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Elokuvan dénen- ja musiikintutkimus pyrkii tarkastelemaan kokonaisvaltaisesti audiovisuaalista ko-
konaisuutta. Erityisesti nykyelokuvissa déni ja musiikki saattavat luoda koko elokuvan temaattisen
kehyksen seki osallistua kuvan kanssa kokonaisvaltaisesti tematiikan ja tarinan rakentamiseen. Tés-
td seuraa, ettd ddni ja musiikki vaikuttavat myos katsomiskokemukseen ja elokuvan rakenteellisiin
ratkaisuihin.

Tarkastelin ddnen ja musiikin tehtévid niin sanotuissa yhteiskuntakriittisissd, paikoin dokumentaa-
rista ilmaisua l&hestyvissd, fiktiivisissa elokuvissa. Korpinpolskan realistiset ja elektronisesti muun-
nellut tehosteddnet yhdistyneind metséstysrituaalista kertovaan sdvelméén tarjosivat monipuolisen
lahtokohdan elokuvan ddnen ja musiikin tarkasteluun. Sinisen imettdjdn elokuvaa varten sivelletty
musiikki, joka koostuu paikoitellen kokeellisista — osittain soinnillisuuteen perustuvista — sellon 44-
nistd, mahdollisti elokuvaa varten sévelletyn ddanimaailman tutkimuksen. Osittain elokuvaa varten
savelletyn musiikin vuoksi teoreettinen viitekehykseni laajeni perinteisemmén elokuvamusiikin tut-
kimuksen alueelle.

TyoOni tarkastelundkdkulma perustuu Anu Juvan elokuvamusiikin funktioanalyyttiseen malliin, joka
versoo Claudia Gorbmanin klassisen Hollywood-elokuvan musiikkikonventioista. Olen soveltanut
tatd mallia elokuvan ddnen ja musiikin kokemuksellisten, narratiivisten ja rakenteellisten funktioi-
den tarkasteluun. Erddnlaisen perustavanlaatuisen nidkokulman analyysilleni muodostaa Michel
Chionin kokonaisvaltainen ndkemys — teoretisoinnit — dénen ja kuvan suhteesta hienosyisené audio-
visuaalisena kokonaisuutena.

Tutkimukseni osoittaa, ettd elokuvan dénillé ja musiikilla, kun niitd tarkastellaan suhteessa elokuvan
tematitkkaan, on keskeisid kerronnallisia tehtdvid. Kokonaiset sdvelmait ja niukka, paikoitellen vain
yksittdisiin ddniin perustuva, ddnimaailma luovat temaattisia l&htokohtia ja laajentavat kerrontaa
erddnlaisiin nikyihin. Adni ja musiikki toimivat avaimina henkildiden sielunmaisemaan ja heidin
konkreettiseen elinympéristoonsd. Yksittdiset didnet tehokkaimmillaan ilmentévit yhteiskunnallisten
prosessien tuhoisuutta. Lisdksi ddnimaailma vaikuttaa katsomiskokemukseen ja méérittda elokuvan
rakennetta. Toisin sanoen esimerkkielokuvieni ddnimaailma aina yksittdisistd &édnistd kokonaisiin
musiikkiteoksiin rakentaa keskeisesti audiovisuaalista kokonaisuutta.
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1 Johdanto

Leikataan nikymiin pilvisesti taivaasta. Adniraita viestii suihkukoneesta. A4nti siikihtivi silk-
kiuikku pyrdhtdd lentoon talon raunioista. Kamera tarkentaa kdmpén lattialle vierdhtdneeseen lin-
nunmunaan, jonka sirkyneiden kuorien vilistd pilkistdd syntyméton poikanen. Korpinpolskan vii-
meinen kohtaus kuvastaa modernin maailman vaateiden edessd taipuneiden omavaraistaloudessa
eldvien ihmisten kohtaloa. Kohtauksen kuulokuva tihentdd audiovisuaalista kokemusta mielikuvi-
tuksen tasolle avaten ikkunan kuvan takaiseen maailmaan. Tdmé kuulokuva on erds esimerkki &3-

nen merkittdvyydestd elokuvassa.

Tarkastelen tydsséni dénen ja musiikin osuutta kahdessa Markku Lehmuskallion elokuvissa Korpin-
polska ja Sininen imettdjd. Tarkoitukseni on selvittdd, kuinka ddni ja musiikki nivoutuvat ndiden
elokuvien kokonaisuuteen. Musiikkia on kdytetty Lehmuskallion teoksissa monipuolisesti ja eloku-
vasta riippuen hyvin eri tavoin. Korpinpolskassa, jossa luontodokumentaarisilla jaksoilla on keskei-
nen osuus elokuvan kokonaisuudessa, realistinen d44nimaailma sulautuneena elektronisesti muunnel-
tuithin ddniin muodostaa yhdessd valmiin musiikin kanssa elokuvan huolella rakennetun ddnimaail-
man. Sinisen imettdjdn ddnimaailma muodostuu sévelletyn musiikin ja erilaisten sellon — jopa ko-
keellisten — dénien kudoksesta. Yleisesti ottaen ddnen ja musiikin rajat hdmértyvéat ndissa elokuvis-
sa, ja syntyvilld danimaailmalla vaikuttaa oleva erityinen tehtidva elokuvan kokonaisuudessa. Kes-

keinen tutkimuskysymykseni on d4nen ja musiikin tehtdva esimerkkielokuvissani.

Korpinpolskassa elokuvan tarina rakentuu vanhan metséstysrituaalista kertovan kansankatrillin,
tanssin ja musiikin ympérille. Sinisessd imettdjdssd sévelletty musiikki ja muu ddniaines toimivat
vahvana kerronnallisena elementtind. Keskeinen olettamukseni on, ettd musiikilla ja ddnelld on mer-

kittava tehtdva ndiden elokuvien kerronnassa, rakenteessa ja katsomiskokemuksessa.

Néhdakseni esimerkkielokuvieni monipuolinen @dnimaailma vaatii useampien tarkastelundkdkul-
mien soveltamista analysoinnin toteuttamiseksi. TyOni teoreettinen viitekehys perustuu David
Bordwellin ja Kristin Thompsonin (2004) funktioteoreettiseen ndkdkulmaan. Tamén funktioteoreet-

tisen nikemyksen pohjalta Anu Juva on laatinut tutkimuksessaan, ”Hollywood-syndromi”, jazzia ja



dodekafoniaa. Elokuvamusiikin funktioanalyysi neljdssd 1950- ja 1960-luvun vaihteen suomalaises-
sa elokuvassa (2008), elokuvamusiikin funktioiden jdsennyksen mallin, jota kdytdn osittain analyy-
sini runkona. Elokuvan &édnti ja musiikkia on tarkastellut Michel Chion muun muassa teoksessaan
L Audio-Vision (engl. Audio-Vision) (1994). Hianen teoreettiset ndkemyksensd avaavat nikokulman
péadasiassa Korpinpolskan dineen, mutta myods musiikkiin kauttaaltaan aineistossani. Claudia Gorb-
manin musiikkikonventioiden jésennys teoksessa Unheard Melodies. Narrative Film Music (1987)
esittdd perinteisemman klassisen elokuvamusiikin ndkokulman ja niin ikdén osittain funktioanalyy-

simallini perustan ty0sséni.

Aineistoni sijoittuu 1980-luvun taitteeseen, jolloin Markku Lehmuskallio siirtyi lyhytelokuvien fil-
matisoinnista kokoillan elokuvien pariin. Hanen elokuviensa voidaan katsoa lukeutuvan tematiikal-
taan voimakkaasti yhteiskuntakriittisten taide-elokuvien sarjaan. Tiivistden niissd on kysymys ihmi-
sen vieraantumisesta luonnosta ja sitd kautta itsestdin. Tdma keskeinen julkilausuma on 16ydettavis-
sd Lehmuskallion ja sittemmin hénen ohjaajaparinsa, Anastasia Lapsuin, kanssa tehdyistd elokuvis-
ta. Tarkasteluni alla olevat elokuvat ovat ldhelld dokumentaarisen elokuvan lajityyppid. Kummatkin

elokuvat ovat kuitenkin fiktiivisid — vaikkakin hyvin todentuntuisia — ndytelméelokuvia.

Korpinpolska edustaa selkedmmin tematiikaltaan ihmisen vieraantumista luonnosta. Sinisessd imet-
tdjdassd kaannytddn tarkastelemaan — jopa Korpinpolskaa voimakkaammin — yksilon sisdistd maail-
maa ja hdnen oikeutusta olemassaoloonsa. Molemmat elokuvat esittidvit yksilon valtakulttuurin nor-
miston ja konventioiden puristuksessa. Musiikki luo puitteet ja yhdessd ddnen kanssa varsinaisen
Korpinpolskan julkilausuman. Sinisessd imettdjdssd dini ja musiikki muodostuvat sekd kuuromy-
kdn taiteilijan &ddneksi ettd hdnen elinpiirinsd madrittdjdksi. Kummassakin elokuvassa ddni ja
musiikki ovat merkittdvassd osassa ennen kaikkea tematiikan, toiseksi tarinan ja lopulta kokonai-
suuden kannalta. Tarkoitukseni on tdssé tydssd pohtia ddnen ja musiikin osuutta ndissd kahdessa da-
nimaailmallisilta l&htokohdiltaan erilaisissa ja mitd suurimmassa maérin perinteisistd Hollywood-e-
lokuvista poikkeavissa ndytelmaelokuvissa ja selvittdd minkélaisia ddnen ja musiikin funktioita on
1oydettavissd ndiden elokuvien audiovisuaalisesta kokonaisuudesta. Tutkimukseni my0s pyrkii tar-
kastelemaan @dni- ja musiikkimaailmaa niin sanotussa yhteiskuntakriittisessé taide-elokuvassa, joka

Korpinpolskan kohdalla tarkoittaa osittain (ldhes) dokumentaarista luontoelokuvaa.



2 Tutkimuksen tausta

2.1 Elokuvamusiikin historiaa

Varsinainen elokuvataiteen mullistus ddanenkdyton suhteen kulminoituu ensimmadisend dénielokuva-
na pidettyyn Alan Croslandin vuonna 1927 ohjaamaan Jazzlaulajaan (Nummelin 2005, 158; ks.
myo6s esim. Chion 1982, 7; Altman 1987, 131-132). Kyseisessi elokuvassa kidytettiin litkkkeen kans-
sa synkronoituja ddnikohtauksia. Tosin synkronointia ja ddnen yhdistdmisti kuvaan oli kokeiltu jo
aikaisemminkin, mutta Jazzlaulaja lanseerasi uuden tekniikan tilanteessa, jossa elokuva kérsi katso-
jakadosta ja siten uusia keinoja tarvittiin katsojien houkuttelemiseksi (ibid.). Adnielokuvan “’synty-
hetki” kuvastaakin pikemminkin elokuvan suosion heikkenemista kuin tdysin uutta innovaatiota. On
my0s muistettava, ettd Jazzlaulaja oli edelleen suurelta osin perinteistd mykkéafilmid, johon oli lisét-
ty kiinted musiikki (Juva 1995, 38). Toiseksi mykkéielokuvan esitystilanteeseen on aina kuulunut
musiikillinen osuus, joka on saattanut olla hyvinkin merkittdvd elokuvan kokonaisuuden kannalta
(ibid., 21). Chionin (1982, 8) mukaan onkin problemaattista puhua “mykéastd” tai “&dénettomasti”
elokuvasta ennen ddnielokuvaa. Hén esittdd Robert Bressonin asiaa havainnollistavan huomion: Itse
asiassa roolihenkil6t puhuivat mykkédelokuvassa, katsoja ei vain kuullut puhetta, mutta miké tér-
keintd, hian ndki huulten liikkeen ja siten myos puheen. Toisin sanoen roolihenkil6t eividt olleet
mykkid, vaan pikemminkin filmi oli kuuro heille. (Ibid.) Kyseinen havainto johdattaakin Chionin
elokuvan dinen ja kuvan suhdetta késittelevien keskeisten késitteiden (ks. luvut 3.2, 4.2.5, 4.3.5)
pariin. Koska mykkéelokuvassa ei voitu esittdd dialogin déntd, katsojalla oli mahdollisuus kuvitella
d4ni. Adnielokuva saapuikin sotkemaan timin mielikuvitukseen perustuvan ulottuvuuden. Tosin
vain hetkeksi, silld ei mennyt kauaakaan kun elokuvassa keksittiin kéyttd4 dédntd monipuolisesti ja

mika tirkeintd viitata kuvan ulkopuoliseen maailmaan. (Ibid., 8-9.)

Uudet d4dnenkdyton mahdollisuudet synnyttivdat uudelleen katsojan, mutta myos ohjaajan, mahdolli-
suuden kayttdd mielikuvitusta elokuvan maailman hahmottamisessa. Mutta ennen kuin ddnenkayttd
monipuolistui, ndhtiin ddnielokuva todellisena uhkana mykkéielokuvien visuaaliselle ilmaisukielelle
(Saarela 2000, 20). Ranskalainen elokuvakriitikko André Bazin kirjoittaa, kuinka useat 1920-luvun

lopun ohjaajat ajattelivat mykkaelokuvan edustavan ainutlaatuisella estetiikallaan taidelajia, jonka



adnielokuvan ddnirealismi johtaisi kaaokseen (Bagh 1995, 12). Erityisesti neuvostoliittolaiset teo-
reetikot ja elokuvantekijat pohdiskelivat elokuvamusiikin yhteydessé késitteitd parafraasi ja kontra-
punkti — musiikki ndhtiin kuvaa my®étiilevéina tai sille vastakkaisena (Saarela 2000, 20-21). Muun
muassa Sergei Eisensteinin ja V. I. Pudovkinin kritiikki kohdistui varhaiseen amerikkalaiseen ddnie-
lokuvaan, jossa ddnen potentiaalia itsendisend ilmaisuvélineend ei heiddn mukaansa ymmarretty
(ibid.). Eisenstein pelkdsi, ettd ddnenkayttd pelkdstddn kuvan ja tarinan tukena koyhdyttdisi eloku-
vallisten keinojen voimaa (Bacon 2000, 235). Niin kévikin, d44nen perustehtdviksi muodostui eloku-
van todellisuusvaikutelman tukeminen, jossa my0ds musiikin piti olla mahdollisimman tarkasti synk-
ronoituna kuvan kanssa (ibid.). Tdma uusi tekniikka avasi mahdollisuuden kuvan musiikilliselle ku-
vittamiselle, jota alettiin kéyttdd varsinkin 1930-luvulla Hollywood-elokuvissa (Juva 1995, 211).
Kuvan kahdentaminen musiikilla johti &4rimmilld4dn underscoringiin, latteaan kuvittamiseen ja ta-
hattomaan komiikkaan (Jalkanen 1990/2, 181). Adrimmilleen vietyni musiikillinen kuvittaminen il-
meni tuohon aikaan Hollywoodissa syntyneend ddnenkéyton lajityyppind, mikkihiiriefektind (engl.
Mickey Mousing), jossa kyse on kuvassa ndkyvin toiminnon imitoinnista musiikilla (Juva 1995,
211-212). Varsinainen elokuvamusiikin kédsite juontaakin juurensa 1930- ja 40-lukujen Hollywood-
elokuvista (Prendergast 1977, 36) (ks. my0s esim. Gorbman 1987; Nummelin 2005). Hollywood-e-
lokuville oli tyypillistd, ettd musiikki ndhtiin ensisijaisesti kuvaa tukevana elementtind. Siksi oli
myos luontevaa, ettd elokuvan musiikki sévellettiin kuvaamisen ja leikkaamisen jélkeen. (Donelly
2005, 11.) Vaikka kuvan ja ddnen synkronointia d4rimmillddn onkin kuvattu latteaksi, on se my0s
mahdollistanut vaikuttavien kohtauksien toteutuksen. Klassinen esimerkki lienee Stanley Kubrikin
elokuvasta Hohto, jossa Bartokin — Musiikkia jousisoittimille, lyomdsoittimille ja celestalle — musii-
kin avulla on onnistuttu ilmaisemaan tunteita, eleitd ja repliikkeji niin voimakkaasti, etti kyse ei ole
endd varsinaisesta kuvaa myotéilevistd ominaisuudesta, parafraasista, vaan pikemminkin musiikin

luomasta uudesta ulottuvuudesta, polarisoinnista (Bacon 2000, 235-236).

Vuonna 1931 ensimmadisen ddnifilmisdvellyksensd ja sittemmin yli 300 elokuvaan séveltineen Max
Steinerin edustama elokuvamusiikin ”myohdisromantiikka” — jonka tyylilliset esikuvat ovat TSa-
ikovski-Wagner-Strauss-tyyppisessd myohdisromantiikassa ja jo mykkdelokuvan ajoista tutussa
vithdemusiikissa — muodostui vallitsevaksi ja pitkdaikaiseksi jaksoksi USA:ssa (Jalkanen 1990/2,
179-181). Ainielokuvan myoti musiikkiteollisuus koki suuria muutoksia. Merkittivi osa teatterisi-
veltdjid palkanneista kustantamoista siirtyi suurten elokuvayhtididen haltuun 1920-luvun lopulla. Jo
1920-luvulla Tin Pan Alleyn kustannustoiminnassa tapahtunut uudistus liitti Broadway-musikaalien

kirjoittajat osaksi sen eliittid. Muutoksen voimaa kuvastaakin Tin Pan Alleyn populaarimusiikin



kustannustoiminnan  kiinnittyminen viisikymmenvuotisen taipaleensa pditteeksi pysyvisti
Broadwaylle vuonna 1931. Samalla monien kustantajien olinpaikka vaihtui New Yorkin konttoreis-
ta Hollywood-studioihin. (Kukkonen 2008, 47-49.) Yhtend esimerkkind suurista elokuvayhtidisté
mainittakoon Warner Brothers, joka osti kerralla kuusi kustantamoa itselleen (ibid.) ja jolle muun

muassa Steiner savelsi 1940-luvulta ldhtien (Juva 1995, 48).

