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The subject of this thesis is sound and sound effects in cinema, and it is based on per-
sonal interest in sound and sound design.

The goal of this thesis was to find out about the history and the significance of the topic.
In this thesis | write about the inventing of the movies, and when sound and music were
added to the picture. 1 also discuss the purpose of music and sound in movies, and how
they affect the audience.

This thesis is based on the literature on cinema, sound and music. The topics | have
dealt with are: the history of cinema and sound, movie music and its purpose and influ-
ence on the audience, and movie sound, sound effects and their importance.

My personal goal was, through this thesis, to find out more about this subject I am in-
terested in and to widen my knowledge, to be exploited in the future in my own pro-
jects.
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1 JOHDANTO

Alkaessani miettid aihetta opinndytetyolleni, oli aika pian selvaa ettd halusin tehda sen
aihepiiristd joka liittyy elokuvaan ja elokuvadéneen. Henkildkohtaisesti 16ydan
elokuvan danimaailman erittdin mielenkiintoiseksi, joten halusin lahted kehittelemé&én

ideaa jonka voisin toteuttaa valmiiksi opinnédytetyoksi.

Aéanisuunnittelu ja elokuvaainien nauhoittaminen tuntui mielekkaimmalta vaihtoehdolta
joten lahdin miettim&&n miten saisin toteutettua kyseisen mission. Yksi vaihtoehdoista
olisi ollut tehda &anet lyhytelokuvaan, mutta tarjolla ei ollut yhtdan tekeilld olevaa

elokuvaa joten ideaa taytyi muokata.

Seuraavaksi keksin ettd voisin tehda aaniefekti cd-levyn johon nauhoittaisin aanet itse ja
toteuttaisin jalkituotannon, mutta ongelmana téssa oli ettd minulla ei ollut tarvittavia
tiloja ja vélineita prosessin tekoon. Adnten nauhoittamiseen minulla olisi ollut laitteet
mutta jalkituotantoon ei, eikd mytskaan paikkaa missé tehda tuotanto loppuun.

Lopulta paadyin tekeméaan pelkan kirjallisen tyon elokuvan aanista ja aaniefekteista.
Totesin ettd minulla ei varsinaisesti ole tietoa niiden historiasta ja millaista kehitysta
vuosien varrella on ollut, joten halusin tutustua aiheeseen tarkemmin ja laajentaa
tietdmystani joka mahdollisesti hyddyntéisi minua tulevaisuuden &aniprojekteja

ajatellen.

Opinnaytteessani kasittelen lyhyesti elokuvan historiaa ja sitd miten &éni tuli mukaan
elokuvaan, sek& millainen kehitys elokuvamusiikilla on ollut elokuvassa. Kerron myos
musiikin vaikutuksesta yleisdon ja millainen merkitys silla on, seké elokuvan eri aanistéa

ja &éniefekteista ja niiden suhteesta yleisoon.

Tavoitteeni on ollut kertoa ollut kertoa aiheen tarkeimmistd tapahtumista ja
elementeistd, mutta koska aiheesta 16ytyy paljon kirjallisuutta vuosien varrelta, on tdma

ty6 aikalailla pintaraapaisu vaikka monia aihealueita lapi kaynkin.



2 VHITEKEHYS

2.1 Tyon taustatiedot

Elokuvat ovat osa nykypéivad. Ne ovat lahes yhta iso itsestaanselvyys kuin mikd muu
tahansa muu kayttéesine, kuten hiustenkuivain tai auto. Kaikki tietdvat ettd ne ovat
olleet olemassa jo vuosia, ehk&pd jopa vuosikymmenid, mutta moni ei haaskaa ajatusta
sille milloin ja miten ne on keksitty, ja miten niiden kehitys on tapahtunut. Elokuvien
alkuperda miettiessa suurin osa ihmisistd varmaan ajattelee ensimmaéisena Hollywoodia,
koska suurin osa (ainakin Suomessa) julkaistuista olevista elokuvista yleensé tulee
Amerikasta. Mutta monille ei varmaan ole selvdd millainen kehitys elokuvilla on ollut,

miten elokuvan danimaailma toteutetaan, ja miten monimuotoinen prosessi se onkaan.

Tamaé olikin lahtokohtana tdman opinnéytetyon kirjoittamiseen. Se, ettd oma tietouteni
oli puutteellista, kannusti minua tutustumaan aiheeseen ja selvittdmaan miten elokuvat,
elokuvamusiikki seka d&net elokuvassa ovat saaneet alkunsa ja millainen niiden kehitys

on ollut.

Suurin osa tiedosta mita 10ytyy esimerkiksi elokuvamusiikista keskittyy Hollywoodiin,
eikd esimerkiksi Eurooppalaisesta elokuvakdytannostd puhuta paljon johtuen siité
kertovan kirjallisuuden puutteen takia (Mera & Burnand 2006, 1). Euroopan maissa on
my0s elokuvateollisuutta, mutta siitd en varsinaisesti tassa opinnaytetydssa erikseen

kerro vaan se sivuuttaa eri maiden kéytantdja vuosien aikana.

Taman tyon tarkoitus ei ole keskittyd mihink&én tiettyyn maantieteelliseen alueeseen,
vaan kertoa yleisesti &danen ja musiikin kehityksestd, mutta monin paikoin
lahdekirjallisuuteen tutustuessa naki ettd paapaino kerronnassa on Amerikkalaisessa, ja

erityisesti Hollywoodissa tapahtuvassa elokuvatuotannossa.

2.2 Tyon osa-alueet

Halusin l&hted kirjoittamaan aiheesta mahdollisimman selkeésti ja kronologisessa

jarjestyksessd, eli ensin aloittaa aiheen historiasta ja kehityksestd. Seuraavaksi selvitén
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millainen vaikutus musiikilla ja aanilla on, ja miksi niitd ylipaataan tarvitaan elokuviin.
Viimeisena kerron millainen elokuvien danimaailma on ja miten se luodaan, seka miten
suuri vaikutus sill4 oikeastaan on elokuvan tarinankerronnassa ja siind miten yleiso

ylipdatdan vastaanottaa nékemaénsa ja kuulemansa.

Kokonaisuudessaan olen pyrkinyt kertomaan aiheesta tavalla joka on johdonmukainen,
ja joka kattaa tarpeeksi antaakseen selkedn kuvan kasitellyistd aiheista. Jokaisesta
aihealueesta olisi paljon enemman tietoa ja kirjallisuutta tarjolla, ja kaikesta saisi
kerrottua enemman, mutta tunsin ettd en halua Kirjoittaa liian laajalti etten lahde

sivuraiteille itse aiheesta.



3 ELOKUVAN JA AANEN YHTEENTULON HISTORIA

3.1 Elokuvan historiaa

Elokuvan historian voisi yleisesti ottaen sanoa olevan oletettua laajempi. Yksinkertaisia
kuvankatsonnan muotoja on ollut jo ennen 1800-lukua, kuten erilaiset
heijastusmenetelmét alkeellisilla kameroilla, mutta varsinaisen liikkuvan elokuvan
aikakauden voisi sanoa alkaneen 1890-luvulla amerikkalaisen Thomas Alvar Edisonin
ja ranskalaisten Lumierin veljesten keksintdjen my6td (The Pre History of Sound
Cinema 2006).

Ensimmainen menestyksellinen elokuvia nayttava laite oli nimeltd&n kinetoskooppi. Sen
kautta esitettiin ensimmaéinen liikkuva kuva vuonna 1891 Thomas Alvar Edisonin
toimesta hanen laboratoriossaan, mutta laitteen keksiminen ja kehittdminen alkoi jo
muutamaa vuotta aikaisemmin. Varsinainen ensimmadinen julkisesti naytetty elokuva
esitettiin New Yorkissa, Brooklynin Taide ja Tiede Instituutissa toukokuussa vuonna
1893. Edisonin apulaisena ja oikeastaan kinetoskoopin padkeksijana oli puoliksi
skotlantilainen ja puoliksi englantilainen siirtolainen William Kennedy Laurie Dickson.
Han oli ammatiltaan valokuvaaja ja oli mukana ensimmadisessa elokuvassa soittaen
viulua kahden miehen tanssiessa hanen vierelldan. (The Pre History of Sound Cinema
2006.)

Samoihin aikoihin Ranskassa veljekset nimeltddn Auguste ja Jean Lumiere olivat
kehittédneet laitteen nimeltddn cinematografi. Se oli kannettava, matkalaukun kokoinen
laite joka toimi yhtd aikaa sek& kamerana, elokuvan prosessointiyksikkona ettd
projektorina. Koko elokuvan tekoprosessi voitiin hoitaa yhtend paivana. Se kuvattiin
aamulla, kasiteltiin péivéan aikana ja illalla se oli valmis esitettdvaksi yleisolle. Heidan
ensimmainen elokuva sai ensi-iltansa vuonna 1895 ja se oli nimeltddn ”L'Arrivée d'un
train en Gare de la Ciotat”, ”Juna saapuu asemalle”. Lumierin veljesten sanotaan
aloittaneen varsinaisen elokuvateollisuuden kaupallistamisen tehtyadn

elokuvanaytoksistadn maksullisia heti alusta alkaen. (Cinema History 2006.)

Edisonin osuutta kinetoskoopin keksimiseen on kyseenalaistettu. Hanen on epéilty

keksineen idean ja laittaneen idean alulle, mutta laitteen varsinaisen isén vaitetaan
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olevan William Kennedy Laurie Dickson. Hanen kerrotaan tehneen erilaisia kokeiluja
laitteen rakentamisessa ja kehittdmisessd mink& vuoksi monet nykyaikaiset tiedemiehet
antavat hénelle kunnian idean muuttamisesta kéaytdnnolliseksi toimivaksi laitteeksi.
(History of Edison Motion Picture 2012.)

Kinetoskooppi oli pystyssa olevan laatikon mallinen laite jonka kehikko oli tehty puusta
ja avattavan oven takana oli laitteen koneisto. Kooltaan laite oli n. 47cm x 70cm ja
korkeudeltaan n. 121 cm, eikd se ollut liikuteltava. Laitteen padlla oli tirkistysaukko
jossa oli suurentavat linssit ja sen ldpi katsoja pystyi ndkemdaan liikkuvan kuvan.
Laatikon sisdapuolella filmi oli n. 1.5 metrin mittaisena nauhana, joka oli laitettu
kulkemaan puolien ympéri. Suuri elektronisesti toimiva hammasratas pyord laatikon
paalla sitoi hammasrattaan aukot vastaamaan filmin reunassa oleviin reikiin joka siten
sai filmin nayttdm&&n yhtendiseltd. Filmin alapuolella oli elektroninen lamppu, ja
lampun ja filmin vélissa oli pyoriva luukku jossa oli kapea rako. Jokaisen kuvan
ohittaessa linssi, luukku paasti lyhyesti véldhdyksen valoa jotta kuva vaikuttaisi
pysahtyneeltd. Tamé& nopeasti vaihtuvien, pysahtyneeltd vaikuttaneiden kuvien sarja
vaikutti liikkuvalta kuvalta. (History of Edison Motion Picture 2012.)

KUVA 1. Kinetoskooppi KUVA 2. Kinetoskooppia kéyt-

tava mies.
(The Pre History of Sound Cinema 2006) (The Pre History of Sound Cinema 2006)

Elokuvan ensimméisten kahdenkymmenen vuoden aikana suurin osa &inettdmista
elokuvista oli lyhyitd, paristakymmenestd sekunnista vain muutaman minuutin

mittaisiin.  Aikaisin  1910-luvulla a&dnetttmat elokuvat saavuttivat suuremman
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monimutkaisuuden ja pituuden, mutta sitd ennen se oli kasvattanut asemaansa pelkasta
uutuudenviehatyksestd aina taiteenmuodoksi asti. Vaikka elokuvanteon teknologia
keksittiin jo vuonna 1895, vasta vuonna 1915 elokuvan potentiaali huomattiin D.W.
Griffithin eeppisen, tdysimittaisen “Birth of Nation — Kansakunnan synty” elokuvan
myota. Merkittdvad kyseisen elokuvan teossa oli Griffithin taistelukohtauksien
esittaminen eri kuvakulmista, ja se miten hén editoi elokuvan kohtaukset toisiinsa.
Vuosien kokeilujen jalkeen adneton elokuva viimein kohtasi loppunsa, kun vuonna
1929 keksittiin &anen nauhoittaminen joka voitiin synkronoida esitettdvan kuvan
kanssa. (Cinema History 2006.)

3.2 Musiikin ja draaman yhteys

”Musiikki elokuvassa on elintarkeé vélttamattomyys, eldva voima” (Davis 1999, 15).

Musiikki ja draama. Draama ja musiikki. Miten pain niitd katsookaan, naméa kaksi
esittavan taiteen haaraa on linkitetty toisiinsa tuhansien vuosien ajan ympari maailmaa.
On olemassa intialainen bharatnatyam, japanilainen bibuki ja balilainen apinatanssi.
Aikaiset roomalaiset ja kreikkalaiset kayttivat kuoroja seka orkestereita sdestamaan
dramaattisia naytelmidan. Keskiajalla Euroopassa jarjestettiin pakanallisia festivaaleja
joissa musiikkia kaytettiin sdestamadn tarinoita sankareista ja jumalista, ja sita kaytettiin
myo6s laulun muodossa esittdessa liturgisia naytelmia jotka kuvasivat raamatullisia
tarinoita. Renessanssin aikana musiikkia kaytettiin monissa kohtauksissa mm.
Shakespearen ja muitten kirjoittajien ndytelmissa. Klassisen musiikin barokkiajalla on
nahtavissad aikainen ooppera ja baletti, musikaalisen draaman muodot jotka on
néhtavissa vield tdnakin paivand. Lopuksi, talld vuosisadalla suuressa suosiossa ovat

Broadway musikaalit ja elokuvamusiikki. (Davis 1999, 15- 16.)

Kuten Davis (1999) mainitsee, kaikissa edelld mainituissa esimerkeissd musiikki ja
draama voidaan erotella kahdeksi itsenéiseksi kokonaisuudeksi, mutta kun ne liitetaan
yhteen, ovat ne mahtavampia kuin niiden yksittaisten osien summa. Jos Mozartin tai
Verdin aarioita tai alkusoittoja kuuntelee yksittéin esitettynd, ovat ne musikaalisesti
tyydyttavid. Osa néistd oopperoista esiintyy myds ndytelmind tai kirjoina. Mutta kun
aarian kuulee osana kunnolla lavastettua oopperaesitystd, on vaikutus paljon

syvéllisempi kuin mité se olisi ndytelmana tai pelkkand musiikkina. (Davis 1999, 15-
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17.) Elokuvassa esiintyva musiikki toimii samalla tavalla. Vaikka saveltdja saveltaisi
hyvaa musiikkia joka toimisi itsendisesti kuultuna, liitettynd elokuvaan se kuitenkin

muuttuu mahtavaksi ja koko elokuva saa uudet mittasuhteet.

