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1 JOHDANTO

Musiikki on ollut aina osa elokuvakokemusta. Mykkdelokuvatkaan eivét olleet
danettomid, silld elokuvateattereissa oli eldvédd tai nauhoitettua musiikkia elokuvan
tukena. Musiikilla on siis jotain merkittdvdd annettavaa elokuvalle. Pelkkd tunnelman
luominen tuskin riittii syyksi musiikin laajamittaiseen kiyttoon elokuvissa. Aini-
ilmaisun opiskelijana olen kuitenkin torménnyt ennakkoluuloihin elokuvissa kaytettavia
musiikkia kohtaan. Opiskelutdind suoritettavien fiktioelokuvien yhteydessd on esiin
noussut asenne, etteivdt ohjaajat halua musiikkia elokuviinsa. Tdméa saattaa johtua
asiaan  perchtymittomyydestd. Jos ei ole  tutustunut elokuvamusiikin
hyotymahdollisuuksiin, niitd saattaa olla vaikea sisdistdd, ja aiheesta
keskusteleminenkin saattaa tuntua vaikealta. Yhteinen kieli ja ymmaérrys puuttuvat. Itse
olen kokenut musiikilla olevan paljon annettavaa elokuvalle. Musiikkiharrastuksieni
kautta kiinnostukseni elokuvamusiikin tutkimiseen on kasvanut entisestddn. Mitd
elokuvamusiikilla pyritddn viestittimadn? Minkélaisia musiikin 1dhettdimid koodeja
yleisO vastaanottaa ja kisittelee, tiedostaen tai tiedostamatta, katsellessa ja kuunnellessa

elokuvaa?

Opinnidytetyoni on monimuototyd. Se koostuu kirjallisesta tutkimuksesta ja teososasta,
joka on musiikin sdvellys Antti-Jussi Korhosen lyhytelokuvaan Une derniere fois.
Kirjallisessa tutkimuksessa pyrin kattavasti esitteleméddn elokuvissa kéaytettdvid
musiikillisia koodeja ja tutkimaan niiden kayttotarkoituksia elokuvakokemuksen
parantamiseksi. Apuna kdytdn alan kirjallisuutta, esimerkkielokuvia sekd omia

kokemuksiani teososan sivellysprosessin aikana.



Jaan tutkimuksessani musiikilliset koodit kahteen pddryhméédn: psykologiseen ja
symboliseen. Luvussa kolme tutkin musiikin psykologisia koodeja ja pohdin niiden
vaikutuksia ensinndkin katsoja-kuuntelijaan ja toisaalta elokuvan henkil6ihin.
Neljénnessé luvussa keskityn musiikin symbolisiin koodeihin, joilla vaikutetaan suoraan
elokuvan narratiiviseen tyyliin ja kehitykseen. Omaa sidvellysprosessiani ja
pyrkimysténi hyddyntdd musiikillisia koodeja lyhytelokuvassa Une derniére fois tutkin

luvussa viisi.

Elokuvamusiikkia tutkivaa suomenkielistd kirjallisuutta on olemassa melko vihan. Anu
Juvan Valkokangas soi (1995) on ainoita elokuvamusiikkiin keskittyvid kotimaisia
julkaisuja. Hyddynnén titd teosta ennen kaikkea historiaa koskevissa luvuissa. Lisdksi
kdytan ldhteind ulkomaista alan kirjallisuutta, jota l0ytyy runsaammin. Osana
tutkimustani kdytdn myos olennaista teoriatietoa, jota on julkaistu artikkeleissa alan
internet-sivustoilla. Vaikka elokuvaa ja audiovisuaalisesta kerrontaa yleensd on tutkittu
hyvinkin runsaasti, on ndissd tutkimuksissa dénelle uhrattu perinteisesti hyvin vdhén
tilaa verrattuna kuvakerrontaan. Audiovisualisessa mediassa kiytettdvd musiikki on
usein jadnyt siind sivussa vieldkin vihemmaélle huomiolle. Elokuvamusiikin tutkimus on
siis keskittynyt muutamaa poikkeusta lukuun ottamatta Yhdysvalloissa julkaistuihin
alan paédteoksiin ja niiden wuudelleentulkintoihin. Kuten valtaosassa elokuvan
narratiivisesta kehityksestd, my0s elokuvamusiikin saralla Hollywood on toiminut
edelldkdvijdnd. Tastd johtuen suurin osa tutkimuksessa kdyttimastini 1dhdeaineistosta
on perdisin Yhdysvalloista. Esimerkkielokuviksi olen valinnut omasta mielestidni
musiikkia tdrkedlld tavalla hyddyntdvid elokuvia sekd alan ldhteistd nousevia

elokuvamusiikin merkkiteoksia.

2  TAUSTAA JA TERMISTOA

2.1 Miti on elokuvamusiikki?

Kéaytdn termid elokuvamusiikki opinndytetydssdni kuvaamaan kaikkea elokuvissa
kuultavaa musiikkia. Elokuvamusiikin voi jakaa kahteen ryhmdin useammalla tavalla.

Yksi tapa on erotella elokuvaan erityisesti sdvelletty musiikki ja muu elokuvassa
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kiytettdvd musiikki toisistaan. Jalkimmaistd edustaa esimerkiksi elokuvassa kuultava
populaarimusiikin kappale tai vanha klassisen musiikin sdvellys. Elokuvaan erityisesti

savellettyd musiikkia kutsun tutkimuksessani scoremusiikiksi tai scoreksi.

Toinen jako voidaan tehdd diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin vilille. Tarinan
henkilot kuulevat diegeettisen musiikin. Sen ldhde joko nékyy kuvassa, tai katsoja voi
padtelld sen. Esimerkiksi yoOkerhoon sijoittuvassa kohtauksessa voidaan kuulla
diegeettistd tanssimusiikkia. Kuvassa ei vélttimittd ndhdd kaiuttimia, mutta katsoja
kykenee paittelemddn musiikin kuuluvan niistd. Ei-diegeettinen musiikki on elokuvan
tapahtumien ulkopuolella soivaa musiikkia. Elokuvan henkil6t eivét kuule sitd, vaan
musiikki luo katsoja-kuuntelijalle erddnlaisen kolmannen ulottuvuuden kuvan ja muun
ddnikerronnan rinnalle. Scoremusiikki on useimmiten ei-diegeettistd. N&itd
elokuvamusiikin kidyttotapoja voidaan myos yhdistdd. Erds klassinen tapa on kayttda
ensin diegeettistd, esimerkiksi autoradiosta kuultavaa musiikkia. Kohtauksen edetessi
kuva siirtyy auton ulkopuolelle, jolloin musiikki jatkuu muutettuna ei-diegeettiseksi

taustamusiikiksi.

Elokuvamusiikki koostuu samoista perusaineksista kuin musiikki yleensdkin. Eira
Kasper, Raija Lampila ja Riitta Tikkanen esittelevit teoksessaan Musiikinystdvin
kdsikirja  (1990) musiikinteorian kannalta perinteisen mééritelmdn musiikin
elementeistd, jotka ovat rytmi, melodia, harmonia, sointivéri, ja muoto. N4illd
elementeilld luodaan musiikillisia kokonaisuuksia. Elokuvissa musiikilla, ja erityisesti
scoremusiikilla, on kuitenkin omat ominaispiirteensd. Sen tdytyy palvella elokuvan
draaman kaarta ja toimia yhteistydssd kuvan ja muun dénikerronnan kanssa. Elokuvan
tempo on yleensd selvésti nopeampi kuin esimerkiksi oopperan, jossa musiikki ohjaa
muuta dramaturgiaa. Elokuvissa musiikki on alisteinen kuvalle. Tapahtumat, tunteet ja
tunnelmat vaihtuvat nopeasti. Musiikille tyypilliset pitkdt kaaret ja rytmiset tai
harmoniset kehittelyjaksot vievit litkkaa aikaa. Tdmidn takia scoremusiikissa pyritddn

hy6dyntimédan enemmaéan musiikin hienovaraisinta elementtid, sointivarii.

Sointivéri, toiselta nimeltddn ddnensédvy, vastaa kysymykseen miltd musiikki kuulostaa.
Onko musiikki esimerkiksi kirkasta, tummaa, pehmeéé, metallista, unenomaista vai
raikedd? Jokaisella instrumentilla on oma sointivirinsd, usealla se vield muuntautuu

moneksi erilaiseksi ddnenviriksi soittodynamiikkaa vaihtamalla. Erilaisia véreja
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saadaan aikaan instrumentteja yhdistelemélld. Soitinnuksella onkin olennainen osa

luotaessa oikeanlaista sointivéria.