Steinerin edustamalle mydhéisromantiikalle kuitenkin syntyi jo 1930-luvulla vastavaikutuksena
musiikillisen realismin vaatimus ja ilmaisun modernisointi ldhinné taidemusiikin uusklassisten esi-
kuvien mukaisesti. Realismi karsi myohdisromantiikan runsasta musiikinkdyttod ja suosi hiljaisuut-
ta. (Jalkanen 1990/2, 182.) Elmer Bernstein — elokuvamusiikin séveltdja hinkin — nimeéd siveltdja
David Raksinin yhdeksi tirkeimmistd vaikuttajista, joka auttoi vapautumaan 1800-luvun romantii-
kan otteesta (Juva 1995, 58). Raksin muun muassa sdvelsi Otto Premingerin vuonna 1944 ensi-il-
tansa saaneeseen Lauraan elokuvan nimikkokappaleen, josta tuli samassa huippusuosittu (Prender-
gast 1977, 58). Kukkonen (2008, 55) havainnollistaakin populaarimusiikin osuutta elokuvan al-
kuaikoina esittdmalld, kuinka jo Tin Pan Alley -tuotannon suosituimmat musikaali- ja elokuvasével-
mat voidaan mieltdd iskelmallisiksi sdvelmiksi. Myohdisromanttinen tyyli véistyi pikku hiljaa toisen
maailmansodan myo6té tyylialueen laajentuessa populaarimusiikkiin, etenkin jazziin ja rockiin (Jal-
kanen 1990/2, 184). 1950-luvulla etenkin nuoremmat séveltdjit halusivat tiivistdd musiikin ja ker-
ronnan suhdetta ja siten purkaa 1930- ja 1940-luvuilla vallinnutta musiikin toisarvoista asemaa elo-

kuvassa (Donnelly 2001, 10-11).

1960-luvulta ldhtien tyylirajojen rikkoutuminen on vienyt kohti kollaasimaista — postmodernia —
suuntausta. Konkreettisten ja tyyliteltyjen tehosteiden sekd musiikin integrointipyrkimykset ovat
kasvattaneet ilmaisua konkreettisen ja elektronimusiikin alueelle ja kontrapunktointi on antanut pe-
rusteet kdyttdd elokuvassa muutakin kuin sitd varta vasten sdvellettyd musiikkia. Kontrapunktin
kdyttd on avannut tietd niin taidemusiikille kuin kansanmusiikillekin, jotka ovat perinteisesti jyrkés-
ti erottuneet elokuvamusiikin viitekehyksestd. (Jalkanen 1990/2, 182—188.) Brown (1994, 239-240)
pitdédkin tirked taitteena 60-lukua, jolloin klassista musiikkia alettiin kdyttdimadn elokuvan musiik-
kiraidalla, kuten esimerkiksi ohjaajat Ingmar Bergman, Jean-Luc Godard ja Stanley Kubrick teki-
vit. Klassinen musiikki ei toiminut endé niinkdén tunteen ilmaisijana klassisen Hollywood-eloku-
van musiikin tavoin, vaan se muodosti erddnlaisen oman emotionaalis-esteettisen rinnakkaistodelli-
suuden. Musiikkia ei endéd nédhty pelkédstddan kuvaa ja kerronnallisia tilanteita tukevana tai varittava-

nd, vaan itsendisend elokuvallisena elementtind. 1980- ja 1990-luvut ovat tuoneet erilaisten tyylien
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ja ddnenkdyton mahdollisuudet elokuvaan, mutta sitdkin merkittdvidmpéa on ollut 60-luvulta alkanut
muutos suhtautumisessa musiikin asemaan elokuvassa. (Ibid.) Tdmid muutos on mahdollistanut
musiikin kdyttdmisen elokuvan inspiraation ldhteend ja elokuvan rakennetta méaéarittdvana elementti-
nd (ks. Donnelly 2005 11). Donnelly mainitsee esimerkkeiné téllaisesta musiikin kéytostd Quentin
Tarantinon elokuvat Reservoir Dogs (1992) ja Pulp Fiction (1994), joissa kuullaan valmista pop-
musiikkia (ibid.). Tiivistden voidaan esittii, ettd vaikka musiikkia yhi leikataan kuvan ehdoilla, on

myos kuvan leikkaus musiikin mukaan ajankohtaisempaa kuin koskaan ennen (ibid.)

2.2 Elokuvamusiikin tutkimuksen perinteiset kasitteet

Esitdn seuraavassa tiivistetysti muutamia keskeisid elokuvamusiikin kisitteitd, jotka taustoittavat
tutkielmani varsinaista teoreettista kisitteistod ja samalla havainnollistavat elokuvamusiikin tutki-
muksen yleisid piirteitd. Seuraavat kasitteet toimivat tyossdni hyodyllisind ndkdkulmina tarkastel-
taessa kuvan ja ddnen suhdetta, mutta niihin liittyy myds oma problematiikkansa, jota tarkastelen

tarkemmin analyysin yhteydessa.

2.2.1 Kuvitusta, vastakkainasettelua ja ulottuvuutta

Elokuvan musiikin ja kuvan suhdetta on tarkasteltu jo Eisensteinista asti parafraasin ja kontrapunk-
tin késittein (Bacon 2000, 234-235). Parafraasi tarkoittaa tilannetta, jossa kuvan ja musiikin luomat
tunnelmat vastaavat toisiaan (Kérjd 2005, 148-49). Kontrapunktista on kyse silloin, kun musiikki
herdttdd kuvasta poikkeavia tunnelmia, vaikutelmia tai merkityksid (Bacon 2000, 234-235). Kun
musiikki luo suhteessa kuvaan ja tarinaan oman kerronnallis-tunnelmallisen ulottuvuuden, puhutaan
polaroinnista (ibid., 236). Kyse voi olla neutraalista tai moniselitteisestd kuvasta, jota selvennetddn

“yksiselitteiselld” musiikilla (Kérjd 2005, 148—149). (Ks. myds Juva 2000, 211-214.)

Kyseisiin késitteisiin liittyy Kérjdn (2006) mukaan se vaara, ettd ndilla kisitteilld ylldpidetddn hie-
rarkkista eroa kuvan ja musiikin vélilld, toisin sanoen musiikki ndhddidn kuvalle alisteisena. Jotta
taltd véltyttisiin, olisi kohtauksia tarkasteltava audiovisuaalisina kokonaisuuksina ja pohdittava nii-

den erityispiirteitd. Siten olisi mahdollista murtaa kuvalliselle informaatiolle annettua etusijaa mer-



kitysten ja tulkintojen méadrittymisessd. (Ibid.) Térkedd olisi pyrkid huomioimaan se tulkinnallinen
konteksti, jossa kuvan ja musiikin suhdetta mééritetdin, esimerkiksi kontrapunktiseksi (Kérja 2005,
149). Edelld mainitut késitteet toimivat tutkimuksessani elokuvan d4nen ja musiikin funktioiden tar-
kastelun apuvilineind, joiden avulla on mahdollista pikemminkin esittdd erilaisia tulkintamahdolli-

suuksia ddnen ja musiikin sekd kuvan suhteesta kuin sindnsd mitédn ehdotonta tulkintapositiota.

2.2.2 Aini ja musiikki tarinatilassa ja sen ulkopuolella

Elokuvamusiikin perusjako tehddin diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin valilld. Jako toimii pe-
rustana myos ddnen jasentdmiselle. Diegeettinen musiikki on tarinatilasta nousevaa. Sitd voidaan
eritelld objektiiviseen ja subjektiiviseen musiikkiin. Objektiivisella diegeettiselld musiikilla tarkoi-
tetaan musiikkia, joka on ldhtoisin elokuvan luomasta tarinamaailmasta, esimerkiksi radiosta, rooli-
henkiloiden seuraamasta konsertista tai vaikkapa kuvassa esiintyvésti soittajasta tai laulajasta. Sub-
jektiivinen diegeettinen musiikki on esimerkiksi roolihenkilon muistelemaa musiikkia. (Bacon
2000, 236.) Vield on mahdollista jakaa diegeettinen musiikki kuvassa ndkyvddan musiikkiin (onsc-
reen) ja vastaavasti kuvan ulkopuoliseen musiikkiin (offscreen). Keskeistd on, ettd musiikin ldhde
voidaan mieltdd osaksi elokuvan kuvitteellista maailmaa (Kérjd 2005, 138). Ei-diegeettinen musiik-
ki on sitd vastoin kuvan ulkopuolelta ei-tarinatilasta kumpuavaa (Bacon 2000, 236). Edelld mainittu
jako ei kuitenkaan ole aina ldheskddn selvd, silld tarinatilasta syntyvd musiikki, esimerkiksi rooli-
henkildn soittamana, voi saada tuekseen kokonaisen kuvan ulkopuolisen eli ei-diegeettisen — tausta-
musiikillisen — orkesterin. Téllaista diegeettisen ja ei-diegeettisen musiikin yhdistelméé kutsutaan

supradiegeettiseksi musiikiksi (Kérja 2005, 139).



3 Metodologia

3.1 Funktioteoria

Tutkimukseni teoreettinen tausta perustuu David Bordwellin ja Kristin Thompsonin (2004) néke-
mykseen elokuvassa esiintyvistd funktioista. He esittdvét elokuvan systeemind, jonka jokaisella
osalla on yksi tai useampi funktio (ibid., 60). Bordwell ja Thompson havainnollistavat elokuvalla
The Wizard of Oz, kuinka elokuvassa voi olla tiettyjéd, esimerkiksi kerronnallisia tai tyylillisid, funk-
tioita vaikkapa roolihenkildiden asusteilla tai koiran virilld. Bordwellin ja Thompsonin ndkemys
elokuvan funktioista keskittyy vain kerronnasta nouseviin funktioihin. Esimerkiksi tuotantohistori-
aan kuuluvat seikat eivit vaikuta elokuvan funktioihin. Anu Juva (2008) on soveltanut Borwellin ja
Thompsonin funktioteoreettista nikemystd omaan musiikin funktionaalisuuden malliinsa. Juvan
(2008, 10) mukaan musiikille on madriteltdvissa erilaisia funktioita elokuvan kokonaisuudessa. Li-
saksi hdn esittdd, ettd lahes kaikki hdnen mainitsemansa musiikin funktiot voidaan tiyttdd elokuvan
muilla dénillé (ibid., 220). Lahden tydsséni siitd oletuksesta, ettd d4nelle on 10ydettidvissd samankal-
taisia funktioita kuin musiikille. Huomioitavaa on, ettd funktiot eivét ole pelkdstdan ohjaajasta riip-
puvaisia, vaan katsoja madrittdd elokuvan eri elementeille omia funktioitaan, oman tietimyksensé
varassa, vaikka voidaan olettaakin, ettd keskivertokatsoja 16ytdd elokuvasta samoja funktioita (ibid.,
11-12). Eri tulkintamahdollisuuksien esittiminen elokuvan yhteydessa ei pelkdstidin rajaudu funk-
tiothin méérittdmiseen, vaan esimerkiksi merkityksen muodostumiseen ylipdénsé (ks. esim. Valima-

ki 2008, 22, 22-25).

Adnen ja musiikin tehtivien médrittelyjen eroavaisuudet johtuvat subjektiivisen nikdkulman lisiksi
osittain my®ds siitd, ettd elokuvan &énelld ja musiikilla voi olla samanaikaisesti useita eri funktioita
kohtauksesta riippuen, jolloin myds funktioiden laadulliset piirteet saavat erilaisia painotuksia.
Tédma erilaisten tulkintamahdollisuuksien olemassaolo nékyy tutkijoiden kirjavissa elokuvamusiikin
funktioiden jédsennyksessi ja eri osa-alueiden painotuksessa. Kattavan ndkékulman muodostaminen
vaatii useampia ndkdkulmia kuvan ja d4nen suhteesta, mutta se vaatii myds muunkin dénen tutki-
mista kuin musiikin (ks. esim. Viliméki 2008). Kdytan tydssini déntd ja musiikkia erillisind termei-

nd, vaikka musiikki yhtd lailla on &énti, jisentddkseni elokuvan dédnimaailmaa. Tarkemmin olen eri-
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tellyt elokuvan ddniraitaa tutkimusongelmani yhteydessé (ks. luku 3.5). Ennen kuin pyrin jésenté-
médn tyoni keskeistd analyyttistd mallia, selvitin ensin tutkimukseni teoreettista taustaa, joka ha-

vainnollistaa tyoni kisitteistod, analyysin lahtokohtia ja luo perustan kdyttiméalleni analyysimallille.

3.2 Audiovisio

Tutkimukseni taustoittava teoreettinen viitekehys perustuu Chionin nikemykseen ddnen ja kuvan
vilisestd suhteesta. Han ldhtee siitd ajatuksesta, ettd elokuvan ddnen ja kuvan vililld ei vallitse mi-
tddn luonnollista ja ennalta madrittyd harmoniaa, vaan kuvan ja ddnen suhde muodostuu jokaisessa
elokuvassa uudelleen (Chion 1994, xvii). Walter Murchin Audio-vision-kirjaan laatiman esipuheen
sanoilla kyse on ddnen vapaasti tanssivasta varjosta’: nauhoittaminen on vapauttanut dénen alku-
perdisestd kausaalisesta yhteydestdédn mahdollistaen d4nen yhdistimisen uusiin objekteihin (Chion
1994, xvi—xvii). Tétd d4nen varjoa Chion pyrkii havainnollistamaan joukolla uusia kisitteitd, jotka
osittain nimeédvit uudelleen vanhoja elokuvamusiikin tutkimuksen kasitteitd, mutta ne my6s samalla

pyrkivit kielen ilmaisukyvyn rajoilla kuvailemaan &énen ja kuvan liiton moniulotteisuutta.

Chion ravistelee kuvan ja ddnen asetelmaa: Perinteisesti d44ni ndhddén kuvaa tukevana, kuvalle alis-
teisena, elementtind. Chionin kéyttdma kasite audiovisio (audio-vision) tarkoittaa tapaa ymmartaa
elokuva ei pelkdstddan nikemisend ja kuulemisena, vaan kuulemisena/ndkemisend (ibid., xxi). Kysy-
mys on siitd, ettd d4ni ja kuva muodostavat kokonaisuuden, jossa ddni méérittdd sitd mitd ndemme
kuvassa, ja vastavuoroisesti kuva madrittid siti mitd kuulemme. A#nelld on siten kyky rikastuttaa
kuvan siséltod, esimerkiksi kuvan tunnelmaa (ibid., 8). Kyse on dédnen siséltiméstd merkityksesté
(added value) tai ulottuvuudesta, joka avaa tulkintakehyksen kuvalle (ibid., 5, 8-9). Siten &d4nenka-
sittelylld voidaan vaikuttaa ratkaisevasti kohtauksen lukutapaan, musiikki ei pelkdstddan ohjaa nédke-

madmme tiettyyn suuntaan, vaan tehokkaimmillaan esittdd kohtauksen tdysin uudessa valossa.

Adinen osuuteen elokuvassa liittyy myds keskeisesti Chionin (1982, 18) esittelemi acousmétre-kisi-
te, joka tarkoittaa ddnen — mutta my0s musiikin — tapaa olla elokuvassa. Acousmatic-dini puoles-
taan on visualisoimatonta d4ntd vastakohtana visualisoidulle ddnelle, jonka ldhde tai syy ndkyy ku-
vassa (ibid. 1994, 71-73). Se on elokuvalle tyypillistd kuvan muodostaman rajauksen ulkopuolelle

jaavaa offscreen-aanti, joka kuitenkin samanaikaisesti vaikuttaa kuvassa (ibid. 1982, 22-23). Mutta
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acousmatic-inessi on kyse muustakin. Slavoj Zizekin (2009, 13) sanoin “kyse on kantajaa vailla
olevasta dénestd, jota ei voida paikantaa mihinkdin subjektiin ja joka héilyy jossain epdméérdisessa
vilitilassa, koska sitd ei voi my0Oskddn sijoittaa mihink&én paikkaan tarinan 'todellisuudessa’ eikd

sen ddnimaailmassa”.

Chion (1994, passim 1-123, 215-216, 222) esitté4, ettd elokuvan ddnen ja kuvan suhde ei ole luon-
nollinen, vaan symbolinen, audiovisuaalinen sopimus (audiovisual contract), jonka katsoja hyvak-
syy mieltdessiin ddnen ja kuvan yhteniiseksi kokonaisuudeksi. Adnen kannalta timé tarkoittaa sité,
ettd dénet, ja erityisesti tehosteddnet, ovat muokattuja tai useimmiten kokonaan rakennettuja. Chion
(1994, 95-122, 109) kirjoittaa “esittdvéstd” ddnestd (rendered sound), joka ilmentdd kohtauksesta
jotakin mitd emme normaalisti kuulisi. Esimerkiksi lumessa kédvelemisestd syntyvid ddnid rakenne-
taan kokonaan tai korvataan uudelleen nauhoitetuilla d4nilld tai — mika valttimatonta — paan ruhjou-
tumisesta ldhtevd déni luodaan vesimelonin murskaamisella (Ibid., 19). Kyse on siis dénistd, joita
olemme tottuneet kuulemaan elokuvan kontekstissa ja joiden ymmérrdimme &énen ja kuvan esitté-
méan maailman perusteella heijastavan todellisuutta. Toisin sanoen katsoja hyvéksyy audiovisuaali-
sen sopimuksen puitteissa nima #iinet totena. A#nistd on tullut jopa "aidompia”, ikéén kuin todelli-
sempia kuin mité todellisuus on. Toiseksi ndmé dénet eivit ole neutraaleja, vaan ne siséltavit kult-
tuurisia merkityksié ja ovat siten ideologisesti virittyneitd (ks. esim. Vélimaki 2008, 37). Toisin sa-
noen ddnilld ei pelkdstdin rakenneta elokuvan ddniraitaa, vaan ne myds vaikuttavat tapaamme hah-

mottaa todellisuutta.

