskohta ei ole niin pelkistetty. Työssä todetaan 
myös, että elokuvan musiikilliseen äänikerrontaan on hyvä paneutua jo ennen kuvauksia, 
jotta musiikki saadaan yhdentymään hyvin elokuvan kerrontaan.
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1 Johdanto

Opinnäytetyöni tavoitteena on selvittää, mistä osasista elokuvamusiikki koostuu ja mikä 

on sen funktio elokuvassa eli miksi elokuvan ohjaaja tai äänisuunnittelija päättää tar-

koin valituissa kohdissa käyttää musiikkia. Tarkoituksena on saada selkeä yleiskuva 

elokuvamusiikin rakenteista. 

Olen koulumme projekteissa toiminut usein säveltäjän roolissa, ja sävellysprosessi on 

ollut minulle ennemminkin intuitiivista tunteiden tunnustelua kuin analyyttista ja tekniik-

kalähtöistä työskentelyä. Pyrinkin saamaan tässä opinnäytetyöprosessissa laajempaa 

ymmärrystä elokuvamusiikin teknisestä puolesta. Toiveena olisi myös, että tämä opin-

näytetyö antaisi tietoa elokuvamusiikin rakenteista myös muille aloitteleville elokuvamu-

siikin säveltäjille.  

Opinnäytetyöhöni kuuluu kirjallinen osa ja teososa, joka on lyhytelokuva Takaisin Gra-

celandiin  (2020). Toimin  elokuvassa  äänisuunnittelijana  ja  säveltäjänä.  Kirjallisessa 

osassa käyn aluksi lyhyesti läpi elokuvan musiikillisen historian eri vaiheita sen alku-

ajoista nykypäivään saakka ja pyrin saamaan kattavan kokonaiskuvan sen kehityskaa-

resta. Luvussa kolme selvitän elokuvamusiikin erot tavalliseen konserttimusiikkiin, tar-

kastelen elokuvamusiikissa käytettyjä yleisimpiä tekniikoita ja niiden käyttötapoja sekä 

tutkin tarkemmin diegeesin sisäisiä rakenteita. Luvussa neljä avaan auki elokuvapro-

fessori Claudia Gorbmanin seitsemänosaisen klassisen elokuvan musiikkimallin, jossa 

käydään läpi perinteisen elokuvamusiikin yleisiä ohjeistuksia sävellysprosessista ja mu-

siikin sisällyttämisestä elokuvaan. Tarkastelen myös klassisesta elokuvamallista kirjoi-

tettua kritiikkiä ja sitä, miten malli toimii nykyaikana. Luvussa viisi selvitän, miten mu-

siikki vaikuttaa mieleen ja miten tämä ulottuu myös elokuvamusiikkiin. Lopuksi analy-

soin teososaani  aiemmissa luvuissa käydyn teoreettisen tiedon avulla ja tarkastelen 

kronologisesti kohtauksittain teososaelokuvan musiikillisia tekniikoita ja niiden käyttöta-

poja sekä pohdin, miten siinä onnistuttiin.

Lähteenä käytän alan kirjallisuutta ja aihetta käsitteleviä merkkiteoksia. Täydennän tie-

torunkoa verkkoartikkeleilla.
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2 Elokuvamusiikin synty ja kehitys

Musiikkia on käytetty historian alkuajoista saakka tehostamaan draamallista kerrontaa 

erilaisissa näytelmissä ja esityksissä, kuten japanilaisessa Kabuki-teatterissa tai balilai-

sessa apinatanssissa. Myös varhaiset kreikkalaiset ja roomalaiset käyttivät kuoroja ja 

orkestraatioita esityksissään. Musiikin hyödyntäminen ulottuu läpi historian renessans-

siaikojen Shakespearen näytelmistä nykyaikaisiin Broadway-esityksiin ja lopulta myös 

eläviin kuviin. (Davis 1999, 15.) Musiikin käyttötapaa ajateltiin entisaikoina samalla ta-

valla kuin nykyäänkin: yrityksenä vaikuttaa yleisön tunteisiin vahvistamalla tarinan emo-

tionaalista tehoa tai luoda tehosteita toiminnalle. Oopperataiteella on ollut myös tärkeä 

merkitys ja vaikutus elokuvamusiikin kehitykseen. Tärkeimpiin oopperasäveltäjiin kuu-

luneen saksalaisen Richard Wagnerin (1813–1883) tavasta käyttää musiikkia ooppe-

roissaan vakiintui monia nykyajan elokuviin sovellettuja käytäntöjä, kuten johtoaiheen 

ja taustamusiikin käyttö. Muita tärkeitä säveltäjiä, jotka toimivat vaikuttajina erityisesti 

Hollywood-tyylisen elokuvamusiikin säveltäjiin, 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 käyttöä kronologi-

sesti mykkäelokuvista nykypäivään. 

2.1 Soivat kuvat

Vaikka varhaisia elokuvia kutsutaan yleisesti mykkäelokuviksi, on niissä kuitenkin aina 

ollut oleellisena osana musiikkisäestys (Juva 1995, 21). Äänen tallentamisen mahdol-

listi alun perin mullistava keksintö nimeltä fonografi. Yhdysvaltalainen keksijä Thomas 

Edison (1847–1931) kehitti elokuvakameran, johon hän yhdisti fonografin ääntä tallen-

tavan ominaisuuden. Ongelmia syntyi kuitenkin äänen ja kuvan tahdistamisessa, koska 

ääni ja kuva pyörivät eri nopeuksilla ja tämä johti lopulta projektin hylkäämiseen. (Cos-

tin 2019.) Toisaalla veljekset Louis ja Auguste Lumière esittelivät kehittämänsä eloku-

vakoneensa  eräässä  yksityistilaisuudessa  Grand  Café  -kahvilassa  Pariisissa 

28.12.1895. Kahvilan seinälle heijastettua kuvaa taustoitti pianosäestys, ja se olikin en-

simmäisiä kuvan ja äänen välisiä yhteisesityksiä. (Juva 1995, 21–22.) 

On muutamia teorioita, miksi musiikkia alettiin säestää mykkäelokuvien kanssa. Liikku-

vat, äänettömästi puhuvat hahmot koettiin mahdollisesti aavemaisina. Toisekseen mu-
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siikki peitti alleen alkeellisten projektorien tuottaman häiritsevän äänen. Musiikin huo-

mattiin myös tuovan rytmiä ja eloa visuaaliseen kerrontaan. (Prendergast 1992, 3–5.) 

Varhaisten elokuvien musiikkina käytettiin yleisesti tunnettuja kappaleita folk-musiikista 

ja kevyestä klassisesta kahviloiden salonkimusiikkiin. Tavoitteena oli lähinnä elävöittää 

kuvaa eikä niinkään yrittää vaikuttaa katsojien tunteisiin. (Juva 1995, 24; Davis 1999, 

17.)  Ensimmäiset  kokeilut  elokuvaan varta vasten sävelletylle  musiikille  teki  Camille 

Saint-Saëns elokuvaan Guisen herttuan murha (L’Assassinat du duc de Guise, Ranska 

1908). (Juva 1995, 28.) 

2.2 Äänen lumo ja Hollywoodin kulta-aika

Ensimmäinen elokuva,  jossa ääntä synkronoitiin  kuvan kanssa,  oli  Don Juan  (USA, 

1926). Elokuvaan musiikki saatiin musiikkiraidasta, joka oli mekaanisesti liitetty projek-

toriin. (Costin 2019.) Pian myös puhetta saatiin synkronoitua ensimmäisen kerran elo-

kuvassa Jazzlaulaja  (The Jazz Singer,  USA 1927). Elokuvassa sen aikainen suosittu 

laulaja Al Jolson esittää kappaleet Blue Skies ja My Mammy muutamien vuorosanojen 

kera. Erityisesti elokuvassa kuultava puhe herätti suurta ihastusta, ja puhetta sisältäviä 

elokuvia alettiin kutsua nimellä talkies. Äänen käytön mahdollisuuksia alettiin nyt kehit-

tää eteenpäin,  kun uuden teknologian ansiosta ääntä ja  kuvaa pystyttiin  synkronoi-

maan. Vuoteen 1931 asti tehtiinkin valtavasti nauhalle kuvattuja musikaaleja. Niillä saa-

tiin elokuvien viihdearvo nostettua korkeaksi, olihan niissä tanssia, puhetta ja laulua. 

(Juva 1995, 38; Davis 1999, 26.) Vuoteen 1930 mennessä yleisö alkoi kuitenkin kylläs-

tyä musikaalien ylitarjontaan ja kävijäkerrat alkoivat laskea. Tämä johti siihen, että tuot-

tajat päättivät luopua orkesterimuusikoista ja satoja muusikoita jäi työttömäksi. (Davis 

1999, 26.) Vuoden kestävän musiikillisen hiljaiselon jälkeen musiikin hyötyjä alettiin kui-

tenkin ymmärtää paremmin. Sen huomattiin tehostavan esimerkiksi rakkauskohtauksia, 

ja se toi eloa liian äänettömältä tuntuviin kohtauksiin. Tuottajat ja ohjaajat alkoivat nyt 

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

Äänielokuvan  saapuminen  ei  kuitenkaan  miellyttänyt  kaikkia.  Kuvaa  piti  miettiä  nyt 

myös äänen kannalta, eikä entisenlainen visuaalinen kuvakerronta enää toiminut sa-

malla tavalla äänien kanssa. Kuvaajien täytyi luopua kamera-ajoista, koska kamerat oli-

vat siihen aikaan niin painavia ja äänekkäitä. (Prendergast 1992, 20.) Äänielokuvien al-

kuvaiheessa musiikkia ei myöskään pystytty vielä yhdistämään filmiin jälkikäteen, jol-

loin muusikoiden täytyi olla aina paikalla soittamassa kameran käydessä. Yksikin virhe, 

niin otto oli  pilalla.  Vuonna 1931 kehitettiin  kuitenkin jälkiäänitystekniikkaa (re-recor-
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ding), joka mahdollisti joustavamman työskentelyn musiikin kanssa, koska ääntä pys-

tyttiin lisäämään jälkeenpäin. (Davis 1999, 27.) Näyttelijöiden täytyi oppia uudenlainen 

tapa näytellä aikaisemman liioittelevan ja hidasliikkeisen tyylin sijaan. Jotkut mykkäelo-

kuvakauden näyttelijät eivät pärjänneet äänielokuvissa vääränlaisen murteen tai honot-

tavan puheäänen takia. (Juva 1995, 40.)

