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1 Johdanto  

Olen aina ollut kiinnostunut elokuvista ja erityisesti niiden sisältämästä musiikista. Olen 

jo lapsesta asti kuunnellut elokuvien soundtrackeja, sekä katsonut uudelleen jotain tiet-

tyjä kohtauksia, jossa minun on mielestäni ollut mielenkiintoinen musiikki. Saatoin katsoa 

elokuvan, josta en varsinaisesti pitänyt, mutta silti sen musiikki teki minuun niin suuren 

vaikutuksen, että katsoin elokuvan uudestaan pelkästään sen takia. 

Muutaman viime vuoden aikana olen opiskellut pääaineeni sivussa elokuvamusiikin te-

koa. Ollessani vaihto-opiskelemassa Kanadassa kävin MacEwan yliopiston Film Scoring 

-kursseilla, sekä tämän jälkeen olen ottanut yksityisiä sävellystunteja samasta aiheesta. 

Osallistuin myös helmikuussa 2020 järjestettyyn kaksipäiväiseen ”Pessi Levanto Film 

Scoring” -seminaariin, jossa käsiteltiin laajasti elokuvamusiikin sävellystä ja tuotantoa. 

Näiden lisäksi olen itse perehtynyt elokuvamusiikin säveltämiseen verkossa saatavilla 

olevan materiaalien avulla. 

Opintojeni johdosta olen alkanut katsomaan ja kuuntelemaan elokuvia paljon kriittisem-

min varsinkin musiikin osalta. Usein mietin, miten säveltäjä on päätynyt juuri tämänkal-

taiseen ratkaisuun tai miksi jotkut asiat vaan toimivat elokuvan musiikissa paremmin kuin 

toiset. Kaikkiin kysymyksiin elokuvamusiikista todennäköisesti löytyy vastaus, mutta oi-

keiden kysymysten löytäminen on paljon vaikeampaa varsinkin ihmiselle, joka ei ole ollut 

yhdenkään elokuvan musiikintuotannossa mukana. Yritänkin tutkia aihetta mahdollisim-

man laajasti, jotta lopussa muodostuisi hyvä kokonaiskäsitys siitä, miksi elokuvamusiikki 

on sellaista kuin se on.  

Opinnäytetyön tarkoituksena on yrittää avata elokuvamusiikin maailmaa draamaeloku-

vien tyylin kautta. Draamaelokuvilla tässä työssä tarkoitan elokuvia, joiden tarkoitus on 

olla enemmän vakavia, kuin humoristisia. Tässä tyylissä myös minun mielestäni on mu-

siikilla suurin merkitys. Millaisista elementeistä draamaelokuvien musiikki koostuu? Mikä 

ylipäänsä tekee siitä hyvää ja millä eri tavoin musiikkia käytetään elokuvassa? Mitkä 

asiat vaikuttavat siihen, millaista musiikki tulee valmistuessaan olemaan?  

Käytän opinnäytetyössä aineistona lukemaani alan kirjallisuutta, tutkimuksia ja artikke-

leita, katsomiani videoita ja elokuvia. Lisäksi hyödynnän jo aiemmin alan ammattilaisilta 

oppimaani tietoa. Alkuperäisten nuottien saaminen elokuvamusiikista on lähes mahdo-
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tonta tekijänoikeussyistä, joten esimerkit perustuvat vain sanalliseen kuvailuun ja eloku-

vien videointien tutkimiseen. Nämä kuvailut ovat opinnäytetyössä tekstin seassa erik-

seen laatikoituna, sekä linkit niihin viittaaviin kohtauksiin löytyvät lähdeluettelosta.  

Musiikilla on pitkä matka säveltäjän ideasta siihen, millaista se on lopputuotannossa. 

Siksi käsittelen opinnäytetyössä myös elokuvan tuotantoprosessia säveltäjän näkökul-

masta sekä siihen liittyviä tyypillisiä tilanteita ja tehtävärooleja. Tutkin myös säveltäjien 

konseptin luomisprosessia ja mitä keinoja he käyttävät hyödyksi päästäkseen lopulliseen 

tulokseen. 

Lähdin tutkimaan tätä aihetta, jotta voisin itse ymmärtää elokuvamusiikin luonnetta pa-

remmin ja soveltaa oppimaani tulevaisuudessa visuaalisen median alalla. Huomasin 

myös, että aiheesta on varsinkin suomeksi vaikea löytää yhtenäisiä tietolähteitä, joten 

työstäni on myös hyötyä muille. Opinnäytetyöni onkin suunnattu kaikille ihmisille, jotka 

ovat kiinnostuneita elokuvista, niiden musiikista ja elokuvamusiikin säveltämisestä. 
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2 Musiikin tarkoitus elokuvassa 

On tärkeää ymmärtää mikä on elokuvamusiikin tarkoitus ja mitä sillä halutaan viestiä, 

jotta sitä voidaan tarkemmin analysoida. Käsittelen seuraavassa luvussa yleisesti musii-

kin roolia elokuvassa, yleisön suhdetta siihen, sekä millaista musiikin tulisi siinä olla.  

 

2.1 Elokuvamusiikin rooli 

Musiikki elokuvassa on valtayleisön näkökulmasta melko itsestään selvää. Sitä on aina 

ollut, ja suurimman osan ajasta elokuvia katsoessa musiikkiin ei tule edes kiinnitettyä 

mitään huomiota. Mihin ylipäänsä musiikkia sitten tarvitaan elokuvassa? Elokuvassa on 

musiikin lisäksi kuitenkin myös dialogi ja ääniefektit, ja lähes poikkeuksetta musiikki on 

se mikä antaa näille tilaa, eikä toisinpäin. Jopa silloin, kun elokuvan kohtauksessa ei ole 

musiikkia ollenkaan, se tavallaan antaa tilaa sille, mitä kuvassa nähdään.  

Yksi musiikin tärkeimmistä rooleista elokuvassa on viestittää katsojalle, mitä hänen kuu-

luu tuntea tai kenen tunteita musiikilla kuvataan. Tämän lisäksi musiikilla on myös muita 

funktiota. Opinnäytetyössä ”Elokuvamusiikin kerronnalliset funktiot”, viitataan teokseen 

”The Functions of Music in Interactive Media” (Berndt, A & Hartmann, K. 2008), jossa 

kerrotaan, että Zofia Lissa on jakanut elokuvamusiikin funktiot 18 eri kategoriaa; liikkeen 

ja äänten musiikillinen kuvailu, liikkeen korostaminen, todellisten äänten tyylittely, paikan 

kuvaaminen, ajan kuvaaminen, äänen vääristäminen, kommentointi, lähdemusiikki, 

näyttelijän tunteiden ilmaiseminen, immersio, symboli (esim. kansallislaulut), tulevien ta-

pahtumien ennakointi, elokuvan muotorakenteen vahvistaminen, monifunktionaalisuus, 

äänitehosteet, dialogi, hiljaisuus ja ei-funktionaalisuus. Työn viimeisessä luvussa, kun 

käsittelen elokuvamusiikin käyttötapoja, tuon esiin näistä funktioista draamaelokuvien 

kannalta tärkeimpiä. (Lehtonen 2019, 9.) 

 

2.2 Yleisön suhde elokuvamusiikkiin 

Kuten aiemmin mainitsin, useimmiten musiikki vastaanotetaan ilman että siihen kiinnite-

tään varsinaisesti huomiota. Ei ole elokuvan juonen kannalta tarpeen, että yleisö seuraisi 

musiikkia, vaan enemmänkin se, että musiikki säestää elokuvaa samalla kun katsoja 
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seuraa tapahtumia ja dialogia. Musiikki saattaa jopa häiritä katselukokemusta, jos se on 

esimerkiksi liian kovalla tai jos se riitelee kuvan tapahtumien kanssa häiritsevällä tavalla.  

Yleisöllä on aina musiikin suhteen tietynlaiset musiikilliset odotukset, jotka perustuvat 

elokuvahistorian saatossa luotuihin genretyyppeihin. Jos elokuvan musiikki ei täytä näitä 

odotuksia, se voidaan helposti tuomita liiasta erilaisuuden tavoittelusta, ja jos musiikki 

toistaa liikaa genrelle tyypillisiä kliseitä, sitä voidaan pitää tylsänä. (Karlin 2004, 129.) 

 

2.3 Millaista elokuvamusiikin tulisi olla? 

Jos elokuvamusiikkia verrataan konserttisalimusiikkiin, sen erottaa siitä, että elokuvassa 

musiikki on kirjoitettu tiettyihin tilanteisiin ja tietyille henkilöhahmoille, niiden ehdoilla ja 

musiikilliset ratkaisut ovat toissijaisia. Musiikin on tarkoitus sulautua elokuvaan, sillä jos 

se erottuu liikaa, se vetää huomiota pois elokuvasta. Myös jos se ei ole tarkoituksenmu-

kaista, se saattaa huonontaa katsojan koko elokuvakokemusta. (Morgan 2000, 21, 309.) 

Musiikilla ei ole elokuvassa tarpeen toistaa tai korostaa samaa viestiä, mikä elokuvan 

kohtauksesta jo muutenkin välittyy. Musiikki tuo parhaimmillaan esiin jonkin tarinallisen 

elementin, joka ei muuten kuvasta välity. Kirjassa Knowing the Score (2000), säveltäjä 

Elliot Goldenthal kertoo haastattelussa, että sen sijaan että musiikilla kuvataan jotain 

tapahtumaa, musiikin tulee kertoa katsojalle miltä sen tapahtuman kuuluu tuntua (Mor-

gan 2000, 19). Jos elokuvassa on kohtaus, jossa esimerkiksi henkilö ajaa ilmeettömästi 

autoa, voidaan surullisella musiikilla viestiä, että katsojan kuuluu myös tuntea surua. Täl-

löin musiikilla viestitään jotain muuta, kuin mitä katsoja jo valmiiksi kohtauksessa näkee.  