Entd miten 44ni asemoituu nykyelokuvassa? Zizek (2009, 25) kirjoittaa, viitaten Chioniin, etti déni-
raita on muodostunut elokuvan tarinamaailmassa ensisijaiseksi suunnistamisen viitepisteeksi. Aéni-
raita on ottanut hoitaakseen aikaisemmin kuvalle kuuluneen tehtdvin, eli se luo yleisen ndkdkulman
elokuvaan, ikddn kuin “kartoittaen” tilanteen ja taatakseen sen jatkuvuuden kun kuva on typistynyt

erillisiksi katkelmiksi — saarekkeiksi — ddnimeressa. (Ibid.)

Chionin kisitteistd avaa ndkokulmia kuvan ja &inen suhteelle. Kdytdn analyysissd muun muassa
seuraavia hinen késitteitdén: d4nen tilaa laajentavaa ominaisuutta (extension), kuvan “rinnakkaista
todellisuutta” muodostavaa phantom-déntd ja edelliseen liittyvdd ilmiotd danen heikkenemistd ja
korvautumista toisella dénelld (suspension). Selitdn kyseiset késitteet tapauskohtaisesti analyysissa-

ni. Chionin keskeiset ajatukset siis liittyvit dédnen ilmenemiseen elokuvassa ja sithen tapaan, miten

12



aintd elokuvassa késitellddn. Audiovisuaalinen sopimus tarjoaa edelld mainittujen kisitteiden lisak-
si useita muita tirkeitd havaintoja — joita esitdn analyysissdni — d44nen ja kuvan moniulotteisesta suh-
teesta. Lopuksi on huomattava, ettd tarkoitan tyossd kayttdmailldni katsoja-termilld ensisijaisesti
kuulija-katsojaa, joka painottaa auditiivisen ulottuvuuden huomioimista siind missd visuaalisenkin.
Vaihtoehtoisia termejd on havaittavissa tutkijasta riippuen. Pyrin kdyttdmain kulloisenkin kirjoitta-
jan yhteydessd hdnen kéyttimédnsd termid, vaikka se ei kuvaisikaan ilmion moniulotteisuutta.
Useimmat nykyelokuvan dénen- ja musiikintutkijat kuitenkin tarkoittavat katsoja-termilld auditiivi-

sen ulottuvuuden huomioivaa kuulija-katsojaa.

3.3 Klassisen Hollywood-elokuvan musiikkikonventiot

Claudia Gorbman tarkastelee elokuvamusiikin tutkimuksen klassikoksi muodostuneessa kirjassaan
Unheard Melodies ennen kaikkea ei-diegeettista elokuvamusiikkia elokuvan narratiivissa. Hin esit-
tad, ettd tama “klassinen elokuvamusiikki” on alisteista elokuvan kerronnalle (Gorbman 1987, 2,
14), mutta samalla korostaa musiikin ja kuvan tasavertaisuutta — erityisesti suhteessa merkityksen
muodostamiseen (ibid., 15). Gorbman esittdd kirjassaan kertovan ei-diegeettisen elokuvamusiikin
periaatteet, joita kdytdn tutkimuksessani havainnollistaakseni elokuvamusiikin funktioiden méaaritta-
misen lahtokohtia. Gorbmanin tarkastelemat elokuvamusiikin konventiot perustuvat 1930- ja 1940-
luvun Hollywood-elokuviin. Klassinen Hollywood-elokuva viittaa studiojédrjestelméadn, jonka kautta
tuotettiin kyseisend aikana tietyt tunnusmerkit tayttavia elokuvia. Vaikka mitdédn yhté ja oikeaa mal-
lia téllaiselle elokuvalle ei olekaan, klassinen elokuva voidaan mééritelld sen tiettyjen ominaispiir-
teiden mukaan: keston, editoinnin eli jatkuvuuden ja d4nenkédyton mukaan. (Gorbman 1987, 70-71.)
Tiivistden kyse on siis elokuvasta, joka on kaikin puolin mahdollisimman sujuvaa ja siten helposti

seurattavaa. Gorbmanin (1987) klassisen elokuvan musiikkikonventiot:

1) Gorbmanin mukaan klassinen elokuvamusiikki on ensinnikin nidkymitontd, koska ei-die-
geettisen musiikin 1dhde ei nidy kuvassa. Sen sijaan tarinatilasta ldhtevéin diegeettisen musii-

kin 1dhde on ndkyvissa. (Ibid., 73-76.)

2) Musiikki on kuulumatonta, sité ei ole tarkoitus kuunnella tietoisesti. Musiikki véistyy dialo-
gin ja kerronnan kannalta merkittdvien dénien tieltd, ja se on riippuvaista kerronnan muo-
dosta. Musiikki alkaa ja loppuu huomaamattomasti ja tukee kuvan tunnelmaa. Musiikin kie-
len pitdd olla katsojalle tuttua, jotta se toimii klassisen elokuvan vaatimalla huomaamatto-

malla tavalla. (Ibid., 76-79.)
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3)

4)

5)

6)

7)

Musiikki on yleisen emotionaalisuuden merkitsijd. Se antaa tapahtumille tunnetta ja syvyyt-

td, mutta se my0s korostaa ja tuottaa tunnelmia. (Ibid., 79.)

Musiikki merkitsee elokuvan alun ja lopun, luo yleistunnelmaa ja méaéarittda elokuvan laji-
tyyppid. Alku- ja loppumusiikilla esitellddn ja kerrataan usein elokuvissa kdytettyja teemoja
ja ndin vahvistetaan elokuvan muotoa. (Ibid., 82.) Musiikki toimii myds kerronnallisena vih-
jeend: Musiikilla voidaan luonnehtia aikaa, paikkaa ja henkil6iti. Klassinen elokuvamusiik-

ki voi ilmaista kerronnan nédkdkulman eli sen kenen kannalta tapahtumat koetaan. (Ibid., 83.)
Toiseksi musiikki toimii konnotatiivisena vihjeend silloin, kun silld tulkitaan tai luonnehdi-
taan kerronnan tapahtumia, toisin sanoen “ankkuroidaan” kuvan merkitys, esimerkiksi

musiikki voi osoittaa roolihenkilon moraalia, luokkaa tai etnistd alkuperééa. (Ibid., 84.)

Musiikki luo jatkuvuutta otoksien ja kohtauksien vilille ja tdyttdd kerronnan tyhjid hetkié.
Lisdksi musiikilla kompensoidaan leikkauskohtien ja siirtymien synnyttimééd epéyhtendi-
syyttd. Tyypillisesti musiikki alkaa hieman ennen seuraavaa kohtausta sulauttaen kohtauksia
yhtendiseksi “virraksi”. Montaasijaksot my6s useimmiten sidotaan yhtendiseksi kokonaisuu-
deksi musiikin avulla. (Ibid., 89-90.)

Musiikki luo teemojen toiston ja varioinnin avulla elokuvan sisédisen yhtendisyyden, kuten
my0s semioottisen alasysteemin, jossa tutuksi tulleella sivelaiheella viitataan tiettyyn asi-
aan. Teemojen toisto, vuorovaikutus ja variointi vaikuttavat oleellisesti elokuvan dramatur-

gian selkeyteen ja rakenteeseen. (Ibid., 90-91.)

Lopuksi Gorbman huomauttaa, ettd edelld mainittuja periaatteita voidaan rikkoa, jos se ta-

pahtuu muiden periaatteiden ehdoilla (ibid., 91).

3.4 Elokuvan d4nen ja musiikin funktioanalyyttinen malli

Juvan (2008, 41) elokuvamusiikin tehtdvid havainnollistavan mallin mukaan elokuvamusiikille on
16ydettdvissa useita eri funktioita. Hén on tutkinut suomalaisen 1950- ja 60-luvun vaihteen elokuva-
musiikkia kokemuksellisten, sisdllollisten, rakenteellisten ja ulkoisten funktioiden avulla. Léhes
kaikkia elokuvamusiikin funktioita on 16ydettdvissd myos elokuvan dénille (ibid., 220). Juvan funk-
tioanalyyttinen malli perustuu osittain edelld esitettyyn Gorbmanin seitsenosaiseen klassisen Hol-

lywood-elokuvan musiikkikonventioiden jdsennykseen.

Ty6ssd kdyttdmini funktioanalyyttinen malli nojaa Juvan elokuvamusiikin funktioiden jasennyksen
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kolmeen ensimmaéiseen kohtaan sisdltden niiden siséllon paipiirteissddn, koska siten on mahdollista
havainnollistaa dénen ja musiikin tehtdvien moniulotteisuutta. Olen jattdnyt Juvan funktioanalyytti-
sestd mallista pois elokuvamusiikin ulkoiset funktiot, koska ne liittyvét elokuvahistoriallisiin olo-
suhteisiin, joita en tydsséni kasittele. Tdydenndn Juvan mallia sekd seuraavassa esityksessa ettd vie-
14 analyysini ohessa muiden elokuvan ddnen- ja musiikintutkijoiden ndkemyksilld painottaen samal-
la tarpeelliseksi katsomiani seikkoja. Lopuksi on huomattava, ettd Gorbmanin musiikkikonventioi-
den jdsennys ja Juvan funktioanalyyttinen malli méérittdvét ensisijaisesti elokuvamusiikkia. Tamén
vuoksi he kirjoittavat paddasiassa elokuvamusiikista, mutta sovellan heiddn keskeisid huomioitaan
yhté lailla elokuvan ddnen tutkimiseen. Seuraavassa luvuissa (3.4.1, 3.4.2 ja 3.4.3) esitettdviin ja-
sennykseen olen valinnut ddnen ja musiikin kokemukselliset, kerronnalliset eli narratiiviset ja ra-

kenteelliset funktiot.

3.4.1 Elokuvan dinen ja musiikin kokemukselliset funktiot

Kokemukselliset funktiot liittyvdt katsomiskokemukseen yleisesti, eivdtkd esimerkiksi kerrontaan
tai tunnelman luomiseen (Juva 2008, 42). Juvan katsomiskokemukseen liittyvdt musiikin funktiot
pohjaavat Gorbmanin klassisen Hollywood-elokuvan musiikkikonvention kohtaan II (ks. luku 3.3),
jossa kyse on musiikin tarinaa myotdilevéstd luonteesta. Kokemuksellisissa funktioissa on kyse
musiikin kyvystd sulauttaa katsoja elokuvan maailmaan ja synnyttdd hdnessd mielihyvin tunnetta.
(ibid.) Musiikin mielihyvaddn perustuva funktio liittyy Anahid Kassabianin (2001, 87—-88; ks. my0s
esim. Gorbman 1987, 60-63) havaintoon, ettd havainnoija tunnistaa aikaisempien elokuvien musii-
kin perusteella yhteyksid ja merkityksid elokuvien vililld. Elokuvamusiikin genre tuottaa tietynlai-
sia merkityksid, joiden tunnistamien tuottaa katsojalle mielihyvia (ibid.). Bacon (2005, 256) esittés,
kuinka usein jo alkutekstien aikana soitettu musiikki kertoo, millainen elokuva on luvassa: kauhue-

lokuva, melodraama tai vaikkapa ldnnenelokuva.

Elokuvamusiikin kokemuksellinen funktio osoittaa musiikin perustehtivin elokuvassa: musiikki
saattaa katsojan osaksi elokuvan maailmaa. Musiikki laajentaa valkokankaalla liikkuvien kaksiulot-
teisten kuvien maailmaa levittdytyessdin katsomotilaan, kuten jo tapahtui kun musiikki yhdistettiin
mykkéelokuvaan. (Juva 2001, 43.) Yhdistettdessd musiikki kuvaan elokuvakokemuksesta tulee

ikdédn kuin tdydempi, eli audiovisuaalinen kokemus.
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Kassabian (2001, 2-3) kirjoittaa elokuvamusiikin identifikaatioprosessista eli elokuvamusiikin assi-
miloivasta ja affilioivasta vaikutuksesta. Tdméin jaon perusteella elokuvaa varten sdvelletty musiikki
tuottaa assimiloivia eli sulauttavia identifikaatioita (samastumisia). Musiikki upottaa havaitsijan
osaksi sosiaalisesti ja historiallisesti vieraita tapahtumia tai roolihenkil6itd (identity position). Sen
sijaan elokuvaa varten koottu — valmis — musiikki tuottaa affilioivia eli yhdistévid identifikaatioita —
havaitsija voi liittdd elokuvakokemukseen elokuvan ulkopuolisia, yksilollisid kokemuksiaan. (Ibid.)
Kassabian kuitenkin pédtyy esittdmadn, ettd jakoa ei pidd ymmartdd liian jyrkéksi, vaikka hin pai-
nottaakin sen tarkeyttd. Kassabian ehdottaa musiikin identifioivien vaikutusten tarkasteluun kolmea
periaatetta: Ensimmaiseksi musiikki saa havaitsijan psyykkisesti sitoutumaan elokuvaan. Toiseksi
identifikaatioprosessi perustuu keskeisesti elokuvan ddni- ja musiikkimaailmaan. Kolmanneksi eri-
laiset musiikkiraidat tuottavat erilaisia identifikaatioita. (Ibid., 13.) Vilimiki (2008, 47-50; myds
36-37) selventdd Kassabianin pddasiassa musiikkiin kohdistuvaa identifikaatioprosessin ajatusta
esittimadlld, ettd Kassabianin tarkoittamia identifikaatioita voidaan luoda myos elokuvan dénisuun-

nittelulla.

Kérja (2005, 343-345) on kritisoinut Kassabianin identifikaatioprosessia turhankin yleistavéksi.
Kassabian tarkoittaa ensisijaisesti assimiloivalla musiikilla Hollywood-elokuvaa varten sdvellettya
sinfonista musiikkia ja affilioivalla valmista populaarimusiikkia. Kérjan mukaan identifikaatiopro-
sessia tarkasteltaessa pitdisi ensisijaisesti huomioida havaitsijan kompetenssi ja timén kulloisetkin
fyysiset ja psyykkiset olosuhteet, koska elokuvamusiikki voi kulloisistakin olosuhteista riippuen
tuottaa samanaikaisesti sekd sulauttavia ettd yhteen liittdvid identifikaatioita, jolloin elokuvamusii-
kin toteutuksella ja tekstuaalisilla piirteilld ei ole vaikutusta (ibid). Kérjad mainitsee esimerkkiné po-
pulaarimusiikin affilioivasta identifikaatiosta elokuvaa Vaarallista vapautta varten sévelletyn kap-
paleen Vaara. Kappale selvésti” sijoittuu suomalaisen populaarimusiikin rautalankagenreen, jolloin
sen lajityypillisten implikaatioiden voidaan katsoa tuottavan affilioivia identifikaatioita. Kéarjd kui-
tenkin muistuttaa, ettd kyse on my0s havaitsijan historiallisesta sijoittumisesta, silld elokuvan ilmes-
tymisen aikaan lajityypilliset konventiot olivat huomattavasti jisentymittomammaét kuin 40 vuotta

myohemmin. (Ibid., 343-344.)

Aineistoni kannalta kysymys on siind mielessd mielenkiintoinen, ettd kummankin elokuvan musii-
kin tekstuaaliset ja soinnilliset piirteet poikkeavat suuresti tavanomaisesta elokuvamusiikista — jo
yksistddn sen vuoksi, ettd ddnen ja musiikin vélinen raja on héilyva. Siten myds musiikin lajityypil-

liset piirteet ovat hyvin tulkinnanvaraisia, vaikka elokuvissa kuullaan myds selkeimmin tiettyyn la-
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jityyppiin kuuluvaa musiikkia. Toiseksi kummankin elokuvan musiikki ja d4ni toimivat niin sano-
tusti yhteiskuntakriittisessé elokuvassa, joka suoranaisesti vaikuttaa musiikin ja dénen tulkintaan ja
sitd kautta muodostuviin merkityksiin, mutta musiikin kantamat merkitykset vaikuttavat vastavuo-
roisesti my0s kuvan ja tarinan tulkintaan. Musiikin identifikaatioprosessin kannalta kummankin elo-
kuvan kohdalla keskioon nousevat kysymykset siitd, missd médrin d4ntd ja musiikkia tulkitaan suh-

teessa elokuvan temaattisen ympéristoon.

Juvan (2008, 42) mukaan musiikilla on elokuvassa myos viihdyttdvyyteen ja esteettiseen nautintoon
perustuva funktio. Han esimerkiksi esittdd, kuinka 1930- ja 1940-lukujen vakavissakin kotimaisissa
elokuvissa esitettiin vithdyttivid laulunumeroita. Edelleen Juvan mukaan taide-elokuvissa “esteet-
tistd nautittavuutta” on haettu palkkaamalla elokuvasdveltdjiksi ansioituneita klassisen musiikin si-
veltdjid. Musiikin viihdyttdvyys ja esteettisyys riippuvat kuitenkin hyvin paljon siitd, tarkastellaan-
ko musiikkia sen oman vai elokuvan estetiikan kannalta. (Ibid.) Toiseksi musiikin arvottaminen si-
ninsi ei liene kovinkaan havainnollistavaa. Kuten ei my0skiin esteettisyyden varaaminen ainoas-
taan taidemusiikin ominaisuudeksi. Sen sijaan kyseinen elokuvamusiikin funktio havainnollistaa
sitd keskeistd seikkaa, ettd elokuvamusiikkia pitéisi tarkastella — tapahtuipa se mistd syysti tahansa
— kulloisenkin elokuvan kontekstissa eikd itsendisend musiikkina huomioimatta muuta elokuvaa.
Tahén liittyy myos keskeisesti Chionin (1994, 40) esittdmi havainto, ettd ei ole olemassa mitiéin
elokuvasta erillistd soundtrackia kuin pelkéstddn teknisessd mielessd. Elokuvan &édni ei yksistdin

muodosta sisédisesti koherenttia kokonaisuutta, vaan ddni madaritelldén aina ensisijaisesti suhteessa

kuvaan. (ibid.)