1930-luvulta 1940-luvulle elokuvia tehtiin keskimäärin viisisataa vuodessa, ja näihin ai-

koihin amerikkalaiset kävivät elokuvissa säännöllisemmin kuin minään muuna aikana. 

Aikaa kutsuttiinkin Hollywoodin kulta-ajaksi. Euroopassa olevien poliittisten jännitteiden 

takia Amerikkaan virtasi Euroopasta säveltäjiä, joilla oli paljon kokemusta ja tietoa eu-

rooppalaisten säveltäjien, kuten Wagnerin, Straussin tai Puccinin töistä. Eräs näistä sä-

veltäjistä oli itävaltalaissyntyinen Max Steiner (1888–1971), jolle kertyi sävellysuransa 

aikana yli kolmesataa teosta. Hän käytti usein tekniikkana Wagnerin oopperoista lainat-

tua johtoaihetta (ransk. idée fixe, saks. Leitmotiv) eli toistuvaa teemaa, joka on liitetty 

esimerkiksi johonkin henkilöhahmoon. (Davis 1999, 39–40.) Steiner oli merkittävänä te-

kijänä siinä, että elokuviin sävellettiin alkuperäistä musiikkia sen sijaan, että käytettäi-

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

2.3 Kestohittejä perinteisen musiikin rinnalle

1950-luku oli suurten muutosten aikaa. Isoimmat elokuvatuotantoyhtiöt joutuivat luopu-

maan omista teatteriketjuistaan uuden lakiuudistuksen myötä, jolla haluttiin taata oikeu-

denmukaisempaa levitysmahdollisuutta myös pienemmille tuotantoyhtiöille. Pakkaa se-

koitti myös yhä useamman ihmisen kotoa löytyvä televisio, mikä taas vähensi elokuva-

teatteriyleisöä entisestään. (Juva 1995, 72–73.) Katoavaa yleisöä yritettiin saada takai-

sin  erilaisilla  teknologiauudistuksilla,  kuten  3D-laseilla  ja  CinemaScope-laajakuvalla. 

Tämä veti yleisöä hetkeksi takaisin teattereihin, mutta uutuudenviehätys ei kauaa kes-

tänyt ja ihmiset jäivät mieluummin koteihinsa televisiovastaanottimien ääreen. (Pren-

dergast 1992, 100.)  

Näinä aikoina alkoi syntyä nykyisen kaltaisia, itsenäisiä elokuvatuottajia, joilla oli pää-

tösvaltaa lukuisiin elokuvatuotannon osa-alueisiin, kuten kuvauspaikkoihin, näyttelijäva-

lintoihin, ohjaajiin ja rahoitukseen. Musiikkituotanto jatkui edelleen entisellään, kunnes 

Fred Zinnemannin ohjaamassa elokuvassa Sheriffi (High Noon, USA 1952) soi Dimitri 

Tiomkinin säveltämä ja Tex Ritterin laulama kantrihenkinen kappale Do Not Forsake 

Me Oh My Darling. Kappale keräsi jo itsessään suuren suosion, mutta toi myös paljon 
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taloudellista lisävoittoa elokuvalle. Tämä muutti tuottajien näkemystä siitä, mikä eloku-

vamusiikin uusi rooli voisi olla ja miten elokuvamusiikilla voitaisiin saada taloudellistakin 

hyötyä.  Monet tuottajat  halusivatkin  nyt  elokuviinsa laulettuja kappaleita  tai  tarttuvia 

instrumentaaleja, jotka yltäisivät myös soittolistoille. (Prendergast 1992, 103.)  

Elokuvamusiikin uuden ajan henkeä edustivat myös Alex Northin sävellykset Eliz Kaza-

nin ohjaamaan elokuvaan Viettelyksen vaunu (A Streetcar Named Desire, USA 1951), 

jonka jazz-pohjainen sävellystyö toimi vaikutusvaltaisena suunnannäyttäjänä elokuva-

alan sisällä (Prendergast 1992, 104–105). Se oli  myös ensimmäinen elokuva, jossa 

jazzia käytettiin ei-diegeettisenä (kuvan ulkopuolisena)  taustamusiikkina (Juva 1995, 

76). Näiden teosten innoittamana viihdeorkesterimaailmassakin viihtynyt säveltäjä Hen-

ry Mancini sai täysosumansa sävellyksellään Moon River elokuvassa Aamiainen Tiffa-

nylla (Breakfast at Tiffany’s, USA 1961), jota tähditti Audrey Hepburn. Kappale keräsi 

valtavan suosion ja edelleen innosti käyttämään musiikkikappaleita elokuvissa. Toisena 

esimerkkinä menestyneestä kappaleesta on Simon & Garfunkelin esittämä Mrs. Robin-

son elokuvassa Miehuuskoe (The Graduate, USA 1967). (Juva 1995, 77; Davis 1999, 

53.) 

1960-luvulta 1970-luvulle elokuvamusiikin uusimpana trendinä oli jazz- ja rocktyylinen 

musiikki. Orkestraaliset sävellykset alkoivat menettää suosiotaan ja siirtyivät hiljaa ta-

ka-alalle. Tämän muutokset käynnistäjänä pidetään television kasvavaa suosiota. Mo-

net tv-sarjat sisälsivät jazz-rock-tyylistä tunnusmusiikkia, kuten Henry Mancinin  Peter 

Gunn,  Lalo Schifrinin  Vaarallinen tehtävä (Mission:  Impossible,  USA 1966–1973)  ja 

Neil  Heftin  Batman – lepakkomies (Batman,  USA 1966–1968).  Ajan ilmiöihin  kuului 

myös kaksitoistasäveljärjestelmän käyttö, dissonanssinen musiikki ja kokeellisempi mu-

siikki, jossa soittimia viritettiin epätavanomaisesti. (Davis 1999, 57–58.)

2.4 Modernisoituva äänentoistoteknologia

1974 oli käänteentekevä vuosi elokuvamusiikin suhteen. Silloin julkaistiin Steven Spiel-

bergin elokuva  Tappajahai (Jaws,  USA 1975), jonka sävellyksestä vastasi John Wil-

liams. Yhdessä he päättivät käyttää elokuvassa perinteisempää, orkestraalista musiik-

kia. Elokuva menestyi ja sen sävellystyötä pidetään osatekijänä perinteisen orkestraali-

sen musiikin ja romantiikan ajan tyylin elpymisessä. John Williams sävelsi myös Geor-

ge Lucasin elokuvaan Tähtien sota (Star Wars, USA 1976), ja erityisesti tämän eloku-

van sävellystyö sai yleisössä aikaan myönteisen suhtautumisen muutoksen klassista 
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elokuvamusiikkia kohtaan. Tähtien sodan sävellyksissä on paljon romantiikan ajan ele-

menttejä, mutta koulutustaustansa myötä Williams toi mukaan siihen aikaan modernia 

sävellystyyliä jazzista, atonaalisuudesta, impressionismista ja kaksitoistasäveljärjestel-

mästä. (Davis 1999, 58–60.) 

Tähtien sota toimi myös suunnannäyttäjänä siinä, että elokuvateattereissa alettiin käyt-

tää monikanavajärjestelmää. Ennen Tähtien sotaa elokuvateattereiden äänentoistojär-

jestelmät olivat vanhanaikaiset. Kaiuttimien taajuuskaista oli kapea ja ne ovat ennen 

kaikkea suunniteltu  puhetaajuuksille,  ei  äänitehosteille.  (Neale  & Smith 1998,  157.) 

Tähtien sota tehtiin kuusikanavaiselle Dolby Stereo 70mm Six Track -systeemille, joka 

on nykyisten monikanavasysteemien edelläkävijä. Yleisö villiintyi, sillä se tarjosi siihen 

aikaan ennenkuulumatonta ääntä, jossa soivat nyt matalat bassotaajuudet subwoofe-

rista ja huomattavasti selkeämmät ylätaajuudet. Jos elokuvasalit halusivat näyttää Täh-

tien sotaa, heidän täytyi asentaa Dolby Stereo -systeemit teattereihinsa. Näiden sys-

teemien määrä kasvoikin muutamasta kymmenestä teatterista tuhansiin  teattereihin. 

(Konow 2014.)

Dolby Stereon tulo ei kuitenkaan miellyttänyt kaikkia. Yhdysvaltalainen säveltäjä Danny 

Elfman kuvaili muutoksen seurauksia vuonna 1990 seuraavasti:

Inhoan nykyaikaista  säveltämistä  ja  elokuvien jälkityövaihetta.  Elokuvamusiikki 
lähti  taidemuotona syöksylaskuun, kun Dolby Stereo saapui.  Sillä saadaan or-
kestraalinen musiikki  kuulostamaan isolta,  kauniilta ja leveältä,  mutta myöskin 
äänitehosteet neljä kertaa suuremman kuuloiseksi. Tästä alkoi aikakausi, jossa 
äänitehosteet  ovat  suuremmassa roolissa kuin musiikki.  On helpompaa tehdä 
äänitehosteista isot ja mahtailevat, kuin antaa musiikille sama rooli. (Wierzbicki 
2008, 287.)