Elokuvamusiikki pyrkii aina siihen, että se olisi musikaalista ja kuunneltavaa sekä eloku-

vassa, että sen ulkopuolella. Vaikka säveltäjät pyrkivät tähän lopputulokseen, musiikin 

kuunneltavuus ilman kuvaa ei aina ole elokuvan kannalta draamallisesti paras ratkaisu. 

Joskus he joutuvat kokonaan luopumaan siitä ajatuksesta, että musiikki toimisi myös 

ilman kuvaa, jos elokuva ei yksinkertaisesti sitä salli. (Morgan 2000, 19-22.) 

Esimerkiksi elokuvien teemat on usein ilmaistu käyttäen melodiakulkuja, mutta nykyään 

elokuvamusiikissa on myös kuultavissa erilaisten tekstuurien ja rytmien käyttö selkeän 
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melodian sijaan. Näillä keinoin välitetään esimerkiksi jännitystä, pelkoa tai epämuka-

vuutta. Elokuvassa itsessään tämä musiikki saattaa toimia erittäin tehokkaasti, mutta kun 

musiikki kuullaan elokuvan ulkopuolella se voi olla liian monotonista tai tylsää.  

Tästä herää kysymys, että missä muodossa elokuvamusiikki pitäisi esittää, jotta se voi-

taisiin kontekstin ulkopuolella tulkita ”hyväksi musiikiksi”, ja että onko se tarpeellista? 

Toisaalta, tekeekö dissonanssi, atonaalisuus tai ei-melodiset ratkaisut, jotka tukevat kui-

tenkin elokuvaa, musiikista vähemmän hyväksyttävää, koska se vaatii mukaansa visu-

aalisen kuvan, jotta musiikillinen viesti välittyy? (Morgan 2000. 27-30.) 

Esimerkiksi Bernard Hermannin säveltämässä musiikissa Albert Hitchcockin elokuvaan 

”Psycho” (1960). Musiikissa ei aina ole selkeää melodiaa, mutta silti sillä on vahva as-

sosiaatio elokuvaan ja sen tapahtumiin. Jos musiikin kuulee elokuvan ulkopuolella, tule-

vat sen tapahtumat vääjäämättä mieleen. 

Länsimäisten modernien eri elokuvien musiikit saattavat nykyään kuulostaa välillä melko 

samankaltaisilta, osittain johtuen siitä, että musiikki tehdään ns. varman päälle. Usein 

elokuviin halutaan samanlainen soundi, kuin jossain aikaisemmin hyväksi tunnustetussa 

elokuvassa. Useimmilla ohjaajilla on jo alkutuotantovaiheessa kuva siitä, minkälaista 

musiikkia elokuvassa tulee olemaan. Sen mukaan usein palkataan säveltäjä, joka on jo 

aikaisemmin tehnyt jotain saman tyylistä. On myös yleistä, että vähemmän tunnettua 

säveltäjää pyydetään kopioimaan tai matkimaan jonkun tunnetun säveltäjän tyyliä. (Mor-

gan 2000, 313.)  

 

 

 

 



 

  6 (35) 

 

3 Elokuvatuotanto 

Jotta voidaan paneutua itse elokuvamusiikkiin, on hyvä ymmärtää, miten elokuvan tuo-

tantoprosessi kokonaisuutena toimii. Käyn seuraavassa luvussa esiin muutamia eloku-

vatuotantoon liittyviä seikkoja lyhyesti säveltäjän näkökulmasta. 

 

3.1 Elokuvan tuotantoprosessi 

Elokuvan tuotantoprosessi on monimutkainen, luova ja haastava kokonaisuus. Elokuvan 

lopputekstejä katsomalla saa hyvän kuvan siitä, kuinka laajaa osaamista on tuotantoon 

tarvittu; käsikirjoittajia, lavastajia, kuvaajia, ohjaajia, muusikoita, erikoistehostesuunnitte-

lijoita ja teknikoita, maskeeraajia, puvustajia, markkinoijia, assistentteja, assistenttien as-

sistentteja ja lista vain jatkuu. Tuotannon kauneus on siinä, että kaikki nämä erilliseltä 

vaikuttavat osastot työskentelevät yhdessä samaa tavoitetta kohti, joka on elokuvan jul-

kaiseminen. 

Elokuvatuotannossa on kolme eri vaihetta; esituotantovaihe, tuotantovaihe ja jälkituotan-

tovaihe. Jälkituotanto voidaan jakaa kahteen eri osaan: editointi ja leikkaus sekä mu-

siikki, dubbaus ja ääniefektit. Vaikka tuotanto saattaa olla erilainen eri elokuvien koh-

dalla, näiden vaiheiden järjestys periaatteessa pysyy aina samana.   

Musiikki on yleensä viimeinen asia, mitä elokuvaan tehdään. Tämä on seurausta siitä, 

että musiikki usein synkronisoidaan kuvassa tapahtuvaan toimintaan, ja säveltäjän pitää 

odottaa viimeistä leikkausversiota, eli sitä, kun elokuva on leikattu siihen rakenteeseen 

missä se esitetään. Säveltäjä saattaa kuitenkin olla mukana jo esituotantovaiheesta asti. 

Tässä vaiheessa kuitenkin vain luoden konseptia musiikille, sommitellen teemoja tai mu-

siikillisia tekstuureja, valmistautuen tuotannon loppuvaiheeseen, jossa musiikki synka-

taan valmiiksi leikattuun elokuvaan. (Davis 2010, 68-72.) 

 

3.2 Eurooppa vs. Hollywood 

On harvinaista, että Euroopassa tehdään samanlaisia elokuvatuotantoja kuin Hollywoo-

dissa. Suurin osa eurooppalaisista elokuvista päätyy taide-elokuviksi ja näin ollen ne 
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harvemmin tavoittavat kansainvälistä yleisöä, toisin kuin amerikkalaiset elokuvat vaikka 

niissä on kuitenkin täysin samoja elementtejä. Hollywood-tuotantojen takana on lähes 

poikkeuksetta isommat budjetit ja markkinointikoneistot, jotka mahdollistavat niiden laa-

jan levityksen. 

”European Audiovisual Observatoryn” (2017) raportissa kerrotaan eurooppalaisten elo-

kuvatuotantojen budjettien mediaaniksi n. 2 miljoonaa euroa, kun taas isojen Hollywood-

tuotantojen keskimääräinen budjetti on n. 60 miljoonaa euroa. Hollywood-tuotantoihin ei 

suoraan lasketa mukaan elokuvan markkinointiin menevää osuutta, joka on keskiarvol-

taan n. 30 miljoonaa euroa nostaen elokuvan kokonaiskustannukset lähelle 100 miljoo-

naa euroa. (Why Movies Cost So Much to Make 2020.) 

Budjetti luonnollisesti näkyy myös erona elokuvien musiikissa. Euroopassa on yleisem-

pää säveltää musiikki ensin, ja jälkeenpäin editointivaiheessa sovittaa se yhteen koh-

tauksen kanssa. Hollywood-tuotannoissa taas valtaosa musiikista sävelletään suoraan 

kohtaukseen, jolloin säveltäjä pystyy musiikilla merkkaamaan enemmän kuvassa tapah-

tuvia asioita. Tämä voi olla osasyy siihen, että eurooppalainen elokuvamusiikki mielle-

tään enemmän atmosfäärisemmäksi tai tunnelmallisemmaksi, enemmän kuin sellaiseksi 

musiikiksi, joka on sidottu kuvassa tapahtuvaan toimintaan. (Morgan, 2000. 177.) 

Euroopassa myös tuottajien, ohjaajien ja käsikirjoittajien roolijaot saattavat olla erilaiset 

johtuen budjetista, tai ylipäätänsä toimintatavoista. Amerikkalaiset elokuvat ovat lähtöisin 

tuottajilta ja elokuvastudioilta, kun taas eurooppalaiset elokuvat ovat enemmän ohjaajan 

oma näkemys tuottaa jotain uutta ja enemmän taiteellista sekä he ottavat enemmän ris-

kejä. (List of Significant Differences Between European and American Films 2016.) 

 

3.3 Työryhmä 

Koko elokuvatuotannon työryhmään kuuluu valtava määrä eri toimialan henkilöitä, joista 

seuraavat saattavat olla jollain tasolla mukana vaikuttamassa musiikkiin. Näiden henki-

löiden roolit saattavat joskus sekoittua ja niiden rajat hämärtyä, mutta yleensä heidän 

toimenkuvansa ovat seuraavanlaiset.  
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3.3.1 Säveltäjä 

Säveltäjä on tärkeimmässä roolissa elokuvan musiikin kannalta. Säveltämisen lisäksi 

hän vastaa myös elokuvan musiikkiin varatusta budjetista, muiden muusikoiden ja avus-

tajien palkkaamisesta, musiikin nauhoittamisesta, sekä lopulta valmiiden kappaleiden ja 

musiikin toimittamisesta. (Zimmer, 2016). Poikkeuksena alan isoimmat tuotannot, jossa 

jokaiseen osa-alueeseen palkataan alansa ammattilainen (Berklee, 2020). 

 

3.3.2 Tuottaja 

Tuottajan rooli saattaa vaihdella eri elokuvatuotannoissa, mutta yleensä hän vastaa elo-

kuvan budjetoinnista, hallinnollisista puolista, henkilöstön palkkaamisesta, aikatauluista, 

sekä siitä, että kaikki prosessissa sujuu koordinoidusti. Vaikka tuottaja vastaa muun työ-

ryhmän organisoimisesta, on elokuva silti yhteistyö kaikkien osapuolien kanssa. (Davis 

2010, 69-70.) 