Musiikin avulla elokuvan tapahtumat voidaan my®ds liittdd laajempiin asiayhteyksiin, kuten yleisin-
himillisid piirteitd sisdltdviin tapahtumiin (Juva 2008, 44). Gorbman (1987, 64—68) esittdédkin, ettd
laajamuotoisempi spektaakkelimusiikki nostaa kohtaukset yksittdisen elokuvan tason yldpuolelle ja
kommentoi niitd. Elokuvan hahmoista tulee ndin elaméa suurempia. Katsojat samastuvat pikemmin-

kin muihin ihmisiin kuin roolihenkilon tunteisiin. (Juva, 2008, 44-45).

Tekijd voi musiikkivalinnallaan myds kommentoida tapahtumia ja avata haluamansa nékokulman
aiheeseen. Kyse on siis siitd, miten tekijad haluaa katsojan ymmartivin kohtauksen, jotta tarina olisi
ymmarrettiva ja looginen. Musiikki ei tdssd tapauksessa sisélld tietoa itse tarinasta. (Juva 2008, 45.)

Talloin polarisointi tai kontrastointi eivét ndyttdydy kertovana, vaan kommentaarina tai muotoa luo-
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vana (Bacon 200, 241). Esimerkiksi kommentoivaa, mutta kontrapunktista musiikkia voi edustaa

Mikki Hiiri -tyyli, joka kommentoi tai matkii tapahtumia vailla kerronnallista tehtavaa.

Lopuksi voidaan tiivistden esittdd, ettd musiikin méaralld sinénsd voidaan ratkaisevasti vaikuttaa sii-
hen, miten katsoja uppoutuu elokuvan maailmaan. Esimerkiksi juuri vdhdn ja sopivissa paikoissa
kaytettynd musiikki ikdén kuin kannattelee elokuvaa, kuten ohjaaja Maunu Kurkvaara toteaa (Juva
2008, 44). Kurkvaaran huomio ldahestyy Lehmuskallion tapaa kiyttdd musiikkia ja dantd vdhaelei-

sesti, mutta merkityksellisesti — kuten Korpinpolskasta erityisen hyvin huomataan (ks. luku 4).

3.4.2 Elokuvan ddnen ja musiikin narratiiviset funktiot

Narratiivisissa funktioissa eli tarinan sisdllostd kertovissa funktioissa kyse on ensinndkin musiikin
kyvystd syventdd tai selventdd roolihenkilon tunnemaailmaa ja ilmaista roolihenkilén ominaisuuk-
sia, kuten luonnetta, moraalia, yhteiskuntaluokkaa tai etnistd alkuperdd (ks. Juva 2008, 45-47).
Kyse on Gorbmanin esittdmaéstid konnotatiivisesta kerronnallisesta vihjeestd (ks. luku 3.3). Toiseksi
musiikki toimii referentiaalis-narratiivisena vihjeend silloin, kun silld osoitetaan esimerkiksi néko-
kulmia, muodollisia rajoja, toimintaymparistojd tai henkilditd (Kérja 2006). Kyse on Gorbmanin

neljannestd musiikkikonventioiden kohdasta (ks. luku 3.3).

Bacon (2000, 239-240) luonnehtii narratiivisen ja ei-narratiivisen musiikin eroja seuraavasti: Narra-
titvinen musiikki voi liittyd roolihenkildiden luonteeseen tai tunnetiloihin tai toiseksi asian tiloihin
tai nithin liittyviin seikkoihin, jotka ilman musiikkia jdisivdt kokonaan ilmaisematta tai vihintdan-
kin epéselviksi. Ei-narratiivinen musiikki voi esittdd elokuvan tapahtumat eldméd suurempina —
suuria yleismaailmallisia tunteita joita roolihenkil6t ilmentévét. Toiseksi katsojaa ohjataan suhtautu-
maan tietylld tavalla tapahtumiin, esimerkiksi musiikin tyylivalinnalla. Ei-narratiivinen musiikki voi
myds luoda elokuvalle koherenssia, jatkuvuutta tai luoda tuntua sulkeumasta. Liséksi se voi saada
katsojan tuntemaan jannitystd, pelkoa, rentoutumista ja iloa. Lopuksi ei-narratiivinen musiikki voi
ehdollistaa katsojaa samastumaan helpommin tunnetasolla, rikastuttaa tai elavdittad elokuvaa taide-

luomuksena ja viedé katsojan huomion pois kerronnallisista epdjohdonmukaisuuksista. (Ibid.)

Kuten edellisestd huomataan, kertovan ja ei-kertovan musiikin rajat saattavat jaddda hyvin tulkinnan-
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varaisiksi. Voidaan kuitenkin esittdd, ettd paralleelisella eli parafraasiin perustuvalla musiikilla ei
voi olla kerronnallisia funktioita (Bacon 2000, 240). Tdma johtuu siitd ajatuksesta, ettd musiikin tul-
kitaan vain my®dtdilevén tarinan kulkua, jolloin se ei kerro mitdédn oleellisesti uutta tarinan sisallosta.
Sen sijaan kontrapunktinen ja polaroiva musiikki on useimmiten kertovaa. Tosin tdllainen musiikki

voi toimia myds kommentaarina tai muotoa luovana olematta kuitenkaan kertovaa (ibid.).

Ei-diegeettisen elokuvamusiikin yhteydessa kdytetddn yleisesti késitettd johtoaihetekniikka. Johtoai-
heen yhteydessé viitataan usein Richard Wagnerin oopperoihin, vaikka hén itse ei termié kayttanyt-
kadn (Kérja 2005, 150). Wagnerille johtoaiheet olivat “ennakoinnin” ja “muistelon” teemoja, jotka
viittasivat menneeseen ja tulevaan. Ne olivat ensisijaisesti kertovia ja tematiikkaa kehittelevid moni-
syisid elementtejd. Hénen teoksissaan teemojen viliset yhteydet syntyvit rytmiikan, tonaliteetin ja
motiivien avulla. (Bacon, 2005, 257.) Sittemmin elokuvasdveltdjat ottivat johtoaihetekniikan kayt-
toonsd, mikd mahdollisti musiikillisten viittauksien tekemisen elokuvan keskeisiin henkil6ihin, ti-
lanteisiin ja tunnelmiin. Johtoaiheelle on ominaista, ettd se on suhteellisen lyhyt, varioitavissa, tois-

tuva ja helposti tunnistettavissa (Kérja 2006).

Vaikka musiikilla useimmiten ilmaistaan roolihenkildiden mielialaa yleisemmaéllé tasolla, voidaan
roolihenkil6iden ajatusten kohde tuoda esiin johtoaihetekniikalla nimenomaan silloinkin kun se tai
hin ei ole kuvallisesti ldsné (Juva, 2008, 45-48). Tosin Kérjd (2006) huomauttaa, ettd ei ole mitidin
syytd miksi diegeettinen musiikki ei voisi my0s toimia teemana tai johtoaiheena. Syyt sen kéytté-
méttd jittdmiseen ovat olleet pikemminkin historiallisia ja konventiosidonnaisia kuin kdytdnndllisid

tai periaatteellisia (ibid.).

Teeman ja johtoaiheen vélistd jisennystd voidaan tdsmentdd Gorbmanin esittimén jaon perusteella,
vaikka teemalla ja johtoaiheella usein tarkoitetaankin samaa asiaa. Gorbman (1987, 26-27) miérit-
telee teemaksi minkd tahansa musiikin — melodian tai sen osan tai harmonisen kokonaisuuden —,
joka esiintyy enemmaén kuin kerran elokuvassa. Aihe (tai motiivi) viittaa selkeimmin tiettyyn tari-
namaailman tapahtumaan tai ilmidéon ja se pysyy toistumisestaan huolimatta muuttumattomana
(ibid.). Oopperasta periytynyt johtoaiheen kiytto ei ole elokuvan yhteydessé ollut kuitenkaan ongel-
matonta. Baconin (2005, 257) mukaan valtavirtaclokuvassa tietty teema on useimmiten “vain” lii-
tetty esimerkiksi tiettyyn roolihenkil6on liiemmin vélittiméttd temaattisista kehittelyistd tai teemo-

jen keskindisestd vuorovaikutuksesta. Jalkasen (1990/2, 185-186) mukaan elokuvamusiikkiin
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omaksutun johtoaihetekniikan kdyttd pian sortui kuvan kaksintamisvaikutelmaan eli latteaan un-
derscoringiin (ks. luku 2.1). Kérja (2005, 150) avartaa johtoaiheesta kaytidvaa keskustelua viitates-
saan Scott D. Paulin arvioon, kuinka osa elokuvamusiikin tutkijoista on liiaksikin korostanut eri
motiivien denotatiivisuutta, samalla kun vihemmalle huomiolle ovat jédéneet elokuvamusiikin oop-

peraa suurempi fragmentaarisuus ja vihdisempi sisdinen jatkuvuus.

Musiikki siis myos luonnehtii kohtauksen tunnelmaa. Kassabian (2001, 56) kirjoittaa, kuinka musii-
kin tehtdva on ldhes kaikissa kertovissa elokuvissa rakentaa tunnelmaa. Mutta jotta timéd tunnelman
luominen liittyisi kerronnalliseen funktioon, tdytyy sen tapahtua ei-myotéilevélld musiikilla (Bacon
2000, 240). On siis huomattava, ettd ei-kerronnallinen musiikki voi yhti lailla luoda elokuvan tun-
nelmaa. Larsen (2005, 212) kirjoittaa, kuinka ndiden tunnetta ilmaisevien funktioiden (emotional
functions) perusta juontaa juurensa barokkikauden synnyttiméstd tarpeesta ilmaista emootioita ja
mielialoja musiikillisin keinoin ja miten ndmé kyseiset musiikin tehtdvét sittemmin nousivat keskei-
siksi 1800-luvun ndyttimomusiikissa, josta ne varietee- ja vaudeville-muusikoiden vélitykselld siir-
tyivit mykkédelokuviin. Larsen kategorisoikin narratiiviset ja tunnefunktiot eri ryhmiinsé (ks. Larsen
2005, 212). Juvalla tunnetta ilmaisevat funktiot kuuluvat sisdltéfunktioihin eli pd4asiassa narratiivi-
siin funktioihin. Jdsennyserot johtuvat paljolti siitd seikasta, ettd musiikki voi saada kertovia ja ei-

kertovia funktioita samanaikaisesti tulkinnasta riippuen (ks. Bacon 2000, 241).

Musiikki myds usein vaikuttaa siithen, miten yleisé kohtauksen ymmartda (Juva 2008, 46) — musiik-
ki voi siten vahvistaa elokuvan sanomaa. Musiikki voi myds viitata tulevaan eroamalla kuvan esittéi-
mistd tunnelmasta (ibid., 46). Musiikki siis samanaikaisesti rakentaa tunnelmaa ja ennakoi tulevia
tapahtumia. Kyseessd on kuvan ja dinen kontrapunktilla rakennettu narratiivisuus. On kuitenkin
huomattava, ettd tuleviin tapahtumiin voidaan katsojaa johdatella myos liian ilmeisen underscorin-
gin avulla. Kertovan ja ei-kertovan musiikin eroa voidaan vield havainnollistaa Jalkasen (1990/2,
185—-186) toteamuksella, kuinka mykkafilmiin ja oopperaan liittyi kuvitteellinen — etdannyttava —
elementti, koska niissd musiikki tdydensi draamaa, mutta ei synnyttinyt kaksintamisvaikutelmaa

(ks. my0s luku 2.1).

Musiikilla voi olla elokuvassa myo6s symbolisen representaation funktio: Johtoaiheella voidaan vii-
tata tiettyyn henkil66n tai tapahtumaan — teema symboloi esimerkiksi vaaraa. Tietynlainen musiikki

viittaa tiettyyn tapahtumaan, esimerkiksi haihin, tai musiikki kiteyttdd koko elokuvan teeman (Juva
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2008, 45-48). Kassabian (2001, 56-57) kutsuu téllaista musiikkia identifioivaksi. Esimerkkini hin
mainitsee muun muassa elokuvan Tappajahai (Jaws, Steven Spielberg), jossa kahden sdvelen tee-
ma ensimmaiselld kerralla viestii vaarasta. Toisen kerran esiintyessidin vaara konkretisoituu haihin.

(ibid.)

Musiikki voi viitata my0s aikakausiin, paikkoihin ja eri ajankohtiin (Juva 2008, 48). Téllaista elo-
kuvamusiikin funktiota voidaan kéyttdd esimerkiksi historiallisissa elokuvissa, joissa musiikin halu-
taan vastaavan aikaa ja paikkaa. Suomalaisen elokuvan puitteissa esimerkiksi rillumarei -elokuvat,
joiden nimitys sai alkunsa Rovaniemen markkinoilla -kappaleen kertosdkeestd, kuvaavat sodan jél-
keistd 40- ja 50-lukua. Rillumarei-elokuvat juontavat juurensa Reino Helismaan ja Toivo Kérjen yh-
teistyOstd radio-ohjelmien ja laulundytelmien — erityisesti revyiden — parissa (Kurkela 2003, 387—

389, 433).

Musiikin sisdllollinen funktio voi vield liittyd myos elokuvan tilan ilmaisemiseen. Juvan (2008, 49)
mukaan tilaa voidaan ilmaista niin diegeettiselld kuin ei-diegeettiselldkin musiikilla. Esimerkiksi
maiseman avaruutta voidaan ilmaista sopivasti kaiutetulla musiikilla. Risto Jarvan elokuvassa Jd-
niksen vuosi rauhallinen ja sopivasti kaiutettu saksofoni-musiikki ilmaisee tunturimaiseman spatiaa-

lista ulottuvuutta (ibid.).

3.4.3 Elokuvan dénen ja musiikin rakenteelliset funktiot

Musiikki vaikuttaa elokuvan rakenteeseen ja muotoon (Juva 2008, 49). Myo6s elokuvamusiikin ra-
kenteellisia funktioita voidaan johtaa Gorbmanin musiikkikonventioista. Gorbman maéérittelee
musiikin vaikutusta elokuvan jatkuvuuteen: musiikki tdyttda aukkoja ja luo elokuvalle yhtendisyyttad
(ks. luku 3.3). Téssd kohdin voidaan mainita, miten eri tavoilla elokuvaa varten sivelletty ja niin sa-
nottu valmis musiikki saattavat kayttdytyd elokuvassa: usein elokuvaa varten sdvelletty musiikki
saattaa liiaksi mydtéilld elokuvan tapahtumia, jolloin syysti tai toisesta musiikkia itsessddn ei pideta
kovinkaan merkittdvind, kun taas valmis musiikki voi rakenteensa perusteella ohjata selvemmin
myos elokuvan rakennetta, riippumatta tdllaisen musiikin arvosta sindnsd. On kuitenkin muistettava,
ettd musiikin vaikutusta elokuvan rakenteen kannalta on tarkasteltava tapauskohtaisesti. Minkaélai-

nen musiikki tahansa voi sitoa elokuvan rakennetta — musiikin siséllolla ei ole tdlloin merkitysta,
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vaan musiikin olemassaololla sinénsé elokuvassa (Juva 2008, 49).

Musiikin keskeinen rakenteellinen tehtdva on rytmittdd elokuvaa ja vaikuttaa sen lopulliseen muo-
toon. Musiikki esimerkiksi liittdd kohtauksia toisiinsa. Télld tavoin vdhennetddn kuvallisen kerron-
nan epdyhtendisyyttd, musiikki jatkuu siind missd kuvan mukaan kohtaukset vaihtuvat, jolloin
musiikki my6s samanaikaisesti valmistelee seuraavaan kohtaukseen, ennakoi tulevia tapahtumia ja

yllapitdd tunnelmaa (Juva 2008, 38, 49).

Musiikilla voidaan kontrolloida ajan kulumisen kokemista. Hitaassa tempossa etenevd musiikki luo
viipyilevdi tunnelmaa, kun taas nopeiden kohtauksien vauhdin tuntua voidaan lisidtd nopeatempoi-
sella musiikilla (Juva 2008, 50). Esimerkiksi Godfrey Freggion Koyaanisqatsissa (1982) Philip
Glassin vililld yksittdisiin hitaasti eteneviin séveliin, nopeatempoiseen ja minimalistiseen murto-
soinnutukseen tai tehokkaisiin tauotuksiin perustuva musiikki toimii tehokkaassa yhteistyOssa vii-
pyilevien maisemapanorointien, shokeeraavien leikkausten ja paikoin kdytetyn kuvaan esittimisno-
peutta muuttavan time-lapse-tekniikan kanssa. Jilkimmadinen tosin liittyy kuvaamiseen esimerkiksi
hitaammalla nopeudella kuin mitd kuvaa tosiasiassa ndytetddn. Siten lyhyessé ajassa voidaan tiivis-
tdd reaalimaailman pitkdaikaista jaksoa (ks. esim. Kinsman' 2006). Toisin sanoen Koyaanisqatsissa
muokataan vaikutelmaa ajan kulumisesta myos kuvan nopeutta muuttamalla. Koyaanisqatsissa ti-
me-lapse-tekniikka on kuitenkin vain yksi tehokeino muiden, muun muassa edelld mainittujen, te-
hokeinojen joukossa. Kauttaaltaan tdssd elokuvassa kyse on musiikin ja kuvan saumattomasta yh-
teistyOstd, joka vaikuttaa my0s ajan kulumisen kokemiseen. Kysymys ajan kontrolloinnissa on pit-
kalti erddnlaisesta kertovasta rakenteellisesta funktiosta (Juva 2008, 50): musiikilla vaikutetaan tun-
nelmaan, jonka mukaan elokuvan rakennetta mééritetdén, esimerkiksi jaksotetaan. Musiikin eloku-
vaa rytmittdvassa tehtdvéssd kyse on ldhes samasta asiasta, kuten Juva (ibid.) toteaa. Mutta tilloin
kyse on enemminkin musiikin laadullisista piirteistd sindnsd kuin suoranaisesta kuvan ja dinen
muodostamasta “hitauden” tai "nopeuden” vaikutelmasta. Siten musiikin rytmittdvaa tehtdvaa voi-

daan tarkastella pelkdstidin rakenteen ja muodon tasolla.