Monet 1980- ja 1990-luvun kassamagneeteiksi pyrkivät elokuvat olivat toimintaeloku-

via, joissa korostettiin uuden ääniteknologian tuomia mahdollisuuksia. Yleisön ympäröi-

västä monikanavakaiutinjärjestelmästä otettiin kaikki irti ja äänitehosteiden ylimalkaisel-

la käytöllä haluttiin tuoda esiin realistisuutta. Kevytmusiikki tai apea jazzmusiikki ei pys-

tynyt kilpailemaan tehostevyöryn kanssa, joten mahtipontinen orkestraalinen musiikki 

tuli taas suosioon. (Wierzbicki 2008, 287.) Toisaalta 90-luvun puolivälissä alkoi ilmaan-

tua elokuvia, joiden soundtrack koostui kokonaan jo olemassa olevista populaarimusii-

kin kappaleista, kuten Quentin Tarantinon  Pulp Fiction – Tarinoita väkivallasta (Pulp 

Fiction,  USA  1994)  ja  Danny  Boylen  Trainspotting  (Iso-Britannia  1996)  (Wierzbicki 

2008, 303–304).
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2.5 Elokuvamusiikin sähköistyminen ja uusi digitaalinen työtapa

Samoihin aikoihin orkestraalisen musiikin uuden tulemisen kanssa esiin nousi myös 

uusi,  erikoisempi  äänenlähde  elokuvamusiikissa:  syntetisaattori.  Yksi  kuuluisimmista 

varhaisen elektronisen musiikin säveltäjistä elokuvamusiikin maailmassa on kreikkalai-

nen Evángelos Odysséas Papathanassíou, artistinimeltään Vangelis, joka herätti kiin-

nostusta syntetisaattoreita hyödyntävään musiikkiin sävellyksillään elokuvaan Tulivau-

nut (Chariots of Fire, USA 1981). Se sai ihmiset ymmärtämään, että elektroninen mu-

siikki voi olla muutakin kuin vanhojen scifi-elokuvien thereminin ujellusta ja että elektro-

nisestikin voidaan säveltää hienostuneita teoksia. Syntetisaattoreiden hinnan lasku ja 

MIDI-teknologian kehittyminen johti niiden kasvavaan suosioon, ja yhä useammalla oli 

nyt mahdollisuus hankkia sellainen. Syntyi uuden aallon säveltäjiä,  jotka ymmärsivät 

elektronisen musiikin luovat mahdollisuudet. Hans Zimmer, joka on nykyajan menesty-

neimpiä säveltäjiä, jatkoi tämän teknologian kehittämistä elokuvissa, kuten  Sademies 

(Rain Man, USA 1988) ja  Leijonakuningas (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, yhä harvempia 

art house -elokuvia ja paljon nostalgiaa (Coleman & Tillman 2017, 1). Nykyajan trendi-

nä on perinteisen sinfonisen sävellystyylin uudistaminen.  Kun 1995 elokuvassa  Kur-

kunleikkaajien saari (Cutthroat Island,  USA 1995) säveltäjä 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 säveltäjä Thomas Newman taas raikasti palettia ottamalla vai-

kutteita maailmanmusiikista yhdistelemällä pianoa ja perkussiivisia elementtejä, kuten 

marimbaa,  tablaa  ja  steel  pania  elektroniseen  taustaan  Sam Mendesin  elokuvassa 

American Beauty (USA 1999). (Coleman & Tillman 2017, 222; Wilson 2018.) 

Hans Zimmeriä pidetään tämän aikakauden maineikkaimpana Hollywood-elokuvasä-

veltäjänä, ja hän toimii innoittajana etenkin nuoremman sukupolven säveltäjille. Zimme-

rin tyylin avaintekijöitä ovat elektronisuus ja ison tiimin kanssa työskentely. Hän omis-

taa tuottaja Jay Rifkinin kanssa elokuvamusiikin tuotantoyhtiön nimeltä Remote Control 

Productions, joka koostuu lukuisista säveltäjistä ja äänen erikoisosaajista. Hän toimii 

itse ennemminkin tuottajana,  kykyjenetsijänä ja  äänisuunnittelijana kuin perinteisenä 

säveltäjänä. Nykyajan elokuvamusiikissa korostuukin äänisuunnittelun tärkeys. Perin-
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teisen nuotinnoksen rinnalle on tullut työtapa, jossa musiikki suunnitellaan ja rakenne-

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

Äänisuunnittelua suositaan perinteisen sävellystyylin  sijaan,  koska elokuvat  ovat ny-

kyään  kuin  ”elokuvakonsertteja”.  Nykyajan  elokuvaäänikokemusta  voidaan  kutsua 

Chionin termillä ”super-fieldiksi”, jossa äänielementit ovat äänellisesti rikkaita, ympäröi-

vät katsojan ja ovat etualalla (Jullier 1997, Colemanin & Tillmanin 2017, 223 mukaan.) 

Elokuvaäänen pääasiallisena huomionkohteena ovat äänitehosteet, jolloin musiikin dy-

naamisella äänisuunnittelulla pystytään paremmin takaamaan, että musiikki saadaan 

kuuluviin (Coleman & Tillman 2017, 223–224). Moderneilla sample-pohjaisilla virtuaali-

soittimilla pystytään tekemään lähes aidon kuuloisia sävellyksiä. Säveltäjiltä odotetaan-

kin nykyään syvällistä ymmärrystä musiikin ohjelmoinnista erinäisten digitaalisten työ-

kalujen avulla esimerkiksi tekemällä virtuaalisilla soittimilla mock-up-sävellyksiä (sävel-

lysohjelmalla  luotuja  demoja)  ohjaajien  ja  tuottajien  kuultaviksi  (Coleman & Tillman 

2017, 224). Säveltäjillä on myös oltava jatkuva valmius mukautua elokuvantekoproses-

sissa tehtäviin lukuisiin muutoksiin esimerkiksi kuvaleikkauksessa, jolloin musiikkia on 

pystyttävä nopeasti muokkaamaan uusia muutoksia varten (Coleman & Tillman 2017, 

224).

3 Elokuvamusiikin anatomia

Tässä osiossa käyn läpi  elokuvamusiikin  keskeisimpiä  termejä ja selvitän,  mistä eri 

osa-alueista elokuvamusiikki koostuu. Tarkastelen musiikin eri käyttötapoja ja paneu-

dun syvemmin diegeettisen äänen eli elokuvan esittämään maailmaan kuuluvan äänen 

eri tasoihin. 

3.1 Elokuvamusiikki on tilaustyötä

Elokuvamusiikki  eroaa  selkeästi  ns.  konserttimusiikista  siten,  että  konserttimusiikin 

mielenkiintoisuus perustuu itse musiikissa tapahtuviin muutoksiin, kun taas elokuvamu-

siikki toimii täysin elokuvan ehdoilla ja siihen asetetussa draamallisessa kontekstissa. 

Elokuvamusiikkia kuullaan yleensä lyhyissä pätkissä, jolloin monimutkaisten sävelkul-

kujen  esilletulolle  ei  jää  aikaa.  Yhdysvaltalainen  maineikas  elokuvasäveltäjä  David 

Raksin (1912–2004) sanoi, että elokuvamusiikin ei ole tarkoitus nousta esille kuultavak-

si, vaan sen kuuluu olla taustalla huomaamattomana katsojan keskittyessä kankaalla 

tapahtuvaan toimintaan. (Burt 1994, 5–6.) Elokuvasäveltäjät ovat perinteisesti välttä-
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neet tekemästä liian yksityiskohtaisia sävellyksiä, sillä he ovat olleet tietoisia siitä, että 

liian monimutkainen sävellys ei pysty kilpailemaan kuvassa olevien tapahtumien kans-

sa (Prendergast 1992, 215). 

Elokuvasäveltäjän tulee ajatella elokuvaa kokonaisuutena. Konserttimusiikin tavoin sä-

vellettyä musiikkia asetettuna yksittäiseen kohtaukseen voi elokuvasta irrallisena kuul-

tuna tuntua siihen sopivalta, mutta kun sitä kuunnellaan kuvan kanssa, huomataan, 

että musiikki voi viedä liikaa huomiota tai tunnetila ei sovi täysin yhteen. Samaan koh-

taukseen varta vasten tehty elokuvasävellys voi taas elokuvasta irrotettuna kuulostaa 

ohuelta ja voimattomalta, mutta elokuvaan istutettuna se toimii kuitenkin tehokkaasti. 

(Juva 1995,  207–208.)  Taitava elokuvasäveltäjä osaa mukautua elokuvan draaman-

kaareen ja luoda siinä oleviin tapahtumiin ja rytmiin sopivan tunnelman (Prendergast 

1992, 227). 

3.2 Parafraasi, polarointi ja kontrapunktointi

Otavan isossa musiikkitietosanakirjassa määritellään kolme eri käyttötapaa elokuvamu-

siikille. Nämä ovat parafraasi eli musiikin mukailua kuvassa oleviin tapahtumiin, pola-

rointi eli selventävä musiikki ja kontrapunktointi, joka tarkoittaa kuvan ja musiikin vas-

takkainasettelua. (Juva 1995, 211.)

Parafraasia on tekniikkana käytetty elokuvan alkuajoista saakka ja erityisesti 1930-lu-

vulla, kun kuvaa ja ääntä voitiin nyt synkronoida. Varhaisten elokuvien säveltäjät, kuten 

Max Steiner, käyttivät tekniikkaa usein. Parafraasinen musiikki mukailee kuvassa näh-

tävien henkilöhahmojen liikkeitä ja tapahtumien kulkua. Äärimmäisyyksiin vietynä sitä 

kutsutaankin ”mikkihiiriefektiksi” (mickey mousing), jossa jokaista liikettä aksentoidaan 

musiikillisella melodialla tai rytmillä. Tämä on varsinkin piirretyille ominaista.  Tekniikka 

alkoi kuitenkin menettää tehoansa, ja sitä alettiin pitää liian lapsellisena tyylinä vaka-

vampiin elokuviin. Nykyään parafraasia käytetään koomisena tehokeinona komedioissa 

ja sitä näkee piirretyissä nykypäivänäkin. (Juva 1995, 211–212.)

Polarointi perustuu katsojalla valmiiksi olevaan tietämykseen sointujen ja äänensävyn 

vaikutuksesta tunteisiin, ja juuri tätä tekniikassa käytetään hyödyksi. Sillä voidaan sa-

nattomasti kertoa esimerkiksi roolihenkilöiden välisistä suhteista muuntelemalla sävel-

lyksen emootiota. Esimerkiksi musiikin ollessa surullista tai pahaenteistä katsoja saa 

ymmärryksen henkilöiden välillä olevasta jännitteestä. Polaroinnilla on myös hyvä en-
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nakoida jotain, mitä pelkällä kuvalla ei pysty kertomaan, kuten kauhu- ja jännityseloku-

vissa usein tehdään. (Juva 1995, 212–213.) 

Kontrapunktointi on harvinaisemmin käytetty tekniikka, jonka tarkoituksena on saada 

katsoja ymmärtämään jokin piilotettu asia, jota kuvan tapahtumista ei pysty itsessään 

päättelemään. Tämän tekniikan käytössä on kuitenkin tärkeää, että katsoja ymmärtää 

tehokeinona  käytetyn  musiikin  merkityksen,  jotta  piilotettu  asia  ymmärretään. (Juva 

1995, 213.) Kontrapunktissa musiikki ja kuva ovat kaksi itsenäistä toimijaa, jotka eivät 

ole toisiaan mukailevia tai toisistaan riippuvaisia. Ne ovat usein jopa ristiriidassa tois-

tensa kanssa. Yhdistettynä ne kuitenkin luovat jotain uutta ja korostavat toistensa vai-

kutuksia.  (Burt  1994,  6.)  Kontrapunktaalista  tekniikkaa on käytetty  monesti  korosta-

maan väkivaltaisia 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 yleisimmistä elokuvamusiikin tekniikoista. Sitä käytetään tukemaan 

elokuvan tarinaa, pitämään yllä jatkuvuutta ja selkeyttämään elokuvan viestiä. Johtoai-

he on toistuva musiikillinen melodia tai sävelaihe, jota voidaan varioida tarpeen mu-

kaan. Se yleensä liitetään henkilöön, tilanteeseen tai esineeseen. (Rothbart 2013, xvii.) 