 

3.3.3 Ohjaaja 

Ohjaaja on tuotannon taiteellinen johtaja. Hänellä on visio siitä, mikä on elokuva sanoma 

ja miltä se tulee näyttämään. Ohjaajan tarkoitus on viestittää muulle työryhmälle tuo 

sama visio ja pidettävä huolta siitä, että tuo visio tulee päätymään käsikirjoituksesta val-

kokankaalle, aina kamerakulmista asusteisiin. Ohjaaja voi myös samaan aikaan vasta 

elokuvan käsikirjoituksesta. (Davis 2010, 70.) 
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4 Spottaus ja temp-musiikki 

Seuraavassa luvussa kerron mitä nämä termit ovat ja miten ne liittyvät elokuvan musiik-

kiin. 

 

4.1 Spottaus 

Spottaus tapaamisella (engl; spotting session) tarkoitetaan tapaamista yleensä ohjaajan, 

tuottajan ja säveltäjän kesken. Siinä käydään läpi koko elokuva ja säveltäjä saa tietää 

jokaisen yksittäisen cue1:n keston.  

Tapaaminen yleensä järjestetään jälkituotannon alussa, kun elokuvasta on tehty ns. vii-

meinen leikkaus, jolloin kohtaukset on lukittu paikoilleen mutta ääniefektejä ei ole vielä 

lisätty. Säveltäjä on saattanut saada materiaalia käsiinsä elokuvaa koskien jo aikaisem-

min, mutta tapaamisessa käsitellään musiikin kannalta tärkeimmät asiat; milloin kohtauk-

sissa musiikki alkaa ja loppuu, miltä sen tulisi kuulostaa, ja mikä on musiikin rooli suh-

teessa elokuvan draamaan. (Davis 2010, 81.) 

Ohjaaja kertoo mitä hänen mielestään elokuva musiikillisesti kaipaa, millainen draamal-

linen funktio musiikilla on ja asettaa sille tiettyjä parametreja. Säveltäjän on usein tässä 

keskustelussa kerrottava oma näkemyksensä siitä, mitä musiikillisesti voidaan saavuttaa 

ja mitä ei. (Morgan 2000, 105.) 

 

4.2 Temp-musiikki 

Kun elokuva ensimmäistä kertaa näytetään säveltäjälle, se usein sisältää ”temp”-musiik-

kiraidan (engl; temporary soundtrack), joka on pieniä musiikin pätkiä jostain jo olemassa 

olevasta musiikista. Näiden tarkoitus yleensä on auttaa editoijaa rytmittämään kohtaus-

ten leikkauksia. (Morgan 2000, 88) Temp-musiikki voi olla lainattu mistä vaan, esimer-

kiksi klassisesta musiikista, toisista elokuvista tai etnisestä musiikista. (McCarty 2019.) 

 
1 ”Cue” sanalla tarkoitetaan jokaista yksittäistä musiikin pätkää, jolla on elokuvassa alku ja loppu. 
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Temp-musiikissa on puolensa. Se saattaa toimia ärsykkeenä ja vaikeuttaa työtä, koska 

se luo jonkinlaisen käsityksen siitä millaista musiikin tulisi olla. Säveltäjän pitäisi kuitenkin 

löytää se näkemys itse ja luoda joku omanlainen näkemys musiikista, kuulostamatta lii-

kaa joltain muulta. Myös jos ohjaaja on käyttänyt musiikkina jotain monimutkaista sävel-

lystä ja sen jälkeen ohjeistaa säveltäjää tekemään samanlaisen, tai paremman.  (Morgan 

2000, 88, 103.)  

Temp-musiikin positiivinen puoli on se, jos työskennellään tiukoilla aikatauluilla, sävel-

lysprosessi on helpompi aloittaa nopeasti, koska temp-musiikki antaa hyvän kuvan siitä 

millaista musiikkia elokuvaan halutaan. Mutta temp-musiikki voi myös olla vain nopeasti 

leikkaukseen heitettyä musiikkia, eikä välttämättä ohjaaja edes pidä siitä. (Morgan 2000, 

105.) 

 

Esimerkkinä temp-musiikin käytöstä, elokuvassa ”Star Wars” (1977) ohjaaja George Lu-

cas oli käyttänyt temp-musiikkina Gustav Holstin vuonna 1914–1917 säveltämää 7 

osaista orkesterisarjaa ”The Planets Op. 32”. Säveltäjäksi elokuvaan palkattiin John Wil-

liams, joka on ottanut paljon vaikutteita Holstin lisäksi muilta klassisilta säveltäjiltä, kuten 

Wagner, Stravinsky, Strauss ja Korngold. 

Kun kuuntelee Williamsin Star Warsia vasten Holstin Planeetat sarjaa, on niissä paljon 

yhtäläisyyksiä, missä näkee sen, kuinka paljon tuo temp-musiikki on vaikuttanut loppu-

tulokseen. Tässä esimerkissä temp-musiikin käyttäminen on ollut erittäin onnistunutta, 

ja Williams onkin siitä hakenut enemmän vain saman tyyppisiä ideoita ja vaikutteita, kuin 

että hän oli suoraan kopioinut sitä tai että se olisi rajoittanut hänen luovuuttaan.  

Videossa John Williams vs. Gustav Holst (2016) esitellään muutamia yhtäläisyyksiä, 

jotka tulevat esiin näiden säveltäjien eri teoksista. Erimerkiksi kuinka Williams on ottanut 

vaikutteita Holstin planeetat-sarjan ensimmäisestä kappaleesta, ”Mars: the Bringer of 

War”, ja säveltänyt saman tyylisen ostinato2-kuvion ”Star Wars” elokuvan kappaleeseen 

”Imperial Attack”. 

Esimerkki 1. John Williams vs. Gustav Holst, 2016. 

 
2 Ostinato on lyhyt, toistuva rytminen tai melodinen kuvio. 
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4.2.1 Temp-love 

Kun jälkituotannossa tuodaan säveltäjä mukaan tuotantoon, voi olla, että ohjaaja ja tuot-

taja ovat tottuneet niin vahvasti itse valitsemaansa temp-musiikkiin, että säveltäjän on 

vaikea saada heidät taivuteltua pois siitä. On yleistä, että tällaisissa tapauksissa sävel-

täjä joutuu tilanteeseen, että hän joutuu matkimaan temp-musiikkia erittäin vahvasti ryt-

millisesti, harmonisesti ja melodisesti. Ja jossain tapauksissa, säveltäjä jopa korvataan 

kokonaan temp-musiikilla. Stanley Kubrickin ohjaamassa elokuvassa ”2001: A Space 

Odyssey” (1968) yhdysvaltalainen Alex North palkattiin alun perin säveltämään elokuvan 

musiikit. North sai kuitenkin vasta elokuvan valmistuttua tietää, että tuotannon viimei-

sissä vaiheissa hänen musiikkinsa oli korvattu temp-musiikilla, jona oli käytetty Richard 

Straussin jo aikaisemmin säveltämää klassista musiikkia. (McCarthy 2019.) 
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5 Elokuvamusiikin sävellysprosessi 

Tässä luvussa käsittelen aineistosta keräämääni tietoa siitä, miten säveltäjät tietoisesti 

lähestyvät elokuvamusiikkia ja sen sävellysprosessia. Sävellysprosessin kannalta mer-

kittävässä roolissa on myös ohjaajan rooli, orkestraatio, sekä mock-upin luominen, joten 

käsittelen myös näitä aiheita.  

 

5.1 Musiikillisen konseptin luominen 

Ennen kuin säveltäjät kirjoittavat musiikkia elokuvaan, heidän tiedettävä, mitä elokuvan 

musiikilla halutaan viestiä. Säveltäjät usein puhuvat musiikillisesta konseptista, joka on 

tavallaan suunnitelma siitä, mitä elokuvassa halutaan sanoa draamallisesti, emotionaa-

lisesti ja psykologisesti.  

Säveltäjät ovat kokemuksen kautta löytäneet asioita, joihin he kiinnittävät huomiota elo-

kuvan kohtauksissa ennen kuin he aloittavat säveltämään varsinaista musiikkia. Kirjassa 

Scoring the Screen (2017) tehdyssä haastattelussa elokuvasäveltäjä Rolfe Kent jakaa 

nämä asiat kolmeen eri osa-alueeseen.  

 

• Mikä on kohtauksen näkökulma? Kenen perspektiiviä musiikin tulee heijastaa?  

• Mikä on energian taso, jolla musiikki ilmaistaan? Sopiiko se kohtauksen rytmiin 

ja editointiin? Onko se aktiivista vai passiivista? 

• Pitääkö musiikin kertoa jotain mitä kuva ei kerro? 

 

Näillä keinoin säveltäjät yrittävät etsiä elokuvan äänellistä tunnelmaa ja draaman tasoa, 

eli sitä kuinka kuvaavaa musiikki tulee loppuvaiheessa olemaan. 

Jokaisella elokuvalla on oma kielensä ja säveltäjän tehtävä on löytää se. Säveltäjällä 

saattaa kestää sen etsimisessä kauan ja usein lopullinen tuotos on monien erilaisten 
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kokeilujen lopputulos. Olivatpa elokuvan musiikilliset ratkaisut millaisia tahansa, jos ne 

auttavat katsojaa ymmärtämään elokuvan tarinaa syvällisemmin, on musiikki silloin on-

nistunutta. Säveltäjät usein myös pitävät valitun instrumentaation, harmonisen kielen ja 

tyylin samanlaisena koko elokuva ajan. (Hill 2017, 26.) 