Musiikin elokuvan yhtendisyyttd luova rakenteellinen funktio perustuu suhteellisen samanlaisen
musiikin kdyttoon lapi elokuvan. Esimerkkind voidaan mainita Hollywood-elokuvaa varten sével-

letty musiikki, joka sdilyttdd johdonmukaisuutensa koko elokuvan ajan soitinnuksen, soinnutuksen

! Johdatuksen time-lapse-tekniikkaan tarjoaa Ted Kinsmanin artikkeli osoitteessa
http://www.sciencephotography.com/how2do2.shtml
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rytmityksen ja tyylin suhteen. (Juva 2008, 50.) Musiikin elokuvan rakennetta yhtenéistdvédn tehta-
vain voidaan lukea my0s erilaisten johtoaihetekniikoiden avulla tehdyt elokuvan siséiset viittauk-

set, esimerkiksi ajan ja paikan suhteen. (Juva 2008, 49-51.)

Musiikki voi my0s merkitd kerronnan keskeisid hetkid, esimerkiksi “’stringer” eli musiikillinen ko-
rostus painottaa kohokohtaa tai &killistd kdfnnettd tarinassa (2008, 49—52). Huomionarvoista on,
ettd stringerind voi toimia myos hiljaisuuskin (ibid.). Hyvin esimerkin musiikillisesta ja hiljaisuu-
teen perustuvasta stringeristd tarjoaa kohtaus Aki Kaurisméen elokuvasta Hamlet liike-eldmdssd,
jossa Hamlet tappaa Laurin lydmélld radion timén péadhén. Taustalla alkaa soida Yyteri twist, mika
tekee kohtauksesta huvittavan. Mutta kun musiikki yhtdkkid katkaistaan, muuttuu kohtaus tunnel-
maltaan pdinvastaiseksi. Tai niin kuin ohjaaja itse asian ilmaisee Peter von Baghin haastattelussa

(Bagh 1991, 10): ”Katsojalle ei jad mitddn naurettavaa.”

3.5 Tutkimusongelma

Tutkimukseni pyrkii selvittdmdén ddnen ja musiikin funktioita kahdessa 1980-luvun alkupuolen
suomalaisessa fiktiivisessd, mutta hyvin realistisen tuntuisessa elokuvassa. Tarkemmin ottaen tar-
kastelen elokuvan ddnen ja musiikin 1) katsomiskokemukseen vaikuttavia funktioita, 2) narratiivi-
sia funktioita ja 3) rakenteellisia funktioita. Toiseksi pyrin selvittiméén minkalaisiksi jasentyvét 44-
nen ja musiikin tehtidvéat ndissd moderneissa, klassisen elokuvan ideaalista poikkeavissa, elokuvissa,
toisin sanoen mitkd funktiot nousevat ndissd elokuvissa keskeisiksi ja minkélaisten temaattisten
piirteiden vuoksi ndin tapahtuu. Tarkasteluni 1dhtokohta muodostuu sen olettamuksen varaan, ettéd
adnelld ja musiikilla on keskeinen tehtavéd esimerkkielokuvissani, jotka poikkeavat suuresti perin-
teistd klassista elokuvamusiikkia siséltivisti elokuvista. Aéni ja musiikki muodostavat jopa aikai-
sempaa klassisen Hollywood-elokuvan musiikkia hienosyisemmin kuvan kanssa yhtendisen ja mer-

kityksellisen audiovisuaalisen kokonaisuuden, jossa elokuvan sisdltd on keskeisessd osassa.

Perinteisesti elokuvan déniraita on jaettu puheeseen, musiikkiin ja &énitehosteisiin. Tdméa malli on
osoittautunut liian epdmadrdiseksi nykyelokuvissa, joissa ddnitehosteet ja musiikki ovat useimmiten
toisiinsa erottamattomasti sulautuneita. Liséksi jisennys painottaa déniraidan teknisti erottelua dani-

lahteen ja tuotantotekniikan perusteella, eikd ota huomioon elokuvan kokemuksellista vastaanottoa,
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johon merkitysten tulkinta perustuu. (Valimiki 2008, 30.) Viliméki onkin soveltanut Sonnescheinin
ddniraidan jasennystd péistikseen kdsiksi ddnen vastaanottoprosessiin, jossa ddnen merkitykset
muodostuvat (ibid.). Sonnenscheinin (2001, 19) jakaa déniraidan konkreettisiin d4niin, musiikillisiin
adniin, musiikkiin ja ithmisddneen. Viliméki (2008, 31) kirjoittaa, kuinka &4ni voi samanaikaisesti
toimia sekd konkreettisena (realistisena) ympériston ddnend ettd vertauskuvallisena (musiikillisena)
adnend. Toisin sanoen ddnelld voi olla erilaisia merkitystehtdvid sen laadullisista ominaisuuksista
riippumatta (ibid., 30-31). Keskeistd on siis huomata, etti elokuvan kaikilla dénellisilla tekij6illd on
mahdollisuus toimia vertauskuvallisesti ja siten rakentaa elokuvan keskeistd merkityksenantoa

(ibid., 33).

Adnen ja musiikin tutkiminen voi periaatteessa tarkoittaa elokuvan koko #niraidan huomioimista,
mutta tutkimuskohdetta rajatakseni tarkastelen aineistostani konkreettista ja musiikillista d4ntd seka
musiikkia. Olen jéttényt tarkastelun ulkopuolelle ihmisddnen, vaikka puheen diskursiiviset ja akusti-
set piirteet ovatkin merkityksen muodostuksen kannalta keskeisid. Toiseksi ddnen ja musiikin —
kummankin — tarkastelu on esimerkkielokuvieni yhteydesséd perusteltua, koska selkedd rajanvetoa
on lihes mahdotonta tehdé d4nen ja musiikin laadullisten piirteiden ja tehtdvien osalta. Kuten Vili-
maki (ibid. 32-33) toteaa, ei nykyelokuvassa musiikkia ja ddntd vélttdméttd ymmaérretd niin erilli-
siksi elementeiksi kuin klassisessa elokuvassa ja elokuvateoriassa. Myoskéddn dénitehosteiden ja
musiikin vélinen raja ei ole endd selked (ibid.), mikd on huomattavissa erityisen hyvin vaikkapa tai-
de-elokuvien kohdalla. Tdméa havainto pitdd paikkansa my0s aineistoni kohdalla. Kyse Korpinpols-
kan analyysissd on muokattujen luonnonédédnien, mutta myds muokkaamattomien tarinan kuljetuk-
sen kannalta keskeisten dénien, elektronisesti muokattujen ddnien ja musiikin seké elokuvan nimik-
koviulusdvelmin tarkastelusta. Lisdksi teen yleiselld tasolla huomioita elokuvan ddnimaailmasta.
Sinisessd imettdjdssd tarkastelen elokuvan dinti ja sdvellettyd musiikkia. Elokuvan musiikki koos-
tuu sellomusiikista, kuorolaulusta, kansanrunojen pohjalta sévelletystd musiikista ja yksittéisistd hy-
rdilyistd. Elokuvan sellomusiikki voidaan paikoin kokeellisuutensa vuoksi ymmaértdd yksittdisten
ddnien ja sdvelletyn musiikin luomaksi d4nimaailmaksi. Rakennetaulukossa kéyttdmédni nimitys
”yksittédiset sellon ddnet” kuvaa yhté lailla niin musiikkia kuin déntékin. Lopulta kyse sellon ddnien
ja sellomusiikin erottelussa on ensisijaisesti musiikillisen tekstuurin havainnollistamisesta. Huo-
mioin myos joitakin Sinisen imettdjdn tematiikan kannalta muita keskeisid &dnid, vaikka ensisijai-

sesti tarkastelen musiikillisia d44nié.
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4 Aineisto ja analyysi

4.1 Analyysin toteutus

Pyrin metodologisen ja teoreettisen viitekehykseni pohjalta tarkastelemaan aineistoni ddntd ja
musiikkia osana kohtausten sekéd elokuvien kokonaisuutta. Téllainen kokonaisuuden hahmottami-
nen perustuu pitkdlti Chionin esittdmiin ajatuksiin d4nen ja kuvan suhteesta, joka havainnollistaa
elokuvan audiovisuaalista kokonaisuutta. Olen ottanut ldhitarkasteluun ne Korpinpolskan ja Sinisen
imettdjdn kohtaukset, joissa d4ni ja musiikki vaikuttavat elokuvan sisdllon vélittymisen kannalta
keskeisiltd (ks. Iuku 3.5). TyOssd kdyttaméni funktioanalyyttisen mallin perusteella jdsenndn dénen

ja musiikin tehtivié yksittdisissd kohtauksissa ja koko elokuvan kokonaisuudessa.

Kohtaukset olen valinnut kuvaamaan mahdollisimman kattavasti esimerkkielokuvieni dini- ja
musiikkimaailmaa. Liiallisen toiston vuoksi olen jittinyt pois kohtauksia, jotka eivit kerro analyy-
sin kannalta mitdin oleellisesti uutta. Joten tillaisten kohtauksien ddnen ja musiikin funktiot ovat
16ydettivissd analysoiduista kohtauksista. Kohtaukset olen nimennyt tutkielman sisdisten viittausten

helpottamiseksi.

Koska pyrin tutkimaan ensisijaisesti dédnen ja musiikin tehtdvid elokuvan kokonaisuudessa ja siten
hahmottamaan ddnen ja musiikin tehtdvii ylipddnsad audiovisuaalisessa kokonaisuudessa, enki esi-
merkiksi sitd, miten merkitykset nivoutuvat erityisesti musiikillisen tekstuurin hienosyiseen kudok-
seen, yksittdisiin sdveliin, en esitd ddni/musiikkimateriaalista nuotinnoksia. Sen sijaan tarkastelen
aineistoni dintd ja musiikkia kuulonvaraiseen musiikkianalyysiin perustuen; esitdn musiikillista
tekstuuria havainnollistavia huomioita siind méérin kun se on tarpeellista funktioiden méairittimisen
kannalta. Menetelmdné kdytdn Chionin (1994, 189-190, 210-211) hahmottelemaa analyysimallia,
jossa ensin eritelldén elokuvan auditiivinen aines, toiseksi paikannetaan merkityksen ja dynamiikan
kannalta keskeiset synkronointikohdat ja lopuksi vertaillaan &éntd ja kuvaa suhteessa esimerkiksi

elokuvan muotoon ja tekstuuriin.
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Toiseksi kdytdn Chionin (1994, 187-188) esittdmii elokuvan auditiivisen ulottuvuuden tarkasteluun
tarkoitettua masking-menelmai (masking method), jolla luodaan erilaisia kohtauksen katselutapoja:
ensiksi kohtauksesta tarkastellaan déntéd ilman kuvaa, toiseksi kuvaa ilman dénté ja lopuksi kuvaa ja
aantd yhdessid. Metodin tarkoituksena on mahdollistaa d44nen kuuleminen “puhtaana” ilman kuvan
asettamia ennakko-olettamuksia ja pdinvastoin (ibid). Chion my®ds kirjoittaa, ettd audiovisuaalinen
sopimus ei koskaan muodosta lopullista d4dnen ja kuvan yhteensulaumaa, vaan siithen ikdan kuin si-
sdanrakennetusti kuuluu mahdollisuus samanaikaisesta kuvan ja dénen yhdistelméstd ja vastakkai-
nasettelusta: &éni ja kuva yhdistelméstddan huolimatta ovat erotettavissa itsendisind elementteind
(ibid.) Kuvan ja d4nen analysoinnin kannalta tdmi tarkoittaa audiovisuaalisen sopimuksen luontee-
seen kuuluvaa tulkinnanvaraisuuden huomioimista, ddnen ja kuvan suhde maédritelldén kulloisesta-

kin tulkintapositiosta kéasin.

Analysoinnin kannalta on tirkedd myds huomioida Chionin (1994, 209-210) esittiméd havainto kul-
loisenkin ddnen narratiivisuudesta itsessddn. Hin kysyykin, miké saa meidit uskomaan etti esimer-
kiksi Ingmar Bergmanin Personan alun ruumishuonekohtauksessa vesipisaran putoamista muistut-
tava ddni on juuri vesipisarasta 1dhtoisin eikéd esimerkiksi veresti tai jostakin muusta nesteestd? Han
esittdd ddnen tunnistamisen perustuvan ensisijaisesti kokemukseemme tietyn kaltaisesta ddnesta.
(Ibid.) Tamian vuoksi kulloisenkin d4nen tunnistaminen on havainnoijan taustaoletuksista riippu-
vaista. Chion péétyy esittiméén, ettd ddnen alkuperdd on arvioitava aina suhteessa dénen konteks-
tiin. Siten ddnen tunnistaminen tapahtuu d4nen laadullisten ominaisuuksien ja elokuvan olosuhtei-

den vuorovaikutuksesta. (Ibid.)

Koska analyysissd on kyse dénen ja musiikin verbalisoinnista, ei pidd mydskéédn unohtaa siti seik-
kaa, ettd ddntd on kuvattava kielen asettamissa rajoissa. Chion (1994, 186) tdihdentddkin, ettd ana-
lyysissd on tdysi syy kdyttdd mahdollisimman monipuolisesti d4ntd kuvaavia ja mielleyhtymid he-
rittdvid sanoja. Mahdollisimman tarkka danen kuvaaminen mahdollistaa kisityksien haastamisen

sekd vertailun ja mééritelmien kehittdmisen (ibid., 186—187).

26



4.2 Korpinpolska

4.2.1 Tausta

Markku Lehmuskallio kuuluu ohjaajana sithen suomalaisten elokuvaohjaajien 80-luvun sukupol-
veen, joka jatkoi 60-luvun alussa syntyneen “uuden aallon” elokuvaohjaajien persoonallisten eloku-
vien ja pienten yhtididen linjalla (Toiviainen 2006). Hénen elokuviensa lajityyppié ei ole helppo
madritelld. Sen sijaan hénen elokuviaan voidaan kuvailla vahvasti omadénisiksi fiktion ja dokumen-
tin rajamailta kumpuaviksi taide-elokuviksi — Toiviaista lainaten —, nidkemyksellisiksi runoelmiksi
thmisen ja luonnon yhteentérmiyksistad” (ibid.). Korpinpolska on ensimmédinen Markku Lehmuskal-
lion kokoillan elokuva, ja se jatkaa suoraan aikaisempien lyhytelokuvien tematiikkaa, ihmisen luon-
tosuhteen tutkimista. Lehmuskallio valmisteli Korpinpolskaa kaiken kaikkiaan neljd vuotta (Toi-
viainen 2009, 32). Elokuvan ensiesitys oli vuonna 1980 Berliinin elokuvajuhlilla, jossa se kerési
huomiota ja tunnustusta (Bagh 2005, 644). Pidasiassa elokuva on kuvattu Oulangan kansallispuis-

tossa, Kuusamossa ja Sallassa (Toiviainen 2009, 32-33).

Lehmuskallio on kertonut etsineensd elokuvassaan uudenlaista ndkdkulmaa ithmisen luontosuhtee-
seen. Hén kertoo Akira Kurosawan Dersu Uzalan ja Risto Jarvan Jdniksen vuoden vaikuttaneen uu-
denlaiseen ldhestymistavan 16ytymiseen. (Lehtola 1980, 57.) Lehmuskallion mukaan kyseisten elo-
kuvien tekijoiden ongelma oli heiddn suhtautumisensa luontoon kaupunki-ihmisen nékdkulmasta,
joka véistdmattd aiheutti luonnon ja tdssd tapauksessa eritoten metsdn kuvaamisen pelkéstdan kulis-
sina. (Toiviainen 2009, 32-33.) Lehmuskallio pyrkiikin Korpinpolskassa esittimiin luonnon itses-
sadn padosassa ja ihmisen vain yhtend osana luontoa muiden elididen rinnalla. Kyseiseen ajatukseen
sopien on luontevaa, vaikkakin epétyypillistd, ettd ihminen astuu ndyttimdlle vasta elokuvan ensim-

maisen kolmanneksen jédlkeen.

Lehmuskallio kertoo saaneen kimmokkeen Korpinpolskaan Asko Pulkkisen rautalampilaiselta suu-
tarilta Aatu Jalkaselta vuonna 1914 kerddmaésti vanhasta kansankatrillista, josta myds muodostui
elokuvan nimi (ibid., 33). Korpinpolskassa kansankatrillin musiikki ja tanssi yhdistyvét vanhoihin
eskimorunoihin. Sdvelmén, tanssin ja eskimorunoista mukaillun monologin synteesissd on kyse

vanhasta metséstysrituaalista, kuvauksesta ihmisen ja luonnon ykseydestd, jonka sanoman Toiviai-
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nen (2009, 33—-34) terdvasti kiteyttdd: thminen asemoituu osaksi perinnettdin ja luontoa maanittele-
malla korpin hahmossa saalista, mutta hin my0s samanaikaisesti ylldpitdd luonnon harmoniaa kayt-
tamalla tatd saalista. Ajatus pohjautuu vanhakantaisten kerdilija-pyyntikulttuurien ithmisten tapaan
hahmottaa luontosuhdettaan: ihmiset samastuivat eldimiin ja titd kautta luontoon ottamalla riiteis-
sadn jonkin eldimen hahmon, ja koska luonnon ja ihmisen vélistd — keinotekoista, nykyihmisté vai-
vaavaa — rajanvetoa ei tunnettu, ei myoskdin heiddn luontosuhteensa perustunut yksipuoliseen re-
surssien kdyttoon, vaan luonnon kanssa harmoniassa eldmiseen. Elokuvan nimikkokappale, mono-

logit ja metsdstysperinne nivoutuvat kiintedsti tdhan temaattiseen kehykseen.