Muuntelemalla johtoaiheen melodian kulkua ja äänensävyä sillä voidaan antaa katso-

jalle tietoa esimerkiksi henkilöhahmon mielentilasta. Tämä on erityisen hyödyllistä tun-

netilaltaan neutraaleissa kohtauksissa. (Prendergast 1992, 232.)

Romantiikan ajan säveltäjä Wagner oli kenties ahkerimpia johtoaiheen käyttäjiä, varsin-

kin oopperoissaan. Elokuvamusiikin alkuaikoina Amerikkaan tulleet eurooppalaiset sä-

veltäjät olivat omaksuneet johtoaiheen käytön juurikin maineikkailta eurooppalaisilta sä-

veltäjiltä,  jolloin  siitä  tuli  yleisesti  käytetty  tekniikka  nykypäivään  saakka.  (Rothbart 

2013, xvii.) 

Steven Spielbergin elokuvassa Tappajahai (Jaws, USA 1975) kuultava kahden nuotin 

peräkkäin toistuva ja uhkaavan kuuloinen sävelmä on yksi tunnistetuimmista johtoai-

heista. Kuten aiemmin mainittujen tekniikoiden kanssa, johtoaiheen käyttö on riippuvai-

nen siitä, tunnistaako yleisö johtoaiheen sisältämän merkityksen. Tappajahain johtoai-

he on niin tunnistettava, että sen uhkaavaa teemaa käytettiin Jim Abrahamsin, David 

Zuckerin ja Jerry Zuckerin ohjaamassa elokuvassa Hei, me lennetään! (Airplane!, USA 
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1980), jonka alkukohtauksessa lentokoneen takasiipi kohottautuu pilvien alta Tappaja-

hai-tyylisen teeman soidessa taustalla.  Koska tämä kahden nuotin sävelmä on tullut 

niin  tunnetuksi,  katsoja  ymmärtää  elokuvassa  käytetyn  komediallisen  tehokeinon. 

(Rothbart 2013, xvii.)

3.4 Diegeesin eri tasot

Diegeettisellä  musiikilla  tarkoitetaan elokuvan  maailman sisällä  kuultavaa musiikkia, 

jonka henkilöhahmotkin kuulevat, kuten radiosta tai televisiosta kuultava musiikki. Ei-

diegeettinen musiikki taas toimii elokuvan maailman ulkopuolella ja on henkilöhahmo-

jen aistimattomissa. Se on tavallisesti elokuvan tarinan mukana elävää sävellettyä mu-

siikkia. (Wakefield, Tan & Spackman 2017, 605.) 

Benjamin Nagari (2016) avaa kirjassaan ranskalaisen elokuvateoreetikon Michel Chio-

nin luomia käsitteitä, joilla Chion jakaa diegeesin sisällä olevia tapahtumia edelleen ala-

kategorioihin. Akusmaattinen ääni (acousmatic sound) on ääntä, jonka lähdettä ei näh-

dä kuvassa, mutta se voidaan kuulla, kuten esimerkiksi radiosta tai televisiosta kuulta-

va musiikki.  Sen vastakohta on  visualisoitu  ääni  (visualized sound),  jonka lähde on 

nähtävissä.  Kolmantena  on  empaattinen  ääni  (empathic  sound),  jossa  musiikin  tai 

muun äänen tunnetila vastaa kuvassa olevia tapahtumia. Sen vastakohtana on epäem-

paattinen ääni  (anempathetic sound), jossa musiikki tai muu ääni on selkeästi piittaa-

maton kuvassa oleviin  tapahtumiin.  Esimerkkinä kohtaus,  jossa autoa ajava radiota 

kuunteleva henkilöhahmo joutuukin yhtäkkiseen kohtalokkaaseen kolariin, mutta päälle 

jääneestä radiosta soi edelleen iloista musiikkia. Tämä lisää tragedian tunnetta entises-

tään. (Chion 1994, Nagarin 2016, 56–57 mukaan.) 

Robynn Stilwell pohtii artikkelissaan  The Fantastical Gap between Diegetic and Non-

diegetic (2007) diegeettisen ja ei-diegeettisen välissä olevaa tilaa ja kutsuu sitä termillä 

fantastical  gap.  Termillä  tarkoitetaan  siirtymävaihetta  esimerkiksi  liikuttaessa  ei-die-

geettisestä diegeettiseen, kuten elokuvan alkuplanssien aikana soivan musiikin siirty-

minen radiosta kuuluvaan musiikkiin elokuvan alkaessa. Hän kuvailee sitä seuraavasti:

Diegeettisen ja ei-diegeettisen välillä on kahtiajako, mutta jaon ei tarvitse olla niin 
pelkistetty. Ottaen huomioon, että näiden kahden välinen raja ylitetään niin usein, 
se ei saisi mitätöidä sitä yhteneväisyyttä, joka tulee ilmi näiden välisessä erotuk-
sessa; se tapa, jolla näiden kahden välisen erotuksen merkitys moninkertaistuu 
ja kasvaa risteyskohdassa, osoittaa sen voimaa. Raja-alue – ”the fantastical gap” 
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–  on  muutostila,  superpositio,  kahden  vakaan  tilan  välinen  siirtymä.  (Stilwell 
2007, 200.)

Nagari pohtii kirjassaan Music as Image (2016) diegeesin ja ei-diegeesin välistä suh-

detta ja tutkii, mitä niiden välissä voisi olla. Hän jakaa diegeesin sisäiset funktiot kol-

meen kategoriaan, jotka ovat keskinäisessä suhteessa toistensa kanssa ja ajoittain toi-

mivat rinnakkain: 

1. Tapauskohtainen (incidental)
2. Siirtymävaiheinen (transitional)
3. Ehdollinen (conditional)

Tapauskohtainen funktio liittyy konkreettisesti kuvassa oleviin tapahtumiin reaaliajassa. 

Sen päätehtävänä on liimata musiikki kuvassa oleviin tapahtumiin ja luoda niistä yhte-

näinen kokonaisuus. Kuten kahden muun funktion kanssa, se voi toimia kummankin 

diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin kanssa ja sitä voidaan toistaa useita kertoja elo-

kuvan aikana (ks. ehdollinen funktio). Sitä voidaan käyttää myös aloituskohtana ajan ja 

paikan  vaihdoksen  yhteydessä,  jolloin  se  alkaa  toimia  siirtymävaiheisena.  (Nagari 

2016, 45.)

Siirtymävaiheinen funktio toimii siis erityisesti ajan ja paikan välisissä siirtymissä. Se 

voi toimia diegeesin ulko- ja sisäpuolella. Koska normaalissa arkitodellisuudessamme 

emme koe ajan ja paikan välisiä siirtymiä, tämä funktio auttaa meitä psykologisesti hy-

väksymään tämän erikoisen ilmiön, emmekä koe sitä häiritsevänä tai epäuskottavana. 

(Nagari 2016, 45.)

Ehdollisella funktiolla käytetään toistoa auttamaan aikaisemmin musiikilla merkittyjen 

tapahtumien  muistamisessa  ja  yhdistämisessä.  Musiikilla  voidaan  luoda  katsojalle 

muistijälki tietyillä temaattisilla lyhyillä melodioilla tai käyttämällä erityistä rytmiä, harmo-

niaa tai äänensävyä. Toistoilla katsoja yhdistää merkinnän tiettyyn henkilöhahmoon tai 

tunnetilaan. Tämäkin funktio toimii sekä diegeettisen että ei-diegeettisen musiikin kans-

sa. (Nagari 2016, 45–46.)

4 Elokuvamusiikin käyttötavat

Musiikin avulla voidaan sitoa irtonaisia kuvia yhteen; selkeimpänä esimerkkinä tästä 

ovat montaasikohtaukset. Musiikilla on kyky ohittaa ihmisen analyyttisen rationalisoin-

nin tarve, jolloin se pystyy hiipimään alitajuntaan vahvistaen kohtauksessa tarvittavaa 
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intensiteettiä (Prendergast 1992, 222). Musiikki ei itsessään pysty luomaan konkreetti-

sia mielikuvia tai selittämään monimutkaisia systeemejä, vaan toimii apuna mielleyhty-

mien luomisessa. Kun musiikkia käytetään kuvan kanssa, tämä mielleyhtymä kristalli-

soituu ja yleistä tunnetilaa voidaan tällöin ohjata oikeaan suuntaan. (Burt 1994, 9–10.) 

Toisin kuin elokuvan muilla äänillä tai visuaalisilla ja konkreettisilla elementeillä, musii-

kin erityispiirteenä on olla vapaa aikaan ja paikkaan liittyvistä kahleista. Sillä pystytään 

ottamaan kantaa kaikkeen ruudulla tapahtuvaan toimintaan, mutta myös siihen, mitä 

kuvan ulkopuolella tapahtuu. Sen avulla pystytään liikkumaan pitkiäkin matkoja silmän-

räpäyksessä säilyttäen 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-

sältää perusperiaatteet liittyen sävellykseen, miksaukseen ja editoimiseen. Gorbmanin 

lista on jaettu seitsemään osioon, joissa on useita alaosioita.

I. Näkymätön musiikki

Ei-diegeettinen musiikki kuullaan elokuvan maailman ulkopuolelta ja kun kuvassa näh-

dään musiikin lähde, muuttuu se diegeettiseksi. Musiikki voi vaihtua ei-diegeettisestä 

diegeettiseen  esimerkiksi  siirryttäessä  kohtauksesta  toiseen,  jolloin  ei-diegeettinen 

taustamusiikki  vaihtuukin  kuulumaan esimerkiksi  radiosta  tai  orkesterin  soitannasta. 

(Gorbman 1987, Juvan 1995, 218 mukaan.) Tämä on kuitenkin illuusio, sillä soittajien 

soittama musiikki ei ole oikeasti tallenne kuvaustilanteessa soitetusta musiikista, vaan 

se on lisätty elokuvaan jälkeenpäin. Musiikin todellinen lähde pysyy siis tietyllä tavalla 

edelleen näkymättömänä. (Gorbman 1987, 75.)