2.2 Tutkimuksessa kdytettdvd muu termistd

Téssi luettelo tutkimuksessani kédyttdmistdni termeisté ja kasitteista:

arpeggio: musiikillinen tehokeino, jossa soinnun sévelet soitetaan erikseen
toistensa jalkeen

bajo sexto: meksikolainen 12-kielinen kitara

guzheng: perinteinen kiinalaisten kiyttdma kannelmainen kielisoitin
katsoja-kuuntelija: ihminen, joka katsoo, kuuntelee ja kokee elokuvan

kehittely: musiikillisten teemojen ja motiivien rytmistd, harmonista ja melodista
muuntelua

lokaatio: tapahtumapaikka

montaasi: sarja kuvia, jotka muodostavat yhteisen tapahtuma- tai merkitysketjun
narratiivi: kerronta

pentatoninen asteikko: vanha, kiinalaisessa kansanmusiikissa perinteisesti kaytetty
savelasteikko, joka syntyy neljdn puhtaan kvintin sarjasta

pseudoetninen: ndenndisesti jotain kansaa jdljitteleva

score: elokuvaa tai ndytelmad varten sivelletty musiikki

semioosi: merkityssuhde

sforzato: voimakas musiikillinen korostus, aksentti

urkupiste: pitkddn soiva, yleensd matala sdvel

2.3 Katsaus elokuvamusiikin historiaan

Musiikkia on kéytetty draaman vélineend jo paljon ennen elokuvan syntymista.
Elokuvaa edeltineissd taidemuodoissa, kuten teatterissa, musiikilla on perinteisesti ollut
hyvin térked rooli. Anu Juva kertoo kirjassaan Valkokangas soi norjalaisen Jon-Roar
Bjorkvoldin ja amerikkalaisen Kathryn Kalinakin tutkineen draamallisen musiikin
historiaa. Jo antiikin Kreikassa mietittiin musiikin olemusta. Platonin johdolla
syntyneen eetos-opin mukaan tietynlaiselle musiikille voitiin mééritelld tietynlainen

luonne. Platonin kirjoituksissa puhutaan sidvelasteikoista ja niiden suorasta yhteydesté
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ihmisen tunne-eldméén. Musiikin ja tunteiden korreloitumista esitteli myds samoilta
ajoilta perdisin oleva affektioppi, jonka mukaan tietyntyyppiselld musiikilla on suora

merkitysyhteys tiettyihin tunteisiin. (Juva 1995, 17.)

Kun elokuva useiden esiasteiden jdlkeen syntyi 1800-luvun lopulla, oli esityksissd
ensimmaisistd kokeiluista ldhtien eldvad musiikkia, jolla eldvoitettiin kuvamateriaalia.
Kun ranskalaiset Lumiéren veljekset jérjestivit maailman ensimmadisen kaupallisen
elokuvaesityksen 28.12.1895, esityksessd musiikkina oli pianosdestys. (Juva 1995,

21-22)

Elokuvien yleistyttyd teattereihin perustettiin elokuvaorkestereita. Mykkéaelokuvissa
kiytetty musiikkiohjelmisto koostui aluksi kunkin orkesterin jo hallitsemasta
materiaalista. Elokuviin ei sévelletty scoremusiikkia. Orkesterinjohtaja valitsi
kohtauksiin tunnelmaltaan ja pituudeltaan sopivimmat kappaleet, jotka orkesteri esitti
hyvin vdhélld harjoittelulla. Aikaa ei usein ollut kuin yksiin harjoituksiin ennen
elokuvan esitystd. Alalleen omistautuneet mykkielokuvien muusikot pyrkivat kuitenkin
kehittdméédn elokuvamusiikkia. Yhdysvalloissa ryhdyttiin julkaisemaan
elokuvamusiikkia koskevia lehtid, ja vuosien kuluessa julkaistiin myds joitakin alaa

kisittelevia kirjoja. (Juva 1995, 22-24))

Seuraavaksi kehitettiin musiikkihakemistoja, joihin kerdttiin erityyppisiin kohtauksiin
sopivaa musiikkia. Sdvellykset oli jaettu muun muassa seuraavin otsikoin: “hdmminki”,
“varkaus”, kiinalaista”, “vakavaa”. Kapellimestarien oli vaivatonta ja nopeaa valita
musiikit elokuviin ndistd hakemistoista. Tdma tarkoitti sitd, ettd samat musiikilliset

aihiot toistuivat useissa elokuvissa. (Juva 1995, 25-27.)

Varsinainen elokuvaan sédvelletty scoremusiikki yleistyi mykkd- ja &aénielokuvan
ylimenokaudella 1920-luvulla. Ohjaajat, kuten Charlie Chaplin, halusivat itse
médritelld, mitd musiikkia heidin elokuvissaan kuultiin. A#nielokuvan syntyminen
mahdollisti tdimén, koska endd musiikki ei ollut teattereiden palkkaamien pianistien tai
orkesterien varassa. Sen sijaan tarkoin suunniteltu ja juuri kyseiseen elokuvaan
sdvelletty musiikki voitiin toistaa ddnentoistolaitteilla. Yleiso ei ollut aluksi innoissaan
kehityksestd, koska mekaanisen &dnentoiston tuottama &ini oli tuolloin erittdin

huonolaatuista verrattuna eldvain orkesterimusiikkiin. (Juva 1995, 41.)
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Adnen ja kuvan yhdistimisti oli yritetty 1910-luvulta lihtien. Tekniset ongelmat
kuitenkin viivytti ddnielokuvan syntyd. Riittdvdd ddnenvahvistusmenetelmad ei ollut
vield keksitty. Adnestd ei ollut juuri hydtyd, jos sitd ei saatu kuulumaan riittivin
voimakkaasti koko teatterissa. Warner julkaisi Yhdysvalloissa dénielokuvan Don Juan
(USA 1926), jossa musiikin lisdksi oli kdytetty joitakin tehostedénid. Seuraavana
vuonna ldpimurron teki elokuva Jazzlaulaja (The Jazz Singer, USA 1927), jossa
kuultiin my0s jonkin verran dialogia. Seuraavien vuosien aikana &édnielokuva
vakiinnutti paikkansa myds katsojien keskuudessa. Ndind vuosina syntyi myds uusi

ammattiryhmai: elokuvasaveltijit. (Juva 1995, 37-45.)

Adnielokuvan synnyttyi koettiin lyhyt innovatiivinen kausi. T#lldin kokeiltiin erilaisia
ja rohkeita ratkaisuja elokuvamusiikin saralla. Elokuvien suosion rdjdhdysméinen kasvu
1930-luvun taitteessa johti kuitenkin siihen, ettd elokuvastudiot niin Hollywoodissa
kuin Euroopassakin keskittyivit ennen kaikkea tehokkuuteen. Elokuvia pyrittiin
tekemédn niin paljon kuin mahdollista ja niin nopeasti kuin mahdollista. Saveltdjat
tyoskentelivét valtavan kiireen alla, vaikka savellystyd jaettiin usealle henkil6lle. Yksi
vastasi rakkauskohtauksien séveltdmisestd, toinen keskittyi takaa-ajokohtauksiin ja niin
edelleen. Musiikki perustui tyyliltddn myohdisromantiikan ajan sinfoniseen musiikkiin,
ja elokuvat olivat usein ldhes ldpisdvellettyjd eli niissd oli hyvin véhdn hetkid ilman
musiikkia. Studioyhtiot kidyttivdt omia sinfoniaorkestereitaan ja kapellimestareitaan

tehokkuuden maksimoimiseksi. (Juva 1995, 46-48.)

1930-luvun elokuvamusiikille ominaisista piirteistd Juva mainitsee esimerkiksi kauniit
viuluteemat romanttisissa kohtauksissa, vauhdikkaat kiihdytykset ja nopeat sforzatot
melodraamallisissa  kohtauksissa sekd pitkdt urkupisteet piinaavaa jannitysti
tarvittavissa kohtauksissa. Musiikilla myotéiltiin tarkasti kuvan tapahtumia. Taiti
kutsutaan mikkihiiriefektiksi (Mickey Mousing), jossa kuvan tapahtumia korostetaan
musiikillisilla fraaseilla ja nyansseilla. Tuon ajan merkittdvimpid sédveltdjid oli
itdvaltalaissyntyinen Max Steiner. Hénen ansioituneesta eldméntydstdin mainittakoon
sdvellykset elokuviin King Kong (USA 1933), Tuulen viemdd (Gone with the wind,
USA 1939) ja Casablanca (USA 1942). (Juva 1995, 49, 55-56.)

Euroopassa seurattiin vahvasti Hollywoodin perinnettd ja elokuvamusiikki koostui
padasiassa myohdisromantiikan vaikutteista. Eri maiden sdveltdjit toivat elokuviin

kansallistuntoa hyddyntdmalld kansallisromanttisia musiikkiperinteitd. Poikkeuksena
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perinteisestd 1930-luvun elokuvamusiikista voidaan pitdd ranskalaista elokuvaa.
Ranskassa elokuvakulttuuri poikkesi muutenkin valtavirrasta omaperiisyydelldén.
Musiikki sédvellettiin usein pienemmille kokoonpanoille, ja vaikutteet kumpusivat

paikallisesta chanson-perinteestd. (Juva 1995, 65.)

Vuosien kuluessa elokuvateollisuuden kaavamainen, tehokkuuteen perustuva
tyoskentelymalli johti ideoiden vanhenemiseen. Alkujaan tehokkaat ideat olivat
kuluneet ja menettineet osan toimivuudestaan. Elokuvamusiikissa nikyikin uudistuksen
merkkejd 1940-luvun taitteessa. Erilaisia orkestrointeja kokeiltiin, ennen kaikkea
pienemmit kokoonpanot havaittiin usein toimivaksi vaihtoehdoksi sinfoniaorkesterin
rinnalla. Saveltdjat tyoskentelivdt ldheisemmissd suhteessa ohjaajan kanssa kuin
alemmin ja pyrkivdt sdveltimdin musiikkia aina tyOstettdvin elokuvan ehdoilla.
Johtoaiheiden eli musiikillisten teemojen kayttd yleistyi ja kehittyi. Aikaisemmin
teemat oli yhdistetty péddasiassa henkilohahmoihin, mutta nyt johtoaiheita kiytettiin
monipuolisemmin ja ne saattoivat kehittyd elokuvan aikana luoden uusia semiooseja.
Uudistusajan merkittdvimpid elokuvasédveltdjid olivat David Raksin ja Bernard
Herrmann. Jalkimmaéinen sdvelsi musiikin lukuisiin elokuva-alan merkkiteoksiin kuten
Citizen Kaneen (Citizen Kane, USA 1941) ja Psykoon (Psycho, USA 1960). (Donnelly
2001, 9-10.)