Elokuvan ddnimaailma koostuu pédasiassa realistisista luonnondénistd, elektronisista dénistd ja elo-
kuvan nimikkokappaleesta. Téssd kohden on hyvd huomioida, ettd vaikka Korpinpolska onkin fik-
tiota, toimivat sen laajat luontokuvaukset enemmaénkin dokumentaarisen elokuvan ehdoilla, joten
realistisella d44nimaailmalla on keskeinen osuus elokuvassa. Elokuvan elektroniset ddnet ovat joko
yksittdisid 44nid tai sitten hienoisia melodisia viittauksia elokuvan nimikkokappaleeseen. Ainimaa-

ilman on suunnitellut Antero Hokkanen.

Lehmuskallio kdytti Korpinpolskassa amatdorindyttelijoitd, mikd on myShemmin ollut tyypillistd
useille hdnen elokuvilleen. Korpinpolskassa syy oli yksinkertainen: ohjaaja halusi, ettd nayttelijét
todella osaavat tehda sen tyon, jota esittdvit — olipa kyse sitten ansalankojen kokemisesta, leipomi-

sesta tai talvisesta verkkokalastuksesta.

4.2.2 Tapahtumat

Korpinpolska alkaa puhtaalla luontokuvauksella. Ensimmaéisessd kuvassa nédytetdén talvimaisemaa
— humisevia, tykkylumesta notkuvia puita ja niiden oksilla raakkuvia korppeja. Seuraavaksi néyte-
tddn porolaumaa, hirved metsikossd ja kotkaa pesdllddn. Saapuu kevit: kurjet palaavat, teeret ja
metsot ilmestyvit soitimelle — yksivirinen suomaisema saa varipilkkunsa —, koski herdd henkiin,
joutsenet laittavat pesdédnsd, tunturipdlld ruokkii poikasiaan. Vuodenaikojen kiertoa seuraten néh-
dédén, kuinka metsdmaisemaan ilmestyvit ensimmaiset keltaiset vérildiskat, kurjet ja joutsenet val-

mistautuvat syysmuuttoon ja syyssateet alkavat.

Kerronta saa uuden kéédnteen, kun kuvaan astuu ihminen. Vanha mies, Paavo, néppdilee viuluaan, ja

talon nuorempi isdnté tanssii vaimonsa kanssa musiikin tahdissa. Kuvataan taloa ja vuoroin talvi-
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maisemaa. Nuori iséntd, Petteri, kdy kokemassa ansalankoja, joilla on vieraillut korppi. Korpit hyp-
pelevit haaskalla jossakin kaukana. Maatalossa eldmi soljuu uomissaan: talon eménti lypséaa leh-
mad, kerii villaa ja leipoo leipid. Petteri ldhtee metsdstiméédn hirved muutamaksi paivaksi, hdn yo-
pyy metséssé tulilla. Aika ajoin kuva muistuttaa talvisen luonnon uneliaisuudesta. Erddnd paivana

metsdstd kuuluu moottorisahan d4nid. Isdnté ei ihmetykseltddn arvaa mennd jututtamaan metsuria.

Talossa arkiset askareet jatkuvat entiseen tapaansa. Taas kuva siirtyy talviseen metsddn, jossa kéys-
kentelee hirvi. Vihdoin Petteri palaa pyyntireissultaan, on hinen aikansa néppdilld viulua onnistu-
neen hirvenkaadon kunniaksi. Vanha mies muistelee itsekseen pyyntireissujaan. Sauna ldmpida.
Kidydaédn lyhyt keskustelu siitd, kuinka metsayhtion mies on kdynyt kertomassa, ettd metsdautotie
vedetddn jo seuraavana kevdini talon ldheisyyteen. Petteri kertoo ndhneensi puunkaatajat ldheises-

sd metsdssd. Tunnelma on vakava.

Nuori isintd kdy vield metséstimdssd, mutta moottorisahan ddnet tiyttavét jo ldhialueen metsit.
Pirttipdydén ddressé aprikoidaan tulevaa tieti ja siitd aiheutuvia ongelmia. Petteri kuuntelee radiosta

kansallispuiston laajennuksesta ja tuhahtelee kuulemalleen.

Vanha mies kokee luonnollisen kuoleman. Talon arki jatkuu vield hetken entiselldén, kunnes pihaan
erddnd paivand saapuu moottorikelkalla erdpoliisi, joka tiukkaa Petteriltd 16ytdmistddn ansalangois-
ta. Erdpoliisi uhkailee laittoman pyynnin johtavan sakkoihin. Suomaiseman dénet sekoittuvat ylty-
vadn moottorisahan meteliin. Vield Petteri kdy ampumassa suolla metsdlinnun. Seuraavaksi erépo-
liisi vie luvattoman aseen pois. Vield jatkuu talon eldmai entiseen tapaansa, lammasta keritddn l&hei-
sen naapurin vanhan parin avustuksella. Petteri saapuu kérdjareissultaan ja tuo mukanaan lehden,
jossa kirjoitetaan hidnen metsistysrikoksestaan. Tunnelma on synkkd. Eméntéd kyselee, ettd millds

sakot maksetaan.

Petteri istuu mietteissddn saunan lauteilla. Kuva palaa suomaisemaan, jossa hirvi raimpii hetteikossa.
Moottorisahan ddnet voimistuvat. Petteri kdy padstiméssd veneen kosken vietdvéksi, kamera tarken-
taa havupuiden joukosta pilkistiviin kellastuneeseen lehtipuuhun, joka symboloi erddn jakson pait-

tymisté, omavaraistaloudessa eldvien ihmisten.

Lopuksi kuvataan nuoren isdnnidn ja emadnnén puoliksi sortunutta taloa. Savupiippuun ovat linnut
tehneet pesén, talon vilikatto on romahtanut ja osa ikkunoista hajonnut. Taivaalla kiitdd suihkuko-

ne, jonka ddni sdikdyttdd taloon pesdnséd tehneen silkkiuikun. Viimeinen kuva ndyttdd peséstd pu-
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donneen siarkyneen linnunmunan, jonka kuorien vélistd nékyy syntyméton poikanen.

4.2.3 Tematiikka

”Villissd luonnossa vahvemmat syovét heikompia, ihmiset verottavat luontoa ja lopulta yh-
teiskunta ahmaisee yleisen edun nimissd sekd luonnon ettd ihmisen”, Lehmuskallio méaritte-
li Korpinpolskan temaattisen linjan (Toiviainen, 2009, 38).

Korpinpolska ldhtee siitd keskeisestd ajatuksesta, ettd ihminen on osa luontoa ja niin ollen hdnen oi-
keutensa on kdyttidd luontoa hyvékseen: siind missd pollo pyydystdd myyrin ravinnokseen, on oma-
varaistaloudessa eldvédn ithmisen oikeus pyydystdd hirvi ravinnokseen. Ongelmat ilmaantuvat siind
vaiheessa, kun ihminen kayttda luontoa hyvikseen yli omien tarpeidensa ja vadristyneiden mittapui-
den mukaan. Modernin yhteiskunnan levittdytyessd yhé syrjdisimmille seuduille riistetddn omava-
raistaloudessa eldviltd ihmisiltd mahdollisuus harjoittaa ikivanhoja elinkeinojaan — metséstystd, ka-
lastusta ja sittemmin myos pienviljelyd — silli ympiristod lyhytndkoisesti hyddyntiva teollisuus
avohakkaa metsdd ja rakentaa metsdautoteitd. Tehometsdtalouden harjoittama metsien avohakkaa-
mien on muodostunut rydstotaloudeksi. Samanaikaisesti suojelualueiden perustaminen vaikeuttaa

omavaraistaloudessa eldvien ihmisten toimeentuloa ja vieraannuttaa ihmisti luonnosta.

Korpinpolskan sanomaan sisdltyy myos tradition siirtymisen merkitys seuraaville sukupolville. Ta-
lon nuorempi isdntd jatkaa metsistysperinnettd vanhan metséstdjén jdddessd sivuun vanhuuttaan.
Traditio pitdd sisdllddn vanhat pyyntitekniikat ja — laulun ja tanssin muodossa — metsistysrituaalin.
Pyyntitraditio on riippuvainen niistd olosuhteista, joissa ithmiset eldvét. Elinkeino vaarantuu kun
pyyntialueet katoavat modernin maailman vaateiden edessd. Tama etdinen maailma ei ole kiinnostu-
nut yksittdisen ihmisen toimeentulosta saati luonnon monimuotoisuudesta, vaan se on keskittynyt
hyodyntimédn yksipuolisesti maan resursseja. Kuvaavaa on, ettd erdpoliisi vield vie nuoremman
1sdnndn aseen pois laittoman pyynnin harjoittamisen vuoksi. Korpinpolska esittdd, kuinka valtakult-
tuurin sddnnot ja konventiot pakottavat omavaraisesti eldvit thmiset lopulta antamaan periksi, jatta-
médn oman eldminsé edellytykset ja sulautumaan valtaviestoon. Kappaleen sédvelma jad leijumaan
ilmaan korpin hyppelyjen tahdissa kuin heijastumana menneestd. IThmisen ja luonnon vélisen har-
monian héiriintymien johtaa kummankin osapuolen hdvidmiseen: ithmiset katoavat traditioineen ja

luonnon elama on uhattuna.
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4.2 .4 Kerronnan toteutus

Korpinpolskaa hallitsee tietynlainen ajattomuus ja paikattomuus siitd huolimatta, ettd elokuvan ta-
pahtumat voidaan sijoittaa 1970- ja 1980-luvun vaihteen Kainuun maisemiin, aikaan jolloin radio
pauhaa Oulangan kansallispuiston laajentamisesta ja oululaisten metsdyhtididen toiminnan keskitta-
misestd ja metsdnkaato suoritetaan vield moottorisahalla. Kuvaavaa on ndhdé elokuvan ajallisuuden
tihentyvin jaksolle, jolloin moderni maailma ulottaa lonkeronsa pohjoisten alueiden asukkaiden
elinpiiriin Kainuun syrjiseuduilla. Laajemmassa mittakaavassa elokuva kuvastaa pohjoisilla alueilla
tapahtuvaa omavaraistaloudessa asuvien ihmisten ja modernin maailman kohtaamista, prosessia,
joka on ollut jo pitemmén aikaa kdynnissé ja joka kiihtyvélld vauhdilla kulkee eteenpdin. Viittaukset
’sivilisaatioon” eli moderniin maailmaan ja “rinnakkaiseen todellisuuteen” tehddén kuin ohimen-

nen, mutta aukottomasti. Tdhén tehtdvadn Korpinpolskan ddnimaailma saumattomasti nivoutuu.

Kerronnallisesti elokuvassa voidaan ndhdé kaksi erilaista polkua samassa maastossa: Luontokuvaus,
jopa puhtaasti dokumentaarinen, on pidosassa elokuvan ensimmadisen kolmanneksen. Thminen liit-
tyy osaksi elokuvan tarinaa hieman ylléttden vasta, kun elokuvasta on jo kolmannes kulunut. Kor-
pinpolskan kerronta ei siis seuraa tavallisia dramaturgian sdintdjd. Vaikka elokuvasta voidaan ken-
ties jollakin tasolla eritelld ihmisen ja muun luonnon oma tarina, niin keskeisemmaiksi nousee kysy-
mys ithmisen ja muun luonnon vélisestd suhteesta. Lehmuskallio esittdd ihmisen osana samoja laina-
laisuuksia kuin missd muukin luonto toimii, mutta ihmisen tarina ei ole keskeinen. Elokuvan aika-
kasitys tapahtuu luonnonrytmid seuraamalla, eri vuodenaikojen vaihtelun mukaan. Luonnon rytmin
héiriintyessd myos elokuvan rytmi muuttuu poukkoilevaksi. Lopulta elamédnedellytyksien kuihtumi-

nen johtaa ithmisten katoamiseen.

Ihmiset kuvataan vailla suurempaa psykologista tai draamallista ulottuvuutta. Roolihenkil6itd elo-
kuvassa on vain kuusi. Heistd kerrotaan vain sen verran, ettd hahmoja voidaan pitdd uskottavina.
Tédmaén tapaisen persoonattomuuden voi ndhdd my0s tehokeinona, huomio keskittyy enemménkin
elokuvan kokonaisuuteen kuin esimerkiksi ihmisen persoonallisuuden tutkiskeluun. Huomattavaa
on myds, ettd ulkoista uhkaa — kutsuttakoon sitd moderniksi maailmaksi — edustavaa metsuria ei

ndytetd kuin ohimennen pisteend maisemassa. Téllainen kuvaustapa tehostaa vaikutelmaa kasvotto-
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masta uhasta, jota metsuri kohtauksessa kirjaimellisesti edustaa. Kuvaustapa my0s ikdén kuin esit-
tad, ettd uhan konkretisoituminen yhteen henkil66n on toisarvoista, koska taustalla vaikuttavat suu-
remmat linjat, joiden mairittely on vaikeaa ellei jopa mahdotonta. Toisaalta Korpinpolskan sanoma
valittyy useassa kohtauksessa juuri tavassa kuvata ihminen pienend pisteend maisemaa vasten. Leh-
muskallio hylkaa télld tekniikalla ihmiskeskeisen ldhestymistavan, jota voidaan pitdd 1dhtokohtana
sovinnaiselle elokuvalle ja katsomistapahtumalle (Toiviainen 2009, 38 —39). Korpinpolskan voi
ndhdi ladhestyvén niin kerronnallisesti kuin elokuvan muodonkin suhteen sitéd 1dhes kadonnutta elé-
manrytmid, joka Peter von Baghin mukaan poikkeaa maapallolle levinneestd hysteriasta ja jota kau-
pallinen elokuva kiihdyttdd ylikierroksille (Bagh 2005, 400). Korpinpolskan maailmassa ihminen ei
ole pddosassa. Ihmisen kadottua luonto jatkaa elimédnsi, vaikka siithen kohdistuva muutos on ollut

ankaraakin.

Korpinpolskassa ei myoskdidn olla ensisijaisesti kiinnostuneita eldintenkdidn kayttdytymisen kuvaa-
misesta. Lehmuskallio keskittyy kuvaamaan yleisid luonnossa tavattavia eldimii, kuten hirvid, kur-
kia, metsoja ja joutsenia. Kuvaustyyli on tehosteetonta ja paljasta. Tarkoituksena on esittdd luonto
kokonaisuutena, jossa thminen ja muut eldimet ovat osana vuodenaikojen vaihtelujen rytmid. Kor-
pinpolskassa usein leikataan laajaan metsikuvaan kuin muistuttamaan mitd muualla luonnossa,
”tdssd kokonaisuudessa”, tapahtuu verrattaessa edellisessd kuvassa ndhtyyn. Toiviainen kuvaakin
Korpinpolskan maailmaa neljanneksi ulottuvuudeksi”, ”jossa ihminen ei ole kaiken mitta ja maail-

mankaikkeuden keskipiste, vaan sivuosassa jossakin suuremmassa néytelméssé ja konsertissa” (Toi-

viainen 2009, 41).

Elokuvan voi ndhda vireeltdén pessimistisend, raadollisen todellisena. Thmisen eldmén perusedelly-
tysten ja sitd kautta tradition muuntuminen johtuu pitkélti ihmisesta itsestddn. Vaikka yksilo ei Kor-
pinpolskassa kuvattua kehitystd haluaisikaan, ei hdn voi juuri muuta kuin véistyd suurempien voi-

mien edessd — voimien, joita Lehmuskallio kutsuu sivilisaatioksi.

4.2.5 Ainen ja musiikin analyysi

Korpinpolskan dédnimaailma koostuu realistisesta ja elektronisesti muunnellusta ddnestd sekd Kor-

pinpolska-sivelmasti, josta niin ikdin kuullaan elektronisin tehostein sidvytettyjda muunnoksia. Elo-
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kuvassa musiikkia ja tehostedénid on kdytetty vdhdn — pddosassa on siis realistinen dédnimaailma.
Tallainen realistista kuvaa esittdvin taide-elokuvan musiikki eroaa suuressa miirin esimerkiksi pe-
rinteisestd klassisen Hollywood-elokuvan musiikista ja sen kédytostd. Tarkastelen tdman elokuvan
puitteissa musiikin ohella myds elokuvan d4nimaailmaa, koska nden sen merkittivina osana eloku-
van kokonaisuudessa. Tarkoituksenani on seuraavassa analysoida ddnen ja musiikin tehtdvid perin-
teisid raja-aitoja rikkovan elokuvan puitteissa olettaen, ettd d4nimaailma ei ole pelkké auditiivinen
lisd Korpinpolskassa, vaan dénelld ja musiikilla on keskeinen tehtdvé elokuvan kerronnassa, raken-
teessa ja katsomiskokemuksessa. Niin ollen Korpinpolska oman tyyppisend elokuvanaan vailla mi-
tddn tiettyd lajityypillistd médritelmdd luo mielenkiintoisen ldhtokohdan pohtia sekd dinen ettd
musiikin tehtdvid. Seuraavassa rakennekaaviossa (Kaavio 1) esitin keskeisimméit Korpinpolskan
ddnen ja musiikin kannalta analysoimani kohtaukset. Korpinpolskan analyysi sisdltda joitakin koh-
tauksia, joita en ole merkinnyt kaavioon. Niiden tarkoitus on tdydentéé ja havainnollistaa analyysia.

Lisdksi teen yleisid huomioita elokuvan ddnimaailmasta kaavioissa esitettyjen kohtauksien ulkopuo-

lelta.