II. ”Kuulumaton” musiikki

Termi ”kuulumaton” on lainausmerkeissä, sillä vaikka musiikki on kuultavissa, siihen ei 

välttämättä siltikään kiinnitä huomiota, jolloin se on sulautunut elokuvan tarinankerron-

taan. Tämä periaate kuuluukin niin, että musiikki ei saa kiinnittää huomiota itseensä ja 

se on huomioarvoltaan  alisteinen  kuvassa nähtäviin  tapahtumiin.  Elokuvan  kuvat  ja 

kohtaukset ovat luonteeltaan katkonaisia, ja tämä heijastuu myös musiikin muotoon. 

Musiikin kuuluisi sisältää pitkäkestoisia nuotteja, tasaisia rytmejä ja taukoja. Tämä hel-
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pottaa musiikin asettamista kuvaan leikkausvaiheessa. (Gorbman 1987, Juvan 1995, 

219 mukaan.) 

Musiikki ei saa missään tapauksessa peittää dialogia ja säveltäjät alkoivatkin kehittää 

ohjenuoria siihen, mitä soittimia kannattaa suosia ja mitä ei kannata käyttää, jotta mu-

siikki pysyisi taka-alalla eikä tekisi dialogista vaikeasti ymmärrettävää. Puupuhaltimet 

soivat samalla säveltaajuudella kuin ihmisen puhe, joten näiden käyttöä alettiin rajoit-

taa, kun taas jousisoittimien korkeampi sävelsointi ei häiritse puheen ymmärrettävyyttä. 

(Gorbman 1987, 78.) 

Musiikin aloitus- ja lopetuskohdissa on tiettyjä suosituksia. Musiikki voi alkaa tai loppua 

jonkin kuvassa näkyvän 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  selkeänä.  (Gorbman 

1987, 78.) 

Musiikilla luotu tunnetila täytyy sopia kohtaukseen. Vauhdikkaat kohtaukset tarvitsevat 

nopearytmistä musiikkia ja surulliset ja tunteikkaat kohtaukset rauhallisempaa melan-

kolisempaa musiikkia. (Gorbman 1987, 78.) 

III. Tunnemerkitys

Musiikki ilmaisee klassisessa elokuvassa tunnetta. Kankaalla näkyvät elementit, kuten 

kuva, dialogi ja ääniefektit nähdään konkreettisina objekteina, joille musiikki antaa tar-

vittavan merkityksen ja emotionaalisen syvyyden. Musiikilla voidaan saada elokuvan 

tapahtumat tai henkilöhahmot tuntumaan elämää suuremmalta. Varsinkin suureellista 

ja maalailevaa myöhäisromanttista tyyliä on usein käytetty tähän tarkoitukseen. Se saa 

aikaan katsojassa eeppisyyden tunteen, joka saattaa antropologisesta näkökulmasta 

perustua  ihmisen  yhteisöllisissä  rituaaleissa  koettuun  yhteiseen  rytmiin  ja  lauluun. 

(Gorbman 1987, 79–81.) 

IV. Tarinan sisäisiä vihjeitä antava

Musiikilla voidaan korostaa, alleviivata tai osoittaa niin sanotuilla konnotatiivisilla vihjeil-

lä. Musiikkia käytetään usein alku- ja lopputeksteissä. Alkutekstien musiikki vihjaa kat-

sojalle, minkälainen elokuvan tunnelma on ja mihin genreen se kuuluu. Se viestittää 
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katsojalle elokuvan alkamisesta ja kutsuu hänet uppoutumaan elokuvan maailmaan. 

Varhaisten elokuvien alkumusiikeissa suosittiin sävelmiä, jotka olivat täynnä iloa ja rie-

mua ja mollivoittoisten sävellysten käytölle asetettiin jopa kieltoja. Elokuvan lopetusmu-

siikki alkaa yleensä viimeisessä kohtauksessa ja jatkuu lopputekstien päälle. Se luo tie-

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

Musiikki antaa tietoa ajankohdasta tai aikakaudesta, paikasta ja henkilöhahmoista. Tie-

tyille alueille on asettunut tietynlaisia stereotyyppisiä soittimia. Harmonikka soi Rans-

kassa, harppu yhdistetään keskiaikaan ja Intiassa kuullaan modaalisesti mollissa soivia 

huilusoittimia. Tietyntyyppisellä sävellyksellä voidaan lisätä kerroksia myös henkilöhah-

moihin,  kuten  salaperäisen  viettelijättären  taustalla  kuuluva  jazzsaksofonilla  soitettu 

cocktail-lounge tai duurissa soiva tunteellinen musiikki, jolla korostetaan naapurintytön 

viattomuutta. Musiikilla voidaan asettaa kuvan tapahtumiin tietty merkitys. Se auttaa 

tulkitsemaan tarinan tapahtumia luomalla niiden ympärille tarvittavan tunnetilan ja kat-

sojalle ymmärrettävän konnotaation. (Gorbman 1987, 83.) Nykyajalta katsottuna, klas-

sisissa elokuvissa käytetään usein liioitellun alleviivaavasti musiikkia, joka viittaa jo ku-

vassa nähtyihin seikkoihin (Juva 1995, 223).

V. Jatkuvuus

Musiikki täyttää dialogin tai toiminnan väliin jääviä, tyhjältä tuntuvia kohtia, sitoo koh-

tauksia yhteen ja luo jatkuvuuden tuntua. Musiikki pehmentää kuvaleikkauksia ja tuo 

loogisuutta muuten liian katkonaisiin  elementteihin.  Se on eräänlainen koossapitävä 

voima taustalla.  Musiikkia käytetään myös siltana siirryttäessä kohtauksesta toiseen, 

esimerkiksi aloittamalla musiikin toistaminen hiljalleen kohtauksen lopussa ja tuomalla 

sitä kuultavammaksi seuraavan kohtauksen alussa. (Gorbman 1987, 89–90.) 

VI. Yhtenäisyys

Musiikki auttaa pitämään elokuvan tyylin ja kerronnan yhtenäisenä. Alku- ja loppumu-

siikki kertoo genrestä, tunnetilasta, paikasta ja sekä aloittaa että lopettaa elokuvan sii-

hen istuvalla  tyylillä  luoden yhtenäisyyttä.  Musiikki  pidetään sävellajeja ajatellen  sa-

mankaltaisena. Jos musiikkia ei ole ollut kuultavissa yli 15 sekuntiin, voi säveltäjä aloit-

taa musiikin uudesta sävellajista. Jos se jää alle tämän ajan, musiikin täytyy jatkua sa-

masta, tai ainakin läheisestä, sävellajista. (Gorbman 1987, 90.)
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Teemojen  ja  johtoaiheiden  käyttö  on ollut  yhdistävänä  tekijänä  perinteisessä  Holly-

wood-musiikissa. Teemat ja niiden variaatiot luovat elokuvaan sisäänrakennettua yhte-

näisyyttä. Kun sävelaiheen merkitys on tehty katsojalle tutuksi, sillä voi viitata asioihin, 

joihin se liittyy. Teemojen toisto, niiden yhtenäinen vuorovaikutus ja eri variaatiot sel-

keyttävät dramaturgiaa ja elokuvan rakennetta. (Gorbman 1987, Juvan 1995, 227 mu-

kaan.)

VII. Sääntöjen rikkominen

Edellä mainittuja sääntöjä ei kuulu noudattaa orjallisesti, vaan sisältö lopulta määrittää 

sopivat  toimintatavat.  Esimerkiksi  mikkihiiriefekti  rikkoo ”kuulumattomuus”-periaatetta 

nostamalla musiikin liiaksi esiin. Tietyt poikkeukset kuitenkin hyödyttävät elokuvan tari-

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

4.2 Klassisen elokuvamusiikkimallin kritiikkiä

Benjamin Nagari (2016) kritisoi Gorbmanin mallia, joka hänen mielestään tuntuu olevan 

liian rajoitettu ja vanhanaikainen. 

Gorbmanin mallin ensimmäisessä kohdassa sanotaan, että musiikin kuuluu olla näky-

mätöntä. Nagarin mielestä tämä vähentää musiikin vapauksia ja estää musiikin toimi-

misen itsenäisenä entiteettinä, jonka avulla pystytään vaikuttamaan katsojien mieliku-

viin musiikin oman ”persoonallisuuden” avulla. Musiikilla ei saisi hänen 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, että musiikin pitäisi soida huomaamatto-

mana taustalla. Nagarin mukaan tämä rajoittaa musiikin käyttöä sellaisessa tilanteessa, 

jossa huomio halutaan ensisijaisesti kiinnittää musiikkiin, tai että siitä halutaan tehdä 

olennainen komponentti  lisäämään tarinankerronnan tehokkuutta. (Nagari  2016, 41.) 

Muun muassa Quentin Tarantinon elokuvien täsmällinen musiikin käyttö on hyvä esi-

merkki musiikin tietoisesta etualalle tuomisesta.

Kolmannessa  kohdassa  puhutaan  tunnemerkityksestä,  jossa  musiikilla  vahvistetaan 

tunnetilaa ja sillä itsellään luodaan emootioita. Nagarin mielestä musiikilla voidaan lisä-

tä myös emootioita, jotka ovat kerronnaltaan vahvempia, kuin mitä pelkästään kuvalla 
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saadaan aikaan.  (Nagari,  2016,  41.)  Musiikki  ei  siis  ole enää riippuvainen kuvasta, 

vaan sillä voidaan luoda jotain uutta emotionaalista merkitystä.

Gorbmanin  listan  neljännessä  kohdassa  musiikilla  voidaan  antaa  vihjeitä  tarinasta, 

henkilöstä tai ympäristöstä sekä auttaa tapahtumien tulkitsemisessa. Nagarin mukaan 

musiikilla voidaan antaa myös tahallisesti päinvastaista tietoa. Musiikin vihjaavaa omi-

naisuutta voitaisiin käyttää ”paikallisena ehdollistajana”, jolla voidaan tietoisesti suunni-

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

Viidennestä  ja  kuudennesta  kohdasta  hän on samaa mieltä,  mutta  seitsemännestä 

kohdasta, jossa sanotaan, että sääntöjä voi rikkoa, herättää hänelle kysymyksen, että 

jos sääntöjä voi rikkoa, niin onko aikaisemmin mainituilla säännöillä silloin enää mitään 

virkaa?  (Nagari,  2016,  41–42.)  Uskon,  että  Gorbman kuitenkin  tarkoittaa,  että  kun 

sääntö ei enää päde, niin sitä voi kiertää. Muuten sääntöjä alituisesti rikkomalla saa-

daan aikaan hämmennystä katsojassa, sillä tutut elokuvan raamit eivät ole läsnä, jolloin 

elokuvan ymmärtäminen vaikeutuu. Toisaalta mitä kokeellisempi elokuva on, sitä laa-

jemmin konventioita voi rikkoa. 