3.3 Adnen tulo kuvaan

Elokuvamusiikin historia, kuten elokuvan historia itsessadn on keskenerdinen tarina ja
tulee aina sitd olemaan. Suurin osa aikaisemmista todisteista kadonnut ja tulvillaan on
lilallista yleistamista sekd vaaréa tietoa. Myods paljon mita tieddmme historiasta, on
keskittynyt Yhdysvaltoihin ja L&nsi-Eurooppaan. Tdma on kuitenkin selvaa: musiikki
esitettiin elokuvan sarastaessa ja se l0ysi tiensd uusiin viestimiin matkatessaan

maailman ympari. (Kalinak 2010, 9.)

Musiikki ja liikkuva kuva esiintyivdt monimutkaisessa suhteessa elokuvahistorian
ensimmaisend vuosikymmenend. Kalinak (2012) kertoo, ettd jotkut elokuvat esitettiin
hiljaisuudessa, mutta useimpia elokuvia séesti jonkinlainen musiikki. Osa musiikista
esitettiin levysoitin tallenteina mutta suurin osa oli lived. Live-saestaminen saattoi
tarkoittaa yksittdista muusikkoa (usein pianisti), pientd yhtyetta tai teatteriorkesteria.
Osa musikaalisista séestyksistd oli jaksollista, osa taas oli jatkuvaa. Jotkut sdestyksisté
oli improvisoitua, ja tuo kyseinen improvisointi vastasi, tai saattoi olla vastaamatta
ruudussa nakyviin tapahtumiin. Jotkut séestykset olivat varta vasten savelletty tiettyyn
elokuvaan jopa ajanjakson varhaisessa vaiheessa, mutta enimmakseen hyddynnettiin jo
olemassa olevaa musiikkia. Alkuperdinen musiikki, seka perinteinen etta nykyaikainen,
osoittautui perustarpeeksi kautta maailman. T&m& monimuotoisuus alleviivaa faktan,
ettd aikaisimmat esimerkit musikaalisesta sdestyksestd eivat heijasta yksittéista,
yhtenevaa kaytantoa. (Kalinak 2010, 13.)

Ensimmaisten elokuvien aikaan niissé ei esiintynyt ollenkaan aantd, vaan ne olivat vain
pelkkid liikkuvia kuvia ruudulla. Kun my6hemmin kuvaan alettiin liittdd &&anta
séestdvan pianistin tai muun kokoonpanon toimesta, oli sillda huomattava merkitys
yleiséon ja elokuvan tunnelmaan. Endd ruudulla ei nékynyt pelkkid kaksiulotteisia
hahmoja liikuttamassa suutaan jattaen yleison oman mielikuvituksensa varaan, vaan nyt
kokemus elokuvasta muuttui syvemmaksi musiikin myo6ta, ja se myos vilkastutti yleison
mielikuvitusta. (Davis 1999, 17.)
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Tamaén paivan elokuvateattereissa elokuvamusiikki on vain yksi osa elokuvakokemusta,
ja se on sulautunut elokuvanaytantddn niin, ettd yleison ei tarvitse sitd paljonkaan
erikseen ajatella. Elokuvat ovat niiden &&nimaailmaa myoten luotu mahdollisimman
helposti katseltaviksi, jotta yleison ei tarvitse muuta kuin istua ja tuijottaa eteenpdin

ruudulle ajattelematta miten monta eri elementtia he itseasiassa vastaanottavatkaan.

Jos tdman péaivan elokuvayleisolle jarjestettdisiin ndytds, missa esimerkiksi elokuva
Rocky naytettéisiin ilman aania siten etté sitd sdestdmassé olisi vain liveorkesteri, olisi
se kokemuksena todella erilainen. Ensimmainen asia mika varmaan tuottaisi vaikeuksia
olisi huomion kohdistaminen. Koska yleisd on tottunut siihen etté heidén ei tarvitse kuin
katsoa eteenpdin ainen kantautuessa korviin automaattisesti, olisi livemusiikin paikalla
ololla ehkd jopa héiritseva vaikutus. Todennakdisesti yleisd pystyisi néakemé&én
orkesterin, joten tdma vaatisi ettd nyt yleison téytyy jakaa huomiokykynsa (ehk&
tahtomattaan) ruudun ja nékyvilla olevan orkesterin kesken, mika vaikeuttaa ruudulla

nakyviin tapahtumiin keskittymista.

Koska elokuvayleisd on myos totutettu kuulemaan adnia esimerkiksi nyrkkeilyottelussa
olevista iskuista (iskuista joista tosielaméassa ei oikeasti kuuluisi aantd), jaisi kokemus
nyt vaisummaksi &anien puuttumisen vuoksi. Musiikki toki voisi tukea elokuvaa kuten
kaiuttimista kuulemalla, mutta kaikkien muiden kuvaa tukevien &inielementtien
puuttuminen  varmasti  jattaisivdt nykypaivdn  yleison  elokuvakokemuksen

puutteelliseksi.

Pikkuhiljaa elokuvateollisuuden kasvaessa myos teatterit kasvoivat. Riippuen teatterin
sijainnista ja koosta, erikokoisia yhtyeitd oli esittdméssd musiikkia naytosten
yhteydessd. Yleensd esitykset vaihtelivat yhden hengen piano tai urku sdestyksesta
pieneen orkesteri kokoonpanoon. Muusikko tai musiikkiohjaaja yleensa valitsi
etukateen erilaisia jo olemassa olevia musiikki kappaleita mitka soitettaisiin naytannén
yhteydessd. (Davis 1999, 18- 19.) Adanielokuvien tullessa myds elokuvateattereiden
katsojamaarat nousivat huimasti ja tdmé tapahtui pelkastdan danielokuvien suosion takia
(Furia & Patterson 2010, 16).
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3.4 Musiikki elokuvassa

Ranskassa vuonna 1908, Camille Saint-Saens sai tehtdvakseen Kkirjoittaa musiikin
elokuvaan L’Assaninat du Duc de Guise. Tamén uskotaan olevan ensimmadinen tiettyyn
elokuvaan savelletty musiikkikokonaisuus. Urakka oli menestys, mutta koska se lisési
kustannuksia elokuvan teossa kuten séveltdjén palkkaamisen, musiikin valmistamisen ja
yhtyeen kokoamisen, ei musiikkikokonaisuuksien séveltdminen elokuviin saanut tuulta
alleen. (Davis 1999, 24.)

Pikkuhiljaa kuitenkin alan ihmiset alkoivat todeta, ettd elokuvamusiikki tulisi jossain
méaarin standardisoida, muttei vélttdmattd séveltdmaan sitd juuri elokuvia varten.
Musiikki ei kuitenkaan vield ollut kiintea osa ruudulla ndkyvééd draamaa, vaan se oli
vain yksinkertainen lisatekija jolla oli hyvin véhdn tai ei ollenkaan dramaattista
merkitystda elokuvassa. Koska teattereiden ja niissd esiintyvien yhtyeiden koot
vaihtelivat, olisi ollut liilan pulmallista séveltdd musiikki jokaiselle yhtyeell& erikseen,

joten taustamusiikkia harvoin sévellettiin tiettyd elokuvaa varten. (Davis 1999, 26.)

Tasta alkoi kehittya kaytantd joka vakiinnutti yleison musikaalisen kokemuksen ja
maaritteli sen mitd muusikot soittivat. Davisin (1999) mukaan alettiin julkaista monia
kirjoja, joissa oli paljon erilaisia kappaleita tarjoten erilaisia tunnetiloja. Né&iden oli
tarkoitus sopia lahes mink&laiseen dramaattiseen tilanteeseen tahansa. Kirjoja kayttaen
musiikkiohjaaja yksinkertaisesti pystyisi paattdmaan tietyn kohtauksen yleisen
tunnetilan ja valitsemaan parhaimman lukuisista vaihtoehdoista. Esimerkiksi jos hén
tarvitsi musiikkia todella dramaattiseen kohtaukseen joka tapahtuu pahuutta huokuvassa
linnassa, han katsoo kirjasta kohdan jossa on lista dramaattisista tunnetiloista, ja valitsee

kohtaukseen parhaiten sopivan musiikin. (Davis 1999, 27.)

Ongelmana valmiita kirjoja kéytettdessa oli kuitenkin niiden hankaluus kéytdnnossa,
varsinkin jos soittajia oli useampi kuin yksi. Musiikin vaihtaminen oikeaan aikaan
kohtauksen vaihtuessa ja kappaleen lyhentdminen tai jatkaminen tarpeen vaatiessa oli
vaativa taito, joka epdonnistuessaan vaikutti kokonaisvaltaiseen tunnelmaan. Tamaén
vuoksi musiikin julkaisijat alkoivat kehittdd musiikkikésikirjoituksia varta vasten joka
elokuvaan. He katsoivat elokuvan etukateen ja kirjoittivat ylos jokaisen kohtauksen
keston, ja he myo6s Kirjoittivat ehdotuksia mitd kappaleita kayttdd missékin kohdissa

sekd miten ne tulisi tulkita. Uuden kaytdnnon vuoksi siitd hyotyivét elokuvan tekijéat,



14

koska nyt heillad oli musikaalinen kasikirjoitus ja karkeat ajoitukset kohtauksista. Se
auttoi myos elokuvan julkaisijoita, koska he pystyivat tekeméén voittoa myds myymalla

tai vuokraamalla valmiita musiikkikasikirjoituksia. (Davis 1999, 27- 28.)

Nykyisin elokuvien &aniraidoista tehddan usein soundtrack, josta loytyy elokuvassa
esiintyneitd kappaleita. Naitd myymélld elokuvan tekijat saavat lisdd tuottoa seka
nakyvyytta elokuvalle. Monista kappaleista 16ytyy my6s nuottikirjoja, jotka
mahdollistavat musiikista kiinnostuneiden yleison jasenten opettelemaan kappaleet
esimerkiksi pianoa soittamalla. Tdma on hyva keino lisétd elokuvan sekd itse musiikin
tunnettavuutta. Se myo auttaa musiikin saveltdjia paasemaan enemmaén nakyville, kuin
mit4 he péésisivat esiintyessadn vain elokuvan lopputeksteissa. Tietyn saveltdjan tyota
kuunnellessaan henkild saattaa kiinnostua ottamaan selvdd saveltdjan muusta

tuotannosta, ja ndin séveltdjan tuotanto paasee laajempaan tietoisuuteen.
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4 ELOKUVAMUSIIKKI JA SEN MERKITYS

4.1 Mitd elokuvamusiikki on

Elokuvamusiikkia voidaan maéritellda musiikkina joka on suoraan sévelletty, tai
nimenomaan valittu sédestdmaédn elokuvaa. Kaytantonéd se on yhtd vanha kuin elokuva
itsessdan. Ensimmadiset heijastetut kuvat eri puolilla maailmaa joko vangitsivat
(tallensivat) musiikkiesityksen tai séestivat sitd. Jopa niissa paikoissa jossa saestys ei
alun perin osallistunut elokuvaan, se oli pian niin tekeva. Elokuvamusiikki on ollut seka
lived ettd nauhoitettua, &skettdin savellettyd ettd koostettua olemassa olevista l&hteista,
huolellisesti orkestroitua sekd spontaanisti tuotettua improvisaation kautta. Se ei toimi
taysin samalla tavalla l&pi ajan, 1api kulttuurien eik& aina edes kulttuurien sisapuolella.
Kautta linjan sitd on kuitenkin luonnehdittu sen tarkoituksen, voiman maarittdmisen ja
tunteen ilmaisun takia: elokuvamusiikki ohjaa meidén reaktiotamme kuvaan ja liittda
meidét siihen. (Kalinak 2010, 7.)

Elokuva on kertova viestin, taiteen muoto joka kertoo tarinoita. Kalinak (2012)
mainitsee miten elokuvamusiikki ja visuaalinen raita toimivat aina suuremmalla
viittausten alueella. Nykyaikaisen elokuvamusiikin tiedemiehet ovat muokanneet
erilaisen mallin elokuvamusiikin toimintoon, jossa musiikki ndhddan itsenéisend ja
taydentavana elementtind elokuvan kerronnallisessa rakenteessa. Musiikki jakaa voiman
luoda merkitysta lukuisilla elementeilld, jotka liittyvat yhteen kertoakseen tarinan.
Né&ihin lukeutuu mm. elokuvaus(taide), nédytteleminen, editoiminen, vuoropuhelu ja
aani. Kun kuulemme jousien tremolon, se ei ole yksinkertainen tapaus musiikista
vahvistamassa jannitystd jostain mink& ndemme ruudussa. Sen sijaan tremolo jouset

ovat osatekija prosessissa joka luo jannitysta. (Kalinak 2010, 33.)

4.1.1 Mita elokuvamusiikki tekee

Elokuvamusiikki sijaitsee elokuvan ja musiikin risteyskohdassa, se on tarpeeksi
ilmiselvd havainnointiin, mutta tdman ymmartdmiseen on tarkedd ymmaértda kuinka
elokuvamusiikki toimii. Elokuvamusiikki perii osan sen kyvystdan tehda tarkoitusta sen
koostumisesta musikaalisena kaytdntond, ja toinen osa sen muodostumisesta

elokuvallisena kaytdntond. Vaikkakin se on usein nauhoitettu, esitetty, markkinoitu tai
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kuultu pelkastaan musiikkina, elokuvamusiikkia on kuitenkin madritelty sen tehtévasta

elokuvallisen alueen sisapuolella. (Kalinak 2010, 20.)

Elokuvamusiikki, olipa se pop kappale, improvisoitu sdestdaminen tai alkuperaisesti
sévelletty vihjaileva musiikki, voi tehdd monia asioita. Se voi osoittaa tapahtumapaikan
ja méaritelld ajan, se voi luoda tunnelmaa tai luoda ilmapiirin, ja se voi vetaa huomiota
elementteihin ruudussa ja ruudun ulkopuolella. Elokuvamusiikki voi myds selventaa
tilanteita ja juonta sekd kerronnallista edistymistd, ja se voi vahvistaa tai ennakoida
kerronnallisia kehityksia ja edistaa sitd miten reagoimme niihin. Yksi elokuvamusiikin
tehtavistd on selventdd hahmojen motivaatioita ja auttaa meitd tietdm&an mitd he
ajattelevat, sekd se voi edesauttaa tunteiden luomista ja mahdollistaa hahmojen
ylindyttelemisen ja yleison tuntemisen. Elokuvamusiikki voi yhdistéa sarjan kuvia jotka
saattaisivat vaikuttaa katkonaisilta yksind&n ja valittdd rytmiéd niiden tapahtumiseen.
Samalla kun se tekee tamén kaiken, elokuvamusiikki kannustaa meidén
uppoutumistamme elokuvaan harhauttamalla meita sen teknisesta lahtokohdasta. Tama
on sen koostumus olla sarja kaksiulotteisia, elamaa suurempia, joskus mustavalkoisia ja
joskus &énettomié kuvia. Tietenkaan elokuvamusiikki ei tee kaikkia néit4 asioita samaan
aikaan. Mutta musiikki voi olla hyédyllinen elokuvalle, koska se voi tehdé niin paljon
samanaikaisesti. (Kalinak 2010, 20- 24.)