Elokuvamusiikin murros jatkui 1950-luvulla. Musiikkityylien monipuolisempi kaytto
yleistyi. Perinteiset romantiikan ajan musiikin vaikutteet saivat rinnalleen vaikutteita
kevyemmastd musiikista. Ajan sdveltdjiin kuuluivat muun muassa Elmer Bernstein ja
Henry Mancini. Bernsteinin sdveltdmistd elokuvista kuuluisin on Kultainen kdsivarsi
(The Man with the Golden Arm, USA, 1955), joka toi jazzvaikutteisen elokuvamusiikin
yleison tietoisuuteen. Hollywoodissa syntyi jazzbuumi, jonka seurauksena syntyi paljon
uudenlaista jazz-elokuvamusiikkia. Mancini savelsi jazzahtavaa
viithdeorkesterimusiikkia elokuviin ja televisioon. Hinen laajasta tuotannostaan
tunnetuimpia ovat Aamiainen Tiffanylld (Breakfast at Tiffany’s, USA 1961) ja
Vaaleanpunainen pantteri (The Pink Panther, USA 1964). (Donnelly 2001, 10-11.)

Muutakin populaarimusiikkia, kuten rockia, alettiin kéyttdd elokuvissa jazzmusiikin
rinnalla 1960-luvulta ldhtien. Elokuvamusiikin soitinnus seurasi kevyen musiikin
henked. Tyyleja yhdisteltiin, ja varsinkin scoremusiikissa syntyi uusi tapa luoda rock- ja

jazzvaikutteista musiikkia yhdistettynd perinteisempéédn jousiorkesteriin. Tdstd ilmiosta
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kuuluisa esimerkki on James Bond —teema elokuvasta Salainen agentti 007 ja tohtori
No (Dr. No, Iso-Britannia 1962). John Berryn sdveltimé teema on toistunut tdmén
jélkeen yli 20 Bond-elokuvassa. Teemassa sinfoniset jouset sdestdvit rock-vaikutteista
sahkokitaraa, joka soi yhdistettynd torvisektion jazzahtavaan melodiaan. James Bond —

elokuvien musiikki on toiminut osaltaan mallina jannityselokuvien sidvellystydssd 2000-

luvulle asti. (Juva 1995, 91-92.)

Elokuva-alan kasvava kaupallisuus on vaikuttanut myds elokuvamusiikin kehitykseen
1960-luvulta nykypédivdan. Esimerkki kaupallisuudesta on elokuvissa kéytettdva
suosittujen yhtyeiden esittdimad populaarimusiikki. Téllainen ratkaisu ei useinkaan
palvele elokuvan kerrontaa samalla tavalla kuin hyvin sdvelletty scoremusiikki
palvelisi. Sen sijaan se palvelee markkinointikoneiston tarpeita. Elokuvien tekeminen
on niin kallista, ettd tuotantoyhtididen on valitettavasti tdytynyt etsid keinoja, joilla
elokuvia voidaan tuotteistaa mahdollisimman tehokkaasti. Yhteistyd toisten viihdealan
suurien vaikuttajien, levy-yhtididen, kanssa on ollut ilmeisen helppo ratkaisu.
Scoremusiikin perinteet ovat silti edelleen vahvat ja taitavasti sédvellettyd

elokuvamusiikkia kuullaan suuressa osassa uusista elokuvista.

3 MUSIKIN PSYKOLOGISET KOODIT

Psykologisilla koodeilla tarkoitan musiikin aikaan saamia vaikutuksia ihmisen mielessa.
Jaan ndma vaikutukset kahteen ryhméén. Ensimméiinen ryhmé on vaikutukset katsoja-
kuuntelijassa. Tutkin millaisia seuraamuksia musiikin kuulemisella on katsoja-
kuuntelijan mielessd, ja miten ne vaikuttavat elokuvakokemukseen. Toinen ryhmé on
elokuvahahmojen ndkymaittomit tunteet. Pohdin elokuvamusiikin avulla syntyvien
kerronnan sisdisten psykologisten merkitysten luomista. Pyrin 16ytdmédan ratkaisuja
sithen, voidaanko katsoja-kuuntelijalle ndyttdd elokuvan henkilon tunteita musiikin

avulla.

3.1 Vaikutukset katsoja-kuuntelijassa

“Musiikki aktivoi alitajuista, tiedostamatonta mielenmaisemaa. Sen keinoin voidaan

sekd paljastaa ettd parantaa. Musiikin avulla voi késitelld vaikeitakin asioita
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turvallisesti, symbolisen etdisyyden pddssd. Musiikki saa aikaan vuorovaikutusta, se
antaa esteettisid kokemuksia ja tuottaa mielihyvdi. Musiikilla on myds fysiologisia
vaikutuksia. Sen avulla voidaan stimuloida tai rauhoittaa.” (Perustietoa

musiikkiterapiasta.)

Musiikilla on ainutlaatuisen tirked ominaisuus elokuvakokemuksen kannalta; se
korreloi katsoja-kuuntelijan tunteita. Musiikin kuuleminen aiheuttaa ihmisen aivoissa
kemiallisia reaktioita, jotka auttavat pakkautuneiden tunteiden esiin pédsemistd. Tatd
musiikin ominaispiirrettd hyddynnetddn myds musiikkiterapiassa. Tunteiden kokeminen
voi tapahtua tiedostamatta, eikd musiikkia tarvitse kuunnella tai edes huomata. (Juva

1995, 204-205.)

Elokuvaa katsellessaan ja kuunnellessaan ihmiselld on mielesténi tarve kokea suuria
tunteita ja myo6tdeldd elokuvan henkildiden kanssa. Tahén elokuvakokemuksen laatuun
vaikuttavaan tekijdén voidaan hyodyntdd musiikkia. ”Musiikki poistaa esteitd tunteen
kokemisen tieltd” (Juva 1995, 205). Oikeanlaisella musiikilla voidaan auttaa katsojaa
uppoutumaan elokuvan maailmaan. Robert Spanden mielestd elokuvamusiikilla on
suora yhteys siithen, miksi jotkut elokuvat tuntuvat vievdn mukanaan omaan
todellisuuteensa. Tdllainen kokemus vaatii Spanden mielestéd katsojan irtautumista tésti
todellisuudesta ja antautumista elokuvan maailmaan. Hén pédttelee musiikin olevan
tarkein syy siihen, ettd katsoja saadaan uppoutumaan elokuvaan. Spanden nidkemyksen
mukaan musiikin tulee kuitenkin olla huomaamatonta toimiakseen tdssé tehtivissd. ”On

mahdotonta pysyd uppoutuneena elokuvaan, jos huomaa musiikin.” (Spande.)

Tietyissé elokuvagenreissd katsojan uppoutuminen elokuvatodellisuuteen on mielestini
erityisen tdrkedd. Tieteis-, kauhu-, ja fantasiaclokuvat ovat hyvid esimerkkejé
tyylilajeista, jotka toimivat ainoastaan silloin, kun katsoja-kuuntelija hyvéksyy hénelle
esitetyn todellisuuden, joka saattaa olla kuitenkin hyvin epitodellinen. Elokuvissa
koetaan yliluonnollisia tapahtumia ja ndhdddn hahmoja, joita ei todellisuudessa ole
olemassa. Juva korostaa musiikin kykyé helpottaa elokuvan maailmaan uppoutumista.
”Kuuntelija-katsoja on valmiimpi hyvidksymédn tarinan mahdolliset epédloogisuudet”
(Juva 1995, 205). Epérealistiseen maailmaan sijoittuvissa tieteis-, kauhu- ja
fantasiaelokuvissa kéytetddnkin usein enemméin scoremusiikkia kuin realistisempaan

maailmaan sijoittuvissa elokuvissa.
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Téytyy kuitenkin muistaa, ettd sama musiikki voi vaikuttaa eri tavalla eri ihmisissa.
Jokainen ihminen kokee musiikin omalla, subjektiivisella tavallaan. Musiikin
aiheuttamiin reaktioihin saattavat vaikuttaa esimerkiksi sen hetkinen mielentila tai
ailemmin koetut traumat. Thminen haluaa lisdksi itse ohjata tunteitaan. Kuuntelija-
katsoja saattaa vieraantua elokuvasta, jos hidn huomaa, ettd hdnet vieddin kokemaan
tunteita, jotka eivdt kohoa hinestd itsestdin, vaan kumpuavat jostain héinen
ulkopuoleltaan. Néin ollen on mahdotonta antaa hyvid esimerkkid elokuvasta, johon

olisi musiikin avulla erityisen helppo uppoutua.

3.2 Elokuvahahmojen ndkyméittomét tunteet

Toinen musiikin tuoma psykologinen panos elokuville on tarinan sisdisten
psykologisten merkitysten luominen tai korostaminen. Toisin sanoen musiikilla voidaan
tuoda esiin elokuvan hahmon mielentilat ja tunteet. Tdmd mahdollistaa vahvojen
kontrastien luomisen kuvassa ndkyvien tapahtumien ja hahmon sisdisten tunteiden
vélille. Prendergast (1992, 216) esittelee klassisen esimerkin elokuvasta Pahan
pauloissa (Force of Evil, USA 1948), jonka scoren sidvelsi Raksin. Elokuvan
viimeisessd kohtauksessa pddhenkild juoksee pitkin kaupungin katuja ja ylos talon
portaikkoa. Raksin on kuitenkin séveltédnyt kohtaukseen hyvin hidasta, jopa rauhoittavaa
musiikkia. Musiikilla tuodaan nidin ollen esiin henkilon emotionaalinen karaktddri
fyysisen sijaan. Prendergastin mukaan pddhenkilé on juossut emotionaalisesti koko
elokuvan ajan tdhdn saakka. Nyt hdn on kuitenkin kokenut kdénnekohdan tunteissaan.
Sisdinen juoksu on muuttunut tyyneydeksi. Tdmid kddnnekohta esitellddn katsojalle

musiikilla. (Prendergast 1992, 216.)