5 Musiikki ja mieli

Musiikilla  voidaan avata ihmismielen tunnelukkoja  ja tuoda esiin  piilotettuja tunteita. 

Esimerkiksi musiikki,  joka tonaaliselta ja rytmiseltä laadultaan vastaa masennustilaa, 

voi toimia terapeuttisesti masennuksen hoidossa. (Juva 1995, 204.) Elokuva voi siis 

auttaa meitä käsittelemään vaikeitakin asioita. Elokuvan katsominen pimeässä salissa 

valtaa mielen kokonaisvaltaisesti. Elokuva saa katsojan unohtamaan sen hetkisen elä-

mäntilanteensa elokuvan imaistessa hänet maailmaansa. Musiikki luo koko elokuvako-

kemuksen ympärille  harson,  joka ympäröi katsojan ja läpäisee rationaalisen mielen. 

Katsoja ei kyseenalaista musiikkia järjellä, koska musiikki vaikuttaa suoraan tunteisiin. 

(Burt 1994, 10.)

Elokuvat ja elokuvamusiikki eivät itsessään sisällä tai siirrä ihmiselle tunnekokemusta. 

Elokuvat antavat sen sijaan mahdollisuuden katsojalle antautua tunteiden valtaan, jos 

hän itse niin haluaa. Elokuvan antaman tunnevihjeen ymmärtäminen edellyttää katso-

jalta jo olemassa olevaa ymmärrystä ja samaistumista elokuvan tarjoamalle tunnetilal-

le. Elokuva siis kutsuu katsojan maailmaansa ja katsojalle jää 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 ymmärrys, joka avaa musiikin tar-

joamaa merkitystä.

Elokuvantekijän ja säveltäjän on ymmärrettävä olla tarkastelematta musiikkia irrallisena 

entiteettinä, sillä vaarana on tukeutua vääränlaisiin konnotaatioihin, jotka eivät lopulta 

ole kongruentteja elokuvan kanssa,  johon musiikki  liitetään.  On myös ymmärrettävä 

kohdeyleisön symboliikan ja semiotiikan ymmärryskyky. Nagari (2016) käyttää esimerk-

kinä kahta länsimaalaista henkilöä ja klassisen musiikin teosta. Toisella henkilöistä on 

klassisen musiikin koulutus, ja toiselle klassinen musiikki on täysin vierasta. Koulutettu 

henkilö saa teoksesta syviä tuntemuksia ja osaa sujuvasti kuvailla sävellyksen tuomia 

tunnetiloja ja säveltäjän teknisiä aikomuksia, kun taas kouluttamaton henkilö voi kokea 

musiikin tylsänä tai jopa outona. Kun saman musiikin lisää elokuvaan sopivaan koh-

taukseen, tunnetilan välitys ulottuu kouluttamattomallekin, sillä elokuva tarjoaa hänelle 

puuttuvan symbolisen ja semioottisen merkityksen. (Nagari 2016, 32–33.) Esimerkiksi 

Tarantinon elokuvat pop-musiikkireferensseineen eivät välttämättä avaudu muille kuin 

länsimaalaisen kulttuurin sisällä kasvaneelle tai siitä kiinnostuneelle yleisölle. 

6 Takaisin Gracelandiin -lyhytelokuva

Tässä luvussa tarkastelen opinnäytetyöni  teososaan tekemiäni  sävellyksiä  ja  muuta 

elokuvassa käytettyä musiikkia elokuvamusiikin teoreettisesta näkökulmasta. Teososa 

on  Sakari  Sankkisen  ohjaama  14-minuuttinen  lyhytelokuva  Takaisin  Gracelandiin 

(2020), jossa toimin säveltäjänä ja äänisuunnittelijana. Käyn läpi elokuvan sisältöä kro-

nologisesti musiikkia sisältävät kohtaukset kerrallaan, analysoin omaa työtäni ja ohjaa-

jan kanssa yhdessä tekemiämme ratkaisuja sekä arvioin lopuksi, miten erinäiset eloku-

vamusiikin funktiot ja tekniikat toteutuivat tässä teoksessa.

6.1 Elokuvan synopsis

Käsikirjoittaja Jere Aallon kirjoittama synopsis elokuvasta menee seuraavasti: 

Taksikuskina vuorotyötä tekevä Tuomo on edellisviikolla laskenut syöpään kuol-
leen äitinsä Lailan haudan lepoon. Surutyölle ei kuitenkaan ole liiaksi aikaa, sillä 
Tuomon muistisairas isä Kalevi odottaa häntä vanhainkodissa kaupungin laidalla. 
Muistisairauden vuoksi Kalevi kuvittelee olevansa rock and rollin edesmennyt ku-
ningas Elvis Presley. Hän pukeutuu, liikkuu ja elehtii samalla tavalla kuten nuo-
ruusaikojensa idoli. Tuomon ainoa keino ylläpitää suhdetta isäänsä on viedä hä-
net joka sunnuntai läheiseen karaokebaariin, jossa Kalevi kuvittelee esiintyvänsä 
Elviksenä. Tällä kertaa oman roolin näytteleminen isän maailmassa tuntuu Tuo-
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mosta kuitenkin henkisesti raskaalta ja tunnekuohun vallassa hän yrittää kertoa 
äidin kuolemasta isälleen. Seuraukset meinaavat koitua kohtalokkaiksi ja lopulta 
Tuomon onkin vain hyväksyttävä vallitseva tilanne, ja pidettävä kiinni siitä mitä on 
vielä jäljellä. 

6.2 Teosanalyysi kronologisesti

Elokuva on musiikkiteemainen ja sitä käytetään monen eri tavoin, diegeettisestä ei-die-

geettiseen. Elokuvan musiikkikappaleet ovat sekoitus itse tekemiäni sävellyksiä, katalo-

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

6.2.1 Elokuvan aloitus

Elokuva alkaa hidastempoisella kohtauksella, jossa Tuomo vie kukkia äitinsä haudalle. 

Kokeilin  aluksi  pitkään soivia kitaran säveliä  korostamaan tragedian tunnetta,  mutta 

pian huomasimme, että tunnetila muuttui ylitunteelliseksi. Kohtaus itsessään antaa tar-

vittavan emootion, eikä sitä tarvitse enää korostaa. Tämän kohtauksen jälkeen alkaa 

elokuvan varsinainen alkukohtaus.  Se on kuvauskopterilla  kuvattu ajokohtaus,  jossa 

Tuomo saapuu vanhainkotiin tapaamaan isäänsä Kalevia. Tästä tuli ensimmäinen koh-

ta elokuvassa, jossa musiikkia kuullaan. 

Alkumusiikin tehtävänä on vihjata elokuvan tyylistä ja sen genrestä. Koin aluksi haas-

teellisena löytää oikeanlaisen tunnelman, joka kertoisi katsojalle, minkä tyylinen eloku-

va on odotettavissa. Halusin luoda elokuvalle alun tuntua ja antaa merkin siitä, että elo-

kuvan maailmaan voi nyt antautua. Halusin myös korostaa elokuvan rokkiteemaa, mut-

ta ensimmäiset kokeiluni olivat liian karkean kuuloisia. Rokin luontainen asenteellisuus 

tuli liikaa läpi. Elokuvassa on nimittäin selkeä kahden hahmon välinen vastakohtaisuus: 

Kalevi edustaa menevää ja energistä rock-meininkiä, kun taas Tuomo on rauhallinen ja 

henkilökohtaisesta menetyksestään johtuen apea. Elokuvan alussa osoitettu tunnetila 

ei siis saanut olla liian surullinen, mutta ei myöskään liian kepeä. Oikea tunnelma löytyi 

kuitenkin lopulta useiden eri aihioiden jälkeen. 

6.2.2 Rokki raikaa

Kohtausjaksossa vaihdellaan kahden hahmon välillä, ja kronologisesti se etenee kuva 

kuvalta seuraavasti: Tuomo saapuu vanhainkodin pihaan. Kalevi tanssii peilin edessä 

lanteitaan heiluttaen radiosta soivan rokkimusiikin  tahtiin omassa huoneessaan van-

hainkodissa. Tuomo nousee portaita ylös vanhainkodin toiseen kerrokseen ja hoitaja 
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osoittaa Kalevin sijainnin. Tuomo kävelee Kalevin huoneen ovelle, näkee Kalevin tans-

sivan peilin edessä ja laittaa Kalevin radion hiljaisemmalle, jolloin Kalevi huomaa Tuo-

mon olevan  ovella.  Tuomo kysyy,  onko  Kalevi  valmis  lähtemään,  ja  Kalevi  vastaa 

myöntävästi. 

Tuomon saavuttua vanhainkodin pihaan leikataan Kaleviin, joka kuuntelee äänekästä 

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 esitellä katsojalle Kalevin hahmoa ja antaa vihjeitä elokuvan rok-

kiteemasta. 

Kuva 1. Kalevin pukeutuminen Elviksen tyyliin. Kuvakaappaus Takaisin Gracelandiin  

-elokuvasta.

Tähän kohtaukseen löysin katalogimusiikkikirjastosta energisen ja menevän 50-lukua 

henkivän rokkikappaleen, joka sopii Kaleville hyvin. Kyseinen kappale toimii myös eh-

dollisena funktiona, jolla yhdistetään rokkiteema Kalevin hahmoon. Kuva rikkoo myös 

selkeästi Gorbmanin klassisen elokuvamallin kolmatta kohtaa, jossa musiikin kuuluisi 

soida taustalla huomaamattomana. Musiikilla on nyt Nagarin pohdintojen mukaan oma 

persoonansa, ja se ottaa hetkeksi yhtä merkittävän roolin kuin kuvattava henkilöhah-

mo. Musiikki ja henkilöhahmo luovat toisistaan riippuvaisen suhteen.

Kalevin asustemontaasissa taustalla oleva rokkikappale soi kovalla äänentasolla ja täy-

dellä taajuuskaistalla, eikä sitä käsitelty esimerkiksi laittamalla se soimaan huonekaiun 

kanssa. Halusin tällä näyttää, että olemme Kalevin pään sisällä hänen kuvitelmissaan, 

jossa hän pitää itseään rokkitähtenä. Musiikki on tavallaan samaan aikaan diegeettistä 
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ja ei-diegeettistä vahvistaen Stilwellin ajatuksen siitä, että niiden välinen rajaus ei ole 

tarkasti kaksijakoista. 