Elokuvamusiikki voi myo6s luoda ja aiheuttaa vastakaikua ruudun ja yleison vélilla. Kun
tunnistamme tunteen joka on madritelty hahmolle tai tapahtumille, tulemme paljon
sitoutuneemmiksi niihin. Tavallaan elokuva tuntuu valittomammaltd, todellisemmalta.
Kalinakin (2010) mukaan musiikki on yksi voimakkaimmista tunteisiin vetoavista
kehotuksista elokuvassa. Se mik&d on mielenkiintoista tdssd, on kuinka musiikki
vaikeuttaa tunteellista empatiaa. Tietty kappale voi heikentdd tunteita jotka
tavanomaisesti yhdistéisivat meidat esimerkiksi elokuvassa nakyvaan kidutettuun
poliisiin, mutta sen sijaan se edistaa tunteellista yhdistymistd sosiopaattiin. (Kalinak
2010, 20- 24.)

Jos kuvassa on meneillaan aarimmaisen surullinen kohtaus, ilman musiikkia yleiso ei
valttamatta itse tuntisi suurta muutosta mielialassaan. Mutta jos kohtaukseen liséé
hitaanlaisen surumielisen musiikin, vaikuttaa se vélittomaésti yleisoon ja jotkut henkil6t
voivat saavat voimakkaan tunnelatauksen mika yleensd vaikuttaa kokonaisvaltaiseen

elokuvakokemukseen.
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Musiikki resonoi tunnetta yleison ja valkokankaan kanssa, joten kertovat elokuvat ovat
kehittdneet lukuisia tapoja edesauttamaan ilmaisevaa tunnetta kuvailevaa nayttelemista.
N&itd ovat muun muassa l&hikuva, valaistuksen levittdminen ja kohdistaminen,
esteettisesti miellyttdvd mise-en-scene (tarkoittaa kaikkea mitd on laitettu naytteille
kuvassa, kuten nayttelijat, valaistus ja rekvisiitta) (Elements of Cinema 2012) seké&
dialogi joka on esitetty korostetulla puheen intensiteetilld. Musiikki on niista
voimakkain, valjastaen musiikillisten kaytant0jen voiman valittddkseen kuultavissa
olevan madritelmén tunteesta joka on esitetty elokuvassa. EImer Bernstein sanoo sen
ndin: “musiikki voi kertoa tarinan puhtaasti tunteellisin keinoin, mutta elokuva itsessdan
ei voi”. (Kalinak 2010, 27.)

Elokuvamusiikki tekee kuitenkin muutakin kuin vain mé&érittdd tunnetta; se luo sité.
Samuel Chell vertaa musiikkia klassisessa Hollywood filmissé television naururaitaan,
joka ei ainoastaan kerro yleisolle ettd ohjelma on hauska, mutta johdattelee yleisoa
nauramaan sille. Pop kappale joka kuullaan rakkauskohtauksessa seka tarkentaa tunnetta
jota kuvassa ndkyvat hahmot tuntevat, ettd johdattelee yleison samaistumaan siihen seké
jakamaan tunteita. Aiheuttamalla vastakaikua yleison ja kuvan vélilla, elokuvamusiikki
kytkee yleison tunnistamisen prosessiin joka yhdistaa heidat elokuvaan. (Kalinak 2010,
29.)

4.1.2 Miten elokuvamusiikki toimii

Vaikka musiikki on maailmanlaajuista, (kaikki ihmisrodut jotka ovat jattaneet arkistoja,
ovat tuottaneet sité) ei se suinkaan ole universaali kieli joka on jaettu kaikkien ihmisten
kesken lapi ajan. Koko ihmisen historian Iapi musiikkia on muodostettu lukemattomilla
tavoilla. Lansimaalainen musiikki, joka sulautui perusteiden ympérille aikaisena
nykyaikana (uuden ajan alun aikana) on yksi niistd. Se tarjoaa hyddyllisen tulokohdan
elokuvamusiikin ymmartdmiseen kuitenkin vaihtelevien syiden takia. L&ntinen musiikki
laittoi alulle voimakkaan vaikutuksen maailmanlaajuisesti myohaan 1800-luvulla ja
aikaiseen 1900-luvulla siihen aikaan kun elokuvamusiikki oli kehittymdassa. Taten se
naytteli isoa osaa musiikillisen sdestdmisen historiassa ympéri maailmaa. (Kalinak
2010, 42.)



18

Kokemuksemme elokuvamusiikista on muokkautunut sen olemuksesta musiikkina.
Mutta elokuvamusiikki ei toimi tyhjiond. Se toimii osana suurempaa merkityksen
koneistoa. Elokuva itsessdadn on kerronnallisessa muodossa. Vaikkakin taatusti on
olemassa elokuvia jotka ovat rakenteeltaan ei-kerronnallisia, elokuva kehittyi taiteen
lajiksi kertoakseen tarinoita. Musiikki on osa tata prosessia, itse asiassa avain osa tata
prosessia. (Kalinak 2010, 42- 43.)

Musiikin tarkoitus elokuvassa askarrutti aikaisempia elokuvamusiikin kriitikoita ja
tiedemiehid. 1930-luvulla ensimmainen elokuvamusiikin arvostelu aalto alettiin
julkaista, perustuen siihen ettd &ini oli alempiarvoinen kuvaan nahden. Niiden
Kirjoittajat véittivat ettd elokuvamusiikki liittyi kuvaan joko samanlaisuuden kautta
vahvistaen kuvan siséltéd, tai kontrapunktin kautta ollen ristiriidassa kuvan sisallon
kanssa. Téhén malliin vaikutti epdileméttd kuuluisa “Elokuvamusiikin Lausunto” jonka
allekirjoitti neuvostoliittolaiset Sergei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin ja Gregori
Alexandrow wvuonna 1928. Se luokitteli elokuvadanen sen mukaan, oliko se
rinnakkainen vai kontrapunkti kuvan kanssa. Vuosikymmenessd vaikutusvaltainen
kriitikko Theodor Adorno ja sdveltdjd Hanns Eisler osoittivat heidédn uraauurtavassa
”Elokuviin Saveltdminen” teoksessaan: valokuvattu suudelma ei oikeastaan voi olla
synkronoitu kahdeksan tahdin fraasissa. Adorno ja Eisler vaittivat, ettd visuaalinen
kuvakieli ja musiikki ovat hyvin erilaisia ilmaisun muotoja, eivatkd ne missaan
merkityksessé toimi tavoilla jotka voisivat tasmalleen olla kuvailtuna samansuuntaisena
tai kontrapunktina. (Kalinak 2010, 47.)

Edelleen, olettaen ettd musiikki on joko yhdensuuntainen tai kontrapunkti sen kanssa
mikd on jo olemassa kuvassa, olettaa ettd kuva on itsehallinnollinen ja ohjelmoi
tarkoitusta pulmattomasti. Viel& tdndankin jotkut musiikkikriitikot jatkavat kayttavéan
termistdd, jotka otaksuvat ettd kuva on tarkoituksen yllapitdja, ja ettd musiikki toimii
maéarittden tuota tarkoitusta jollain tavalla tehostaen, tdydentden tai heikentden mitd on
kuvassa. Koska visuaaliset kuvat ovat esittelevid, toisin sanoen ainakin pinnan takia, ne
tekevat suoran viittauksen siihen mitd ne esittdvat. Taten on helppo olettaa, ettd
visuaalisilla kuvilla on valitdn, ilmeinen ja pysyva merkitys. Tama ei ole aina (tai ehka
koskaan) tapaus. Visuaaliset kuvat voivat olla epdmaéaraisia ja moniselitteisia, ja jopa
kuvan pinta voi olla avoin monille tulkinnoille. On ongelmallista olettaa etté tarkoitus

on pulmatonta “tuossa kohtaa” kuvassa. (Kalinak 2010, 47- 48.)
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4.2 Taustamusiikki

Varhaisen elokuvan tietdmyksen kehitys, restaurointi ja esteettinen arvostus viimeisten
kolmenkymmen vuoden aikana ovat johtaneet ymmaérrykseen, ettd (ainakin sen
suuremmassa tuotannon muodossa) esisynkattu danielokuva voidaan ymmaértaa
johdonmukaisena audio-visuaalisena valineend sen omissa oikeuksissaan. Vaikka paljon
tuossa arvioinnissa on oikein, tulisi myos sanoa etté erityisella tarkastelulla, aikaisen
elokuvan omaksumisella, ja tiettyjen teatraalisten lajityyppien ja tekstien jatkuvuudella
elokuva oli jossain maarin koyha tyylilaji. (Hayward 2009, 4.)

Merkittdvimmat teatraaliset tapahtumapaikat 1800-luvulla ja 1900-luvun alussa olivat
meluisia ja mahtavia paikkoja. Monenlaisten kaasuvalaisimien, projektionnin seka savu-
ja vélahdysefektien (jotka juhlistivat yliluonnollista melodraamaa) lisdksi teatterit
kayttivat usein musiikin, daniefektien ja lavan ulkopuolella olevan &antelyn yhdistelmaa
korostaakseen draaman klimaattisia hetkid. Nama vaativat huolellista yksittéisten
elementtien rinnastamista valttddkseen yksinkertaista kakofoniaa, ja salliakseen
nayttelijoiden muuttaa adnensa sdvelkorkeutta ja ké&yttaa ajoitusta sellaisena tapana joka

taydensi ja kéytti hyvakseen tehokkaasti liveaani miksausta. (Hayward 2009, 4.)

4.2.1 Taustamusiikki ddnettdman elokuvan aikana

Hiljaisen aikakauden musiikkia on kadotettu paljon tai sitd ei ikind kirjoitettu ylos.
Tasta johtuen paljon mitd tiedetddn hiljaisen elokuvan sdestyksen muodosta ja
luonteesta, tulee  selviytyneistd  Kkirjoituksista  jotka  ymparoivat  aikaista
elokuvamusiikkia. N&itd ovat muun muassa ddnikartat, tietosanakirjat, tiedotuspalstat,
alan julkaisut, sanomalehti arvostelut, “kuinka”- kasikirjat ja suullinen historia. Ndma
ldhteet auttavat meitd ymmartdmaan tietoa miten musiikki toimi hiljaisella aikakaudella.
Valitettavasti késiksi padseminen ndihin lahteisiin on rajallinen. Jaljell& on viel& paljon
ty6té tehtdvissé saadakseen selville ympari maailmaa olevat lahteet, ja tuloksena meilla
on vahemmaén kuin kokonainen kuva musiikin toiminnasta hiljaisella aikakaudella.
(Kalinak 2010, 57-58.)

Niistd lahteistd jotka meilld on, voimme ndhdd ettd vuoteen 1910 mennessa
Yhdysvalloissa ja Lansi-Euroopassa elokuvamusiikki oli suuntautunut muutamien

toimintojen vélittdmista kohti. T&t4 oli esimerkiksi maantieteellisiin sijainteihin ja
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ajanjaksoihin  samaistumista, mielialan tehostamista, tunteiden maarittamista,
havainnollistaa kuvassa nakyvdd toimintaa ja elavoittdd luonnehdintaa. Luodakseen
edelld mainitut toiminnot, jotkut saveltdjat luottivat musiikillisiin tapoihin (jotkut
sanoisivat kliseisiin), kuten laittamalla tremoloa jannitykseen, pizzicatoa oveluuteen ja
riitasointua konnuuteen. Itse asiassa, mielialamusiikki tuli niin keskeiseksi osaksi
aanettdmén elokuvan sdestystd, ettd sitd usein soitettiin kuvauspaikalla nayttelijoille

elokuvan kuvaamisen aikana. (Kalinak 2010, 57-58.)

Kappaleen esittdminen kehitti erilaisia k&ytant6ja aikaisessa danielokuvassa.
Taustamusiikki seurasi samankaltaista kehittymistd. Taustamusiikki, jota perinteisesti
kutsutaan nimelld score, viittaa musiikkiin jota soitetaan taustalla. Erilaiset
elokuvakaytdnnot kohtelivat taustamusiikkia eri tavoilla: Hindi elokuvissa kappaleet
jattivat taustamusiikin niin varjoonsa ettd sen luoneet sdveltdjat jaivat usein ilman
tunnustusta, Neuvostoliittolaisessa elokuvassa montaasin periaatteet sovellettiin
scoreen, kiinankielisesséd elokuvassa ja Film Farsissa bricolage rakenne sekoitti
vaihtelevia musikaalisia l&hteitd, ja Hollywoodin studiosysteemi kehitti suuresti
luokitellun institutionaalisen kaytannén sévellykselle ja taustamusiikin sijoittamiselle.
(Kalinak 2010, 62.)

Monimuotoisuus  luonnehti  alustavan vastauksen kysymykseen mitd tehda
taustamusiikille. Esiintyi muutamia yrityksia sailyttad hiljainen perinne. Charlie
Chaplinin aikaisimmissa adnielokuvissa City Lights (1931) ja Modern Times (1936) ei
kaytannollisesti katsoen ollut vuoropuhelua eika &éniefekteja, ja ne oli esitetty
jatkuvalla musiikilla. Japanissa danettomén esityksen sinnikkyys jatkui kunnolla jopa
1930 luvulle benshin tukemana yrittden turhaan pitdd loitolla synkronoitua &&nta ja
tyottomyyttd. lronista kylla, nyt kun teknologia teki mahdolliseksi taloudellisen
ensimmaisen luokan musiikillisen séestdmisen lisddntymisen, monet elokuvat eivat
kayttaneet lainkaan taustamusiikkia tai menivét jarjettémiin mittoihin oikeuttaakseen

olemassaolonsa. (Kalinak 2010, 69.)

Yhdysvalloissa voimakas malli taustamusiikin kayttod varten Kkehittyi klassisessa
Hollywood elokuvassa. Tdma termi viittaa kerronnallisen filmin tuotannon kaytantoén
joka vakiintui voimakkaan studiojarjestelman kautta, ja joka kukoisti 1930-luvulta 1&pi
1960-luvun alkuun Hollywoodissa ja sen ymparilla Kaliforniassa. Osana tata k&ytantoa,

kokoelma taustamusiikin kayttoa varten olevia merkintdja kehittyi 1930-luvulla ottaen
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kayttoon osan musiikin voimakkaimmista efekteistd. Ei vain tukeakseen saumatonta
tarinankerrontaa jota Hollywood Kkehitti, mutta myds kytkedkseen yleison ilman
kritiikkid maailmaan jota tarina luo. (Kalinak 2010, 73.)