Musiikin luonne, sévy ja tempo yhdistettynd muuhun koettuun narratiiviin voivat luoda
psykologisia merkityssuhteita eli esitelld henkilon tunteita. Elokuvassa Kaunis mieli (A
Beautiful Mind, USA 2002) yksi ohjaaja Ron Howardin pddmaééristd oli auttaa ihmisié
ymmértaimadn millaista skitsofreniasta kirsivdn ihmisen eldmi on. Elokuvan padhenkil6
John Nash on matemaattinen nero, joka sairastaa skitsofreniaa. Elokuvaa seurataan
hidnen monimutkaisen sisdisen maailmansa kautta, hallusinaatioineen ja nopeine
mielentilan vaihdoksineen. James Hornerin sédveltimilld scorella on pyritty
korostamaan Johnin jatkuvasti aaltoilevaa mielentilaa. ”Néen samanlaisia muutoksia

kuin nopeasti muuttuvassa sddssd”, oli Horner sanonut kuvaillessaan Johnia ohjaaja
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Howardille. Elokuvan musiikki kuvaa onnistuneesti mielentilan vaihdoksia
innostuneesta neroudesta neuroottiseen epédtoivoon. Sinfonisen orkesterin lisdksi Horner
kdytti musiikissa naisdénelld laulettua kaunista melodiaa. Témé tuntui kuvastavan
Johnin sisdistd, taianomaista maailmaa, tdmdn uppoutuessa numeroiden ja

matemaattisten yhtildiden pariin.

Psykologisten merkitysten istuttaminen kohtaukseen onnistuu parhaiten, kun ne on
mietitty hyvissd ajoin elokuvan suunnitteluvaiheessa. Tdma on valitettavasti erittdin
harvinaista. Useimmiten sdveltdjd aloittaa tyonsd elokuvaprojektissa vasta
kuvaleikkauksen jilkeen, jolloin kerronnassa on jo myohdistd hyodyntdd kaikkia

musiikin psykologisia vaikutuksia.

Elokuvateoreetikot eivdt ole aina tunnustaneet musiikin psykologista panosta
elokuvassa. George Bluestone véittdd kirjassaan Novels into Film elokuvan olevan vain
esitelméllinen media. Hahmojen mentaalisten tilojen muutoksia, niin muistoja, unelmia
kuin mielikuvituksiakaan ei hdnen mukaansa voida esittdé riittivdn hyvin elokuvassa.
Asettamalla ulkoisia merkkejd katsojan ndhtavéksi tai esittelemélld niitd dialogin kautta
voidaan yleiso johtaa paittelemdén roolihahmojen ajatuksia. Itse ajatusta ei Bluestonen
mukaan kuitenkaan voida ndyttad. “Elokuva ei ole tunnetta; se on havaintoa.” Bluestone
véhittelee tai sivuuttaa kokonaan musiikin ainutlaatuisen kyvyn luoda psykologisia
merkityksid elokuvassa. Tdmé on kuitenkin ominaisuus, jossa musiikki tuntuu toimivan
tehokkaammin kuin muut elokuvan elementit, kuva tai muu dédnikerronta. (Bluestone

1966, Prendergast 1992, 216 mukaan.)

4 SYMBOLISET KOODIT

Tarkoitan symbolisilla koodeilla musiikin avulla esitettyjd vertauskuvallisia tai
merkityssuhteita synnyttévid vihjeitd, jotka antavat katsoja-kuuntelijalle tietoa elokuvan
maailmasta. Elokuvamusiikissa kuultavat symboliset koodit ovat syntyneet osittain jo
ennen elokuvan keksimistd. Esimerkiksi musiikilla on osattu korostaa niin sydadnté
riipaisevaa surua kuin ylitsepddsemétontd iloa ja rakkauttakin jo vuosisatojen ajan. Ajan
saatossa on havaittu, ettd tietyntyyppiset rytmit, melodiat ja harmoniat symbolisoivat

iloista ja turvallista tunnelmaa. Toisentyyppiset pelon ja jénnityksen tunteita. Monet
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musiikin symbolisista koodeista vaikuttavat tiedostetusti, mutta suuri osa on

tiedostamattomia.

4.1 Musiikki elokuvan kertojana

Acousmetre eli akusmaattinen olento on Michel Chionin (1994, 129) esiin tuoma termi,
jolla kuvataan tietynlaista elokuvan kertojaa. Acousmetre kuullaan, mutta ei ndhda.
Chion kayttdd esimerkkind Alfred Hitchcockin elokuvaa Psyko. Siind kuullaan
padhenkilé Norman Batesin didin &dni, mutta hdnté ei ndhdi koskaan kuvassa. Elokuvan
lopussa selvidi, ettd diti on Normanin skitsofrenian tuottama sivupersoona. Olennaista
akusmaattisessa olennossa on sen kaikkitietivyys ja kaikkivoipaisuus. Se kykenee
nidkemaddn ja kuulemaan kaiken, reagoimaan kohtausten tapahtumiin ja olemaan missi

tahansa, milloin tahansa. (Chion 1994, 129-131.)

Mielestini scoremusiikki voi kayttdytyd elokuvassa akusmaattisen olennon tavoin.
My0s sen ominaispiirteisiin kuuluu kaikkitietdvyys: se tietdd mitd tapahtuu seuraavaksi
ja mitd tunteita henkilot kayvit ldpi. Scoremusiikki toimii ndin elokuvan kertojana. Se
auttaa ymmairtdmidn totuuden elokuvan henkildistd, heiddn motiiveistaan ja tulevista
tapahtumista. Késitteiden luonteissa on kuitenkin myds eroja. Scoren ldhde ei paljastu
koskaan elokuvassa. Se pysyy ndkymittoméni vaikuttajana elokuvan alusta loppuun
asti. Akusmaattisen olennon hahmo tai ilmentymi sen sijaan paljastuu aina jossain
vaiheessa elokuvaa. Musiikki voi lisdksi muuttaa ndkdkulmaa ja esittdd useita motiiveja
elokuvan aikana. Akusmaattinen olento ilmenee perinteisesti yhden hahmon kautta

koko elokuvan ajan.

4.2  Kulttuurilliset koodit

Musiikin avulla voidaan vahvistaa katsoja-kuuntelijan késitystd tarinan ajasta ja
paikasta. Elokuvan tapahtumapaikka ja -aika, tai alakulttuuri, josta elokuva kertoo,
voidaan tuoda tehokkaasti esiin musiikin avulla. Prendergast toteaa tiettyjen
musiikillisten sointivdrien luovan mielleyhtymid. Historian kuluessa ldnsimaisessa
musiikissa on opittu yhdistiméan tiettyjd instrumentaatioita ja sévelasteikkoja tiettyihin
kulttuureihin. Sakkipillit tuovat mieleen Skotlannin nummet. Révdkkd nylonkielisen

kitaran rdmpytys yhdistetdin Espanjaan tai Latinalaiseen Amerikkaan ja Guzhengilla
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soitettu pentatoninen asteikko Kiinaan tai Kaukoitddn. On mielenkiintoista, etti
esimerkiksi sékkipilli on alunperin arabialainen soitin, jota on historian kuluessa soitettu
perinnesoittimena monessa muussakin maassa kuin Skotlannissa. Jossakin vaiheessa
sakkipilli on kuitenkin yhdistetty skotlantilaisuuteen. Ajan saatossa siitd on

muodostunut yleisesti hyviksytty kulttuurinen viittaussuhde, ainakin l&nsimaissa.

Elokuvamusiikissa kiytettavit kulttuurilliset koodit eivdt kuitenkaan aina kunnioita
kyseisten kulttuurien kansanmusiikkiperinteitd. Sen sijaan joitakin kansanmusiikin
ominaispiirteitd on irroitettu kontekstistaan. Paikallinen soitin tai tietty sdvelasteikko on
liitetty osaksi ldnsimaisen kulttuurin elokuvamusiikkia. Téllaisia pseudoetnisid
musiikillisia vivahteita kaytettiin runsaasti ennen globalisaatiota, varsinkin 1930-1940-
luvuilla. Hyvé esimerkki on musiikki, jota ldnsimaissa kutsutaan itdmaiseksi musiikiksi.
Prendergastin mukaan ldnsimainen kuuntelija ei valttimittd ymmaérrd esimerkiksi
autenttista intialaista musiikkia. Silld ei hdnen mukaansa ole riittdivdd draamallista
efektid kuuntelijaansa. Osa kulttuurillisista koodeista on nimensd mukaisesti pelkkié
koodeja. Ne ovat linsimaisen elokuvateollisuuden lanseeraamia musiikillisia viittauksia,
jotka lansimainen yleisd on oppinut yhdistdméén tiettyihin kansalliskulttuureihin.

(Prendergast 1992, 214.)