Seuraavassa kohtauksessa Tuomon kavutessa portaita ylös sama rokkikappale vaih-

tuu diegeettiseksi kuulumaan kaukaa toisesta huoneesta. Kamera seuraa Tuomoa ku-

vaten hänen  selkäänsä.  Tuomon lähestyessä  Kalevin  huonetta  musiikin  äänentaso 

kasvaa saavuttaen huippunsa Kalevin ilmestyessä kuvaan. Tuomon laittaessa radiota 

hiljaisemmalle,  huomaamme  musiikin  äänenlähteen,  jolloin  musiikki  muuttuu  akus-

maattisesta visualisoituun. 

Kuva 2. Kohtausjakso Tuomon etsiessä Kalevia. Kuvakaappaus Takaisin Gracelandiin 

-elokuvasta.

Musiikki  soi  taustalla  koko  kohtausjakson  ajan  ja  halusinkin,  että  musiikki  yhdistää 

edellä mainitut kohtaukset sulavasti eteneväksi kokonaisuudeksi, jolloin musiikki toimii 

työkaluna jatkuvuuden ja tunnelman säilyttämisen apuna. 

6.2.3 Tunnelmaa kuppilaan

Baarin taustamusiikki on diegeettistä ja akusmaattista. Baarijaksossa käytin kahta eri 

taustakappaletta kahdessa eri kohdassa. 

Ensimmäisessä kohdassa käydään Tuomon ja baarinpitäjän, Mirvan, välinen keskuste-

lu. He keskustelevat Tuomon äidin hautajaisista ja Tuomon perhesuhteiden ongelmis-

ta. Keskustelussa käydyt aiheet eivät siis ole erityisen kevytmielisiä. Halusimme ohjaa-

jan kanssa kuitenkin välttää liiallista synkkyyttä ja taustalla soivalla kappaleella pys-

tyimme ohjaamaan tunnelmaa kevyempään suuntaan. Kappale on rokkivivahteinen ke-
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peähkö instrumentaali ja sen tunnelma sopii myös baarin lavastuksen kanssa yhteen. 

Taustamusiikki rentouttaa kahden henkilön välistä dialogia ja tekee siitä luontevampaa. 

Ilman musiikkia keskustelu olisi ollut liian fokusoitu ja sillä olisi liikaa painoarvoa. Tar-

koitus ei ole korostaa vaikeita keskustelunaiheita, vaan antaa neutraalilla tavalla lisäin-

formaatiota henkilöhahmoista, jotta henkilöhahmot tulevat katsojalle tutummaksi ja kat-

sojan on helpompaa luoda heihin tunneside.

Seuraavassa alaluvussa 6.2.4 käsiteltävän karaokekohtauksen jälkeen alkaa baarikoh-

tauksen toinen taustakappale. Siinä Kalevi ja Tuomo käyvät dialogia. Taustamusa jat-

kaa edelleen 50-luvun henkeä doo-wop -tyylisellä kappaleella. Siinä on haikeutta, mut-

ta 12/8 tahtilaji tuo siihen kuitenkin keveyttä. Keskustelun lopussa Tuomo yrittää saada 

isänsä muistamaan, että Tuomo on hänen poikansa. Dialogi saavuttaa emotionaalisen 

kliimaksinsa, kun Tuomon sanomisista hämmentynyt Kalevi kompastuu ja kaatuu maa-

han yrittäessään mennä ostamaan tupakkaa  tiskiltä.  Musiikki  lakkaa  soimasta,  kun 

Tuomo ja Mirva juoksevat katsomaan, onko Kalevi kunnossa. Hiljaisuudella haluan ko-

rostaa tilanteen vakavuutta ja tuoda fokuksen täysin henkilöhahmoihin. Hahmot ovat 

hätääntyneitä ja liikkuvat nopeatempoisesti, jolloin taustamusiikki olisi toiminut tätä vas-

taan epäempaattisesti. 

Baarin taustamusiikki toimii myös leikkauksen apuna. Kummassakin kappaleessa on 

iskut alussa. Ensimmäisen kappaleen isku alkaa kitaran rämpytyksellä edellisen kuvan 

lopussa, ja seuraavassa kuvassa Mirva iskee kaksi shottilasia pöydälle. Kitaran rämpy-

tys ja sen jälkeinen kappaleen käyntiin lähteminen shottilasien iskun kanssa tuo koh-

taukseen vauhtia ja oikeanlaista baaritunnelmaa. 

Toisen taustakappaleen isku auttaa karaokekohtauksen jälkeisen korkean energiata-

son laskemisessa seuraavaan, rauhallisempaan kohtaukseen. Karaokekohtaus loppuu 

Kalevin lähikuvaan hänen naamastaan hänen laulaessaan,  jonka jälkeen seuraavan 

kohtauksen alussa kuvataan Kalevin selkää, kun hän siirtyy istumaan Tuomon kanssa 

samaan pöytään. Kappaleessa on rytminen aloitusisku bassorummulla ja symbaalilla, 

jotka sopivat yhteen aikaisemman energiatason kanssa, mutta iskun jälkeinen doo-wop 

-rytmi laskee energiatasoa nopeasti, mutta sulavasti. Isku tuo myös selkäkuvan luon-

nollisemmaksi, sillä energiataso pysyy pienen hetken edellisen kohtauksen kanssa sa-

mana ja katsojan ajatukset jäävät leikkauksen ajaksi vielä karaoketunnelmaan. 
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Kuva 3. Leikkauskohta siirryttäessä karaokekohtauksesta dialogiin. Kuvakaappaus Ta-

kaisin Gracelandiin -elokuvasta.

6.2.4 Karaokekuningas

Tässä kohtauksessa elokuvan intensiteetti on korkeimmillaan. Haasteena olikin saada 

karaokelaulua edeltävä rauhallinen dialogi sopimaan laulukohtauksen kanssa. 

Baarikeskustelun jälkeisessä kohtauksessa Kalevi saapuu lavalle hidastetuilla kuvilla, 

joita on rytmitetty hyppyleikkauksilla. Hän tulee kuvaan sivulta, oikoo takkiansa ja nap-

paa mikrofonin. Haasteena on elokuvan rytmin täysi pysähtyminen. Käytin tätä hyväk-

seni käyttämällä muuten äänellisesti tyhjää tilaa, mutta jossa kuullaan ainoastaan ken-

gän kopinoita, takin oikomista, korujen ääntä ja mikrofonin kiertoa. Lisäsin näihin jokai-

seen jälkikaiuntaa luodakseni jännitettä. Taustalla on myös haltioissaan olevan yleisön 

mylvintää, mikä kertoo Kalevin harhaisesta minäkuvasta. Äänet ovat miksattu ison ja 

asenteellisen kuuloiseksi rokin kuninkaan saapuessa lavalle ja katsoja odottaakin jotain 

suurta tapahtuvan. Tällä sain nostettua kohtauksen energiatasoa tarvittavan korkeaksi. 

Yleisön mylvintä laskee äänentasoltaan hiljalleen ja karaokeversio Elvis Presleyn kap-

paleesta Can't Help Falling in Love lähtee soimaan. 

Tämä äänisuunnittelun avulla tehty kohta toimii ikään 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 ääntä. Toi-

sin  kuin  karaoketaustakappale,  joka  on tehty  ennen  kuvaustilannetta,  Kalevin  laulu 

poikkeaa Gorbmanin elokuvamallin ensimmäisestä kohdasta, jossa äänen lähteen kuu-

luu olla näkymättömissä, sillä Kalevin laulu on kuvaustilanteessa nauhoitettua eikä jäl-

keenpäin kuvan päälle nauhoitettua laulua. 

6.2.5 Paluu lintukotoon

Baarikohtauksen jälkeen siirrytään ajokohtaukseen, jossa Kalevi nukkuu pelkääjän pai-

kalla ja Tuomo ajaa hämäränä kesäiltana takaisin vanhainkotiin. Tähän sävelletyllä rau-

hallisella ja haikealla musiikilla on useita käyttötarkoituksia. Se lähtee soimaan aivan 

baarikohtauksen lopussa ennen kuvan vaihtumista, jatkuu ajokohtauksen yli ja vaime-

nee hiljalleen vanhainkotikohtauksen alussa. Musiikki siis toimii työkaluna jatkuvuuden 

helpottamisessa ja auttaa siirtymävaiheisen funktion avulla siinä, että ajan ja paikan 

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

Musiikki kertoo myös Tuomon sen hetkisestä tunnetilasta ja antaa katsojalle tietoa siitä, 

miten hän reagoi edellisen kohtauksen tapahtumiin. Edellisessä kohtauksessa oli kor-

kea energiataso, se ja vaati katsojalta intensiivistä keskittymistä. Tämä rauhallinen siir-

tymävaihe antaa katsojalle hetken hengähdystaukoa ja mahdollisuuden käsitellä sekä 

sisäistää edellisen kohtauksen tapahtumia. 

Pohdin  ennen tämän kohtauksen sävellystyötä,  että tässä voisi  käyttää johtoaihetta 

Tuomon hahmolle ja ajatuksena oli käyttää samaa sävellystä, joka kuullaan elokuvan 

alussa, mutta hieman varioituna. Sen melodia ei mielestäni kuitenkaan sopinut tähän 

kohtaukseen, sillä alkukappaleessa on vahvasti elokuvan alun tuntua, eikä se sopinut 

tämän kohtauksen tunnelmaan. Jos elokuva olisi ollut pitempi, tämän kohtauksen sä-

vellystä olisi mahdollisesti voinut käyttää Tuomon hahmon johtoaiheena. 

6.2.6 Tunteiden vallassa

Elokuvan herkin kohtaus on Tuomon ja Kalevin keskustelu vanhainkodissa. Kalevi eh-

dottaa Tuomolle, että veisi edesmenneen Lailan tansseihin ja pyytää Tuomoa kuskiksi. 

Tuomo yrittää vielä viimeisen kerran saada Kalevin ymmärtämään asioiden todellisen 

laidan, mutta turhaan. Lopulta Tuomo alkaa hyväksyä Kalevin tilaa.
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Tässä kohtauksessa Tuomon hahmossa tapahtuu kehitystä ja kasvua. Musiikkina on 

kitaralla harvaan soitettuja sointuja kaikupohjalla ja sen pääasiallisena tarkoituksena on 

toimia tunnetilan vahvistajana. Erityistä huomiota tarvittiin siinä, milloin ensimmäinen 

sointu lähtisi soimaan. Keskustelusta oli löydettävä oikeanlainen laukaiseva tekijä, jotta 

emotionaalinen  vaikutus  olisi  tehokkaimmillaan.  Pohdimme ensin,  että  sointu  lähtisi 

kohdassa, jossa Tuomo vastaa Kaleville ”Laila ei enää ole täällä”, mutta se tuntui liian 

ilmeiseltä ja geneeriseltä kohdalta. Huomasimme, että oikea laukaiseva tekijä löytyi, 

kun Tuomon näyttelijä siristää silmiänsä. Tämä näyttää katsojalle siltä, että Tuomo ko-

kee jonkinlaista intensiivistä tunnetilaa. Tuomon ajattelussa tapahtuu muutos.