On olemassa kahdenlaista elokuvamusiikkia, joista toista voidaan kutsua orgaaniseksi 

ja toista vuorostaan ei. Musiikkia saatetaan joskus lisätä elokuvaan ilman että sen draa-

malliseen tai esteettiseen puoleen kiinnitetään paljoa huomiota. Esimerkiksi, elokuviin 

saatetaan lisätä pop-kappaleita pelkästään markkinointisyistä. Orgaaninen musiikki voi-

daan määritellä sellaiseksi, joka kasvaa ja kehittyy elokuvan kaaren mukana. Samalla 

tavalla, kuin käsikirjoittaja ja ohjaaja kertovat tarinaa, on myös säveltäjän tehtävä sa-

moin. Säveltäjän on seurattava henkilöhahmojen sekä tarinan kulkua, jotta musiikki py-

syy emotionaalisesti rehellisenä ja todenmukaisena. (Morgan, 2000. 21.) 

Yrittäessään miellyttää ohjaajaa ja toteuttaa hänen näkemystään säveltäjät voivat myös 

sortua tietynlaiseen ylisäveltämiseen, jolloin he kirjoittavat elokuvaan enemmän musiik-

kia kuin mitä olisi tarvis. Elokuvan kannalta on usein parempi, että siinä on vain sen 

verran musiikkia kuin mikä välttämätöntä. (Morgan 2000, 26.) 

 

Esimerkkinä konseptin luomisesta, elokuvassa ”Arrival” (2016), seurataan kielitutkijaa, 

jonka Yhdysvaltain armeija palkkaa löytämään keinon kommunikoida avaruusolentojen 

kanssa, jotka ovat saapuneet maahan. Elokuvan säveltäjä Jóhann Jóhansson kertoi elo-

kuvan musiikkia tehdessään äänittäneensä useita eri instrumentteja eri nopeuksilla ana-

logisilla nauhureilla ja myöhemmin hidastaneensa ääntä ja luoden niistä kerrosmaisia 

looppeja. Hän kuvailee näiden soundien olleen isossa roolissa luodessaan äänellistä 

maailmaa elokuvan ympärille. 

Tehdessään kohtausta ”Heptapod B”, jossa kielitutkijat yrittävät ymmärtää avaruusolen-

tojen päästämiä ääniä ja opetella heidän kieltään, Jóhansson tiesi, että varsinkin tässä 

kohdassa elokuvaa, ihmisääni tulisi olemaan suuressa osassa elokuvan kielellisen tee-

man takia. Hän käytti laulettuja ja improvisoituja tavuja, jotka eivät tarkoita mitään eivätkä 
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ole missään sovitussa tempossa. Hän myös käytti itse tekemäänsä samplea3 jo ole-

massa olleesta avant-garde vokalisti Joan La Barberan ”Erin” kappaleesta, joka toimi 

hänelle inspiraationa. (Song Exploder 2016.) 

Esimerkki 2. Heptapod – Arrival, 2018. 

 

5.2 Sävellysprosessi 

Jokaisella säveltäjällä on omanlaisensa työprosessi, jotkut alkavat kirjoittamaan heti mu-

siikkia elokuvan nähdessään, toiset analysoivat kohtauksia useita päiviä ja jotkut vain 

nauttivat elokuvasta ja antavat musiikin virrata heistä ulos luonnollisesti sen mukana. 

Osa heistä käyttää perinteisesti kynää ja paperia, mutta varsinkin nykyään suurin osa 

musiikista kirjoitetaan suoraan DAW-ohjelmistoihin kuten Logic Pro, Pro Tools, Cubase 

yms.  

Säveltäjät käyttävät usein tuotannossa aikaa erilaisiin musiikillisiin kokeiluihin, sekä 

soundien ja tekstuurien äänittämiseen. Esimerkiksi säveltäjä Thomas Newman usein 

kutsuu pienen ryhmän muusikoita hänen studioonsa ja luo erilaisia droneja ja padeja, eli 

musiikillisia efektejä, missä ei ole selkeää harmoniaa, sekä tekstuureja, joiden päälle hän 

kirjoittaa ja kehittelee omia teemojaan. Kun taas hollantilainen säveltäjä Tom Holken-

borg, jolla on enemmän elektroninen musiikkitausta, käyttää syntetisaattoreita luodak-

seen äänimaisemaa ja manipuloidakseen sekä vääristääkseen perinteisiä klassisten 

instrumenttien soundeja sen jälkeen, kun ne on äänitetty. Ja Hans Zimmer esimerkiksi 

käytti kuukausia pelkästään erilaisten äänien manipulointiin, saadakseen oikeanlaisen 

tunnelman hahmolle Joker elokuvassa ”The Dark Knight”(2008) (McCarthy 2019.)  

Säveltäjät lähestyvät myös jokaista projektia omalla eri tavoillaan. Esimerkiksi yksi tä-

män hetken persoonallisimmista elokuvasäveltäjistä, islantilainen Hildur Guđnadóttir, 

kertoo käyttävänsä säveltäessään omaa lauluääntään, koska millään muulla instrumen-

tilla ei pääse niin lähelle omaa persoonaansa, kuin sillä. Ja säveltäessään musiikki 

 
3 ”Samplella” tarkoitetaan nauhoitettua pätkää ääntä, joka on jostain ulkoisesta lähteestä tai kappaleesta.  
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HBO:n draamasarjaan ”Chernobyl” (2019), jonka tapahtumat pyörivät ydinvoimalaitos-

onnettomuuden ympärillä, hän haki inspiraatiota käymällä ydinvoimalaitoksella kuunte-

lemassa ja äänittämässä sitä, miltä sen ympäristö kuulostaa. (Full-Bodied Sound 2020.) 

Kukaan säveltäjä tuskin aloittaa musiikillista uraansa suoraan elokuvamusiikin säveltä-

jänä, vaan heillä on jo entuudestaan olemassa jonkin asteinen musiikillinen kokemus ja 

estetiikka. Usein säveltäjillä on myös jokin musiikillinen koulutus taustalla, mutta se ei 

kuitenkaan ole mikään vaatimus alalla. Säveltäjiä yhdistää myös heidän intohimonsa 

elokuvia kohtaan kokonaisuutena ja usein he ovat kiinnostuneita elokuvista muutenkin, 

kuin pelkästään musiikillisesti. Poikkeuksia toki on, ja elokuvamusiikin historiassa on 

nähty myös säveltäjiä, jotka eivät omien sanojensa mukaan edes pidä elokuvista, mutta 

silti heidän musiikkiaan on niihin päätynyt.  

 

5.3 Ohjaajan merkitys  

Vaikka säveltäjä usein työskentelee yksin omassa työhuoneessaan, musiikin lopputulok-

seen vaikuttavat myös muut ihmiset. Jos esimerkiksi ohjaaja ja säveltäjä eivät ole yksi ja 

sama henkilö, säveltäjän kaikki musiikilliset ideat suodattuvat myös ohjaajan mieltymys-

ten läpi. 

On olemassa elokuvaohjaajia, jotka haluavat olla vahvasti mukana musiikin luomisessa, 

sekä ohjaajia, jotka eivät halua ajatella musiikkia liikaa ja luottavat säveltäjän ammatti-

taitoon sekä osaamiseen. Ohjaajalla ei välttämättä ole mitään musiikillista taustaa tai 

kokemusta siihen, mikä tyylillisesti toimii missäkin musiikin genressä. Säveltäjät toimivat 

aina oman estetiikkansa mukaan, ja ohjaaja ei välttämättä aina osaa arvostaa sitä, jos 

säveltäjä yrittää omalla kokeilunhaluisella tavallaan viestittää musiikin dramaattisuutta. 

Monet säveltäjät ovatkin sanoneet haastatteluissa, että selkeä kommunikointi ohjaajan, 

tuottajan ja säveltäjän välillä on äärimmäisen tärkeää elokuvan musiikin onnistumisen 

kannalta. (Morgan 2000, 62,70.) 

Säveltäjän on tarkoitus musiikilla auttaa ohjaajaa elokuvan tarinan kertomisessa ja siksi 

ohjaajan mielipiteellä musiikkiin on niin suuri merkitys. Säveltäjät usein keskustelevat 

ohjaajan kanssa tarkasti elokuvan draamasta, tyylistä ja taustalla olevasta ideasta, jotta 

siitä muodostuisi molemmille selkeä ja yhtenevä kuva. (Morgan 2000, 19-21.) 
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Parhaimmillaan elokuvatuotannossa ohjaaja luottaa täysin säveltäjän taitoihin ja estetiik-

kaan. Suuri syy siihen, miksi John Williams menestyi Spielbergin elokuvien ansiosta, 

johtui siitä, että Spielberg luotti Williamsin taitoihin täysin ja antoi hänelle usein suuret 

vapaudet toteuttaa omaa näkemystään. 

Yksi elokuvamusiikin historian parhaista esimerkeistä ohjaajan ja säveltäjän välisestä 

yhteistyöstä ja luottamuksesta, on John Williamsin ja Steven Spielbergin yhteistyö elo-

kuvassa ”E.T” (1982). Videolla ”The Music of E.T” (2012) olevassa Williams kertoo, että 

hänellä oli vaikeuksia saada musiikki istumaan luonnollisella tavalla elokuvan leikkauk-

seen pitkässä loppukohtauksessa. Useiden eri nauhoitus yritysten jälkeen, Spielberg lo-

pulta sanoi hänelle, että he ottavat kuvan kokonaan pois ja elokuva leikataan myöhem-

min musiikin päälle. Tämä on kuitenkin erittäin epätavallista, koska yleensä musiikki teh-

dään lähes poikkeuksetta jo valmiiksi editoidun elokuvan päälle. 

Esimerkki 3. The Music of E.T, 2012.  