Kohtaus Aini ja musiikki

1. Elokuvan alku Muokattua luonnondinta

2. Tykkylumi Ainimaisemaa: puiden narinaa ja huminaa
3. Haaska Korppien raakuntaa

4. Korpin hyppely Elokuvan nimikkosdvelman muuntelua

5. Hirvi suolla Ambient-d4nta

6. Metséstdjdn muistelma Korpinpolska-sdvelma

7. Metsénkaato Moottorisahan dénta

8. Houre Ambient-4énta

9. Hirvenkaato Viulun néppéilya

10. Metsénkaato yltyy Moottorisahan ddntd ja ambient-danta

11. Vainaja Korpinpolska-sdvelma

12. Suomaisema ja moottorisahat Melodiaton stringer

13. Hirvi ja suo Ambient-d4nté ja moottorisahojen pauhua
14. Kuolema Suihkukoneen d4ni

Kaavio 1: Rakennekaavio Korpinpolskan keskeisistd dintd ja musiikkia sisdltdavistd kohtauksista.
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Korpinpolskan alkukohtaus alkaa elektronisesti muunnellulla véreilevdlld kohinalla, joka saa tuek-
seen yhtdjaksoisen bordunamaisen ddnen. Alkukohinan vaimetessa timén synteettisen, konemaisen
ddnen péailld kuullaan vield elektronisesti muunneltua vireilevdd ambient-ddntd. Ambient-dédni tissa
yhteydessi tarkoittaa erdéinlaista keinotekoista tiladénti, ikdin kuin muokattua luonnonéinti. Adnen

vaimetessa alkavat alkutekstit.

Elokuvan alun ddnet yhdessa kuvassa nopeasti litkkuvien revontulien kanssa muodostavat vaikutta-
van kokonaisuuden. Ainimaailma on ei-diegeettinen, vaikka kohiseva #ini assosioikin tuulen tai
myrskyn #intd ja voisi siten olla tarinatilasta kumpuavaa. A#nilld on tyypillisid elokuvan alkukoh-
tausmusiikin kaltaisia funktioita. Ensinnédkin &4nimaailma sulauttaa katsojan elokuvan maailmaan.
Toiseksi se liittyy suoranaisesti Gorbmanin (1987, 82) méérittelemain musiikin elokuvan aloituksen
ja lopetuksen merkitsevédédn tehtdvadn. Buhler ja Neumeyer (2001, 35) kirjoittavat musiikin tehta-
vistd erottaa elokuvan ajallisuus ympéardivéstd ajasta, toisin sanoen musiikin tehtdva on orientoida
katsoja elokuvan maailmaan ja sieltd ulos. Korpinpolskan alun ddnimaailma antaa signaalin tarinan
alkamisesta. Ainilld on siten rakenteellinen funktio. Toisaalta on syyti huomauttaa, etti elokuvan
ddnimaailma ei tdssd tapauksessa ilmaise elokuvan lajityyppid, toisin kuin klassinen elokuvamusiik-
ki tekee. Tédma tietenkin liittyy Korpinpolskan genreen, jota jo aikaisemman sanotun perusteella on
ongelmallista méaaritelld. Korpinpolskan alun kohina voidaan kuulla erdédnlaisena tuulta ja tuiskua
imitoivana ddnend ja siten ddnimaailman voidaan ndhdd ilmentdvin esimerkiksi luontoelokuvaa.
Toisaalta aloitus voi tulkinnasta riippuen luoda aivan péinvastaisenkin vaikutelman: elektroniset &4-
net yhdistettynd nopeasti liikkkuviin sinertéviin ja vihertdvin revontuliin sopisivat myos esimerkiksi

tieteiselokuvan alkuun.

Korpinpolskan ensimmadisen kolmanneksen ddnimaailma koostuu pddasiassa luontoddnistd: aina
sammakon kurnutuksesta, tuulen huminasta, puiden narinasta, hangen rohinasta kurkien kutsuhuu-
toihin. Vaikka luontodinien kohdalla ei olekaan perinteisessd mielesséd kyse varsinaisesta musiikista,
on esimerkiksi Juvan (2008, 220) mukaan elokuvan ddnille musiikin ohella 16ydettivissd useita eri
funktioita. Larsen (2005, 208) kirjoittaa elokuvamusiikin formaaleista funktioista (formal function)
tarkoittaen niilld musiikin tehtédvid, joilla elokuvalle luodaan erddnlainen “déniversumi” eli puitteita,
joita musiikki luo kerronnan ympérille toimien yhtené kerrontaa luovana elementtind. Chion (1990,
47) mainitsee, miten tdllainen keskeinen ddnen tehtdva elokuvassa voidaan toteuttaa esimerkiksi lin-
tujen tai litkkenteen ddnilld. Ndin ollen, vaikka Larsen puhuukin elokuvamusiikista, on realistiselle

ddnimaailmalle elokuvassa 10ydettdvissd elokuvamusiikkiin verrattavia tehtévid: suomaisemakoh-
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taukseen liittyvd auditiivinen kokemus taukoamattomasta sammakon kurnutuksesta sekoittuneena
muun muassa eri metsilintujen ddntelyihin upottaa katsojan osaksi elokuvan maailmaa aivan kuten
musiikkikin tekee. Adnenkiyton perustehtivid arvioitaessa ei mydskiin sovi unohtaa mykkieloku-
vaa, joka ei oikeastaan koskaan ollut tdysin mykka, koska musiikkia kéytettiin ldhes kaikissa myk-
kdelokuvissa alusta alkaen (Nummelin 2005, 85). Tdma tapahtui tietenkin useista eri syistd, mutta

musiikin erds tehtéva oli juuri luoda uusi, auditiivinen, ulottuvuus katsomiskokemukseen.

Realistiset dénet luovat padasiassa Korpinpolskan auditiivisen ulottuvuuden ja tekevét elokuvan to-
dellisemmaksi. Juva (1995, 241) mainitseekin, kuinka runsaan musiikinkéytén voidaan ndhdi va-
hingoittavan tai sotkevan realistista kerrontaa, kun toisaalta jollekin toisen tyyppiselle elokuvalle
runsas musiikinkdytto on tyypillistd, kuten esimerkiksi kauhuelokuvalle. Yhteiskunnallisesti kantaa
ottavasta elokuvasta musiikki usein jitetddn kokonaan pois, jotta katsoja ei saisi musiikin avulla va-
pahdusta ahdistuksestaan (Juva 1995, 204). Korpinpolskan alkuosan dokumentaarisessa kuvassa
musiikin poisjéttdd ei tietenkdén tarvitse ymmaértad néin jyrkésti, vaan pikemminkin kyse on realis-
tisen kokonaisvaikutelman luonnista todenmukaisella 44nimaailmalla ja hienoisilla elektronisilla 44-

nill4, kuten jatkossa tulen esittimé&én.

Elokuvan alkupuolen suomaisemakohtauksissa taukoamaton metsilintujen soidinkurnutus luo myos
yhteisen tilavaikutelman. Huomioitavaa kuitenkin on, etti kamera samanaikaisesti kuvaa vuoroin
taivaalla lentdvid kurkia, lammessa uivaa telkk&i tai jotakin muuta kuin ensisijaista ddnen aiheutta-
jaa. Aidni voimistuu vasta kun kyseiset Afinen aiheuttajat eli teeret niihdéin kuvassa. Adnimaisemalla
on siten my0s rakenteellinen yhtendisyytta ja jatkuvuutta luova tehtivé, jota kasittelen tarkemmin

seuraavassa kohtauksessa.

”Tykkylumi”-kohtauksessa kamera kuvaa vanhoja lumipeitteisid kuusia, jotka narisevat raskaan lu-
men painosta. Vanhojen puiden narina on kuin puiden valitusta vaimean tuulen huminan sdestima-
nd. Nariseva dédni johdattaa seuraavaan otokseen, jossa kamera panoroi nuorta koivikkoa. Puut huo-
juvat tuulessa, tuuli voimistuu ja enteilee myrskyn alkamista. Puiden nitiné ja narina raskaan lumen
alla luo syvyyttd kuvan tapahtumille. Ldhes taianomaisesti pysdhtynyt tunnelma muuttuu hiljalleen
seuraavassa otoksessa ldhes kaoottiseksi tuulen huminan voimistuessa ja koivikon huojuessa. Pui-
den narina johdattaa seuraavaan otokseen, jossa kamera panoroi porotokkaa. Aiinet vaimenevat hil-

jalleen.
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”Tykkylumi”-kohtauksessa tuulen huminasta ja puiden narinasta koostuvalla ddnelld on edelld kuva-
tun kaltainen katsomiskokemukseen, katsojan elokuvan maailmaan sulauttamiseen, liittyva funktio.
Toiseksi luontokohtausten ddnimaailmalla on kautta koko Korpinpolskan epidilemittd tunnelmaa
luova tehtdvi, aivan kuten Gorbman maéaérittelee kolmannessa kohdassaan klassisen elokuvanmusii-

kin yhtd keskeisté tehtévaa.

Yksittdiset ddnet luovat my0s jatkuvuutta ja rakentavat otoksista tunnelmaltaan yhtendisen kohtauk-
sen. Lopuksi puiden narinalla on kertova funktio: d4ni fokusoi huomion lumen aiheuttamaan ras-
kaaseen taakkaan. Kertova funktio on téssd tapauksessa ymmarrettdva varsin laveassa mielessé ja
muistettava millaisesta elokuvasta ja kerronnasta ylipdénsd on kyse. Kerronnan tapahtuessa ldhes
luontodokumentaarisen elokuvan puitteissa voidaan puiden narinalla ndhdd informatiivista arvoa —
narina kiinnittdd huomion puiden oksille kertyneeseen lumen miérdan, joka tillaisen (luonto)eloku-

van kohdalla saattaa olla hyvinkin keskeinen seikka.

On huomattava, vaikka nariseva déni kuusia kuvattaessa on diegeettistd onscreen -dintd, muuttuu se
seuraavassa kuvassa diegeettiseksi offscreen -déneksi jatkuen sellaisena kolmanteen otokseen.
Chion (1990, 86—-87) kirjoittaa ddnen tilaa rajaavasta ulottuvuudesta (extension): ddnen avulla voi-
daan viitata kuvan ulkopuoliseen maailmaan, jota ddni madrittdd. Minimissdin dédnimaailma voi olla
kutistunut kuvassa yhden roolihenkilon kuulemiin déniin, ja laajimmillaan se kattaa koko kuvan ul-
kopuolisen maailman. Havainnollisen esimerkin hén esittdd Ingmar Bergmanin Personasta, jossa
kirkonkellojen d4ni yhdistettyné perdkkéisiin otoksiin puistosta, sairaalan seindsti ja likaisesta lumi-
kasasta synnyttavit vaikutelman pienestd uinuvasta kyldstd. Vaihtamalla ddniraidaksi esimerkiksi

puheensorinasta ja nopeista askelista ldhtevid ddnid saamme vaikutelman kiireisestd kadusta. (Ibid.)

Toisin sanoen puiden narina luo kolmesta eri otoksesta yhtendisen kohtauksen synnyttdméilld tun-
teen yhteisesti tilasta, jossa kolmen eri otoksen ndenndisesti irrallinen maailma yhteniistyy. Téllai-
nen vaikutelman luominen yhtenéisesti tilasta ei voi olla vaikuttamatta sithen seikkaan, ettd koke-
mus kuvattavasta ympdristostd on kokonaisvaltaisempi. Pahimmillaan otokset jdisivit toisistaan ir-

rallisiksi perdkkaisiksi otoksiksi — vailla jatkuvuutta.
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Adnelld on siis vahvasti rakenteellinen funktio, koska se vihentii kuvallisen kerronnan epiyhtenii-
syyttd. Adni jatkaa siind missd kuvan mukaan otokset vaihtuvat, jolloin #ini myds samanaikaisesti
valmistelee seuraavaan kohtaukseen. Siten d44ni myos luo jatkuvuutta elokuvan otoksien ja kohtauk-
sien vilille. Chion (1990, 47) muotoilee samaa asiaa seuraavasti: elokuvan dénen yksi keskeinen
tehtdvid on rakentaa siltaa kuvien vilille, ddni yhdistdd kuvia ja venyttdd niitd yhtendiseksi virraksi.
My6s Gorbman (1987, 89-90) esittdéd klassisen elokuvamusiikin tehtéviksi juuri jatkuvuuden syn-
nyttdmisen otoksien ja kohtauksien vilille, esimerkkind hdn mainitsee montaasijaksot, joissa no-
peasti vaihtuvat kuvat niyttivit tapahtumia ja joissa musiikki yhdistdd kuvia toisiinsa. A#nelle on
16ydettdvissd realistisen tuntuisissa kohtauksissa eri tavoin toteutettuja tehtdvid. Seuraavassa esi-

merkissi esitin toisenlaisen nikokulman d4nen otoksia yhdistdvaian luonteeseen.

”Haaska”-kohtauksessa niytetddn lumituiskussa puussa istuvia korppeja. Seuraavaksi kamera pano-
roi hangen pintaa pysdhtyen hangen alta pilkottaviin poronsarviin. Samanaikaisesti kuulemme yk-
sittdisien korppien raakkumista viittauksena siihen, ettd paikalla on vield dskettéin ollut haaska, jota
korpit ovat syoneet. Tdllainen samankaltainen kohtaus (”Korpin hyppely”) toistuu myShemmin silla
poikkeuksella, ettd korpin raakunta yhdistyy kuvassa ndkyvaddn puoliksi syOtyyn hirvenraatoon.
Korppi voidaan téssd kohtauksessa "Haaska”-kohtausta yksiselitteisemmin ymmaértas haaskalla vie-
railijaksi. Téallaista tulkinnallista kehystd vahvistetaan myds elokuvan loppupuolella ”Riekko”-koh-
tauksessa: metséstdjd 10ytdd ansalangastaan puoliksi syodyn riekon. Samanaikaisesti dédniraidalta

kuuluu korpin raakuntaa.

”Haaska”-kohtauksen 4éni on elokuvan tarinamaailmasta nousevaa niin sanottua offscreen-dinta. Se
on my0s kontrapunktista ja kertovaa déntd. Poronsarvien jilkeen leikataan uudestaan korppeihin,
ikddn kuin vield muistutetaan dénen alkuperéstd. Kohtaus on hyvé esimerkki siitd, miten dénelld
luodaan elokuvan sisdisid viittauksia eri otoksien vililld. Kuva yhdessd ddnen kanssa muodostaa
tissd kohtauksessa kiinteddn kokonaisuuden: Ensimmaéisessi otoksessa déni identifioituu sen aiheut-
tajaan, korppiin. Seuraavassa otoksessa identifioitu ddni luo kuvalle tulkintakehyksen, haaska-ate-
rian. Kolmannessa otoksessa vield vahvistetaan tai vdhintddnkin muistutetaan téllaisen tulkinnan
mahdollisuudesta. Chion (1994, 26-27) kirjoittaa kausaalisesta kuulemisesta (causal listening) yhte-
nd kuulemisen muotona: pystymme tunnistamaan tarkasti dénen aiheuttajan — tietyn ihmisen, elai-
men tai mekaanisen objektin —, vaikka emme sitd ndekddn tai suuripiirteisemmin kategorisoimaan
danen ylipasnsi kuuluvaksi esimerkiksi ihmiselle tai linnulle. Aéni siis rakentaa kohtaukselle tul-

kintakehyksen perustuen tapaamme hahmottaa kuulemaamme. Toisin sanoen d4ni yhtendistdd koh-
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tausta syy-seuraus-suhteisiin perustuen.

Chion esittdd myos tdrkedn havainnon siitd, miten ddni mahdollistaa meiddt ndkeméén kuvasta jota-
kin sellaista, mitd ilman ddntd emme nakisi (ibid., 34). Menemattd tissd yhteydessd sen syvemmiélle
hénen esittimiensd passiivisen ja aktiivisen kidsittdmisen eroihin, d4&nen manipulointimahdollisuuk-
siin tai kuulemisen suhteessa ndkemiseen perustuvan alueen maéritteleméttoméampiin rajoihin (ks.
ibid., 33-34), on tirkedd huomata, ettd ohjaaja voi vaikuttaa d44ntd muokkaamalla kohtauksen tul-
kintamahdollisuuksiin. Tdssd kohden on kuitenkin muistettava, ettd Korpinpolskan ddnimaisema
voidaan useissa luontodokumentaarissa kohtauksissa ymmartad pitkdlti samanlaiseksi auditiiviseksi
kokemukseksi, jonka luonnossakin koemme, koska ddnen fokusointi aiheuttajaansa ei tietenkéén ole
aina mahdollista luonnossakaan. Tdma seikka tulee hyvin esiin my0s Korpinpolskan maailmassa.
Korpinpolskan useissa kaukaiseen maisemaan leikatuissa kuvissa kuulemme ddniraidalta esimerkik-
si suden ulvontaa, vaikka emme itse sutta ndekdédn. Toisin sanoen kuva asettaa tulkinnallemme visu-
aalisen kehyksen, tosin emme reaalimaailmassakaan pysty visualisoimaan kaikkea kuulemaamme.
Erotuksena elokuvan ja reaalimaailman vililld ovat kuitenkin juuri kuvan asettamat kehykset, joita
emme voi muuttaa. Lopulta tulkintamme on elokuvassa joka tapauksessa riippuvaista kuvan asetta-
mista raameista, vaikka puhumme &énesti, joka on nauhoitettu kuvaustilanteessa, esimerkiksi doku-
mentaarisen elokuvan yhteydessd. Tastd seuraa, ettd vaikka kuvaan liitetty d4ni, jonka aiheuttaja ei
ole ndkyvissd, olisi tdysin “totta”, emme voi sitd mitenkdédn todentaa elokuvassa (vrt. Chionin esitté-
madn akusmatisointiin, ks. luku 3.2). Kuvan ulkopuolisella dénelld itsessddn on dokumentaarisessa-
kin elokuvassa elokuvan sisédllostd — esimerkiksi tarinatilasta — informaatiota tuottava kertova funk-
tio. Téllainen dénen tehtdva elokuvan kerronnan kannalta on vield selvemmin havaittavissa eloku-

van viimeisessd ~’Suihkukone”’-kohtauksessa ja myds "Houre”’-kohtauksessa.