Klassinen Hollywoodin elokuvataustamusiikki pyori kokoelman toimintoja ymparilla.
Néihin lukeutui esimerkiksi se, ettd musiikkia esiintyi yllapitaméssa yhtendisyytta
padllystden mahdolliset editoinnin aiheuttamat aukot kerronnallisessa ketjussa (kuten
siirtymiset jaksojen ja erityisesti montaasien Vélill4.). Musiikkia laitettiin myos
korostamaan kerronnallista toimintaa musiikin ja kuvan yhteistyon kautta, usein
”mickey mousingin” kautta sovittamalla kuvan toiminnan selvdsti musiikin rytmiin ja
muotoon (nimetty noin koska se oli omaperdisesti kehitetty Disneyn sarjakuville). Yksi
musiikin tarkoituksista oli ettd sitd laitettiin ohjaamaan sivumerkitystd paljastamalla
tunnetilaa ja ilmapiirid, osoittamaan aikaa ja maantieteellista paikkaa sekd kuvaamaan
hahmojen subjektiivisuutta. Musiikkia lisattiin myds vuoropuhelun seuraksi (kutsutaan
nimelld underscoring) musiikin alistamisen kautta puheeseen. Ja viimeisend, musiikkia
laitettiin yhdistdmaan yleisd filmaattiseen maailmaan tunteisiin vetoamisen kautta.
Musiikki kuvattiin huomaamattomaksi naamioimalla sen sisadntulot ja poistumiset,
mutta siitd huolimatta se oli voimakasta koska se oli siirretty havaintokyvyn taka-alalle.
(Kalinak 2010, 73-74.)

Elokuvan historian jaksottaminen ei koskaan ole helppoa. Edes ndennéisesti ilmeinen
jako adnettoman ja aanellisen tuotannon valilla ei ole selked ja siisti. Mitd tulee
elokuvamusiikkiin, ei myoskééan ole jako 20-luvun ensimmadisen ja toisen puolikkaan
valilla. Musikaaliset trendit kuten Minimalismin nousu, joka alkoi vuosisadan
ensimmaisella puoliskolla, 10ysi toteutumisen toisella puoliskolla. Saveltdjat kuten
Bernard Herrmann tai Shankar-Jaikashan tiimi jotka aloittivat uransa puolivuosisadan
merkin yhdelld puolella, paattyivat hyvin toisella. Ennen 1960-lukua toimineet
elokuvateollisuudet, kuten Egyptildainen, vaikutti elokuvateollisuuksien kehitykseen
muissa 1960-luvun jalkeen toimivissa Arabimaissa. Mydsk&aadn merkittavat kehitykset,
kuten klassisen Hollywood elokuvan taustamusiikin kehityskaari tai Modernismin
vaikutus eivat putoa siististi kumpaankaan, 1960-luvun alku- tai loppupuolella. Siltikin,
hajottaen niin suuren laajuuden elokuvamusiikin historiaa joka ulottuu 1920-luvun
lopusta lapi 2000 alkuun, tuntuu tarpeelliselta estdd materiaalin tuleminen
ylivoimaiseksi. (Kalinak 2010, 79.)
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Elokuvamusiikki muuttui myoh&én 1920-luvulla. Monipuoliset kéaytdnnét jotka
kehittyivat laulun ja taustamusiikin kayttéa varten alkoivat sulautua koostutettuun
scoreen, vaikuttavaan uuteen malliin joka tuli elokuvassa kéytettdvad musiikkia varten.
Pop musiikki siirtyi johtoasemaan, edistysaskel joka toi takaisin danettdmén elokuvan
séestyksen aikaisempiin péiviin. Maailmanmusiikki tuli kasvavassa maarin kuultavissa
olevaksi ja globalisoituminen alkoi vaikuttaa elokuvien rahoitukseen, tuotantoon ja
levittdmiseen. Kun astumme 2000-luvulle, ndilld muutoksilla on ollut voimakas
vaikutus elokuvamusiikkiin. (Kalinak 2010, 84.)

Vuosisadan puolivélissa elokuva vastasi erityisiin haasteiden sarjaan: taiteilijalahtoisten
ohjaajien ja kansainvélisen elokuvayhteison kehittymisen nousu; elokuvan muodossa ja
tyylissa tehtyjen kokeilujen vaikutus; ahdasmieliset poliittiset hallinnot jotka rajoittivat
taiteellista ilmaisua pienentéen yleis6ja ja vaihtaen yleison véestotilastoja. (Kalinak
2010, 85.)

Kappaleet eroavat instrumentaalimusiikista lukemattomilla tavoilla. Kappaleet voivat
vetda yleison tietoisen huomion suoremmin kuin taustamusiikki ja titen vahvistaa
merkitystd nopeammin ja tehokkaammin: kappaleilla on yhteys kieleen, erityiset
sanoitukset jotka voivat olla erittdin tadsmallinen keino valittamaan merkitysta.
Toisaalta, kappaleilla on oma rakenteensa ja ne eivét valttdmatta ole yhté joustava kuten
musiikki joka on savelletty nimenomaisesti elokuvaan. Koska jo olemassa olevat
kappaleet ovat paljon nopeammin tunnistettavissa olevia, niilla myds jaljitetdén
henkilokohtaisia historioita sekd laukaistaan muistoja, kokemuksia ja tunteita jotka
voivat olla todennékoisia elokuvan dramaattisten tarpeitten kanssa. Siitakin huolimatta
kappaleet muodostetaan musiikin kielen kautta; ne kéayttdvat hyvakseen monia samoja
musikaalisia elementtejd kuin taustamusiikki score, ja usein toteuttaa samanlaiset
toiminnot; valittda yhtendisyyttd, luo mielialaa, kohottaa tunnelmaa, edistaa
luonnehdintaa, osoittaa maantieteellistd paikkaa ja ajanjaksoa ja yhdistdd yleison

emotionaalisesti elokuvaan. (Kalinak 2010, 96.)

Elokuvamusiikilla oli voimaantulonsa elokuvahistorian alussa ja se jatkaa olevan osa
tdman péivéan elokuvatuotantoa. Sen kéaytantd on tullut kdytdnnossé korvaamattomaksi
nykyaikaisten elokuvien kaupaksi k&aypdisyydelle kautta maailman. Mainostettuna
radiossa, televisiossa ja internetissa sekd nauhoitettu ja levitetty useissa

tiedotusvalineissd, soundtrackit jotka ovat mukana elokuvan musiikissa edeltavat nyt



23

elokuvan julkaisua ja saattavat tuottaa suurempia tuloja kuin elokuva itse. (Kalinak
2010, 98.)

4.2.2 Taustamusiikki ja sen esitystavan vaikutus

Vaikka elokuvaa ennen synkronoidun &anen esittelyd myéhaan 1920-luvulla on kutsuttu
adnettomaksi elokuvaksi, useimmat ihmiset ovat tietoisia etté se ei koskaan ollut taysin
hiljainen. Vallitseva kaytantd musiikille elokuvandytannoissa 1896-luvulta 1920-luvulle
sisalsi livemusiikin tuottamista esityksen saestdmiseksi. Silla aikaa kun monet elokuvat
sisdlsivat musiikkia ndyttden sita visuaalisesti tanssijoiden ja muusikoiden kautta,
adnettoman elokuvan musiikki oli vain hetkellisesti motivoitunut kerronnassa tai
elokuva maailmassa. Se oli taten l&hinna non-diegetic, kantautuen filmin rakentaman

maailman ulkopuolelta, ikdan kuin se ilmaantuisi taivaasta. (Donnelly 2001, 6.)

Musiikki vélitti tunnelmaa, vauhtia ja usein suoraan imitoi kuvan toimintaa &anitasolla.

Jalkimméinen tunnetaan nimelld “mickey-mousing”, ja se on saatettu huonoon valoon
sekd sdveltajien ettd kriitikoiden puolesta huolimatta sen sinnikkyydesta esiintya
klassisessa elokuvassa ja paljon tuoreimmissa elokuvissa. Livemusiikkia esitti yksi tai
useampi muusikko teatterissa missa elokuva heijastettiin, ja se yleensa tarjosi ldhes
jatkuvan &aniverkon joka oli samansuuntainen elokuvan kehityksen kanssa auttaen
myos toimittamaan jatkuvuutta. Aadnettéman elokuvan musiikki sailytti aina suuren
asteen itsehallintoa elokuvasta, ja oli taten ensisijainen elementti elokuva naytannoissa.
Taysien siteiden puute Kkuvaraitaan tarkoitti sitd, ettei musiikki koskaan tdysin
standardoitunut siind miten sita kdytettiin klassisessa elokuvassa optisena synkronoituna
adnend. (Donnelly 2001, 6.)

Muutos musikaalisesta ilmauksesta, joka sisallytti kaiken mita pianisti halusi (eika usein
tuottanut yhtalaisyytta sisdisiin dynamiikkoihin tai elokuvan kokonaisvaltaiseen
tunnelmaan), kahden median laheiseen suhteeseen huomattiin aikanaan vuonna 1909
ilmestyneessa arvostelussa. Siind sanottiin: miellyttdvd muunnos paattyméattémasta
ragtimesta oli hienostunut vapautus klassisesta musiikista vastaamaan kuvan
luonteeseen. Musiikin rakenteen sopiminen tiettyjen elokuvien kayttaytymisen
ymmartdmiseen johtui klassisten kappaleiden ja kansanomaisten sévelmien

sekoittamisesta. (Donnelly 2001, 9.)
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Naéihin aikoihin ympérdiva teollisuus kehittyi nopeasti cue sheet’ien valmistamiseen.
N&ma olivat joko paloja taustamusiikista jotka oli koottu sopimaan tiettyihin elokuviin,
tai osia vihjemusiikista jotka voitiin koota eri jarjestyksessa sopimaan lukuisiin
elokuviin. My6hemmin t&sta tuli sivistynyttd taidetta systeemisine oppaineen, kuten
Erno Rapeen Encyclopedia of Music for Pictures (1925) ja Hans Erdmannin ja
Guiseppe Becces Allgemeinesin Handbuch der Film-Music (1927), kun taas muut
kirjoitetun musiikin kirjastot usein kehittyivét elokuvatuotantoyhtididen kanssa olevien

bisnessopimusten kautta. (Donnelly 2001, 9.)

Mitd suurempi ja kalliimpi elokuvateatteri, sitd suurempi musikaalinen kokonaisuus
sill& oli. Joten silla aikaa kun pienill& elokuvateattereilla oli vain piano, suurimmilla oli
tdydet orkesterit tdysipdivaisine musikaalisine johtajineen jotka sovittivat musiikkia.
Musiikin ja kuvien l&hemmé&n suhteen kehitys tuli D.W. Griffithsin kalliin ja
maineikkaan tuotannon Birth of a Nation (1915) julkaisun ja valtavan suosion kanssa.
Yleisesti ottaen, &anettdbméan elokuvan tunnusomaiset musikaaliset séestykset sisélsivat
ensinndkin normaalin musiikkia kayttod, yleensd kaapattu toisesta yhteydesté ja joskus
yleisolle tuttua. Toiseksi, &&nettdbmén elokuvan musiikki esitti tiettyd itsendisyytta
kuvaraidasta ennen joidenkin cue sheettien yhtendistamistd, joka tarkoitti ettd musiikki
voisi olla taysin kuulumaton kuvan dynamiikkaan. Aanettoman elokuvan musiikki yritti
tulla &anelliseksi vastineeksi valkokankaan toiminnalle samankaltaistavan kuvan ja
kerronnallisen dynamiikan kautta, sek& tarjoamalla yleisolle ylimaaréista informaatiota

kerronnasta ja tarinasta. (Donnelly 2001, 10-11.)

1930-luvun alussa elokuvamusiikki lujittui suunnitelmaksi méaritellen musiikin joka
nayttaytyi taustalla valtavirta elokuvissa. Kathryn Kalinak viittaa sithen ’classical film
score’ nimelld kun taas Claudia Gorbman viittaa ’classical film scoring’-prosessiin.
Kehitys erityisesti elokuvamusiikissa (taustamusiikin eli scoren ollessa rakennettu
jokaiseen yksilolliseen elokuvaan) taytyy nahda elokuvamusiikin suuntautumisena
klassisen elokuvan kanssa. Toisin sanoen, vasta erityisesti elokuviin kirjoitetun scoren
tullessa, musiikki tuli klassisen elokuvan kokonaisvaltaiseksi osatekijaksi. (Donnelly
2001, 13.)

Vaikka jotkut arvostelijat nakevéat 1910-luvun lopun Kriittisend ajanjaksona elokuvan
tuotannon ja harjoittamisen klassisen kaytdnnon vahvistumiselle, musiikin suhteen tdma

ajanjakso on luonnehdittu vain tiettyjen asiayhteydestd eristettyjen musikaalisten
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esimerkkien mukaan, jotka hiljalleen tulivat s&&nndiksi synkronoidun daanen tulon
jalkeen. Aanettomassa elokuvassa olleista live-esityksista siirtyminen johdonmukaiseen
ajatusmallin vakiinnuttamiseen, joka oli nauhoitettua taustamusiikkia varten 1930-luvun
aikana, tarkoitti keskeisid muutoksia musiisikin roolissa ja elokuvien artikuloinnissa.
Aikaiset menetelmaét laittaa musiikkia elokuvaan jota kaytettiin adnettémissa elokuvissa,
muokkautuivat 1930-luvun alussa kun Hollywood alkoi vakiinnuttaa elokuvan

tekemisen prosessin. (Donnelly 2001, 13.)

1930-luku oli muutoksen vuosia elokuvissa olevalle musiikille. Vuonna 1931 elokuvat
eivat kayttaneet juuri lainkaan non-diegetic musiikkia, mutta seuraavina vuosina non-
diegetic musiikki, eli musiikki joka tulee ruudussa nakyvasta lahteestd, vakiinnutti
itsensd klassisen elokuvan ensisijaisena osana. Elokuvamusiikin malli joka vakiintui
1930-luvun puolivélissg, sisalsi dramaattista ja dynaamista korostusta, joka perustui
orkestraaliseen konserttimusiikkiin ja péaasiallisesti non-diegeettisen statuksen
omaamiseen. Nama sinfoniset scoret tai klassiset elokuva scoret miellettiin yhtendiseksi
ja luonnonmukaiseksi ilmaukseksi elokuvan puitteissa, kuten myos tarkeané osatekijana

elokuvan kerronnassa. (Donnelly 2001, 15.)