 

5.4 Mock-up 

Mock-up tarkoittaa sitä, että säveltäjä tekee demoäänityksen jostain elokuvan kohtauk-

sesta. Tämän kohtauksen ’cue’, nauhoitetaan suurimmaksi osaksi käyttämällä virtuaali-

instrumentteja ja syntetisaattoreita, ja sen tarkoitus on imitoida sitä soundia, miltä se 

tulee kuulostamaan sen jälkeen, kun se nauhoitetaan oikeilla instrumenteilla. Tämä mah-

dollistaa sen, että säveltäjän on helpompi tarjota omaa näkemystään ohjaajalle ja tuot-

tajalle, kun siitä pystyy tarjoamaan hyvälaatuisen kuulokuvan. Muutoksia on myös hel-

pompaa sekä halvempaa tehdä ennen kuin musiikki on käyty äänittämässä studiossa 

oikeiden soittajien kanssa. (Davis 2010, 85-86) 

Mock-upeista johtuen on nykypäivän säveltäjän rooli paljon muutakin kuin pelkästään 

säveltämistä. Jotta mock-upeista saadaan mahdollisimman uskottavia, on säveltäjän 

osattava myös miksata, äänittää, orkestroida ja tuottaa musiikkia. (McCarthy 2019.) 
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Oheisessa ”Mock-up vs. Live Orchestra” videossa on hyvä esimerkki siitä, miltä mock-

up usein kuulostaa verrattuna lopulliseen äänitettyyn versioon. Koska tekniikka on kehit-

tynyt viime vuosina niin pitkälle, on mahdollista saada lähes autenttisen kuuloinen soundi 

käyttäen pelkästään samplattuja instrumentteja. Mutta vaikka sen luominen vaikuttaa yk-

sinkertaiselta, on siinä takana kuitenkin pitkä kokemus ohjelmoinnista ja kalliit sample-

kirjastot. Mock-uppien teosta on muodostunut tavallaan harmillinen elokuva-alan stan-

dardi, ja säveltäjällä on oltava jo valmiina tuhansien edestä laitteita ja samplekirjastoja, 

jotta elokuvamusiikin säveltämistä pystyy edes aloittamaan.  

Esimerkki 4. Mock-Up vs. Live Orchestra, 2020. 

 

5.5 Orkestrointi 

Musiikin sovittaminen instrumenteille viimeiseen muotoonsa, eli orkestroiminen, voi mo-

nelle olla mekaaninen prosessi, mutta sillä on suuri merkitys siihen miltä musiikki tulee 

elokuvassa kuulostamaan. On tärkeää tuntea erilaisia soittotekniikoita ja käyttää niitä, 

jotta musiikista saa persoonallisemman ja syvemmän kuuloista. Moni instrumentti luo 

myös täysin erilaisen tunnelman, kun se irrotetaan sen omasta sektiosta, tai sitä soite-

taan jollain erikoisella tavalla. Joskus säveltäjät antavat myös soittajille mahdollisuuden 

improvisoida ja tuoda omaa näkemystään musiikkiin. (Morgan 2000, 152,193,209.) 

Jokaisella instrumentilla on omanlaisensa soundi ja usein ne luovat erilaisia mielikuvia. 

Sama melodia soitettuna pianolla hiljaa, verrattuna siihen, että sen soittaa trumpetilla 

kovaa, luo täysin erilaisen tunteen musiikkiin. Pelkästään hyvä melodia ei riitä, vaan se 

pitää tuoda esiin oikealla tavalla käyttäen siihen sopivia instrumentteja. 

Kirjassa ”Knowing the Score” (2000) olevassa haastattelussa Jerry Goldsmith kertoo, 

että tehdessään musiikkia elokuvaan ”Chinatown” (1974), hän heti alussa tiesi, että or-

kestraatiossa on jousia, neljä pianoa, neljä harppua, perkussioita ja trumpetti. Hän ei 

tiedä mistä ajatus tuli, eikä hänellä ollut mitään melodiaa tuolle kokoonpanolle. Se vain 

oli ensimmäinen asia mitä hänelle tuli mieleen.  

Koska orkestraation merkitys lopputulokseen on niin suuri, jotkut säveltäjät palkkaavat 

ulkopuolisen henkilön orkestroimaan musiikkinsa. Näin säveltäjän on helpompi keskittyä 

vain säveltämiseen, ja on mahdollista tehdä enemmän projekteja lyhyemmässä ajassa. 
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Tämä on erittäin yleistä amerikkalaisessa elokuvateollisuudessa, mutta eurooppalai-

sessa elokuvateollisuudessa on tavallisempaa, että säveltäjä vastaa itse orkestroimi-

sesta. (Morgan 2000, 155.) 

 

Elokuvamusiikista on vaikea löytää alkuperäisiä nuotteja orkestroinnin tutkimiseen, 

mutta esimerkiksi John Williamsin orkestroinnin tyyliä jo aiemmin mainitussa elokuvassa 

”Star Wars”, voi silmäillä Gustav Holstin Planeetat sarjan avulla, josta Williams otti paljon 

vaikutteita. Ohessa video, johon on liitetty ääni ja partituuri yhteen. Holstin tuota konsert-

tisarjaa pidetään muutenkin yhtenä modernin elokuvamusiikin orkestroinnin perustana. 

Ylipäätänsä klassisessa musiikissa on jo satoja vuosia käytetty keinoja, joita elokuvamu-

siikin säveltäjät ovat kopioineet. 

Esimerkki 5. Gustav Holst: The Planets op. 32, 2018 
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6 Elokuvamusiikin käyttötapoja 

Seuraavassa luvussa tutkin musiikin eri käyttötapoja, sekä miten musiikilliset funktiot tu-

levat ilmi elokuvissa. Tutkin myös esimerkeissä, miten musiikki kyseisissä kohtauksissa 

korostaa tarinankerrontaa. 

 

6.1 Tunnelman luominen 

Koko elokuvan, ja yksittäisten kohtauksien tunnelma luodaan usein musiikin avulla. Tun-

nelman luominen on tärkeää, koska se kertoo katsojalle, mitä tämän kuuluu tuntea kat-

soessaan elokuvaa ja sen kohtauksia. Elokuvan alussa soitettu musiikki luo tunteen koko 

elokuvalle ja musiikin ensiesittelyllä on suuri merkitys siihen, mitä katsoja ajattelee koko 

elokuvasta.  

Guillermo Del Toron ohjaaman ja käsikirjoittaman elokuvan ”Pan’s Labyrinth” (2006), 

ensimmäisessä kohtauksessa soiva Javier Navarron säveltämä musiikki luo pohjan koko 

Del Toron rakentamalle fantasiamaailmalle. Elokuvan tapahtumat sijoittuvat 1940-luvun 

Pohjois-Espanjaan ja siinä kerrotaan nuoren Ofélian tarinaa, kun hän pakenee todelli-

suutta uppoutumalla kirjoihin ja omaan mielikuvitukseensa. Ensimmäisen kohtauksen 

musiikki sopii tarinaan kokonaisuutena, koska musiikki on elokuvan lailla yhtä mystistä 

ja synkkää. Kohtaus alkaa lastenlaulumaisella, naisäänen hyräilemällä kappaleella ker-

tojan taustalla, joka myös viittaa vahvasti päähenkilöön, joka kuvataan elokuvassa viat-

tomana lapsena. 

Esimerkki 6. Pan’s Labyrinth (2006) Opening Scene, 2019. 

 

6.2 Teemat 

Teeman tarkoitus elokuvassa on vangita katsojan mielenkiinto ja vetää se mukaan ta-

pahtuvaan draamaan. Elokuvissa melkeinpä millä tahansa asialla voi olla oma tee-

mansa, ja usein kuullaankin heti elokuvan alkuun koko elokuvaa kuvastava oma teema.  
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Henkilöhahmojen lisäksi, säveltäjät usein käyttävät teemoja eri lokaatioille. Esimerkiksi 

jos elokuvassa on jokin paikka missä useasti vieraillaan, voidaan musiikilla antaa katso-

jan ymmärtää, että lokaatio vaihtuu. Tunteiden kuvaamista teemalla voi esimerkiksi olla 

tarinan hahmojen välinen rakkausteema, joka soi aina kun halutaan kuvata heidän kes-

kinäistä rakkauttaan. Jollain teolla oleva teema voi olla kappale, joka soi aina kun eloku-

van hahmo esimerkiksi yrittää murhata toisen.  

Leitmotiiveja käytetään elokuvan tarinankuljetuksessa sitomassa sen tapahtumia yh-

teen. Leitmotiivit ovat toistuvia musiikillisia fraaseja, jotka toistuvat elokuvan edetessä 

tiettyjen hahmojen, paikkojen tai tilanteiden kohdalla. Leitmotiivit usein muuttuvat eloku-

van edetessä samalla kun sen tapahtumat ja hahmot kehittyvät, jolloin niillä on yhteys 

toisiinsa.  

 

Sergio Leonen ohjaamassa Elokuvassa ”The Good the Bad and the Ugly” (1966), on 

yksi elokuvahistorian tunnetuimmista pääteemoista. Ennio Morricone käyttää eloku-

vassa kahden nuotin motiivia jokaiselle elokuvan eri päähenkilölle. Blondie (jota näytteli 

Clint Eastwood) esitellään teemassa huilun, Angel Eyes (Lee Van Cleef) ocarinahuilun, 

ja Tuco (Eli Wallach) kuoron avulla. Jokainen instrumentti ikään kuin kuvastaa kyseisen 

hahmoa, yksi on hyvä, yksi on paha ja yksi on ruma. 

Esimerkki 7. The Good the Bad and the Ugly, 2012.   