Miten musiikin kulttuurillisia koodeja hyddynnetddn ldnsimaiden ulkopuolella,
esimerkiksi Kiinan kasvavassa elokuvateollisuudessa? Jollei kasvava globalisaatio olisi
viime vuosikymmenind lisinnyt merkittavasti kansojen tietimysti toisista kulttuureista,
ndiden historiasta ja tavoista, uskon ettd Kiinassakin olisi syntynyt samanlaisia
pelkistettyjd kulttuurillisia koodeja. Kulttuurien vélinen yhteistyd elokuva-alalla on
my0s lisddntynyt runsaasti. Mielestini scoremusiikissa kaytettavét kulttuurilliset koodit
ovat nykyédn aidompia kulttuurin kuvauksia kuin ne ovat olleet esimerkiksi 1960-luvun

elokuvissa.

Yksi arvostettu kulttuurillisia koodeja hyodyntidvad elokuva on Babel (USA 2006).
Elokuvassa on kolme eri juonenhaaraa kolmessa eri kulttuurissa: USA:n ja Meksikon
rajalla, Marokon aavikolla sekd Japanin miljoonakaupungissa. Elokuvan edetessé juonet
kytkeytyvit toisiinsa muodostaen eheén kokonaisuuden. Elokuvan sdveltiji Gustavo
Santaolalla hyddynsi kulttuurien perinnesoittimia ja kansanmusiikin vaikutteita. Niiden
avulla hén loi kisityksen siitd, missd pdin maailmaa elokuvan kerronnassa milloinkin

litkkutaan. Musiikissa kuullaan meksikolaista bajo sextoa yhdistettynd arabialaiseen
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lauluun ja japanilaisen lauluntekiji Ryuichi Sakamoton musiikkiin. Kulttuurilliset
koodit tuntuvat olevan hyvin autenttisia osittain siitd syysté, ettei scoremusiikkiin ole
yhdistetty ollenkaan perinteistd sinfonista musiikkia. Ohjaaja Alejandro Gonzélez on
padttdnyt kayttdd musiikkia harkiten. Erityisesti elokuvan alkupuolella scorea kuullaan
hyvin vdhdn, oikeastaan vain kahdessa kohtauksenvaihdossa. Tédmén takia kéytetyn
musiikin teho korostuu. Tarinan edetessd, jo ennen juonihaarojen yhdistymistd ja
selkiintymistd, Santaolalla sekoittaa eri kulttuurien musiikillisia vaikutteita yhteen. Ndin

hén ennakoi elokuvan kolmen tarinan myohempéé yhdistymista.

Musiikkityyleilld voidaan luoda my6s mielleyhtymié. Tiettyyn alakulttuuriin sijoittuvia
tapahtumia voidaan tehostaa siihen sopivalla musiikilla. Esimerkiksi nuorisokulttuurista
kertova elokuva saa usein musiikilliset vaikutteensa senhetkisestd nuorisomusiikista.
Aikaisemmin mainitsemieni rock-elokuvien rinnalle on viime vuosikymmenind
syntynyt monia muitakin alakulttuureihin sijoittuvia elokuvagenrejd, téllainen on

esimerkiksi punkelokuvat.

Kulttuurillisten koodien kéyttd ei vaadi aikaa musiikilliselle kehittelylle. Niilld
vilitettdvit viestit saadaan esitettyd vilittomasti. Tdmd mahdollistaa kulttuurillisten
koodien kdyton myos lyhytelokuvissa. Itse asiassa niistd saattaa olla jopa enemmén
hy6tyéd elokuvan keston ollessa lyhyempi. Kun tarinan kertomiseen on vihemmén aikaa,
on myds vdhemmin mahdollisuuksia esitelld tarinan ldhtokohtia ja ympéristoa.
Yksinkertaisilla musiikillisilla viesteilld voidaan tarpeen vaatiessa luoda tai tehostaa

ymmaérrystd maailmasta, johon elokuvan tapahtumat sijoittuvat.

4.3  Johtoaiheet

Johtoaihe eli teema on draamallisessa musiikissa kaytettdvd sdvel- tai rytmiaihe, joka
symboloi tiettyd henkil6d, paikkaa tai aihetta. Johtoaihe toistetaan teoksen aikana
silloin, kun kyseinen henkilo tai asia on draaman keskipisteessd tai muuten osana
kohtauksen draamaa, esimerkiksi jonkun henkilon muistoissa. Johtoaiheiden kayttod
musiikissa yleistyi romantiikan ajan oopperasédvellyksissd 1800-luvulla, jolloin niiden
johtavana kéyttdjina ja kehittdjand kunnostautui saksalainen sdveltdjd Richard Wagner.

Oopperoissa teemat kuvasivat useimmiten teoksen henkilditd. Tietyn henkilon teema
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toistui aina hédnen saapuessaan estradille. Elokuvissa johtoaiheiden kayttd on

monipuolisempaa.

4.3.1 Henkiloteemat

Ensimmaisid henkildteemaa kayttivid elokuvia oli M — Kaupunki etsii murhaajaa (M,
Saksa 1931). Ohjaaja Fritz Lang kaytti Edward Griegin séveltimin Peer Gyntin osaa
Vuorenhaltijan salissa symboloimaan kaupunkia vainoavaa murhaajaa. Elokuvan alussa
murhaaja esitetddn viheltimassd kyseistd sivelméd. Tamén jélkeen vihellyksen toisto
kertoo katsojalle, kun murhaaja on ldhistolld. Teemaa hyddynnetddn aikaansa ndhden
taitavasti myOs juonen tdrkedssd kéddnnekohdassa, kun vihellys lopulta paljastaa

murhaajan.

Yksi klassinen henkiloteemojen kiyttotapa on ollut toiminta- ja seikkailuelokuvien
laajasti hyddyntdmé metodi eli hyvédn ja pahan erottaminen omilla teemoillaan. James
Buhler tekee kahtiajaon myyttisiin ja lingvistisiin johtoaiheisiin. Myyttinen johtoaihe on
monitulkintaisempi kuin lingvistinen. Se voi kehittyd elokuvan aikana ja luoda uusia
semiooseja. Elokuvien paidteema on usein myyttinen ja se edustaa elokuvan sankaria ja
ndin ollen kaikkea hyvdd. Termilld lingvistinen Buhler tarkoittaa musiikin ja silld
symboloitavan henkilon tai asian merkitsijd/merkitty—suhdetta. Yksinkertaistettuna
lingvistinen johtoaihe liitetdén elokuvan alusta l&htien tiettyyn objektiin, ja sen semioosi
pidetddn samana koko elokuvan ajan. Lingvistiselld teemalla symboloidaan usein

elokuvan pahaa osapuolta. (Buhler 41-43; Lehto.)

Edelld mainittua teemarakennetta edustaa esimerkiksi John Williamsin sdvellystyo
elokuvassa Tdhtien sota (Star Wars, USA 1977). Myyttinen, my0s Luken teemaksi
kutsuttu, elokuvan péddteema on duurissa kajahtava sdvelma. Sitd kdytetdén edustamaan
padhenkilo Luke Skywalkerin lisdksi kaikkia jediritareita sekéd sankarillisuutta yleensa.
Kenellekéén tuskin jad epdselviksi edustaako Darth Vader hyvié vai pahoja, kun hdnen
lingvistinen teemansa alkaa soida ensimmdiisen kerran. Mollissa kulkeva,
matalasévelinen ja painostava marssi edustaa elokuvassa mairiteltyd pimedéd puolta ja

pahan ruumiillistumaa Vaderia.
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4.3.2 Paikkateemat

Paikkaa symboloivia johtoaiheita kdytetddn varsinkin silloin, kun elokuvassa on monta
visuaalisesti saman kaltaista tapahtumapaikkaa, jotka halutaan erottaa selkedsti
toisistaan. Esimerkkind toimii jilleen John Williamsin musiikki Téhtien sota —saagassa.
Tieteiselokuville tyypillinen planeetalta toiselle siirtyminen saattaa vaikeuttaa katsoja-
kuuntelijan elokuvan seuraamista. Elokuvassa Star wars: Episodi Il - Kloonien
hyokkdys (Star Wars: Episode II — Attack of the Clones, USA 2002) seurataan
samanaikaisesti usean planeetan tapahtumia. Elokuvakokemusta helpottaakseen
Williams sdvelsi omat teemat esimerkiksi Kamino- ja Tatoiine-planeetoille. Néiden
avulla katsoja-kuuntelija pystyy helposti tunnistamaan, milld planeetalla ollaan ja mitka

tapahtumat ja henkil6t liittyvét kyseiseen lokaatioon.

Monissa elokuvissa lokaatio on vahvasti sidottu tiettyyn henkil66n tai henkiléryhméén.
Se, symboloiko kéytetty johtoaihe paikkaa wvai sielld vaikuttavia henkil6itd, on
mielestidni ndakokulmakysymys. Katsoja-kuuntelijan kannalta tdlld ei ole merkitysta.
Ymmérrys siitd, minkd motiivin takana kerronta milloinkin kulkee, syntyy joka

tapauksessa.

4.3.3 Aiheteemat

Williams sdvelsi Téhtien sotaan my0s aiheteemoja. Niistd ehkd merkittdvin oli
myyttinen johtoaihe, joka symboloi voimaa eli mystistd energiaa, jonka avulla jedit
pystyivit yliluonnollisiin tekoihin. Teeman mollisdvytteinen mutta toiveikas luonne
edustaa jedien sen hetkistd tilannetta elokuvassa. Heiddn kunniakas historiansa on
luhistumassa ja paha on saamassa yliotteen hyvidstd. Teemaa kiytetdin kuvaamaan

voiman ldsndoloa, mutta silld symboloidaan myds kohtalon- ja toivon tunteita.