Edelleen, kaytantd jonka Hollywoodin studiot vakiinnuttivat, sisélsi usein jokaiselle
yksittaiselle elokuvalle Kkirjoitetun ja tuotetun alkuperdisen musiikin, kun taas
aikaisemmin oli ollut muodissa punoa pastissi olemassa olevista musikaalisista
kappaleista elokuvan saestyksen musikaaliseen virtaukseen. Myos studiorahoitukset ja
esteettiset  syyt  motivoivat  muutoksia.  Studiot  paattivat  yhtendistaa
musiikkiteollisuuden. Kuten sdveltdjad Dimitri Tiomkin huomautti “Elokuvayhtitt
maksoivat miljoonia dollareita kustantajille ja sdveltéjille julkaistun musiikin kaytosta.
Pian he huomasivat tuottavammaksi palkata saveltdjia kirjoittamaan alkuperaistéa

musiikkia ja jarjestdmaan omat julkaisutalonsa.” (Donnelly 2001, 15-16.)

4.3 Tyyliaiheet

Style topics, eli tyyliaiheet ovat yleisimpid Kkategorioita joita on kéytetty ei-
asiantuntevassa kirjoittelussa elokuva musiikista. Tyyliaiheet toimivat paljolti kuten
musikaalisen merkityksen alustavan systeemin sanasto, ja elokuvasaveltjat turvautuvat

niinkin ennalta arvattaviin vastauksiin. S&velm& jossa sointu kohoaa korkealle tuo
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valittémasti mieleen kuvia villistd lannestd, tuskainen sévellajiton monisointu ennustaa
hirvioitd oven takana, kun taas yksindisen saksofonin aistillinen vaikertaminen
vadjaamatta merkitsee naisen sisédéntuloa. Paattaméalld mika tyyliaihe sopii parhaiten
elokuvan hetkeen, on usein elintarked elementti tehokkaassa elokuvan
muodostamisessa, ja sévelkorkeus vélit tulevat toisarvoiseksi, esteettiseksi (ja niin
oletettavasti tulkinnalliseksi) nékdkohdaksi. Toisin sanoen, savelkorkeus valit eivat
niink&&n muodosta keskeistd musikaalista tapahtumaa elokuva musiikissa, kuten ne

avustavat tyyliaiheitten esittdmisté teknisena keinona. (Donnelly 2001, 23.)

Elokuva perii sen tyyliaiheiden laajuuden teatraalisesta konserttimusiikista. Paljon
tarkeda historiallista tyota on vield tehtavé jaljittdessa kyseisten aiheiden valittymista ja
tasapainottamista, vaikka vaikuttaa selvéltd ettd suurin osa aiheista johtuu 1800-luvun
oopperasta, ohjelma-musiikista ja oheismusiikista. Siitd huolimatta, ennen &&nettémén
elokuvan nousemista tyyliaiheiden luettelointi koostui pééasiassa muutamasta
nyrkkisdannostd, jotka ohjasivat sdveltdjia tuottamaan tehokkaan soonisen kuvan stock
kohtauksissa; myrsky, taistelu, espanjalainen kansantanssi ja niin edelleen. Aikaisen
aanettoman elokuvan muusikot olivat he, ketk& luokittelivat tyyliaiheiden kaytannon.
(Donnelly 2001, 24.)

Aani-elokuva aikakaudella tyyliaiheet hamartyivit huomattavasti tyylilajin kanssa siina
mielessd, ettd tietyt kokoelmat aiheita tulivat ldheisesti liitetyiksi tiettyjen
elokuvatyylilajien kanssa, jotka voidaan arvata usein nimimusiikista itsestdan. Tana
paivana aiheet saattavat hyvinkin viitata yhtd paljon aikaisempiin elokuvamusiikki
kaytantoihin kuin tiettyihin aiheisiin. Siispd kuten John Williamsin Indiana Jones
trilogiaan suunnittelema teema vaikuttaa tuovan mieleen vanhojen tv-sarjojen
tunnelman (jotka turvautuivat normaaliin valikoimaan orkesterimusiikkia tai
sévellettyjen vihjeiden musiikkikirjastoa mieluummin kuin alkuperdiseen musiikkiin)
yht& paljon kuin mik&an erityinen toiminta-seikkailu -tyylilajissa, teema selvésti myos
turvautuu sankarillisuuden yleiseen aiheeseen. Silti, tyyliaiheiden vaikutus voi olla
melko voimakas muuttaen huomattavasti visuaalista ymmarrystdmme. (Donnelly 2001,
27.)
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4.4 Feminiinisyys ja maskuliinisuus elokuvassa ja sen musiikissa

Subjektiivisuus on monimutkainen konsepti, joka koostuu moninkertaisista paallekkain
olevista merkityksistd. Jollain asteella, kaikki nuo merkitykset on varustettu
feministiselld koodauksella koska lantisessa kulttuurissa on syvaan juurtunut asenne
joka tuottaa  vastakkaisten  sukupuolten  tunnistusta  vastustavin  termein.
Subjektiivisuuden monimuotoisuutta voi itsessdén pitdd feminiinisend piirteend nadiden
asenteiden takia. Subjektiivisuus on objektiivisuuden vastakohta, joka on arvostettu
pddmadrétieteessa ja joka on teoreettista toimintaa (historiallisesti yhdistetty
maskuliinisiin ponnistuksiin.). Objektiivisuus arvostaa faktaa joka on yhtendista ja jossa
on vain yksi oikea vastaus. Subjektiivisuus taas sen yksinkertaisimmassa
merkityksessédn on sitd mitd joku tuntee tai ymmaértaa jostakin, se on ehdollista ja ei ole
olemassa niin kutsuttua ”oikeaa vastausta”. (Donnelly 2001, 167.)

Filosofisemmassa ja psykologisemmassa mielessa subjektiivisuus on yksilén
tietoisuutta hdnen omasta identiteetistdn, taju itsesté joka ké&sittdd mita hén ajattelee tai
tuntee. Se myo0s sisaltdd niitd hahmoja, tunteita ja ajatuksia mihin yksil6 samaistuu
(tarkoittaen sitd jolloin henkild tuntee osittain kiintymystd, samanlaisuuden
tunnistamista tai vastavuoroisuutta.) Tdma on lahtdkohta yhteen katsojan kokemuksista,
vaikka tamé& subjektiivisuus voi olla muotoiltu elokuvan rakenteen takia. (Donnelly
2001, 168.)

Katsoessaan elokuvaa, henkild niin sanotusti kutsutaan ottamaan kantaa suhteessa
elokuvan tekstiin. Elokuvateoreetikot Christian Metz ja Jean-Louis Baudry kéantyivat
psykoanalyysin puoleen Kkuvaillessaan t4td asetelmaa., verraten elokuvakokemusta
uneksintaa vastaavaksi tilaksi. Sen takia klassisessa elokuvassa elokuvan tekniset
nakokulmat muistuttivat katsojia ettd he katselivat elokuvaa, esimerkkiné editoiminen
sekd kameran kuvakulmien kaytté. (Donnelly 2001, 170.)

Elokuvateoreetikko Laura Mulvey esitti ettd kamera luo miespuolisen kohteen sijainnin
katsojalle, olipa se sitten biologisesti tai psykologisesti miespuolinen tai naispuolinen.
Tamaé tapahtuu miespuolisen sankarin egoa ilahduttavan tunnistamisen tai naispuolisen
ruumiin libidon hehkuttamisen kautta. Kenenk&&n ei tietenkadn tarvitse astua
psykoanalyyttiseen ansaan joka vaittad ettd kamera tulisi tunnustaa miespuolisten

ohjaajien jatkeeksi tai miespuolisten elokuva kuvaajien, jotka tydskentelevat yleisté
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varten, jolloin miespuolinen nakokulman ei ole vain oletettu, vaan myds ennustettu

olevan normi. (Donnelly 2001, 171.)

Kokemus elokuvasta on silti laitettu sijoiltaan, se on jaettu &&nen ja kuvan valilla.
Kuvan, joka heijastetaan ruudulle tietyn valimatkan padssa meistd, ja daanen, joka
kehittyy ja jopa kirjaimellisesti koskettaa meita kun ilma vérahtelee akustisina aaltoina
tullessaan ulos kaiuttimista &&nend. Td&ma jako uudelleen madrittdd visuaalisuuden
maskuliinisena ja &anellisen feminiinisend ja tdméa sukupuolisten tekijéiden kanssa
piehtaroiminen toimii “ylimdirittden” ldheisen suhteen &inen ja naispuolisen

subjektiivisuuden valilla. (Donnelly 2001, 173.)

Aani, ja erityisesti kuuleminen on kautta historian yhdistetty jarjettomyyteen ja
tunteellisuuteen, luonteenpiirre joka on paisuteltu sen osajoukosta musiikkiin.
Jarjettdmyys, tunteet ja musiikki on aina yhdistetty naisellisuuteen tehden &anen ja
naisellisuuden yhtalosta epasuoran. Tama liitto on punottu syvélle psykoanalyyttiseen
teoriaan, sekd positiivisilla mutta my6s syvallisesti negatiivisilla vihjauksilla
naispuoliseen subjektiivisuuteen ja sen vuoksi psykoanalyyttiseen elokuvateoriaan.
(Donnelly 2001, 174.)

Kuitenkin namé mielleyhtymat, kuten &&nen tunnistus elokuvan tutkimusten kentéll,
ovat ldhes aina viistoja ja vahapéatoisia padargumentteihin nahden, paljolti tavalla jolla
naisellisuus esiintyy maskuliinisuuden valeissd ja laidoissa ndissa teoreettisissa
rakenteissa (Donnelly 2001, 174).
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5 AANIJA AANIEFEKTIT

5.1 Adénen historiaa

Aikojen alusta asti ihmiset ovat kayttdneet &&nta varoittamaan toisiaan, viestien
vaihtamiseen, viihdyttdmiseen, rakkauteen ja taisteluihin. Kun melulle annetaan
merkitys, dani muuttuu kommunikoinniksi. Adnen kautta voimme jéljittaa kielen,
uskonnon, musiikin, la&ketieteen, aseistuksen, arkkitehtuurin, psykologian ja elokuvan
kehityksen. (Sonnenschein 2001, 3.)

Jo muinaiset ihmiset kehittelivat madritelmid korvaamaan voimakkaiden akustisten ja
voittamattomien ilmididen liikkumista. Heille eldimen ldvistdva keih&an jysahdys
sisdllytti kuolettavaa voimaa, ja vesiputouksen humina sai maan térisemaan. Egyptissa
kenraalit innostivat sotilaitaan trumpetin ja rumpujen soitolla kohottaakseen heidan
taistelutahtoaan valmistaen heitd haastavaan koitokseen. Muinaisessa Kreikassa
aaniefekteja kaytettiin, kun ndytelmissd tuotettiin esimerkiksi ukkosen d&ant&
pompottamalla raskaita kuulia venytetylld nahan palalla (Filmsound.org 2012) ja
renessanssin aikana aaniin liitettiin piiloviesteja viranomaisten hdmaamiseksi, jotta
kommunikointi laittomien ideoiden ja uskonnollisten kiistojen edesauttamiseksi oli
mahdollista (Sonnenschein 2001, 6).

Siita asti kun tarinoita on kerrottu tulen ymparilla luolissa, on danta kaytetty tunteisiin
vetoamiseen, myyttien eloon tuomiseen ja todellisuuden keskeyttdmiseen. 2000-luvun
aanisuunnittelijoilla on sama tehtdva; lumotakseen yleisd heidan taytyy yhdistaa aani ja
kuva yhdeksi toimivaksi kokonaisuudeksi. Kuten vanhanajan shamaanien ja tdman
paivan aanisuunnittelijoiden, molempien téytyy ottaa huomioon kaksijakoinen
havainnointikyky: vaikutelma ja ilmaisu. Siind miten eri aanet ilmaistaan, oli ne
aaniefekteja tai ihmisen &anié, edistadd se kykydmme ymmartédd mitd kuvassa tapahtuu.
(Sonnenschein 2001, 10.)
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5.2 Adniefektit

”Ainiefekti = Mikd tahansa 44ni muu kuin musiikki tai puhe, keinotekoisesti tuotettu
tuottamaan efekti dramaattiseen tilanteeseen, kuten myrskyn &ini tai oven narina”

(Viers 2008, 1).

Yksi yllattdvimmistd audiovisuaalisista ilmidistd elokuvassa antaa yleison uskoa, etti
kaikki ddnet mitkd ovat synkronoitu kuvaan, ovat l&htdisin kuvassa nédkyvasta
tapahtumasta. Kun tdméan yhdistaa siihen faktaan, etta osa realistisista 4&nisté ei oikeasti
kuulosta laheskaan niin dramaattiselta oikeassa elaméssé, on se antanut foley artisteille
mahdollisuuksia luoda realistisen kuuloisia dadnid. Taman he tekevat esimerkiksi
iskemalla pihvid saadakseen &&nia jotka kuulostavat nyrkkeilyottelulta, tai k&dvelemall
perunajauhojen p&élla jotta tulisi illuusio ettd henkild kéavelee lumessa.

(Elokuvaéanisivusto 2012.)

Kun ruvetaan tarkastelemaan elokuvan tekoprosessia, voi huomata ettd se on hyvin
monimutkainen prosessi. Viersin (2008) mielestd se on kone jossa on tusinoittain
yhtendisia osia, ja ndma osat taytyy kirjaimellisesti pitda tahdissa toistensa kanssa
pystydkseen luomaan hyvin tasapainoisen ja tdysin linjassa olevan tuotteen, eli
elokuvan. Jos koneesta ottaa pois tai liikuttaa yhtdkaan liikkuvaa osa, koko tuote karsii
pahasti. Star Wars elokuvien luoja George Lucas sanoo “dédni on puolet kokemuksesta”.

Néin ollen voidaan todeta, ettd dani on puolet koneesta. (Viers 2008, 1-2.)

Elokuvan ja elokuvadinen kehityksen myota Hollywood on tavallaan ohjelmoinut
yleison odottamaan &antd joka ikisestd tapahtumasta jonka he nékevat ruudulla.
Myrskyinen yo sisaltad jatkuvaa ukkosenjyrindd, joka kerta kun ruudulla ndkyy koira,
voidaan kuulla haukkumista, autiomaassa kuullaan aina haukan kirkunaa ja yleensé

kaarmeet kalisevat vaikka ne eivat olisikaan kalkkarok&armeita (Viers 2008, 3.)