 

Romanttiset elokuvat sisältävät usein rakkausteeman. Kuten esimerkiksi James Came-

ronin ohjaamassa ”Titanic” (1997), johon James Horner on säveltänyt musiikit. Eloku-

vassa on kaksi musiikillista funktiota; toinen on Jackin (Leonardo DiCaprio) ja Rosen 

(Kate Winslet) väliseen rakkauteen keskittyvä musiikki, ja toinen on elokuvan muuhun 

juoneen keskittyvä musiikki. Rakkauden kohdalla pääosassa on kappale ”My Heart Will 

Go On”, jota varioidaan pitkin elokuvaa kaikissa kohtauksissa, joissa halutaan viitata näi-

den kahden hahmon väliseen rakkauteen. Esimerkiksi kohtauksessa, jossa Jack ja Rose 

seisovat laivan keulassa teema esitetään skottilaisilla säkkipilleillä ja laululla, pianon 

säestämänä. Myöhemmin loppukohtauksessa, jossa vanha Rose nukkuu, esitetään 
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sama teema, jolloin saadaan vahva viittaus siihen, miltä Rosesta tuntuu, kun hän unessa 

palaa takaisin laivalle.  

Tämän elokuvan musiikki on muutenkin erittäin onnistunutta siinä mielessä, että sillä on 

vahva assosiaatio kuvaan myös silloin kun se otetaan pois kuvasta. Jos on nähnyt elo-

kuvan edes kerran, kappale tuo vääjäämättä mieleen hahmot, heidän tunteensa ja koko 

elokuvan tapahtumat.  

Esimerkit 8 & 9. Titanic ”I’m Flying Scene, 2009. & Titanic Rose’s Death, 2012. 

 

6.3 Kommentointi 

Kun musiikki kommentoi kohtauksen tapahtumia, se kertoo katsojalle miltä kohtauksen 

dialogin ja tapahtumien kuuluu tuntua. Esimerkiksi, jos elokuvassa on taistelukohtaus, 

onko se surullinen, koominen, sankarillinen vai jotain muuta? Tai jos joku hahmo pitää 

monologia, miltä sen viestin pitää tuntua katsojasta? 

 

Ron Howardin ohjaamassa elokuvassa ”Beautiful Mind ”(2001) on kohtaus, jossa Jenni-

fer Connellyn näyttelemä hahmo Alicia ripustaa pyykkiä ja löytää takapihaltaan sanoma-

lehdillä sisäpuolelta tapetoidun mökin. Seuraavaksi kuvataan Russell Crowen näyttele-

mää John Nashia, joka laskee kylpyvettä lapselle ja Alicia juoksee takaisin omaa taloaan 

kohti. Kohtauksessa on pelottava ja ahdistava tunnelma, mutta jos kohtausta katsoo il-

man ääntä, ei sen kuvassa ole mitään mikä viittaisi suoraan noihin tunteisiin, vaan koh-

tauksen tunnelma johtuu suurimmaksi osaksi James Hornerin siihen säveltämästä mu-

siikista 

Esimerkki 10. ”A Beautiful Mind” Best Scene, 2015.  
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6.4 Liikkeen kuvaaminen 

Musiikilla saatetaan korostaa kuvassa tapahtuvia liikkeitä. Tämän funktion ääripää on 

1930-luvulla alkaneiden animaatioiden musiikissa, jossa jokainen pieni yksityiskohta oli 

merkattu ja korostettu musiikilla. Joissain tuon ajan animaatioissa ei ollut edes ääniefek-

tejä, vaan kaikki äänet oli tuotettu instrumenteilla musiikillisesti. Tätä tapaa kutsutaan 

termillä ”mickey mousing”.  

Nykyisin tämä näkyy elokuvassa hienovaraisempana, pienenä tapahtumien, tai ns. hit-

pointtien merkkaamisena. Hit-point voi olla jokin kohta dialogissa, tai jokin tapahtuma, 

jota halutaan musiikillisesti tuoda esiin ja korostaa. Jotta hit-pointtien korostaminen olisi 

musikaalista ja huomaamatonta, säveltäjät usein käyttävät musiikin tempoa ja epäloogi-

sia tahtimääriä hyväkseen, jolloin korostukset saadaan naamioitua osaksi elokuvan mu-

siikkia.  

 

Gore Verbinskin ohjaaman elokuvan ”Pirates of the Caribbean” (2003) kohtauksessa, 

jossa Jack Sparrow (Johnny Depp) ja Will Turner (Orlando Bloom) miekkailevat, Klaus 

Badeltin ja Hans Zimmerin yhteistyössä säveltämä musiikki on liitetty erittäin tarkasti ku-

vassa tapahtuviin asioihin. Kun kohtausta katsoo keskittymällä tarkasti musiikkiin, voi 

huomata kuinka pikkutarkasti musiikki korostaa esimerkiksi miekan iskuja sekä hahmo-

jen liikkeitä. Tämän tasoinen korostaminen musiikilla on kuitenkin nykyelokuvissa melko 

harvinaista, mutta tässä kontekstissa tuollainen kevyt ”mickey-mousaaminen” korostaa 

kohtauksen koomisuutta ja särmää.  

Esimerkki 11. Jack Sparrow vs. Will Turner, 2016 

 

6.5 Tunteiden kuvaaminen ja perspektiivi 

Musiikilla voidaan voimakkaasti viestiä, mitä katsojan pitäisi tuntea, mutta myös sitä, ke-

nen hahmon kanssa tunteet jaetaan. Esimerkiksi kohtauksessa, jossa mies ja vaimo rii-

televät, on monia eri perspektiivejä, joiden näkökulmasta kohtaus voidaan musiikillisesti 

kuvata.  
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Musiikki voi esimerkiksi kuvata vaimoa, joka on surullinen, miestä, joka on vihainen, 

lasta, joka on peloissaan viereisessä huoneessa, tai musiikki voi verhota tilanteen koko-

naisuudessaan ja kertoa katsojalle kuinka surullinen tilanne on, heijastamatta erikseen 

kenenkään henkilön tunteita.  

Se mikä musiikillinen perspektiivi kohtauksessa valitaan, vaikuttaa suuresti siihen, miltä 

katsojasta tuntuu mitäkin hahmoa kohtaan. 

Jos musiikki on kirjoitettu seuraten yhden ihmisen tunteita, se on intiimimpää ja henkilö-

kohtaisempaa, ja sen tarkoitus on viedä katsoja hahmon pään sisälle. Sen lisäksi että 

katsoja tuntee hahmoa kohtaan empatiaa, katsoja myös tuntee samat asiat mitkä hah-

mokin tuntee.   

 

Elokuvan ”American Beauty” (1999) ”Plastic Bag” -kohtauksessa, Wes Bentleyn näytte-

lemä hahmo ”Ricky”, näyttää kuvaamansa videon tuulen heittelemästä muovipussista. 

Hän kuvailee sanallisesti videota kauneimmaksi asiaksi mitä hän on ikinä kuvannut. Itse 

videossa ei sinällään ole mitään erityisen kaunista, mutta Thomas Newmanin säveltämä 

musiikki kohtaukseen vie katsojan ikään kuin Rickyn pään sisälle, jolloin katsoja näkee 

videossa saman kauneuden minkä Ricky. Musiikki auttaa tässä tapauksessa katsojaa 

samaistumaan kohtauksen hahmoon ja myös oikeuttaa kohtauksen tapahtumat.   

Esimerkki 12. American Beauty – Plastic Bag Scene, 2011. 

 

Kohtaus, johon musiikki on kirjoitettu kuvaamaan yleistä tunnelmaa, ilman että se kes-

kittyy kenenkään tietyn hahmon tunteisiin, on vähemmän intiimi, mutta se voi olla pa-

rempi kuvaamaan kohtauksen kokonaiskuvaa. (Film Scoring: Emotional Point of View 

2019.) 

Myös kohtauksen kuvakulma voi vaikuttaa musiikkiin. Jos kuvakulma on lähikuvaa kas-

voista, on se intiimimpi tilanne, verrattuna kauempaa maisemakuvaan. Yleensä myös 

musiikista on kuultavissa, jos se ei kuvaa kenenkään yksittäisen henkilöhahmon tunteita. 

(Morgan 2000, 57.)  
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Peter Jacksonin ohjaaman elokuvasarjan ”The Lord of the Rings” ensimmäisessä 

osassa, ”The Fellowship of the Ring” (2001), on kohtaus, jossa sormussaattue on juuri 

lähtenyt Rivendellin kaupungista ja sen matkaa kuvataan ilmasta. Howard Shoren sävel-

tämän musiikin ei ole tässä tilanteessa tarkoitus kuvata kenenkään yksittäisen hahmon 

tunteita, vaan se enemmänkin muistuttaa siitä mikä on elokuvan hahmojen määränpää 

ja tarkoitus. 

Esimerkki 13. The Lord of the Rings – The Ring Goes South, 2013. 

 

6.6 Lokaation ja aikakauden kuvaaminen 

Usein on tärkeää, että musiikki kuulostaa samankaltaiselta, kuin miltä elokuva näyttää. 

Jos elokuva sijoittuu 1800- luvulle, niin samalla tavalla kuin elokuvan asusteissa ja la-

vasteissakin, on yleensä musiikissa tuotu esiin aikakaudelle tyypillisiä elementtejä. Täl-

löin saadaan katsojan auditiivisestä ja visuaalisesta kokemuksesta yhtenäisempää. 

(Morgan 2000, 21.) 