Millaisessa tilanteessa musiikillisella teemalla symboloidaan esinettd? Esimerkiksi
elokuvissa, joissa pddhenkilon ominaisuudessa onkin ihmisen sijaan jokin esine tai
kisite, jota kyseinen esine edustaa. Peter Jacksonin ohjaamassa elokuvassa Taru
sormusten herrasta — Sormuksen ritarit (The Lord of the Rings: The Fellowship of the
Ring, USA 2001) péddosassa on sormus. Anttoni Lehto toteaa Howard Shoren

sdveltdineen mahtisormukselle useita johtoaiheita. Lehto erottelee ja analysoi kolmea
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johtoaihetta, jotka sdveltdjd itse sekd Taru sormusten herrasta -elokuvien musiikkia
tutkinut Doug Adams médrittelevit sormukselle. Ndméd ovat sormuksen historia,
sormuksen viettelys ja sormuksen pahuus. Ndiden kolmen johtoaiheen avulla luodaan
merkityksid sormuksen ja sen kohtaavien ihmisten vélille. Sormuksen historiaan
yhdistetty teema paljastaa milloin historian tapahtumat ovat vaarassa toistua.
Viettelyksen teema auttaa ymmairtimiidn milloin sormus yrittdd vietelld henkilod
puolelleen. Pahuuden teemaa kiytetdin lingvistiseen tyyliin kuvastamaan

mahtisormuksen valmistajaa, Sauronia, joka edustaa elokuvassa pahuutta. (Lehto.)

4.3.4 Johtoaiheiden kiytto lyhytelokuvassa

Johtoaiheiden tehokas kéytto edellyttda riittdvan pitkdd kerronnallista kaarta. Ne eivit
ndin ollen vélttdméttd sovellu yhtd hyvin lyhytelokuviin kuin tiyspitkiin elokuviin. Kun
pitkdssd elokuvassa pyritdédn luomaan kokonaisia henkildkuvia ja kertomaan tarina
alusta loppuun asti, saattaa lyhytelokuva esittdd vain yhden puolen jostakin henkilsté
tai tapahtumasta. Koko lyhytelokuva voi koostua vain yhdestd kohtauksesta. Lyhyt
kesto ei aina yksinkertaisesti riitd kantamaan musiikillisia teemoja, jotka perustuvat
toistoon ja siihen, ettd niihin palataan dramaturgian kannalta sopivissa kohdissa

elokuvan eri kohtauksissa ja ndytoksissé.

Toisaalta, mielestini yksikin teeman toisto saattaa toteuttaa johtoaiheen funktion. Toisin
sanoen, jos tarinan tehokkaaseen kertomiseen tarvitaan johtoaiheen tuoma teho, ei sen
toteuttamiseen tarvita montaakaan minuuttia. Teososan analyysissd luvussa viisi pohdin

johtoaiheen kayttod omassa lyhytelokuvan sivellystydssani.

4.4 Musiikki esittelee genren

Elokuvamusiikki on vahvasti genresidonnaista. Tiettyjen tyylilajien elokuvissa on
totuttu kuulemaan tietylld tavalla hyddynnettyd musiikkia. Elokuvan alkaessa,
musiikilla on merkittdvd rooli sopivan tunnelman luomisessa. Ensimmaéiset minuutit
kertovat yleisolle minkélaisesta elokuvasta on kysymys. Katsoja haluaa tietdd mitd
odottaa antautuakseen oikeanlaiseen mielentilaan elokuvaa varten. Romanttisen
komedian katselemiseen valmistaudutaan eri tavalla kuin kauhuelokuvan katselemiseen.

Esimerkiksi mielentila vaihtelee elokuvagenrestd riippuen. Alkuhetkilld kuultava
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musiikki, tai sen poissaolo, viestii yleisolle vihjeitd elokuvan tyylilajista. Valilla
musiikki alkaa soida jo ennen alkutekstejd. Katsoja-kuuntelija saattaa saada viestejd
elokuvasta, vaikka kuvallinen kerronta ei ole vield alkanutkaan. N&in ollen oikean

tunnelman luominen on samalla elokuvan tyylilajiin sopivaan mielentilaan upottamista.

5 UNE DERNIERE FOIS -SAVELLYSTYON ANALYYSI

5.1 Elokuvan tarina

Une derniére fois on Antti-Jussi Korhosen ohjaama noin 15-minuuttinen fiktioelokuva,
joka on tyylilajiltaan trilleri. Se kertoo ranskalaisesta naisesta Charlottesta, joka herda
aamuyolld kerrostaloasunnossaan puhelimen soittoon. Soittaja on hénen entinen
miesystidvinsd Eric, joka on juuri péddssyt vankilasta. Elokuva koostuu pédasiassa

Charlotten ja Ericin vélisistd puhelinkeskusteluista kyseisen aamuy6n aikana.

Charlotte kdy elokuvan aikana 14pi monia tunteita. Eric syyttdi titd vankilatuomiostaan,
mutta pyytdd silti Charlottea ldhtemddn hdnen mukaansa ja jéittdmddn nykyisen
miesystivinsd Alexin. Aluksi Charlotte ei halua olla Ericin kanssa misséén tekemisissa.
Témin soittaessa kuitenkin jatkuvasti uudelleen Charlotte antaa Ericille lopulta
minuutin aikaa kertoa asiansa. Eric onnistuu taivuttamaan Charlotten ja saamaan timén
jatkamaan keskustelua. Jonkun aikaa keskusteltuaan Charlotte murtuu ja myontda
paljastaneensa tietoja, jotka vaikuttivat Ericin vankilatuomioon. Hén pahoittelee
tekoaan. He jatkavat keskusteluaan ja Eric saa Charlotten leppymaiéin. Charlotte suostuu
lopulta yrittimédan uudelleen suhdetta Ericin kanssa. Tarinassa on kuitenkin traaginen
loppu. Eric paljastaa, ettd hénelld on ylldtys Charlottelle. Hdn pyytdd titd katsomaan
ulos ikkunasta. Alhaalla kadulla Charlotte ndkee Ericin ja Alexin, joka makaa kuolleena

kadulla. Eric olikin halunnut vain kostaa Charlottelle.

5.2 Sévellystyd prosessina

Taiteellinen osuuteni teososassa oli musiikin sdvellys. Tdssd luvussa keskityn

esittelemddn sdvellystyoni vaiheita ja pohtimaan tekemidni ratkaisuja elokuvan
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scoremusiikissa. Analysoin my0s niitd musiikillisia koodeja, jotka olen aikaisemmin

tutkimuksessani maininnut ja joita olen kdyttanyt tai aikonut kayttdd elokuvassa.

Tulin projektiin mukaan vasta alustavan kuvaleikkauksen jélkeen. Kivimme ohjaajan
kanssa kasikirjoituksen ldpi ja vaihdoimme ndkemyksidmme elokuvan tapahtumista,
henkildiden motiiveista sekd musiikin roolista téssd elokuvassa. Olimme samaa mielta
siitd, ettd musiikilla voisi tietyissd kohdissa korostaa tarinan trillerimdistd jannitetti,

mutta myds tuoda esiin Charlotten vaihtelevia mielentiloja.

Elokuvan tapahtumapaikkana on asunto ranskalaisessa kaupungissa. Pohdin
kulttuurillisten koodien tarpeellisuutta sen musiikissa. Tulin kuitenkin siihen tulokseen,
ettei elokuvan draaman kannalta ole vaikutusta silld, tapahtuuko tarina Ranskassa vai
esimerkiksi Suomessa. Mielestdni juoni ei ole siind méérin kulttuurisidonnainen, etté
sen aikaa tai paikkaa tarvitsisi korostaa musiikillisin keinoin. Téstd johtuen luovuin

kulttuurillisten koodien kaytosta.

Katsoessani kuvaleikkausta ensimmdisid kertoja mieleeni syntyi idea tietynlaisesta
sointivéristd, joka voisi sopia tdhédn elokuvaan; utuinen, runsaasti kaiutetun sahkokitaran
saundi. Tdmd ensimmdiisend mieleeni noussut idea tuntui jollakin tavalla istuvan
elokuvan kerronnalliseen, mutta myos visuaaliseen tunnelmaan. Elokuvan pitkét kuvat
ja asunnon eri vireilld korostetut kohtaukset tuntuivat vaativan jonkunlaista
seesteisyyttd myos musiikilta. Ainut epdilyni koski sitd, saattaisiko sointiviri saada

aikaan ylikorostetun vaikutuksen. Péétin tutkia asiaa lisda.