Joidenkin uskomusten mukaan &aniefektin kultaisen aikakauden voisi sanoa olevan
1900-luku Vaudeville & Burlesquen aikakaudesta aina radion ja tv:n alkupaiville.
Vaudeville ja Burlesquen aikakauden esiintyjien ja koomikoiden tukena oli yleensa
rumpali joka korosti esityksen kohokohtia, esimerkiksi tehden &aniefektin vitsin
kohdalla. Kun lavatuotannot ja esitykset tulivat yksityiskohtaisemmiksi, myos

rumpaleiden oli tultava kekselidimmiksi ja kehiteltdva uusia tapoja tehdd vaikuttavia
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daniefekteja. Adnettdoman elokuvan aikakaudella teattereissa ei ollut ainoastaan
muusikkoja sdestdmassd elokuvaa, mutta niissa usein oli myds daniefekti artisti lavan

takana luomassa &aniefekteja tukemaan elokuvan kerrontaa. (Filmsound.org 2012.)

5.3 Elokuvaaanen elementit

Jalkituotanto on paikka missd kaikki taika tapahtuu elokuvan &&niraitaa tehdessa.
Viersin (2008) mukaan elokuvien danimaailman voidaan sanoa koostuvan kolmesta
padasiallisesta tekijasta: dialogista, tehosteista sekd musiikista. Tarina pystytaan
kertomaan ké&yttdméalla jotain ndistd kolmesta elementistd ilmaisemaan tunnetta.
Esimerkiksi elokuvassa The Matrix padhenkilo Neo on valkoisessa huoneessa jossa
kaikki ddnet lukuun ottamatta dialogia on kuin “imetty” pois ja jéljelld on pelkké
tyhjyys. Myos Star Wars Jedin Kosto elokuvan paahenkilé Anakin Skywalkerilla hetki
jolloin hédn on tekemdssd péaatosta paansa sisélld kavaltaako Jedi vai ei. Hetki on
melkein minuutin mittainen ja kuultavissa on ainoastaan musiikkia kun hén katsoo
maiseman yli kaukaisuuteen. Ja viimeisenda esimerkkind Tom Hanks elokuvassa
Pelastakaa sotamies Ryan, jossa hén etenee rannalla ja kuultavissa on pelkastaan
aaniefektien jaksoja jotka kuvaavat miten ha&nen kuulonsa vaihtelee kirkkaasta
kuurouteen. (Viers 2008, 5.)

5.3.1 Elementtien jako

Kaikki ndma kolme osatekijad voidaan jakaa pienimpiin osiin. Myos kun elokuvadanien
osasia jaotellaan erilaisiin alajakoihin jotka mé&érittavat niiden tehtévid, voidaan mika
tahansa elokuvadanen elementti méaritelld diegeettiseksi tai ei-diegeettiseksi aaneksi

sen mukaan onko &anelld kuvassa nékyvéaéa vastinetta vai ei. (Elokuvaaanisivusto 2012.)

Elokuvan tarkeimpéna &anielementtiné voidaan pitad dialogia, ainakin mité tulee juonen
kuljetukseen. Tarina oli rakennettu useimmiten dialogien varaan jo mykkaelokuvissa,
vaikka vuoropuhelut ilmestyivatkin ruudulle vain tekstind. Tosin on olemassa
esimerkkeja hienoista elokuvista joissa ei ole kaytetty lainkaan dialogia, mutta jotka silti

pystyvét kertomaan vahvan tarinan. (Elokuvadanisivusto 2012.)
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Elokuvien kuvankerronnan taiteellisen tason kerrotaan romahtaneen aanielokuvan
alkutaipaleella, kun dialogin &&nittdminen mahdollistui teknisen kehityksen myota. Kun
dialogi tuli elokuvaan, elokuvat tayttyivat puhekohtauksilla ja kuvankerronta muuttui

toissijaiseksi elokuvanteossa. (Elokuvaaanisivusto 2012.)

Koska puhe on hyvin ilmaisuvoimainen ja ihmiskorvalle tuttu aani, ei dialogi ole vahva
ainoastaan sen asiasisallon vuoksi vaan myo6s kaytetty danen sévy, dynamiikka ja
voimakkuus vaikuttavat siihen miten se otetaan vastaan. Sill4 miten dialogi on esitetty,
vaikuttaa siihen miten kuvan henkil6t on mééritetty ja millaiset suhteet eri hahmojen

valilla on. (Elokuvadanisivusto 2012.)

Selostus on yksi puheen muoto elokuvissa. Yleensd selostus kuullaan kuvan
ulkopuolelta ja se wvoi olla tietynlainen Kkaikkitietdvd &&ni kuten vaikka
luontodokumenteissa, tai se voi olla elokuvan péaéhenkilé tai muu hahmo joka kertoo
tarinaa. Useimmiten selostusta voidaan pitaa ei-diegeettisend &anend koska sille ei ole
vastinetta kuvassa. Yleensa selostettava asia pyritddn vélittdmaan kuvankerronnan

kautta jotta véltettéisiin asioiden liiallinen selostus. (Elokuva&énisivusto 2012.)

Dialogissa tarked seikka on miten se on esitetty syvyysvaikutelmassa, onko lahde
ldhellda korvaa vai tuleeko se jostain kauempaa. On tarkedd miltd puhe on laitettu
kuulostamaan &anisuunnittelussa, ja ettd se on realistinen kuvassa nahtévissa olevan
ympariston kanssa, esimerkiksi miten aani kayttaytyy suuressa huoneessa tai erittain

kaikuvassa tilassa. (Elokuvaaanisivusto 2012.)

Elokuvassa oleva musiikki voidaan jakaa kahteen eri alajakoon sen mukaan onko
musiikilla kuvassa ndkyvéaa vastinetta vai ei. Kun musiikin lahde on n&htdvissa kuvassa,
puhutaan talléin niin sanotusta source-musiikista. Esimerkkina tésté voi olla vaikka olla
konserttikatkelma bandista esiintymassé. Yleisimmat esimerkit source-musiikista ovat
useissa elokuvissa kuuluvat autoradiot tai ravintolakohtauksissa soivat jukeboksit.
Kuitenkin suurin osa musiikista elokuvissa on yleensé niin kutsuttua scoring-musiikkia.
Scoring-musiikki luo kohtausta tdydentdvaa tai kontrastoivaa tunnelmaa, mutta silla ei

ole suoranaista soivaa vastinetta kuvassa. (Sonnenschein 2001, 55.)

Musiikin ja dialogin liséksi tehostedénet ovat elementti mik& auttaa elokuvan tunnelman

ja kerronnan luomisessa. Kuten muut elokuvadénen elementit, aaniefektit tukevat
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elokuvan tapahtumia joko diegeettisesti tai ei-diegeettisesti, eli ne kuvaavat tapahtumia
kuvan ulkopuolelta, tai niille 16ytyy kuvasta joku nakyva vastine. Aanitehosteisiin
voidaan luokitella niin kutsutut foley-adnet, taustatehosteddnet sek& pistetehoste-aénet.
Alajako ndistd ovat synkroniset ja asynkroniset &anet, eli sellaiset &&net joiden on
olennaista olla tahditettu ruudulla nékyviin tapahtumiin seka sellaisiin tehosteisiin jotka
maéarittelevat kuvassa esiintyvia tapahtumia, mutta joiden tahdistaminen ei ole
merkittdvad lopputuloksen suhteen. Tallaisiksi asynkronisiksi &aniksi voidaan katsoa
esimerkiksi ymparistossé tapahtuvat aanet, kuten kaukana kuuluva junan pillin vihellys.

(Elokuvaéénisivusto 2012.)

Adnia jotka maarittavat ympdristoa ja tuovat kohtausten véleille jatkuvuutta kutsutaan
taustatehosteiksi. Nailla luodaan tietynlainen &anellinen pohja joka yleensd on
kestoltaan huomattavasti muita tehosteita pidempi. Aanisuunnittelijoiden on paljon
luontevampaa kasata tarpeen mukaan muita daanida tdman kyseisen pohjakerroksen
paalle. Usein taustatehosteita kutsutaan usein myds atmosfaaritehosteiksi, ja ndita aania
voivat olla esimerkiksi metsdn ddnet lintuineen ja puiden lehdet kahinoineen tai

huoneddnet, kuten hiljainen tuulettimen &ani tai lampopatterin kohina.

(Elokuvadanisivusto 2012.)

Taustatehosteisiin  verrattuna pistetehosteet ovat lyhyitd ja nimensd mukaisesti
pistemdisia kuvan kanssa synkronoituja tehoste-d&nida (Elokuva&énisivusto 2012).
Néiksi aaniksi lukeutuvat aanet kuten ovenkolahdukset, aseiden laukaukset, lyontidénet
sekd muut ominaisuuksiltaan vastaavanlaiset danet. Elokuvaéénisivuston (2012)
mukaan pistetehosteet madrittdvat ympardivan tilan tai esineiden kokoa ja vahvistavat
aanikerronnan yleisilmettd muun muassa omaamansa jalkikaiunnan kautta. Kohtauksen
huomiopistettd voidaan myos liikutella pistetehosteiden avulla ilman, ettd katsojan
tarkkaavaisuutta ohjataan kuvallisin keinoin. Esimerkkinad puhelimen yllattava soiminen
ohjaa tehokkaasti huomiota asiasta toiseen aivan arkisessakin elamassémme. Td&ma on

huomattu myds elokuvamaailmassa. (Elokuvaaanisivusto 2012.)

Taysin  synteettisesti  tuotetut &anet luokitellaan yleensd erikoistehoisteiksi.
Erikoistehostedanien tyypillisimpid pelikenttid ovat usein science fiction- seké
animaatioelokuvat. Raja musiikin ja erikoistehosteiden vélilla elokuvissa saattaa olla

hyvinkin hdilyvd. Kun tietokoneiden ja syntetisaattoreiden k&ytt6 on yleistynyt
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elokuvadénien teossa, ovat erikoistehosteet tulleet itsestddnselvyyksiksi, jota ne eivat

todellakaan olleet ennen néité teknisia apuvalineitd. (Elokuvadanisivusto 2012.)

5.3.2 Foley adanet

Foley &anet ovat aanitehosteita joita kaytetddn elokuvissa, televisiossa ja radiossa
(Filmsound.org 2012). Ne ovat d4nia jotka tulevat yleensa ihmisen tuottamista teosta
kuten askeleet, kahvikupin kilin, oven aukaisu ja niin edelleen. Aanet lisataan
jalkituotannossa ja yleensa ne tehdéén erityisessa foley studiossa. Kuten Filmsound.org
(2012) sivustolla mainitaan, foley dénten nauhoittamiseen kaytetddn monia erilaisia
materiaaleja kuten astioita, tuoleja, hiekkaa, puulautoja ja kaikkea mitd ympéaroivasta
tilasta vain 16ytyy. Tehdessdén aania elokuvaan tai mihin tahansa kuvaan, foley artistit
voivat korvata alkuperdiset danet kokonaan uusilla foley aanilld, tai vahvistaa jo

olemassa olevia &anié. (Filmsound.org 2012.)

Tand pdivand &aniefektit ovat iso osa elokuva-alaa ja tdarkedmpid kuin koskaan
aikaisemmin. Filmsound.org (2012) sivustolla on kerrottu, ettd elokuvat usein omistavat
monta raitaa aaniefekteille ja foley aanille. Termi foley on perdisin 50-luvulta
aanieditoija Jack Foleyn tyon mukaan. Han ei itse asiassa keksinyt tekniikoita, mutta sai
kunnian niista koska osa ohjaajista naki hénen lisdavén live d&niefekteja elokuvaan (sen
sijaan ettd lisdsi ne myohemmin elokuvan jélkituotannossa). Ohjaajat pitivat siitd ja
alkoivat kutsua dédniefekteja nimelld “tapa milld Jack Foley teki sen”. Tastd alkaen termi

foley tuli kaytantdon ja on nyt kaytossd maailmanlaajuisesti. (Filmsound.org 2012.)

JACK DoxNovaN FoLey

KUVA 3. Jack Foley (The Art of Foley 2012)
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On monta syyté siihen miksi foley aania tarvitaan. Yleensa suurin osa kuvauspaikalla
olevista tapahtumista ja esineistd eivat ole oikeita, kuten esimerkiksi miekka on tehty
puusta ja marmorilattia ei ole aito, joten danet taytyy lisata jalkikateen, jotta miekka
kuulostaa metalliselta ja marmorilattia kaikuvalta. Myods tdman péivan ympardiva
maailmaa on dinekds joten kaikkia &anid ei ole mahdollista nauhoittaa reaalisesti.
Yleensd &anittdja keskittyy nauhoittamaan vain nayttelijéiden vuoropuhelut
mahdollisimman tarkasti. Foleylld on myo6s tarked tehtdva elokuvan sujuvuuden
kannalta. Kohtauksissa on kaytetty eri kuvakulmia joten foleytd tarvitaan sulattamaan

kuva- ja aanikerronta luonnolliseksi kokonaisuudeksi. (Filmsound.org 2012.)

5.3.3 Foley &éanien jako

Valmis foley raita voidaan jakaa kolmeen ryhméén: liikkeet, jalat ja yksityiskohdat.
Kun kaikki namé yhdistetddn kuvan kanssa, on lopputulos luonnollisen kuuloinen
kohtaus. (Filmsound.org 2012.)

Liikkeet

Liikeraidaksi kutsuttu &&niraita koostuu ihmisen tuottamista liikkeistd. Naitd ovat
vaatteiden kahina liikkuessa, esineiden kasittely kuten lasin nostaminen ja poydalle
laskeminen, sek& kanssakdyminen muiden ihmisten kanssa kuten kattely, olan taputus ja
muu liikkuminen. llman kyseisid efekteja &aniraita kuulostaisi lilan puhtaalta ja

epéarealistiselta. (Filmsound.org 2012.)

Jalat

Yksi tarkeimmistd elementeistd kuvassa on askeleiden &&ni. Jos kuvauspaikalla
nauhoitetut askeleet ovat menneet pilalle liiallisen taustahdlyn takia, askeleet on
nauhoitettava uudestaan foley studiossa. Tdmé on yksi haastavimmista tehtévista, koska
askeleiden on ensinndkin kuulostettava samalta kuten pinta missd ne on nauhoitettu,
esimerkiksi puu- tai marmorilattia tai hiekkatie, mutta niiden on myos oltava tahdissa
kuvan kanssa ja tdma vaatii suurta tdsmallisyyttd ja paljon harjoitusta. Askeleiden
tekeminen onkin vaikein tekniikka miké foley artistien taytyy oppia. (Filmsound.org
2012.)
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Yksityiskohdat

Kaikki mitka eivat ole vaatteiden liikehdint4d4 tai askeleiden &&ni& kutsutaan nimell
yksityiskohdat. Yksityiskohdiksi luokitellaan &inet mitk& syntyvat nayttelijan
koskettamista asioista tai muut &&niefektit kuten oven koputus ja puhelimen pirina.
Kyseisida ddnia nauhoittaessa materiaalina kéytetddn kaikkea mahdollista aina
vihanneksista metalliosiin, ja tarkeinta ei ole milt4 esine nayttad, vaan milta se saadaan
kuulostamaan. Hyvin tehtyja foley &&nia ei tunnista &riraidasta, joten jos se sulautuu
luonnollisesti ddnimaisemaan, ty6 on hyvin tehty. (Filmsound.org 2012.)