Tällaisissa tapauksissa on tärkeää tutkia aikakauden musiikillista historiaa. Tutkia mitä 

instrumentteja siihen aikaan on ollut, minkälaiset harmoniat, moodit ja rytmit tuovat mie-

leen sen aikakauden tunnelman. On tärkeää tuntea ne historialliset piirteet, jotta rajoja 

voi rikkoa ja täten pystyä luomaan jotain uniikkia. Säveltäjän on omaperäisyyden vuoksi 

tehtävä ei-perinteisiä ratkaisuja, mutta ne on pystyttävä tekemään hienovaraisesti.  (Mor-

gan 2000, 59,182.) 

Musiikin ei tarvitse juuri tarkkaan kuulostaa sen aikakauden musiikilta, mutta sen täytyy 

luoda oikeanlainen tunnelma, jotta se kuulostaa uskottavalta. On kuitenkin mahdollista, 

että 1700-luvulle perustuva elokuva sävellettäisiin 1900-luvun musiikilla. Tämän kaltai-

sessa tapauksessa, on tärkeää, että sillä on jokin tarkoitus ja että sen vaikutus on tehok-

kaampi, kuin mitä aikakaudelle tyypillisellä musiikki olisi. (Morgan 2000, 180.) 

Elokuvan ensimmäisistä äänistä yleensä saa jo tietää, mihin se sijoittuu. Musiikin tehtävä 

on luoda silta katsojan ja elokuvan tapahtumien välille, varsinkin jos tapahtumat sijoittu-

vat johonkin ympäristöön, mihin katsojalla ei ole henkilökohtaista tarttumapintaa. (Mor-

gan 2000. 257.) 
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Elokuvissa, jossa tapahtumat sijoittuvat paikkaan millä ei ole mitään musiikillista histo-

riaa, säveltäjä joutuu itse keksimään omat ratkaisunsa. Rolling Stone lehteen antamas-

saan haastattelussa säveltäjä Steven Price kertoo, että tehdessään musiikkia Alfonso 

Cuarón ohjaamaan elokuvaan ”Gravity” (2013), joka sijoittuu avaruuteen, oli erittäin pii-

naavaa keksiä miltä se musiikillisesti kuulostaa, kun heti elokuvan alussa käy selväksi, 

että avaruudessa ei ole ääntä. Kuitenkin ainoa asia minkä astronautti avaruudessa kuu-

lee, on matalaa tärinää ja murinaa avaruuspuvun sisällä, joten tämä toimi pohjana sille, 

että sen maailmalle luotiin omanlaisensa soundi. Elokuvan musiikki perustuu pitkälti ku-

vaamaan Sandra Bullockin näyttelemän Ryan Stonen tunteiden ympärille, mutta käyt-

täen sellaisia instrumentteja ja soundeja, jotka jollain tavalla sopivat ajatukseen tyhjiön 

ympäröimästä avaruuspuvusta.  

Esimerkki 14. ”Gravity” Space Debris hits Explorer, 2015. 

 

Jos elokuvan tapahtumat sijoittuvat johonkin tiettyyn aikakauteen, usein se tuodaan 

myös esille musiikin kautta. Martin Scorsesen ohjaamassa elokuvassa ”Gangs of New 

York” (2002), elokuvan tapahtumat sijoittuvat Manhattanille vuonna 1846 ja ensimmäi-

sessä kohtauksessa, kun nuori poika puhaltaa kynttilän sammuksiin, alkaa soimaan 

Amerikan sisällissodan mieleen tuova marssimusiikki. Tämä luo heti vahvan mielikuvan 

ensinnäkin siitä, mitä seuraavaksi on tapahtumassa, kuin myös siitä, mille aikakaudelle 

tapahtumat sijoittuvat.  

Esimerkki 15. Gangs of New York – Opening Sequence, 2010. 

 

6.7 Kohtausten sitominen yhteen ja montaasit 

Musiikkia käytetään sitomaan kohtausten välisiä leikkauksia ja siirtymiä, jolloin se luo 

niiden välille jatkuvuuden tunteen. On harvinaista, että elokuvassa olisi koskaan täysin 

hiljaista. Yleensä siinä on vähintään joko dialogi, musiikki tai ääniefektejä. Musiikilla voi-

daan helposti täyttää dialogin ja ääniefektien välissä olevia aukkoja. Moni cue, varsinkin 

lyhyet sellaiset, ovat olemassa elokuvan tarinassa vain sitomassa kohtauksia yhteen, 
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eikä niillä ole muuta funktiota musikaalisesti kuin toistaa jotain aiempaa temaattista ma-

teriaalia. 

Montaasi on yhdistelmä nopeasti leikattuja kohtauksia, joissa pitkääkin ajanjaksoa elo-

kuvan sisällä kuvataan erittäin nopeasti. Montaasien päällä on lähes poikkeuksetta aina 

musiikki, joko elokuvaa varten sävellettyä, tai jo olemassa olevaa musiikkia. 

  

Rocky elokuvasarja on tunnettu useista eri montaaseista. Yksi niistä, on John Avildsenin 

ohjaamassa, elokuvasarjan ensimmäisessä osassa, ”Rocky I” (1976). Montaasissa ku-

vataan lyhyessä ajassa elokuvan päähenkilö Rocky Balboan (Sylvester Stallone) harjoit-

telua.  Montaasissa soi Bill Contin säveltämä, Carol Connorsin ja Ayn Robinsin sanoit-

tama kappale ”Gonna Fly Now”, joka tunnetaan myös nimellä ”Rocky Theme”. Kappale 

on nostattava ja se tuntuu viestivän Rockyn suuresta motivaatiosta harjoitteluun. Koh-

taukset vaihtuvat nopeaan tahtiin ja niissä kuvataan viikkojen välistä aikaa. Montaasin 

lopussa Rocky nostaa kädet nyrkissä ilmaan ja ikään kuin juhlistaa harjoittelunsa loppua, 

kertoakseen yleisölle, että hän on nyt valmis. Samaan aikaan myös kappaleessa laule-

taan ensimmäistä kertaa sanat ”gonna fly now”. 

Esimerkki 16. Rocky I – Training (2009) 

 

6.8 Kontrapunkti 

Vaikka musiikin pitäisi pystyä tuottamaan samoja tunteita kuvan kanssa kuin ilman, voi 

se taistella myös kuvaa vastaan. Musiikin kuuleminen ilman kuvaa voi olla hämäävää, 

mutta kuvan kanssa se voi tehostaa tarinaa. Tällöin musiikki elokuvassa toimii kontra-

punktina, eli vastakohtana elokuvan sisällölle. Kohtaus, jossa tapahtuu jotain pahaa ja 

siinä soi romanttinen musiikki, voi olla paljon mielenkiintoisempi, kuin että rakkauskoh-

tauksessa soi sille tyypillinen romanttinen musiikki. (Morgan 2000, 19-22) 
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Mary Harronin ohjaamassa ”American Psycho” (2000) elokuvassa on kohtaus, jossa elo-

kuvan päähenkilö Patrick Baterman (Christian Bale) omassa asunnossaan murhaa vie-

raanaan olevan Paul Allenin (Jared Leto) kuunnellen samalla stereoista ”Huey Lewis & 

the News” bändin kappaletta ”Hip to be square” (1987). Kohtauksen diegeettinen mu-

siikki, tuossa kontekstissa, lisää hulluutta Christian Balen hahmoon ja musiikin disso-

nanssi kuvan tapahtumien kanssa vahvistaa sitä.  

Esimerkki 17. Hip to be Square – American Psycho, 2012. 

 

6.9 Ajan manipulointi 

Musiikin avulla voidaan elokuvassa manipuloida katsojan käsitystä ajan kulusta. Jos 

kohtauksessa on hidas leikkaus ja muutenkin hidas tunnelma, voidaan sitä nopeuttaa 

laittamalla siihen ripeää musiikkia. Sama toimii myös toisinpäin. Jos kohtauksessa ta-

pahtuu paljon asioita lyhyessä ajassa, voi sen kulkua hidastaa laittamalla siihen hitaasti 

liikkuvaa musiikkia. 

 

Esimerkki Robert Zemeckiksen ohjaamasta elokuvasta ”Forrest Gump” (1994), jossa 

kuuluisassa ”Run, Forrest, Run” kohtauksessa, kun kiusaajaporukka jahtaa nuorta For-

restia, hänen jalkatukensa hajoavat samalla, kun hän yrittää juosta kiusaajia pakoon. 

Kun jalkatuet ovat kokonaan irti ja Forrest pääsee ensimmäisen kerran juoksemaan va-

paasti ilman tukia, Alan Silvestrin säveltämä musiikki kiihtyy samaan aikaan, ja kohtaus 

muuttuu hidastetuksi. Vaikka kuva hidastuu, niin nopearytminen musiikki saa sen naa-

mioitua sellaiseksi, että siihen ei erikseen kiinnitä mitään erityistä huomiota. 

Esimerkki 18. Run, Forrest, Run – Forrest Gump, 2011. 

 

6.10 Diegeettinen ja ei-diegeettinen musiikki 

Elokuvamusiikkia on kahta erilaista tyyppiä, diegeettistä, ei-diegeettistä. Diegeettinen, 

(engl; source music), on musiikkia, jonka äänilähde on jokin kuvassa tapahtuva asia ja 
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sen kuulevat elokuvassa esiintyvät hahmot. Tällaista voi olla esimerkiksi radiosta kuultu 

musiikki, kahvilan äänentoistolaitteista kuultu tai konsertissa soitettu musiikki. Ei-die-

geettinen musiikki (engl; score music), on yleisempi elokuvamusiikin muoto. Tämä on 

elokuvissa yleisemmin kuultua säestysmusiikkia, jonka vain katsoja kuulee. (Koulukino, 

2020.) 