Mietin olisiko tdssd elokuvassa mahdollista hyddyntdd johtoaiheita. Aloin purkaa
elokuvaa ja sen motiiveja osiin. Tarinasta 10ytyi nopeasti kaksi varsinaista
henkilohahmoa: Charlotte ja Eric. Charlotten uusi miesystdvad Alex ndhddan viimeisessi
kohtauksessa lyhyesti, mutta kuolleena. Muuten hédn toimii vain taustavaikuttajana
kerronnan kannalta. Hénelld ei ole omaa pyrkimysti elokuvassa. Charlottella ja Ericilld
on omat, selkedsti eroteltavat motiivinsa, joilla he pyrkivdt omiin tavoitteisiinsa.
Charlottea motivoi naiivi romanttinen maailmankatsomus. Hén haluaa tulla vain
rakastetuksi. Ericid taas motivoi pdinvastaiset tunteet. Hin hautoo alusta l14htien kostoa.
Charlotte ja elokuvan katsoja-kuuntelija eivdt kuitenkaan tiedd tdtd ennen elokuvan

kliimaksia.
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Katsoja-kuuntelijan tietdméttomyys loi haasteen sévellystyolleni. Trillerille ominainen
musiikki ennakoi ja paljastaa jotain jannittdvaa tai traagista tapahtuvan seuraavaksi. Se
ikddn kuin pakottaa yleison varpailleen ennen kuin hirvié hyokkdd kulman takaa ja
laukaisee  jénnityksen. Tamd  elokuva  on  kuitenkin  hienostuneempi
kerronnankdinteissddn. Késikirjoituksessa tarinan traagisuus paljastuu vasta viimeisissi
kuvissa. Onko siis perusteltua korostaa Ericin traagista motiivia musiikin avulla
elokuvan alusta ldhtien? Aloittaessani ensimmadisten sédvellysten testidénitykset ja
kokeillessani niitd kuvan kanssa asia selkiintyi minulle hyvin nopeasti. Elokuvan alku
tuntui vaativan jannitettd ja kontrastia. Kerronnasta tulisi liian yksitoikkoista ja tylsdi,
jollei siihen luotaisi sdrmid elokuvan ensihetkistd ldhtien. Vaikka Ericin jannitysti
luova musiikillinen motiivi esitettdisiinkin elokuvan alussa, tarinan kuluessa se ehtisi

ladata tehokkuutensa uudelleen ennen Ericin traagisen teon selvidmista.

Tarkemmin tarkasteltaessa elokuvasta 10ytyy vield kolmaskin motiivi. Elokuvaa
katsoessa tuntuu vililld siltd kuin joku elokuvan sisélld seuraisi sen tapahtumia. Pitkét
kuvat, kuvakoot, kuvaleikkaus ja subjektiivinen kameran kayttd takaumakohtauksessa
luovat vaikutelman kolmannesta henkildstd, joka seuraa tarinaa hyvin 1dheltd. Ohjaaja
selitti minulle tdtd ndkymaittdmin hahmon motiivia. Sen on tarkoitus kertoa katsojalle,
miten tarinassa olisi pitdnyt kdyda, mikili kaikki olisi mennyt hyvin. Tdmadn hahmon
silmin ndhddidn elokuvan kliimaksin jdlkeinen suutelukuva. Hahmon mielesté
Charlotten ja Ericin olisi kuulunut olla yhdessé, mutta elimén arvaamattomuus ja vairét

valinnat johtivat heidit lopulliseen umpikujaan.

Nékyméttomén hahmon esittiminen kaipasi mielestini musiikkia, jotta se tulisi
paremmin ymmaérretyksi. Mietin millainen tunnelma kuvaisi parhaiten vahvaa toivon
tunnetta. Mielesténi romanttinen tunnelma sopi hyvin tdhédn tarkoitukseen. Miké voisi
olla romanttisempaa kuin ajatus siité, ettd kaikki olisi hyvin ilman huolen hdivdakaan?
Tadmédn musiikillisen aiheen tulisi toimia elokuvan romanttisimpana elementtinid

korostaen kaipuun ja rakkauden tunnetta.

Palasin ideaani sdhkokitarasaundista ja testasin, millaisia sointivdrejd ja tunnelmia
erilaiset kitaraefektit loivat. Hetken testattuani 10ysin saundin, joka ylldtti minut
monipuolisuudellaan. Mataladénista kieltd rajusti soittamalla syntyi pitkddn soiva vahva
ja uhkaava sointi. Ylempiddnisiltd kieliltd soitettuna sama saundi loi hyvin erilaisen,

rauhallisemman, sointivdrin. Liséksi ndmé kaksi sointivérid tuntuivat toimivan hyvin
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niin yhdessé kuin erikseenkin. Néin ollen voisin kdyttdd samaa kitarasaundia esittdmééan
elokuvan molempien péadhenkildiden motiiveja. Pdétds oli helppo; kitarasta tulisi scoren

padinstrumentti.

Kolmannen mystisen hahmon romanttinen motiivi kaipasi mielestini oman
musiikillisen tunnelmansa. Se saisi erottua muusta scoresta. Idea pelkdn kitaran
kayttamisestd elokuvan musiikissa oli niin vahva, ettd yritin 10ytdd erilaisia sointivéreja
kitarasta ja sen efekteistd. Testasin myos akustisen kitaran mahdollisuuksia. En
kuitenkaan 10ytanyt mieleisténi saundia. Pdétin kokeilla muita instrumentteja ja ratkaisu

16ytyikin nopeasti. Sdvelsin romanttisen motiivin pianolle.

Edelld mainitut kolme musiikillista motiivia kayttaytyvédt elokuvassa mielestdni
johtoaiheiden tavoin. Vaikka teos on lyhytelokuva ja kestoltaan vain noin 15 minuuttia,
tayttdviat ndmd musiikilliset aiheet silti johtoaiheen vaatimukset. Ne eivit luo
merkityssuhteita itse henkildihin vaan niithin motiiveihin, joita henkildt edustavat.
Niihin palataan lisdksi dramaturgian kannalta térkeissd juonenkohdissa. Véitin

hyodyntineeni johtoaiheita tdssd elokuvassa.

Seuraava vaihe projektissani oli pohtia ja pdittdd, mihin juonenkohtiin mitdkin
musiikkia sijoitettaisiin. Olimme tulleet ohjaajan kanssa siihen tulokseen, ettei elokuva
tarvitse ldpisdvellettyd scorea. Musiikin teho kasvaisi, kun sitd kdytettdisiin harkiten.
Tutkin elokuvan kohtauksia ja 10ysin mielestdni toimivimmat paikat musiikille. Alun
kauniiden kuvien montaasi antoi hyvét puitteet musiikillisten motivaatioiden esittelyyn
katsoja-kuuntelijalle. Pddtin yhdistdd elokuvan alkusoitossa kaikki motivaatiot toisiinsa.
Sévelsin aihion, jossa uhkaavat bassoddnet sdestivit hitaalla pulssillaan korkeaddnisté,
hidasta arpeggiota. Lisésin taustalle vield hiljaisen hdivdhdyksen romanttisesta

pianomelodiasta.

Téllaisella musiikillisella kokonaisuudella esitdn elokuvan luonteen heti alusta ldhtien.
Tuon esiin sen, ettd tarina tulee sisdltimadn herkkyyden ja kauneuden lisdksi myds
jotain todella dramaattista. Synkkyyttd edustavat bassot ja pianon hédivytén adnikuvasta
pois hyvissd ajoin, jo ennen kuin siirrytddn alkumontaasista itse tarinaan. Néin
Charlottea edustava kitara-arpeggio johdattaa katsoja-kuuntelijan yksin tarinan

kdynnistdvddn kuvaan, jossa Charlotten kasvot ovat ldhikuvassa ja puhelin soi.
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Elokuvan ensimmadinen kiadnnekohta koetaan siind vaiheessa, kun Charlotte Ericin
painostamana murtuu ja alkaa anoa télta anteeksipyyntod itkien. Tatd edeltdd Charlotten
tunnekuohu, kun hin ei tunnu tietdvdn, kuinka vastata Ericin vditteisiin. Ericin
onnistunut painostus ndkyy ja kuuluu ensimmdiisen kerran varsinaisesti silld hetkelld,
kun Charlotte heittdd puhelimensa tuohtuneena lattialle Ericin jatkaessa painostavaa
puhettaan. Tdhdn kohtaan toin hdivdhdyksen Ericin uhkaavaa musiikillista motiivia
vahvistamaan kohtauksen latausta. Tdmédn jdlkeen Charlotte rauhoittuu ja jatkaa
keskustelua seesteisemmin. Myds néitd tapahtumia ja Charlotten mielenmuutoksia
padtin tehostaa musiikilla. Alussa kdyttdmdni Charlotten herkkd musiikillinen aihe
tuntui kuitenkin turhan surulliselta elokuvan seesteisimpdin kohtaan. Téstd johtuen

versioin alussa kiyttamédni mollisdvytteistd arpeggiota hieman duurisavytteisemmaksi.

Elokuvan toinen kdidnnekohta tuntui vaativan erityistd tehoa. Siind Charlotte katsoo
ikkunasta kadulle ja nékee Ericin sekd maassa makaavan, kuolleen Alexin. Héanelle
selvidd, ettd Eric on valehdellut koko ajan. Charlotte tajuaa naiiviutensa johdattaneen
hénet eldminsd suurimpaan tragediaan. Tédmin elokuvan kliimaksin jaoin musiikin
osalta kolmeen vaiheeseen. Ensimméinen vaihe on totuuden paljastuminen. Epitoivo
valtaa Charlotten, kun hédn katsoo ikkunasta kadulle. Hin ei ymmarrd, mitd Eric on
tehnyt ja miksi. Tédssd vaiheessa kidytin Ericin musiikillista motiivia uhkaavana,
jénnitettd korostavana elementtind, joka purkautuu Ericin paljastaessa koston
motivoineen héntd koko ajan. Seuraava vaihe koostuu oikeastaan vain yhdesté pitkésti
kuvasta Charlotten tuijottaessa ulos ikkunasta ja yrittdessd ymmartdé tilannetta, johon
hén on joutunut. Yhdistin tdméin vaiheen musiikissa molempien henkildiden aiheet,
kuten elokuvan alussakin. Kolmas vaihe jatkuu suoraan edelld mainitusta kuvasta. Se on
alemmin mainitsemani suutelukuva, jota katsotaan nikyméittdmén hahmon silmin.
Téhin vaiheeseen tein vahvasti romantisoidun pianosivellyksen, joka osaltaan jéttda
hetkeksi katsojallekin episelvidksi padtyivatkd Charlotte ja Eric sittenkin yhteen.
Romanttinen musiikki katkeaa kuitenkin dramaattisesti. Kuva siirtyy kadulle, jossa
padhenkildt tuijottavat hetken toisiaan ja eroavat sitten lopullisesti sanomatta sanaakaan

toisilleen.