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

diin -elokuvasta.

Siristys toimi siis tehokkaalla tavalla emotionaalisena laukaisijana ensimmäiselle soin-

nulle. 

Soinnut jatkuvat seuraavan kohtaukseen, jossa Tuomo kävelee kesäyössä vanhanko-

dista autolleen. Edellisen kohtauksen haikeus jää tällöin vielä ilmaan, eikä autolle käve-

ly pysäytä tunteellista kohtausta, jolloin säilytetään jatkuvuus. 

6.2.7 Elokuvan lopetus

Kohtauksessa Tuomo käynnistää 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 käyntiin, jolloin musiikin aloituksen peittyes-

sä moottorin äänen alle, tekee musiikin aloituksesta sulavampaa, kuin jos Tuomo lait-

taisi erikseen radion päälle. Musiikki on koko ajokohtauksen ensin diegeettistä ja ääni-

lähde visualisoitua, mutta kuvan siirtyessä mustaan ja lopputekstien alkaessa musiikki 

muuttuu ei-diegeettiseksi. Se on siis ajokohtauksen ajan taajuusvasteeltaan rajoitettu, 

koska sitä on äänityökaluilla käsitelty kuulumaan auton radiosta, mutta se muuttuu lop-

puteksteihin mentäessä täydelle taajuuskaistalle. Kappaleen siirtyminen ohuen kuuloi-
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sesta radioversiosta täydelle taajuuskaistalle tuo katsojalle mielihyvää, ja siitä voidaan 

erityisen hyvin huomata diegeesien välillä oleva ”fantastical gap”. Se toimii myös vih-

jeenä elokuvan loppumisesta. Elviksen kappale toimii ehdollisena funktiona elokuvan 

teeman ja tunnetilan lukitsemisessa ja summaamisessa.

6.3 Yhteenveto

Sävellykseen keskittyminen oli ajoittain haastavaa, koska olin myös äänisuunnittelijan 

roolissa.  Äänileikkausvaiheen  yksityiskohtiin  paneutuvasta  rationaalisesta  ajattelusta 

säveltäjän holistiseen ja tunnepohjaiseen ajatteluun edestakaisin vaihtaminen vaati to-

tuttelua. Toisaalta minulla oli tarkka kokonaiskuva ja syvä ymmärrys elokuvasta, sillä 

olin ollut mukana elokuvanteon alusta saakka ja minulla oli selkeä näkemys siitä, min-

kälainen musiikki olisi toimivaa. 

Koulumme tarjoama käyttöoikeus  katalogimusiikkikirjastoihin  auttoi  paljon  aikataulun 

suhteen, sillä alkuperäisenä suunnitelmana oli säveltää myös diegeettinen taustamu-

siikki. Näin jälkeenpäin ajateltuna ratkaisu käyttää katalogimusiikkia oli järkevä. Erityi-

sesti bändisoittimilla soitetun musiikin laatu ja äänitteissä kuultavien soittajien taitotaso 

on paljon parempi, kuin mitä itse olisin pystynyt tuottamaan. Ammattilaistason elokuvis-

sakin säveltäjän rooli on tuottaa lähinnä elokuvaan tarkoitettua musiikkia ei-diegeettisiin 

tarkoituksiin  tarinankerronnan  tueksi,  eikä  niinkään  vastata  esimerkiksi  radiossa  tai 

baarissa kuultavan taustakappaleen sävellyksistä, jotka yleensä ovat ennen elokuvaa 

äänitettyjä  valmiita  kappaleita.  Siinä  mielessä  toimimme perinteisen  käytännön  mu-

kaan. 

Elokuva on vahvasti musiikkiteemainen ja sitä käytetään hyödyksi useassa eri kohtauk-

sessa. Tämä oli erinomainen mahdollisuus laittaa teoreettinen tieto musiikin lukuisista 

eri käyttömahdollisuuksista käyttöön. Elokuvan myötä opin, kuinka hyödyllistä ja moni-

puolista musiikin käyttö elokuvassa on ja kuinka se on muutakin kuin vain tunteiden ko-

rostamista. 

Monesti elokuvan musiikkien paikat sovitaan vasta jälkityövaiheessa kuvaleikkauksen 

valmistuttua, mutta koska tämä elokuva oli vahvasti musiikkiteemainen ja kohtaukset 

pyörivät monesti  musiikin  ympärillä,  oli  musiikillista äänikerrontaa mahdollista lähteä 

suunnittelemaan jo ennen kuvauksia. Tällainen työtapa mahdollisti musiikin luontaiselta 

tuntuvan integroitumisen elokuvan kerrontaan. Aionkin jatkossa pyrkiä tällaiseen työta-
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paan, jossa olisin mahdollisuuksien mukaan kiinteässä vuorovaikutuksessa työryhmän 

kanssa musiikillisista asioista jo ennen kuvauksia. 

7 Pohdinta

Ennen tätä opinnäytetyötä olin pohtinut, miksi juuri klassisen musiikin soittimia käyte-

tään elokuvamusiikin sävellyksissä. Klassisella musiikilla on kuitenkin jo pitkä historia, 

ja siitä on kehittynyt tarpeeksi hienostunutta, joten sillä on ehdottomasti suurin ilmaise-

miskyky tunteiden laajalle kirjolle. Elokuvaa voidaan ajatella teatterin ja oopperan jatku-

mona, jolloin on ymmärrettävää, että klassisten soittimien käyttö on jatkunut nykypäi-

vään saakka. Toisaalta digitaalisen teknologian kehittymisen myötä sävellysprosessi 

on muuttunut merkittävästi. Koen mielenkiintoisena ilmiönä sen, miten päähän soimaan 

jäävät melodiat, kuten Tähtien sodassa tai  Kummisedässä, ovat jääneet taka-alalle ja 

esiin ovat nousseet äänisuunnittelulla luodut ambienssit, tekstuurit ja rytmit. Nykyisessä 

elokuvamusiikissa mieleen jää ennemminkin yleinen tunnelma kuin jopa vanhanaikai-

selta tuntuva konkreettinen melodia. 

Tehosteet  ovat  myös merkittävässä osassa,  ja  nykyinen sävellystapa antaakin niille 

huomattavan paljon tilaa. Elokuvasäveltäjillä on myös mahdollisimman tiukoiksi vedetyt 

aikataulut ja jatkuva valmius mukautua muutoksiin. Tämä on varmasti vaikuttanut sä-

vellysprosessin siten, että selkeät melodiset teemat ovat vähentyneet ja tilalle on tullut 

lähes rakenteetonta ambientia tai rytmiin perustuvaa musiikkia, jota on helppo leikata ja 

siirtää lukuisten kuvassa tapahtuvien muutoksien kanssa. 

Elokuvamusiikki on niin moninainen ja laaja kokonaisuus, että sen ymmärtämiseen me-

nee oma aikansa. Musiikin kuuluisi pääsääntöisesti olla huomaamattomana taustalla ja 

musiikin analysoimiseen täytyy todella syventyä, koska taitavasti sävellettyyn ja asetet-

tuun musiikkiin  keskittyminen  unohtuu,  kun  elokuvan  tapahtumat  vievät  mukanaan. 

Elokuvan voidaan ajatella olevan vielä nuori taiteenala ja se kehittyykin jatkuvasti. Tie-

tyt elokuvamusiikin tekniikat säilyvät muuttumattomina, koska ne yksinkertaisesti toimi-

vat. Osa tekniikoista muuttuu kuitenkin vanhanaikaiseksi ja tilalle tulee jotain uutta. On 

mielenkiintoista  nähdä,  mihin  suuntaan elokuvamusiikki  muuttuu musiikin  säveltämi-

seen  käytetyn  teknologiakehityksen,  kuten  uusien  äänisynteesiohjelmistojen  myötä. 

Tullaanko elokuvamusiikki aina soittamaan pääosin klassisilla orkestraalisilla soittimilla, 

vai pystytäänkö ne korvaamaan jollain yhtä ekspressiivisellä tavalla? 
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Elokuvallisuutta nähdään myös moderneissa videopeleissä. Pelien realismi mahdollis-

taa esimerkiksi elokuvalliset välianimaatiot. Monia pelejähän voidaan ajatella interaktii-

visina elokuvina. Yhä useampi elokuvasäveltäjä tekee nykyään myös peleihin yhtä kun-

nianhimoisia ja komplekseja sävellyksiä kuin elokuviin. Peleissä on mahdollista käyttää 

musiikkia interaktiivisemmin kuin elokuvissa. Elokuvassa musiikki on passiivista ja en-

nalta määrätty tietylle  ajanmääreelle,  mutta peleissä pelaajan on mahdollista ohjata 

henkilöhahmoa omalla aikataululla ja musiikin täytyy olla siihen mukautuvaa. 

Tämän opinnäyteprosessin aikana minulle avautui aivan uusi ymmärrys elokuvamusii-

kin rakenteista ja käyttötavoista. Vaikka olen koulumme elokuvaprojekteissa usein toi-

minut säveltäjänä, minulla ei ole varsinaista musiikinkoulutusta. Olen kuitenkin saanut 

positiivista palautetta ymmärryksestäni siitä, mitä tunnetilaa elokuva tarvitsee ja miten 

se saadaan välittymään katsojalle. Sävellysprosessi on ollut aikaisemmin intuitiivinen ja 

on koostunut alitajuntaani eri mediasisältöjen kuluttamisen myötä. Opinnäyteprosessin 

aikana löysin kuitenkin tietoa lukuisista eri tekniikoista ja perinteisesti toimiviksi tode-

tuista tavoista lähestyä sävellysprosessia, jotka tulevat tulevaisuudessa auttamaan mi-

nua hahmottamaan sävellysvaihetta kokonaisuudessaan ja selkeyttämään ymmärrystä 

siitä,  milloin  mitäkin tekniikkaa kannattaa käyttää,  jotta elokuvan vaikutus on tehok-

kaimmillaan. 
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