Tarkkakorvainen elokuvankatselija voi kiinnittdessadn huomioita kuulla, ettd samoja
aaniefekteja kaytetddn yha uudelleen ja uudelleen, eikd vain elokuvissa mutta myds
mainoksissa. Jotkut &&nisuunnittelijat ovat ottaneet tavakseen kayttdd samoja
aaniefekteja monissa eri tuotannoissa. Yksi tunnetuimmista d4niefekteista jota kaytetaan
monissa elokuvissa kerta toisensa jdlkeen, on efekti joka tunnetaan nimelld “The
Wilhelm Scream”. Kyseistd efektid on kdytetty muun muassa jokaisessa Star Wars
elokuvassa, jokaisessa Indiana Jones elokuvassa, elokuvissa nimeltadn Willow,
Poltergeist, Toy Story, King Kong, seké noin sadassa muussa elokuvassa. (Viers 2008,
3)

Adni on perdisin 1950-luvulla tehdysti filmisti ”Distant Drums”, jossa yksi elokuvan
henkilohahmoista kirkuu tulessaan alligaattorin syoméksi. Ben Burtt oli henkil0 joka
kaytti efektia ja nimesi sen sotamies Wilhelmin mukaan, joka oli hahmo toisessa 1950-
luvulla tehdyssa elokuvassa jossa niin ikaan kaytettiin samaa huutoa. Ajan myota aani
on esiintynyt monissa elokuvissa ja siita on tullut tunnetuin huuto elokuva alalla. (Viers
2008, 3-4.)

KUVA 4. Foley studio (lan McLoughlin 2012)
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5.4 Aanen vaikutus

Koska elokuvassa oleva dani esiintyy paljolti tiedostamattomassa asemassa, voi silla
olla outo vaikutus yleisdon, tarkoittaen ettd katselija on yleensd véhemman kykeneva
tunnistamaan ja pukemaan sanoiksi kyseistd efektia toisin kuin visuaalista. Varsinkin
musiikin tapauksessa tdma on totta, joskin elokuvallisella &animaisemalla
kokonaisuudessaan on vaikutus yleiséon mika harvoin huomioidaan.( Donnelly 2001,
170.)

Vaikka saatamme erottaa ja laittaa elementit hierarkkiseen jarjestykseen, ja jotkut
henkilot saattavat taipumuksen ja harjoittelun takia olla tarkkandkdisempid tietyille
elementeille toisia enemman, me kaikki kuitenkin vastaanotamme elokuvadanen
akustisesti ja havainnollisesti dynaamisena aanimaisemana joka on vuorovaikutuksessa

itsensd, kuvien ja kerronnallisen kehityskaaren kanssa. (Donnelly 2001, 171.)

5.4.1 Efektien vaikutus

Musiikin ja ruudulla nakyvien daniefektien yhdentyminen voi antaa syvyytta elokuvan
non-diegeettiseen todellisuuteen. Suurin osa filmimusiikista mitd ei nahda soitettavan
tai laulettavan ruudulla, turvautuu puhtaasti tunteisiin vetoavaan yhteyteen kuvan
kanssa. Na&in ollen se vetad yleison huomion kulttuuristen ja psykoanalyyttisten
muunnosten kautta tarkoituksenaan rakentaa selvasti erotettavia tunteita. Kun elokuvan
musiikkiin yhdistad kuvassa nakyvan toiminnan ja siihen synkronoidut &énet, antaa se

yleisdlle paljon omakohtaisemman kokemuksen elokuvasta. (Sonnenshein 2001, 28.)

5.4.2 Nayttelijan aantelehtimisen vaikutus

Vuoropuhelua kuunnellessa térke&a ei ole vain mitd sanotaan, vaan myds miten se
sanotaan. Sonnenschein (2001) kertoo miten &anella kommunikointi on kieleen
katsomatta térkedssa asemassa, koska se valittdd paljon nayttelijéiden tunnetilasta.
Aanen sanaton melodia ja rytmi kykenevat valittiamaan monenlaista informaatiota
katsojalle: vihaa, pahaa oloa, iloisuutta, ylimielisyyttd, viettelystd, Kiirettd ja monia
muita tunnetiloja. Kaiken ylldmainitun voi kuulla &&nen musikaalisuudessa, kuten myos

hengittdmisessa ja sanojen vélissa olevissa aukoissa. (Sonnenschein 2001, 29.)
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Osa nayttelijan tulkitsemasta sanattomasta sanavarastosta ovat erilaiset ddnet kuten
kuorsaaminen, aivastaminen, yskiminen, viheltdminen, nielaiseminen, tupakan, sikarin
tupruttelu tai vaikkapa suutelu. Namé& vahvistavat henkilohahmojen persoonaa,
varsinkin jos ne toistuvat tai kehittyvét elokuvan edetessa. Esimerkiksi jos elokuvan
hahmo muuttuu elokuvan edetessa terveesté sairaaksi, pienend alkanut yské voi muuttua
syvaksi korinaksi, joten tilloin &anella on luonnollinen jatkumo. Aanisuunnittelijan
tehtdva on lisatd hahmon tuottamia &anid tarinan kerronnan kannalta sopiviin kohtiin
kuitenkaan laittamatta niité litkaa joka paikkaan, sekd ottaa huomioon my6s miten ne

toimivat mahdollisen musiikin kanssa. (Sonnenschein 2001, 31.)

5.4.3 Aanten sijoittelun vaikutus

Kuullessaan &&nid ja katsoessaan asioita ihmisen aivot ovat koko ajan tdissa. Huolimatta
siitd miten outo dani on tai miten kaukana se on asiayhteydestdan, mielemme yrittaa
etsid jotain tunnistettavaa. Tamé voi tapahtua esimerkiksi kun katsomme luonnollista
Kiviseindd ja paddymme I0ytamaan siitd kasvon muodot. Tallaiset arkityyppiset mallit
voivat toimia hyodyksemme luodessamme tai I0ytdessamme epainhimillisia a4nié joilla
nayttdisi olevan suullisesti ilmaistuja tunnusmerkkeja tunteellisella kuorella.
(Sonnenschein 2001, 61.)

Yleensé ndin tapahtuu kun toimintaan yhdistyy jonkunlaista ilman hankausta, silla se on
syy miksi se saa ihmisen &anen kuulostamaan puheelta, itkulta, royhtéisylta, naurulta,
murinalta tai hikalta. Kun nauhoitetaan aanié, usein l0ydetdén &ania kuten vinkunaa,
vikinéa ja sihin&dd kompressoiduista ilmaletkuista, vaikerointia vanhoista puuovista ja
hullun naurun kuuloista &4nt4 taivutettavasta sahasta. Kun elokuvaan halutaan lisata
jotain joka antaa kuvalle &lyké&std tai tunteellista resonanssia, voidaan esimerkiksi
elaindénia kerrostaa luodakseen vahvuutta (kuten leijonan karjunta), hulluutta
(simpanssin raksytys) tai viettelystd (kissan kehrdays). Kyseisid tunnetiloja luomaan
voidaan kayttdd myods ihmisen &antd, mutta ne eivat saa kuulostaa liian ilmiselvilté jotta

aanen lahde ei paljastu ja pilaa kuvan tunnelmaa. (Sonnenschein 2001, 61.)

Silla miten aanentoistosysteemi on asennettu tilaan missé elokuva néytetédén, ja miten
aani on laitettu kuulumaan eri kaiuttimista, on vaikutusta miten yleisd vastaanottaa
aanet ja mitd tuntemuksia se heissa herattdd. Yleisimmalld &anentoistosysteemilla

dialogi kuuluu keskeltd ja &aniefektit ja musiikki kuuluvat vasemman- ja
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oikeanpuoleisista sekd surround Kkaiuttimista. Ambienssi ja musiikki voivat
hyvaksikayttdd monia lahteitd luodakseen tilan jonka sisapuolelle voi kaaria yleison.
Kun &&ni avautuu ja sulkeutuu surround kaiuttimista, laajentumisen ja vahenemisen voi
tuntea fysikaalisesti. Tdma voi olla yhdensuuntainen visuaalisen sisallon kanssa, kuten
ulkoilma tai suuret umpinaiset tilat kaiulla verrattuna ahtaisiin, intiimeihin
majapaikkoihin, sekd myods psykologinen vapaudentunne verrattuna klaustrofobiaan tai
julkisella/taynné olevalla tilalla oleminen verrattuna yksin olemiseen. (Sonnenschein
2001, 62.)

Ruudun ulkopuolella nékyville soonisille tapahtumille voidaan &inen ja daniefektien
sijoittaminen tehdd muualle kuin keskelle. Kuitenkaan ei ole tarpeellista ettd &ani seuraa
visuaalista sijoittelua jokaisessa tapahtumassa, koska yleison mielessd on vahva suhde
aanen ja kuvan siteestd. Esimerkiksi jos joku kavelee ruudun l8pi, voidaan askeleet
laittaa kuulumaan keskikaiuttimesta jolloin hahmotamme &anen, ei pelkastaan
hetkellisena tahdistuksena, vaan myods virheettémana spatiaalisena sijoitteluna koska
aivomme luovat sillan vakiinnuttaakseen tilanteen normaaliuden. Jotta yleison
hermosysteemia ei drsytettdisi liikaa turhalla liikkeelld kaiuttimien valilla, tulisi
aanisuunnittelijan mieluummin valita hetkia jolloin tunteet ovat tehostettu tai yleiso on
fyysisesti varautunut tehdakseen edelld mainitun tilanteen ilmeiseksi ja vaikuttavaksi.
(Sonnenschein 2001, 64.)

Se miten &énet laitetaan kuulumaan elokuvassa, ei ole yhdentekevéa. Jos yleiso laitetaan
tuntemaan ettd se on piiritetty kaaoksen uhalla, &anelld on erilainen vaikutus.
Esimerkiksi jos keskustelu on miksattu kovaddnisen radio ohjelman ja vilkkaan
ambienssin  kanssa voi se yleisfstd tuntua musertavalta. lhmisen normaali
suodatusprosessi joka eristdd tarkeitd &ania voidaan syrjayttdd jaljitteleméaan

skitsofreenikon kokemuksia. (Sonnenschein 2001, 65.)

Vaistamattoman kovadanisia ahdistelunauhoja joissa kuuluu ihmisen huutoa, lasin
sarkymistd, koirien haukuntaa ja leijonien karjuntaa on k&ytetty kidutusvankiloissa.
Tamaén tyyppinen pitkitetty danellinen ahdistelu voi todellakin nujertaa henkilén mielen
ja elokuvissa sitd voidaan myos kayttad luomaan tuskallisia jaksoja. (Sonnenschein
2001, 55.)
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Aénellinen kuvakieli voidaan ammentaa muistosta joka on henkilén kokemuksen tai
unen siséltd tai joka on henkevoitynyt elokuvasta. Jos mentaalinen malliesimerkki
saadaan esiin sanojen kautta, kuten iti tai kadrme, tulkinta voidaan muuttaa erilaisten
kuvien ja danien synkronisoinnilla. Sanojen on myods mahdollista saada taysin
toisenlainen merkitys, esimerkiksi jos niita séestda taivaallinen surina, sousa marssi tai

hevimetalli musiikki. (Sonnenschein 2001, 56.)

5.4.4 Rytmin vaikutus

Musikaalisella rytmillda voi olla suuri voima kohtauksessa jos se on perdisin
visuaalisesta rytmista (kuten esimerkiksi tuulilasinpyyhkijoistd, siipien kahinasta tai
padn puistatuksesta), kuvan editoinnin rytmista tai subjektiivisesta rytmityksesta jolloin
kuvassa ei voida havaita visuaalista liikettd joka motivoi sykettd. Musikaaliset d&net
joilla on tasainen jaksotus, kuten tippuva vesihana tai nariseva hamsterin pyora voi
antaa musiikille tietyn sykkeen. Esimerkkind téstd on Pink Floydin kappale "Money”,
jonka musiikkivideossa kolikoiden kilind ja kassakoneen aukaisu on synkronoitu
musiikin tahtiin. (Sonnenschein 2001, 30.)

Musikaaliset teemat yleensa tukevat henkiléhahmoja, tapahtumapaikkaa ja tunnepitoisia
aiheita, joten naiden hetkien kehittdmiseen 16ytyy monia paikkoja elokuvan &anié
tehdessd. Kyseiset muutokset adnessé voidaan havaita esimerkiksi kun tarinan sankari
on nujerrettu, tai kun kauan etsitty aarre vihdoin l0ydetdan. Adanisuunnittelijan
ymmarrys ja visiot tapahtumien tulkinnasta voivat auttaa musiikin saveltajaa luomaan
mahdollisimman tehokkaan sdestyksen draamaan, mutta kuitenkin sovittamaan kaiken
harmonisesti kokonaisvaltaiseen &&nisuunnitteluun. (Sonnenschein 2001, 67.)

Yleisesti ottaen, elokuvaa katsoessaan yleisd pystyy omaksumaan vain kaksi audio-
elementtia kerrallaan. Nailla aanilla taytyy olla hyva erittely sédvelkorkeuden, sointujen
ja rytmin valilla. Jos sekaan lisatdan liséa elementtejd tai jos akustiset tunnusmerkit ovat
lilan samanlaisia, luovat ne yksinkertaisen informaatiomallin jota aivot alkavat seurata,

ja télloin aanet alkavat sekoittua. (Sonnenschein 2001, 31.)
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5.5 Adniefektien lahde

Suurin osa lahteistd mitd kdytetddn elokuvan &&niefektejd tehdessd, ovat tuotantoraidat,
aanikirjastot, kuvauspaikalla tai studiossa nauhoitetut &&net, foley danet seka erilaiset
samplerit ja syntetisaattorit. Jos aanisuunnittelijalla ei ole elokuvan &éaniraitaa tehdessa
tarpeeksi aikaa tehda kaikkia &ania itse, tai jos tarvittavaa daanta ei ole mahdollista
nauhoittaa, voi han turvautua valmiisiin aanikirjastoihin. N&itd 16ytyy useita satoja dania
sisdltavilta adniefekti CD-levyilta tai internetin danikirjastoista. Verrattuna vanhempaan
tekniikkaan missa &énet saatiin kasetilta ja nauhaa piti kelata edes takaisin haluttujen
aanien loytamiseksi, on nykytekniikka nopeampi ja tehokkaampi tapa tyoskennella.
Nykytekniikka mahdollistaa yksittdisten adnten tallentamisen valmiiksi digitaaliseen
sampleriin, ja &&nid pystyy testaamaan vélittdmasti kuvan kanssa jos tyoskentelee
elektronisesti. (Sonnenschein 2001, 35-36.)