23
5.3 Lopputulos

Elokuvan sdvellystyd oli monella tapaa haastavampi kuin olin kuvitellut. Haastavan
projektista teki suurimmaksi osaksi se, ettd halusin pystyd perustelemaan narratiiviselta
kannalta kaikki valintani, jotka liittyivdt musiikin tyOstimiseen. Téstd johtuen kiytin
enemmidn aikaa pohdintaan ja analysointiin kuin itse taiteelliseen sédvellystyohon.
Toisaalta, luulen ettd elokuvasdveltdmisessd prosessin kuuluukin menni téilld tavoin.
Oikeanlaisten sointivdrien ja musiikillisten aihioiden dramaturginen perustelu ovat
ehdottomasti yhtd tirkedssd, elleivdt jopa tdrkedmmdissd asemassa kuin varsinainen

taiteellinen sévellystyo.

Teososaa tehdessdni havahduin useaan otteeseen siithen tosiasiaan, cttd elokuvassa
musiikki on tdrkedstd roolistaan huolimatta vain yksi elementti muiden joukossa.
Tekijoiden tdytyy 16ytdd ne kohdat, milloin draamaa korostetaan kuvallisin,
ddnikerronnallisin tai musiikillisin keinoin. Niin pdddytddn mahdollisimman
tasapainoiseen lopputulokseen. Yhteistyd ohjaajan kanssa onnistui tissdkin mielessd
hyvin. Héinen nikemyksensd elokuvan kerronnallisista valinnoista ja etenkin
kolmannen, ndkymdttomadn, hahmon motiivista auttoivat ymmértdmédn elokuvan

tarinaa ja jasentdmiin sen dramaturgisia ratkaisuja.

Onnistuin omasta mielestidni Jusqu’au matinin savellystydssé hyvin. Kykenin 16ytdméaan
ne narratiiviset motiivit, joita musiikilla oli tirkeda tuoda esiin tai korostaa. Liséksi sain
luotua omaperdisen sointivirimaailman, joka kuulostaa mielestini tuoreelta, eikd
kuluneelta. Erityisen tyytyvdinen olen monipuolisen kitarasaundin 16ytdmiseen ja
rakentamiseen. Ajattelin pitkdan rakentavani koko elokuvan scoren vain tdmén yhden
saundin varaan. Lopulta koin kuitenkin perustelluksi kéyttdd scoressa muutakin
instrumentaatiota, kuten mainitsemaani pianoa seka efektiluontoisia, kosketinsoittimilla

soitettuja hdlyéadnia.
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6 YHTEENVETO

Aloittaessani opinndytetyotini huomasin olevani todellisen haasteen edessd. Mihin
rajaisin tutkimukseni elokuvamusiikin aihepiiristd? Aihe on niin laaja, ettd jokaista tissi
tydssd mainitsemani musiikillista koodia voisi tutkia monen lopputyon verran. Halusin
kuitenkin esitelld ja tutkia mahdollisimman laajasti musiikin
hyodyntdmismahdollisuuksia elokuvassa, koska olin kokenut musiikin jdineen turhan
véhille huomiolle koulun projekteissa. Téstd johtuen pédtin tutkia ja esitelld yleiselld

tasolla kaikkia elokuvamusiikin viestittimid koodeja.

Pyrkimykseni oli analysoida musiikilliset koodit mahdollisimman tarkasti ja jakaa ne
pieniin yksityiskohtiin. On kuitenkin tdrkedd muistaa, etteivét koodit poissulje toisiaan.
Samanaikaisesti voidaan hyodyntdd useita musiikillisia vihjeitd ilman, ettd niiden teho
véhenisi tai katoaisi. Thmismieli kykenee sisdistimiin useat eri merkityssuhteet hyvin
nopeasti. Niinpd esimerkiksi musiikillinen johtoaihe saattaa hyvinkin sisdltdd myos

kulttuurillisia koodeja, vihjeitd genrestd seké psykologisia merkityksia.

Télld tutkimuksellani en pyri vdhdttelemddn kuvakerronnan ja muun #dénikerronnan
merkitystd elokuvassa. Pédinvastoin, taitavimminkin suunniteltu ja perusteltu
elokuvamusiikki ei toimi tehokkaasti ilman yhtd taitavaa kuvakerrontaa ja
ddnisuunnittelua. Elokuva onkin parhaimmillaan aina ndiden kolmen ulottuvuuden -
kuvan, d4nen ja musiikin - summa. Haluan heréttdd enemmén keskustelua siitd, kuinka
musiikin dramaturgisia vaikutuksia elokuvassa késitelldin koulussamme. Mielesténi
musiikki on osoittanut olevansa tirked tyokalu elokuvan tekemisessd. Sen tdhden
musiikillisia koodeja kannattaisi mielestéini opettaa ja hyodyntdd koulutdissd entistd

laajemmin.

Elokuvassa ei ole pakko olla musiikkia. On mahdollista, ettd on olemassa erittdin
toimivia elokuvia, joissa ei kuulla nuottiakaan musiikkia. Uskon kuitenkin, ettid
tallainenkin elokuva paranisi ja sen kerronta syvenisi, jos siind hyddynnettdisiin
musiikkia oikealla tavalla. Olennaista onkin 16ytd4 oikeanlainen l&hestymistapa joka
elokuvan sévellystyohon. Yhteistyon merkitystd ohjaajan kanssa, mahdollisuuksien

mukaan jo elokuvan suunnitteluvaiheessa, ei voida yliarvioida.
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Koin tekemini tutkimustyon erittdin hyoddylliseksi itselleni ja uskon, ettd aiheeseen
syventymisestd on hydtyd jokaiselle elokuvan tekijille. Se on hyddyllistd erityisesti
niille, jotka eivdt ole perehtyneet syvemmin musiikin tarjoamiin mahdollisuuksiin
elokuvassa. Mielenkiintoisen projektista teki myos se, ettd sain yhdistdd muualta
saamani musiikillisen koulutuksen av-mediatuotannon koulutusohjelmasta saamaani
koulutukseen. Dramaturgian rakenteiden ja elokuva-analyysin opit tulivat kerrattua
perusteellisesti tutkimukseni yhteydessd. Huomasin suhtautumiseni musiikkiin yleensa
muuttuneen matkan varrella suuresti. Aikaisemmin pidin tirkeimpind musiikin
elementteind rytmid ja harmoniaa. Nyt mielestdni sointivdri on musiikillisen

kokemuksen kannalta tirkein elementti.



26
LAHTEET

Kirjalliset léhteet

Buhler, James 2001, Analytical and Interpretive Approaches to Film Music (II):
Analysing Interactions of Music and Film. Teoksessa K.J. Donnelly (ed.), Film
Music: Critical approaches. Edinburgh: Edinburgh University Press, 39-61.

Buhler, James 2000, Star Wars, Music, and Myth. Teoksessa James Buhler, Caryl
Flinn& David Neumayer (eds.), Music and Cinema. Hanover and London:

Wesleyan University Press, 33-57.

Burt, George 1994. The Art of Film Music. Boston: Northeastern University Press

Chion Michel 1994. Audio-vision: sound on screen. New York: Columbia University

Press.

Donnelly, K. J. (2001), Introduction: The Hidden Heritage of Film Music: History and
Scholarship. Teoksessa K.J. Donnelly (ed.), Film Music: Critical approaches.
Edinburgh: Edinburgh University Press, 1-15.

The Internet Movie Database. [ WW W-sivusto]<http://www.imdb.com>
(luettu 19.4.2008).

Juva, Anu 1995. Valkokangas soi. Helsinki: Kirjastopalvelu Oy.

Kalinak, Kathryn 1992. Settling the Score: Music and the classical Hollywood film.

Madison: The University of Wisconsin Press.

Kasper, Eira & Lampila, Raija & Tikkanen, Riitta 1990. Musiikinystévin késikirja.

Helsinki: Kustannusosakeyhtio Otava.

Lehto, Anttoni. Teemana Sauron. [WW W-dokumentti]
< http://www.widerscreen.fi/2006/1/teemana_sauron.htm> (luettu 7.4.2008).



27

Perustietoa musiikkiterapiasta, Suomen musiikkiterapiayhdistys ry. [WWW-
dokumentti] <http://musiikkiterapia.net/perus.html> (luettu 3.4.2008)

Prendergast, Roy M. 1992. Film Music — a neglected art. New York: W.W. Norton.

Spande, Robert. The three regimes: A theory of film music. [WW W-dokumentti]

<http://web.archive.org/web/20031208182300/http://www.franklinmarketplace.

com/filmmusic.html> (luettu 4.4.2008).

Elokuvat

Babel (Babel),USA 2006. Ohj. Alejandro Gonzélez.

Kaunis mieli (A Beautiful Mind), USA 2002. Ohj. Ron Howard.

M — Kaupunki etsii murhaajaa (M), Saksa 1931. Ohj. Fritz Lang.

Psyko (Psycho), USA 1960. Oh;j. Alfred Hitchcock.

Star wars: Episodi II - Kloonien hyokkdys (Star Wars: Episode II — Attack of the
Clones), USA 2002. Ohj. George Lucas

Taru sormusten herrasta — Sormuksen ritarit (The Lord of the Rings: The Fellowship of

the Ring), USA 2001. Ohj. Peter Jackson.

Tahtien sota (Star Wars), USA 1977. Ohj. George Lucas.