 

On yleistä, että elokuvissa diegeettinen ja ei-diegeettinen musiikki sekoittuvat keske-

nään, tai niiden rajat hämärtyvät. Alejandro González Iñáritun ohjaamassa elokuvassa 

”Birdman” (2014), kun elokuvan päähenkilö Riggan Thomson (Michael Keaton) lentää 

ilmassa ympäri Broadway-katua, samalla kun Sergei Rachmaninovin sinfonia No.2 E-

mollissa soi ikään kuin taustalla. Kuten yleensä elokuvassa odottaisi, niin musiikilla ei 

ole mitään lähdettä, josta hahmot sen kuulisivat. Kuitenkin kun Riggan laskeutuu maa-

han, hän sanoo sanat ”Stop the music”, jolloin musiikki katkeaa kokonaan vihjaten siihen, 

että hän kuuli musiikin koko ajan ja että hänellä oli myös kontrolli siihen. 

Esimerkki 19. Birdman – Flight Scene, 2015. 

 

6.11 Underscore 

Iso osa elokuvien musiikista on ns. underscorea tai taustamusiikkia. Siihen ei välttämättä 

kiinnitä huomiota, mutta se tekee kohtauksesta useimmiten paljon tehokkaamman (jois-

sain tapauksissa vähemmän tehokkaan), silloin kun hahmot puhuvat ja kohtauksessa 

halutaan olevan musiikkia, sillä pyritään pitämään yllä haluttua tunnelmaa. 

Underscore ei reagoi elokuvan juoneen ja musiikillisesti kertoo vain sen, mitä katsoja jo 

valmiiksi kuvasta näkee. Dialogin alla musiikki usein välttää nopeita liikkeitä tai äkillisiä 

dynamiikan muutoksia huomion herättämisen välttämiseksi. Myös instrumentit, jotka soi-

vat taustalla eivät usein soi samassa rekisterissä kuin dialogin ihmisääni. Esimerkiksi 

elokuva Michael Bayn ohjaama ”The Rock” (1997), on kokonaan Hans Zimmerin ja Nick 

Glennie-Smithin säveltämää underscorea ja koko elokuvan musiikilla ei ole mitään 

muuta funktiota, kuin soida taustalla ja yllä elokuvan tunnelmaa. 

 



 

  29 (35) 

 

Steven Spielbergin ohjaaman elokuvan ”Minority Report” (2002), yhdessä takaa-ajokoh-

tauksessa Tom Cruisen näyttelemä John Anderton pakenee häntä jahtaavia poliiseja. 

John Williamsin säveltämä musiikki kohtaukseen on intensiivistä ja sisältörikasta, mutta 

aina kun kohtauksessa on tärkeää dialogia, musiikki ikään kuin jää paikoilleen sen alle, 

jolloin katsojan huomio siirtyy musiikista enemmän dialogin suuntaan musiikin pitäessä 

jännitystä yllä.  

Esimerkki 20. Chase Scene – Minority Report, 2015. 

 

6.12 Musiikin ajoitus ja hiljaisuus 

On suuri merkitys sillä, milloin musiikki alkaa kohtauksessa soimaan. On yleistä, että 

musiikin alku ja loppu sidotaan johonkin tapahtumaan elokuvassa. Myös hiljaisuuden 

merkitys on suuri. Musiikin poissaolo jossain kohtauksessa on myös omalla tavallaan 

viesti katsojalle ja hiljaisuutta voidaan käyttää kohtauksessa tehokeinona. Jos kohtauk-

sessa on pitkään ollut musiikkia, on suuri vaikutus sillä, jos sen yhtäkkiä ottaa kokonaan 

pois.  

 

Paul Greengrassin ohjaamassa elokuvassa ”Captain Phillips” (2013), yhdessä viimei-

sistä kohtauksista saa hyvän esimerkin siitä, miten ajoituksella on suuri merkitys. Henry 

Jackmanin ja Hans Zimmerin säveltämällä musiikilla aluksi kasvatetaan jännitystä ja tun-

nelmaa, siihen asti, kunnes kuuluu komento ”execute”. Tämän jälkeen musiikki tippuu 

kokonaan pois ja jäljelle jää vain Tom Hanksin näyttelemän Phillipsin yksinäinen dialogi 

hiljaisuuden keskelle. Hiljaisuus tässä tilanteessa korostaa Tom Hanksin näyttelijäsuori-

tusta ja musiikki ei ole ”pehmentämässä” järkytystä. Musiikki palaa vasta siinä vai-

heessa, kun ensimmäinen pelastaja tulee sisälle alukseen, ikään kuin kertoakseen, että 

tilanne on ohi.  

Esimerkki 21. Captain Phillips Best Execute Scene, 2018. 
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7 Pohdinta 

Opinnäytetyöni vahvisti kokonaisuudessaan jo olemassa ollutta käsitystäni elokuvamu-

siikin merkityksestä, sekä sain selvitettyä vastauksia kysymyksiin, joita opinnäytetyön 

alussa esitin. Pohdiskelin johdannon tekstissä, millaisista elementeistä draamaelokuvien 

musiikki koostuu, mikä tekee siitä hyvää, millä tavoin sitä käytetään ja mitkä asia siihen 

vaikuttavat. Valitettavasti mitään salaista reseptiä täydelliseen elokuvamusiikkiin ei löy-

tynyt, vaan enemmänkin, että kaiken voi tiivistää yhteen asiaan, joka on se, että musiikin 

on synnyttävä täysin elokuvan ehdoilla. Lähes kaikissa lähteissä, mitä opinnäytetyöhöni 

käytin, oli yksi asia, joka toistui tekstissä sekä eri säveltäjien haastatteluissa; elokuva-

musiikin suurin tarkoitus on tukea elokuvan tarinaa. Elokuvamusiikkia ei voi säveltää aja-

tellen itseään, tai tavoitella sillä omaa henkilökohtaista menestystä, vaan se tehdään 

osana suurempaa työryhmää, jossa kaikilla on yhteinen päämäärä. Asia mikä myös sel-

visi, oli se, että näitä tapoja, mitä esittelin läpi opinnäytetyöni, sovelletaan jatkuvasti. Ne 

ovatkin ehkä enemmän vain ohjenuoria mitkä on hyvä pitää mielessä, kun elokuvamu-

siikin sävellysprosessia aloittaa. 

Tutkimuksessa on paljon soveltamismahdollisuuksia. Esimerkiksi mainitsemiani funkti-

oita voidaan soveltaa säveltäessä musiikkia mihin tahansa visuaalisen median musiik-

kiin. Samalla periaatteella toimii myös pelien, mainosten ja vaikka trailerien musiikki. Ei 

tietenkään ihan täysin samalla tavalla, mutta niissä todennäköisesti pyritään ihan saman 

kaltaisiin tunteiden välittämisen tapoihin.  

Jokaisessa esimerkissä, jota käytin kuvaillessani elokuvamusiikin yksittäisiä elokuvamu-

siikin funktioita, oli näin jälkikäteen pohdiskeltuna vähän pintapuolinen analyysi. Jokai-

sessa opinnäytetyön esimerkissä on havaittavissa muitakin funktioita, ja tästä oppineena 

seuraava vaihe olisikin analysoida kaikkia eri funktioita, jotka tapahtuvat yksittäisissä 

kohtauksissa. Olisi myös erittäin hyödyllistä analysoida myös kokonaisia elokuvia, koska 

siinä näkisi miten musiikki kehittyy koko elokuvan aikana, mikä jäi tästä työstä puuttu-

maan. Sieltä myös todennäköisesti löytyisi uusia asioita, joita en tässä työssä käsitellyt, 

koska elokuvamusiikin sävellys kuitenkin tehdään aina miettien koko elokuvaa, eikä pel-

kästään sen yksittäisiä kohtauksia. 

Huomasin myös, että lähes kaikki esimerkit pohjautuvat Hollywoodissa tehtyihin tuotan-

toihin. Uskon sen johtuvat siitä, että valtaosa elokuvista, joita olen nähnyt ja minkä pa-

rissa olen kasvanut, on juuri näitä ison tuotannon kansainvälisiä elokuvia. Olisi erittäin 
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hyödyllistä tutkia tarkemmin myös eurooppalaisen ja aasialaisen elokuvakulttuurin mu-

siikkia, ja miten siellä näitä asioita käsitellään.   

En myöskään käsitellyt opinnäytetyössä säveltäjän uraa kokonaisuutena ja alan tuomia 

haasteita. Tämän aihepiirin ympärillä törmääkin helposti siihen seikkaan, että elokuva-

musiikin säveltäjissä on nykyään paljon ylitarjontaa, koska sitä on helppo harjoittaa 

omasta kotistudiosta käsin. Laitteet ja ohjelmistot ovat huomattavasti halvempia ja hel-

pommin saatavilla olevia kuin muutama vuosikymmen sitten, sekä internet on tarjonnut 

mahdollisuuden opiskella aihetta jo kokeneiden säveltäjien avulla. Elokuvamusiikin sä-

vellys on jo pitkään nouseva trendi, ja kuten Jarkko Hietanen toteaa opinnäytetyössään 

”Linnunradan käsikirja mediasäveltäjäksi pyrkivälle” jo vuonna 2012, niin elokuvamu-

siikki on tullut lähemmäksi populäärimusiikkia, kuin koskaan ennen.  

Elokuvamusiikin analyysi on hankalaa, ja jäinkin jälkikäteen miettimään mitä kaikkia asi-

oita en huomannut tai jätin käsittelemättä. Elokuvamusiikki ja sen säveltäminen on kui-

tenkin niin laaja aihealue, että tuntuu kuin olisi vain kevyesti raapaissut sen pintaa. Tämä 

opinnäytetyö kuitenkin toimii hyvänä pohjana sille, kun joskus tarjoutuu mahdollisuus sä-

veltää musiikkia mihin tahansa visuaalisen median projektiin.  
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