Vaarana valmiita aanikirjastoja kaytettaessa on, ettd aanisuunnittelija tulee laiskaksi ja
lisd4 litkaa jo valmiina olevia &&nia jotka eivat istu niin hyvin kuvaan kuin itse
nauhoitetut &anet. Joskus voi myods kayda niin, ettd tuotannon aikataulu on kiireinen
joten tama pakottaa aanisuunnittelijan olemaan tehokas ja nopea tydssaan. Téallaisessa
tilanteessa &anikirjastot tulevat hyddyksi ja se mahdollistaa &anisuunnittelijalle
tilaisuuden olla luova kdyttden muun muassa seuraavia tekniikoita: lisadmalla kaksi tai
kolmekin aéntd yhteen luodakseen uuden adnen, vaihtamalla &anen kestoa tai/ja
sévelkorkeutta, looppaamalla, kaéntelemalla tai filteroiméalla &danta tai kayttamalla danta

luonnoksena luodessaan alkuperdista danta. (Sonnenschein 2001, 36.)

Vaikka kuvaspaikalla nauhoitettaisiin &anié, on foley tarpeen koska daniraita halutaan
mahdollisimman puhtaaksi hairiddanistd ja dialogista. Elokuvaa varten tuotetun
aaniraidan taytyy olla mahdollisimman yhdenmukainen kuvan kanssa ja dialogi taytyy
eristdd M&E (music and effects) raidasta koska elokuva voidaan tulevaisuudessa laittaa

kansainvaliseen jakeluun ja julkaista muilla kielill&. (Sonnenschein 2001, 40.)

5.5.1 Aaniefektien teko

Mykkéaelokuvan aikakaudella muusikoiden liséksi elokuvateattereihin saatettiin myos

palkata henkil6ita jotka tekivét d&nitehosteita. Tehdakseen &aniefekteja mykkéaelokuviin

he kayttivat mitd erindisimpia apuvélineitd. Tallaisia mekaanisia laitteita saattoivat
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esimerkiksi olla erilaiset rummut, sadekepit, ukkosgongit, sireenit ja muunlaiset aanta
tuottavat esineet ja kojeet. (Pirila & Kivi 2005, 62-63.) Tekniikan kehittyessd myos
erilaiset adnitehostekoneet tulivat yleisemmiksi. Esimerkkind vuonna 1912 laite jonka
nimi oli *The English Allefex’ pystyi tuottamaan jopa viisikymmenti erilaista danté aina
veden solinasta linnun lauluun ja koiran haukuntaan. Osassa elokuvateattereista
kaytettiin muusikoiden sijaan gramofonia, mekaanista pianoa tai hdyry-urkuja

tuottamaan musiikkia. (Larsen 2005, 19.)

Aéanettoman elokuvakauden aikana elokuvateattereissa Japanissa tyoskenteli miehia
joita kutsuttiin nimelld “benshi”. He olivat miehid jotka seisoivat lavalla valkokankaan
vieressa puhuen seké naisen ettd miehen dialogit, mutta sen lisaksi he tuottivat elokuvan
aaniefektit. N&istd miehista tuli niin suosittuja, ettd useat ihmiset tulivat katsomaan heita
huolimatta siitd, mik& elokuva oli naytdnndssa. Koska benshit tekivat useiden eri
henkildiden aanet samassa kohtauksessa, yleiso ajatteli jo sen olevan paasylipun

arvoinen néhtavyys. (Filmsound.org 2012.)

Animaation kultaisista paivista asti alkuperdisten &&nien luomisella on rikas historia.
Aaniefektien teko laitteilla elokuville avautui mahdollisuus yhdistelld kaikentyyppisia
alkuperdisia &ania kuvan kanssa. Mennen paallekkédin foley artistien alan kanssa,
piirrettyjen &&niefektit tehtiin yleensé akustisilla vempaimilla tai jopa yksinkertaisilla
keittion tai varustehuoneen tarvikkeilla synkronisoiden ne studiossa reaaliaikaisiin
kuviin. Tehtiinpa &anet studiossa tai synkaten jélkikateen, tdma alue pysyy yhtena
tuotteliaimmista maaperistd mitd tulee uusien aanten keksimiseen, varsinkin jos niitéa
yhdistdd useamman kerralla. Piirrettyjen ja foley ddnen kehityksen samansuuntaisuus on
puhtaasti ollut John Cagen, Stockhausenin ja musique concrete liikkeen audio-
kokeiluja, jotka sulauttavat mité4 tahansa erilaisia &anen tuottajia (akustiset, elektroniset,
ihmiset jne.) konserttien ja studio nauhoitusten muodollisiin kattauksiin. (Sonnenschein
2001, 57.)

Luodakseen tdydellisen valikoiman tunteita ja surrealistisia efektejd, voidaan monia
instrumentteja soittaa laajennetuilla tekniikoilla. Viulu ja kitara perhe voivat luoda
harmonioita, kirskuvia &anid, vibratoa ja ne voivat olla samankaltaisia ihmiséénen
kanssa, varsinkin sello. Huilut voivat erinomaisesti jéljitella tuulen danta ja kun sen
yhdistda soittajan aanen kanssa luo se sykkivid taajuuksia. Instrumentit jotka ovat

varustettu nappaimilla, kuten Klarinetti, voivat esittdd laajalla valikoimalla erilaista
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kilinad ja kolinaa joka pursuaa energiaa ja on myos rytmisesti tarkkaa. (Sonnenschein
2001, 59.)

5.5.2 Esimerkki efektien teosta

Hyva esimerkki siitd miten elokuvaan saadaan &&niefektejd mitd erikoisimmista
paikoista, on &&nisuunnittelija Gary Rydstromin suunnittelemat &&net elokuvaan
Jurassic Park. Hanen mielestaén &éniefektit ovat tarked apuvaline joka auttaa kertomaan
tarinaa ja luomaan mielikuvia ja tunnetiloja. Han kertoo miten haasteellinen projekti oli,
koska hanen téytyi saada aikaiseksi dania jotka tuottaisivat pelkoa yleisossd, ja koska
kenelldkaan ei ole tietoa miltd dinosaurukset kuulostavat, hanen taytyi itse kehitelld

niiden dantely ja saada se my6s kuulostamaan uskottavalta. (Gary Rydstrom 2012.)

Suurin osa aaniefekteista 16ytyy ymparoivastd maailmasta ja parhaat aaniefektit yleensa
saa vain kokeilemalla ja yhdistelemélla erilaisia nauhoitettuja aanié seké tarkoituksella
ettd my6s vahingon kautta. Saadakseen elokuvaan dinosaurusten &éntelyd Rydstrom
meni eldintarhaan nauhoittamaan ja nauhoitti muun muassa koalan murinaa, norsun
poikasen torahdystd, alligaattorin liikehdintdd ja syomisdéania, koirien haukuntaa ja
murinaa ja hevosen suun aania. Aanittaessdan Kyseisia elaimia hdn ei tiennyt miten
tulisi dania kayttamé&&n, mutta tiesi ettd padstydan studioon hén voisi leikelld ja
muokkailla d&nid haluamikseen. (Gary Rydstrom 2012.)

Kun hén aloitti &anien sovittamisen elokuvaan, hénen taytyi jérjestdd efektit
kokonaisuudeksi samalla tavalla kuten musiikki taytyy sovittaa toimivaksi harmoniaksi.
Han asetteli &ania paallekkain, muokkasi niiden &&nenkorkeutta ja nopeutta ja kokeilun
kautta hdn muodosti monille eri elokuvassa nédkyville dinosauruksille omat danensa.
Rydstromin mielesta aivan tavallista arkipéivaisista aanisté saa hyvalla ty6lla, eri &anien
yhdistamiselld ja mielikuvituksella mité pelottavimman kuuloisia &anié ja se on parasta

mité4 aanisuunnittelija voi tehdd. (Gary Rydstrom 2012.)

5.6 Loppusanat aaniefekteista

On olemassa elokuvia joita katsotaan, ja elokuvia joita kuunnellaan. Mahtavat

aanielokuvat eivat valttamatta tarvitse uskomattoman syvallistd tarinankerrontaa tai
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palkittuja nayttelijoita ollakseen viihdyttavia, vaikka se kylla elokuvaa auttaakin. Mita
elokuvat itse asiassa tarvitsevat on hyvid adnisuunnittelijoita ja foley artisteja. Kun
erinomaiseen nayttelemiseen yhdistdd syvéllisen tarinan ja loistavan &&nisuunnittelun,
voi lopputuloksena olla elokuva joka saa akateemisen palkinnon kuten esimerkiksi
elokuva Lord of the Rings. (Viers 2008, 311.)

Tahan pdivddn mennessa erilaisia &aniefektejd on luotu miljoonia, ja niistd satoja
tuhansia on myynnissa erilaisissa &&niefektikirjasto varastoissa. Nykyaan niille on
suurempi  kysyntd kuin koskaan aikaisemmin. Aina vuosisatoja sitten tehdysta
yksinkertaisesta ukkosenadnesta radion syntymiseen ja internetiin, aaniefektit ovat
merkittdva osa tarinankerrontaa. Koska aaniefekteja kaytetddn monissa paikoissa kuten
elokuvissa, televisiossa, radiossa, videopeleissd, multimedioissa, matkapuhelimissa ja
nykyisin my0s suuren suosion saaneessa Youtubessa, daniefektien tuotanto on lahtenyt
kasvuun. Nama resurssit ovat tulossa kaikkien, ei vain ammattilaisten saataville. Ja
koska teknologiasta on tulossa edullisempaa ja digitaalinen elokuvanteko on nousussa,

uusi rotu aanisuunnittelijoita alkaa nékya horisontissa. (Viers 2008, 313.)
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6 POHDINTA

Alkaessani Kirjoittaa tata opinndytetyotd, tiesin ettd minulla on edessa vaativa urakka
halutessani Kirjoittaa asiatekstia melko laajasta aiheesta. Tiedostin ettd minun tulisi
tutustua moniin erilaisiin opinnédytetyéni aiheesta kertoviin kirjoihin, ja ettd edessa olisi
puuduttava pari kuukautinen, mutta en aavistanut miten paljon nauttisinkaan alan

kirjallisuuden lukemisesta.

Olen aina ollut kiinnostunut elokuvamusiikin kuuntelemisesta, mutta varsinainen
kiinnostus elokuvaddneen ja &anisuunnitteluun alkoi koulun &&nisuunnittelukurssilta.
Aiheeseen tutustuttiin tehtdvien kautta joita oli mm. kuunnelman tekeminen sekd muita
erilaisia tehtdvia jossa kuvaan liitettiin &ant4. Kurssin aikana meill4 k&vi vieraileva
luennoitsija Etela-Afrikasta, joka kertoi ja naytti meille esimerkkeja &anisuunnittelusta.

Tamaé oli kd&nnekohta joka laittoi &dnisuunnittelun mielenkiintoni kohteeksi numero 1.

Kimmokkeen opinndytetyon aiheen miettimiseen sain osallistuessani Ric Viersin ja
David Sonnenscheinin reaaliaikaiseen virtuaaliluentoon internetissa syksylla 2011,
jolloin he esittelivat molempien omat Kirjansa ja kertoivat &&nisuunnittelusta. Taman
jalkeen ostin heti molemmat kirjat, ja kun sain ne kasiini, en ollut malttaa p&astaa irti.
Molemmat kirjat olivat erittdin mielenkiintoisia ja minusta tuntui ettd hetkessa opin
paljon uutta, mik& johti miettimaan miten monesta minua kiinnostavasta asiasta en tieda
tarpeeksi. Téaten lainasin ison pinon Kirjoja jotka auttoivat minua tdman tyon

tekemisessa.

Halusin selvittdd miten elokuva on saanut alkunsa ja millainen rooli musiikilla on ollut
suhteessa elokuvaan. Myo6s danen kehitys vuosien varrella seké jo tietdmieni asioiden
taustojen selvittdminen oli yksi tarkeimmista ldhtokohdista. Kirjoittaessani tatd tyota
huomasin, ettd mitd kauemmas taaksepain historiassa menin, sitd vahemman minulla oli
tietoutta aiheeni historiasta ja sen tapahtumista. Esimerkiksi aiemmin tietdmani nimi
Thomas Alvar Edison ei ollut minulle tuttu elokuvan keksijana, eikda minulla mydskéén
ollut tarkkaa tietoa esimerkiksi wvuosiluvuista milloin &anettémét elokuvat ovat

muuttuneet taysipaivaisesti aanellisiksi.
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Aanen ja aaniefektien historia elokuvassa on mielenkiintoinen ja monimuotoinen tarina.
Vuosikymmenien aikana se on muuttunut yksinkertaisesta tekniikasta ja viihteesta
miljoonia tuottavaksi teollisuudeksi jolle ei ndy loppua. Tana paivana elokuva on yksi
tarkeimmistd tulkinnan muodoista, ja silld voidaan kertoa jopa kokonaisia
elaméntarinoita. Kielestd riippumatta &anet ja musiikki ovat osa tatd kokonaisuutta, ja
ne ovat véline joka yhdistdd ihmisid kaikkialla maailmassa. Se, millainen
elokuvakokemuksemme on nykyaén, on paljolti &&nten ansiota. Tiedostamme sen tai
emme, aanet vaikuttavat mielialaamme ja kykyymme vastaanottaa elokuvan tarinaa, ja

ilman niité elokuva tuskin olisi niin suosittu viihteen muoto.

Mielesténi onnistuin tavoitteissani kirjoittaa elokuvadanesta ja daniefekteista, vaikkakin
jokaista lapikdymaani aihealuetta voisi vield laajentaa ja kdyda syvemmin l&pi, mutta
sitd ei yksiin opinndytetydn kansiin saa. Syy miksi halusin erityisesti keskittya erilaisiin
aaniin, kuten musiikkiin ja &aniefekteihin sek& niiden merkitykseen elokuvassa, on

koska se on mihin haluaisin erikoistua tulevaisuudessa.

Miettiesséni opinndytetydn Kirjoittamista n. kaksi vuotta sitten, tuntui se tuskaiselta ja
ldhes mahdottomalta idealta. Kuitenkin nyt tdiman tyon viimeisia lauseita kirjoittaessani
huomaan, etté se on ollut projekti joka antanut minulle motivaatiota itseopiskeluun seké
vahvistanut urahaaveitani. Se on myds valanut uskoa siihen, ett4 pystyn suorittamaan
pitkia, aikaa vievida ja keskittymistd vaativia tehtdvia (kuten taméa opinndytetyon

Kirjoittaminen), jotka kuitenkin hyvélla suunnittelulla ovat taysin toteutettavissa olevia.
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