Korpinpolskassa kuullaan ensimmadisen kerran elokuvan nimikkokappaleeseen viittaava elektroni-
nen muunnelma elokuvan alkupuolella ”Korpin hyppely” -kohtauksessa. Kuvassa korppeja kuva-
taan varsin runolliseen tyyliin hyppeleméssd saaliinsa ympdrilld — tanssien vélilld ilmassa, valilla
hangella. Tama lyhyt kohtaus alkaa viulun &éntd ja elokuvan nimikkokappaletta jdljittelevélld syn-
teettiselld d4nimaisemoinnilla, johon yhdistyy tarinamaailmasta nouseva korppien raakunta. Muun
ddnimaiseman vaietessa viulu jatkaa muutaman tahdin viitaten myohempéna kuultavaan Korpin-
polska-sdvelmadn. Elokuvan kuluessa Korpinpolska-sivelmidn muunnelmaa kuullaan toistamiseen
samanlaisessa kerronnallisessa yhteydessd jo aikaisemmin mainitussa “Riekko”-kohtauksessa.

Musiikin tehtdvé on elokuvan tematiikkaan viittaava. Kohtauksessa korppi, ihmisen kilpailija, esit-
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tdd oman saalistanssinsa — ikddn kuin vastatakseen elokuvassa my6hemmin ihmisen esittimain si-
velméén ja tanssiin (metsistysriittiin). Elokuvan tunnusmelodia liitetddn kohtauksessa korppiin, ai-
van kuin korpille kuuluvaksi, mutta sen liséksi Korpinpolska-sdvelma on myds metsdstdjin esittdma
riitti pyyntionnensa takaamiseksi. Ndin ollen korpin esiintymisen yhteydessé esitetty teema johtoai-
heen tapaisesti luo kerronnallisia viittauksia niiden kohtauksien vilille, joissa kyseinen teema kuul-
laan yhdistettynd korpin haaska-ateriointiin. Liséksi musiikki luo viittauksen elokuvan nimeen esit-
téen sille lisdtulkinnan: "korpinpolska” on seké korpin ettd thmisen metsastysriitti. Toiseksi sdvelma
luo myds kontrastia elokuvan ddnimaisemalle, toisin sanoen se rikastuttaa elokuvan muotoa ja tai-

teellista kokonaisuutta.

”Hirvi suolla” -kohtaus elokuvan ensimmadiselld kolmanneksella esittdd hirven juoksemassa suolla.
Kohtauksen diegeettinen d4ni koostuu veden loiskeesta ja hirven déntelystd. Diegeettinen déni vai-
menee elektronisen, melodiattoman, ei-diegeettisen ambient-ddnen tieltd. Tunnelma muuttuu hie-
man unenomaiseksi. Adni jatkuu seuraavaan kuvaan, jossa niytetdin kuihtuvaa lehted. A#ni ensin-
ndkin yhtendistdd elokuvan rakennetta. Toiseksi sen voi my0s ajatella liittyvin seuraavaan kuvaan
temaattisesti: keltainen lehti symboloi talven tuloa ja kuolemaa, ddni saa uhkaavuutta ilmentidvan
ulottuvuuden. Téllainen viittaus ddnelld voidaan ymmaértdd symboliseksi representaatioksi. Koh-
tauksen ddnenkdyttd valmistelee ambient-ddnen tulkintakehystd seuraavia samankaltaisia kohtauk-
sia — kuten "Houre” ja ”Hirvi ja suo” — varten, joiden yhteydessd myohemmin késittelen ilmi6té tar-
kemmin (ks. em. kohtaukset). Adnen uhkaavuutta viestivi tunnelma siis tihentyy elokuvan kuluessa
ja saavuttaa lopulta "Hirvi ja suo” -kohtauksessa tdyden tehonsa. Kellastuneeseen lehteen paéttyva
kuva muodostaa lyhyen montaasisarjan ensimmaéisen kuvan. Seuraavaksi ndhdddn pollo istumassa
oksalla ldhes ddnettomissd talvimaisemassa ja lopuksi vdldhdys autiosta suomaisemasta. Kuvat so-

pivat uhkaavuutta viestivddn tunnelmaan.

“Metséstijdn muistelma” -kohtaukseen siirrytddn edellisen kohtauksen ddnimaiseman siivittiméana.
Vanhassa metsdssd puu kaatuu rytindlld. Seuraavaksi ndytetddn mustaa, tyhjad kuvaa. Samanaikai-
sesti kuullaan viulun ndppéilyé. Leikataan hiljakseen vanhan miehen kasvoihin. Otos irtautuu elo-
kuvan tarinamaailman aika- ja tilaulottuvuudesta erdéinlaisena muistelmana. Tdmén kaltainen tul-
kinta saa vahvistusta my6hemmin ”Vainaja”-kohtauksesta. Metsistéjd alkaa kertoa vanhaa eskimo-

runoa:
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Minun tdytyy miettid mitd panisin lauluuni. Mitd minulla olisi tddlld korvessa? Minulla ei
ole paljon kerrottavaa. Luotini osui suureen eldimeen josta saimme saappaanpohjat. Samana
kesdnd luotini osui suureen sarvieldimeen. Nyt en kdy endd metsélld, mutta mind muistan
kaiken.

Viulun virettd varmistelevat néppdilyddnet johdattelevat kuvaan metsdmaisemasta, Korpinpolska-
sdvelma alkaa. Seuraavaksi kamera siirtyy kuvaamaan talon nuorenparin tanssia. Kameran kuvates-

sa nuorenparin tanssia metsastdjan kertojadani lukee musiikin pdille jatkoa edelliselle runolle:

Kaésivarteni heiluvat korkealla ilmassa. Kéteni heiluvat selkéni takana. Ne heiluvat pééni
paéllé kuin siivet. Mind tahdon nauraa, silld korppi kévi ansallani. Miné tahdon nauraa, kos-
ka korppi soi saaliini. Miné tahdon nauraa, se ei ole naurun asia.

Musiikki lakkaa ja leikataan metsdstdjdin, joka alkaa soittaa dsken kuultua sdvelmid tuvassa. Ol-
laan tarinan nykyhetkesséd. Viulun soidessa kamera kuvaa nuorempaa isdntdd mietteissdén lukemas-
sa lehted ja talon emédntéd virkkaamassa. Kamera siirtyy musiikin saattelemana niyttdméén hamér-

tyvid talvimaisemaa.

Elokuvan varsinainen musiikillinen kehys ilmaistaan ”Metsdstdjdn muistelma” -kohtauksessa, jossa
titvistyy koko Korpinpolskan musiikki. Musiikkiin yhdistyvd eskimoruno liittyy suoranaisesti elo-
kuvan tematiikkaan (ks. luku 4.2.3). Musiikilla on siten ensinnédkin kerronnallinen, elokuvan sisil-
toon eli tematiikkaan liittyva tehtdva. Sdvelméén liitetty teksti antaa laululle merkityksen. Laululla
metsdstdjd palaa metsdstyskokemuksiinsa, samastuu osaksi luontoa ja “muistaa tuon kaiken”. Met-
sastdjéd kilpailee korpin kanssa saaliista ylvistellen omalla sdvelmaélldédn ja tanssillaan. Siten my0s
kohtauksissa, joissa korppi esitetddn haaskalla tai metsdstdjin saalista — kuten riekkoa — syomaissa,
kuullaan elokuvan daniraidalta Korpinpolska-savelmin muunnelmaa, joka nyt voidaan ymmartiaa
“korppien polskana”. Musiikki muistuttaa runosta, jossa metséstéjd uhittelee ja ylvastelee korpille.
Mutta kuva kertoo, kuinka asetelma luonnossa on vastavuoroinen: nyt korppi vuorostaan hypellen
saaliinsa ympdrilld esittdd oman tanssinsa metsédstysonnensa johdosta. Musiikki toimii konnotatiivi-
sena vihjeend, kuten edelld mainitussa ”Korpin hyppely” -kohtauksessa, musiikilla tulkitaan kerron-
nallisia tapahtumia. Musiikillisella viittauksella on my6s symbolisen representaation funktio. Juva
(2008, 47) kirjoittaakin, kuinka kyse saattaa tdlloin olla laulusta, jonka sanoituksessa ilmenee eloku-
van teema. Toiseksi sdvelméddn viittaus tapahtuu hienoisen johtoaihetekniikan kéytolla. Tama edus-
taa myOs representatiivista funktiota. Juva (2008, 46) mainitsee, miten musiikkia voidaan elokuvas-

sa kayttdd oopperan tapaan viittaamanaan henkildihin ja asioihin. Korpinpolska-sévelmian muunnel-
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ma esitetdén toisen kerran kahdessa kohtauksessa (”Riekko”), joissa korppi hyppelee saaliinsa ym-

parilla.

”Metsistdjdn muistelma” -kohtauksessa sdvelmén ja runon dramaturginen teho syntyvét tunnelman
ja sanoman suoranaisesta yhteydestd elokuvan tematiikkaan. Erkki Pekkild (2005, 62—63) esittda
omassa tutkimuksessaan musiikista Aki Kaurismden elokuvassa Tulitikkutehtaan tytto, kuinka
muun muassa populaarimusiikin tekstit perinteisesti ndhdédédn tulkinnalle avoimiksi. Namai tulkinnan
lahtokohdat kuitenkin muuttuvat elokuvan yhteydessa: tekstit eivédt endd merkityksellisty elokuvas-
sa niinkddn vastaanottajan merkityksid luovan toiminnan kautta, vaan elokuvan tarina ja kerronta
luovat tulkinnalle puitteet. Korpinpolskassa ensimméiisen kolmanneksen luontokuvaus ja myéhem-
min esitetyt metsdstys- ja pyyntireissut vahvistavat runon ja laulun metsdstysrituaaliin viittaavaa
tulkintakehystd. Toiseksi metséstysrituaali my0s kuvastaa maailmaa, jonka kanssa ithminen myd-
hemmin ajautuu torméyskurssille. Néin ollen runon ensimmaéisen osan viimeisen lauseen sanoman
voidaan tulkita pahaenteisesti koskettavan myds nuorta iséntdd, tosin silld erotuksella, ettd pyynti-
kulttuurin harjoittaminen ei paédty hianen kohdallaan luonnollisen poistuman vuoksi, vaan ulkoapdin
tulevan uhan takia. Téten Korpinpolskan pessimistinen vire rakentaa laulun ja runon yhdistelmalle,
vanhasta metsdstysrituaalista kertovan tulkinnan rinnalle, my0s toisenlaisen tulkinnan, joka enteilee
omavaraistaloudessa eldvien ihmisten katoamista. Sdvelma siis luo elokuvan sisdlld monitahoisen
merkitysten viittausketjun, jonka havainnollistaminen vaatii asian tarkastelua myos vastaanottajasta

késin.

Kassabianin identifikaatioprosessin kannalta Korpinpolska-sdvelméan voidaan ymmirtéé tuottavan
osittain sulauttavia identifikaatioita: sdvelméd ja runo luovat suhteellisen rajatun tulkinnallisen ke-
hyksen tarinan tapahtumille. Tulkinnallista kehystd vahvistetaan elokuvan kerronnalla ja tematiikal-
la, kuten dsken huomattiin. Ja koska sdvelmin lajityypilliset piirteet todenndkoisesti jadvat tdmén
paivan katsojalle suhteellisen etdisiksi, ei liitdnndisid identifikaatioita lajityypillisyyden perusteella
juurikaan synny. Mutta niin kuin Kérja (ks. luku 3.4.1) painottaa, tarkastelussa pitdisi huomioida ha-
vainnoijan kompetenssia, eikd niink&4n musiikin tekstuaalisia piirteitd. Jos ja kun katsoja peilaa ru-
non ja sdvelmén synteesid omiin tiedollisiin ldht6kohtiinsa tulkiten sdvelmén metséistysrituaaliksi,
ihmisen ja luonnon vélisen suhteen heijastumaksi, voidaan puhua liitdnnéisidentifikaatiosta. Ha-
vainto syntyy katsojan tietojen ja kokemusten pohjalta, eli kyse on siitd kuinka tunnistettavia

musiikki, runo ja niiden kautta ilmenevé perinne ovat katsojalle.
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Kyse on yleisemmin ottaen siitd, missd maérin musiikki kantaa merkityksié, olipa kyse sitten val-
miista tai elokuvaa varten sdvelletystd musiikista: esimerkiksi missd mairin musiikissa — tai ddnessé
— on sellaisia elementteja, tiettyja kulttuurisia piirteitd, joihin katsoja voi samastua tai miten déni ja
musiikki etddnnyttdvit brechtildisen vieraannuttamisprosessin tavoin katsojan tarkastelemaan danté
ja musiikkia suhteessa elokuvan ulkopuoliseen maailmaan (ks. esim. Viliméki 2008, 110-111). V-
limdki (2008, 111) osoittaa asiaa havainnollistavan huomion: musiikin ja ddnen merkitykset eivét
pelkdstddn muodostu suhteessa kuvaan, vaan esimerkiksi my0s suhteessa toisiin ddniin. Vilimden
huomiota voidaan jatkaa: se minkédlaisen merkityksen, esimerkiksi suihkukoneen, &éni elokuvassa
saa ja missd médrin samastumista tai vieraannuttamista (termeisté riippuen) tapahtuu, riippuu ensin-
ndkin nidkokulmasta (esimerkiksi tematiikan kautta méaariteltdvéstd), josta d4nté tarkastellaan ja toi-
seksi kontekstista — elokuvasta ja/tai sen ulkopuolisesta maailmasta — johon &éntd suhteutetaan (ks.

my0s “Suihkukone”-kohtaus luvun 4.2.5 lopussa).

Korpinpolska-sdvelma myo6s yhtendistdd elokuvan rakennetta. Tédllainen elokuvan rakennetta yhdis-
tavd funktio musiikilla on etenkin silloin, kun musiikki jatkuu suhteellisen samanlaisena ldpi eloku-
van (Juva 2008, 50). Sédvelmin elokuvaa yhtendistdva vaikutus titen sopii Korpinpolskaan erityisen
hyvin, silld sivelma kuullaan elokuvassa pari kertaa kokonaisuudessaan samanlaisena. Toiseksi sé-
velmdstd kuullaan kaksi jo aikaisemmin mainitsemaani samanlaista muutaman tahdin mittaista
muunnelmaa samankaltaisissa kerronnallisissa yhteyksissd. Mitddn muuta suoranaista musiikkia
elokuvassa ei kuulla. On kuitenkin huomattava, ettd elokuvan koko &dénimaailma osallistuu yhtenéi-
sen vaikutelman luomiseen. Toisin sanoen musiikilla ja muilla 44dnilld eli 44nisuunnittelulla on rat-

kaiseva merkitys elokuvan rakenteellista, mutta myos temaattista yhtendisyyttd muodostettaessa.

Keskeinen kerronnallinen funktio &énelld on elokuvan tematiikan kannalta ”Metsénkaato” -koh-
tauksessa, jossa nuori iséntd on jéljittdmassa hirved metsdlld. Pysdhtyessdin tulille keittddkseen kah-
via hiin kuulee moottorisahan #inti. Ainen lihdetti ei ndyteti. Kohtaus on ensimméinen viittaus ul-
koapiin koettuun uhkaan. Afnelld rakennetaan elokuvan tarinamaailman sisdinen viittaus, jonka
merkitys ilmenee ja korostuu elokuvan edetessd. Kirjoitan aiheesta tarkemmin “Metsénkaato yltyy”

-kohtauksessa.

Nuoren isdnnén metsistysreissun kuvaus jatkuu. Seuraavassa “Houre”-kohtauksessa kuvataan mie-
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hen kivettyneitd, vakavia kasvoja, hinen hiihtdessdin metséssid. Realistinen ddnimaisema hdvida
”Hirvi suolla” -kohtauksesta tutun voimistuvan ambient-d4dnen alle. Seuraavaksi leikataan kuvaan,
jossa nihdiin hirvi suolla. Aini heikkenee. Seuraavaksi niytetdin metsistijin kasvoja. Mies tuijot-

taa mietteliddn ndkoisend nuotiota.

Adinelld on ensinnikin rakenteellinen funktio. Se voidaan nihdi elokuvan rakennetta yhtendistivini
johtoaiheena: samankaltainen ddni on jilleen liitettynd aikaisemmin mainittuun samankaltaiseen
kohtaukseen — jossa hirvi juoksee suolla. Toiseksi "Houre”- ja ”Hirvi suolla” -kohtaukset eridvét ta-
rinan aika-tila-ulottuvuudesta, silld hirvi ndhdéén kuvissa aina keséiselld suolla riippumatta tarinan
nykyhetken vuodenajasta. Kohtaukset siten muodostavat uuden kerronnallisen ulottuvuuden, erdén-
laisen ndyn maailman, jonka luomiseen ddni keskeisesti liittyy (kyseistd ilmiotd olen tarkastellut
seikkaperdisemmin Sinisen imettdjciin analyysissd, ks. luku 4.3.5). Aénelld on siten myds kerronnal-

linen funktio, ddni viestii erdéinlaisesta metséstdjin unenomaisesta ndyst.

”Houre”-kohtauksen ndynomaista maailmaa rakennetaan my0s tarinamaailman hiljaisilla dénill4”.
Chion (1994, 131-133) kirjoittaa suspension-ilmidsté, jossa tarinatilan d4net leikataan — useimmiten
hetkellisesti — pois. Aéinen vaimeneminen synnyttii vaikutelman tyhjyydesti tai mysteeristi, useim-
miten tavalla, jota katsoja ei edes huomaa: katsoja aistii ilmion pikemminkin alitajuisesti kuin tietoi-
sesti (ibid., 132). Suspension synnyttdd vaikutelman phantom-ddnestd. "Nidemme” kuvan &inet,
mutta emme kuule niitd. Kuvasta muodostuu ikddn kuin kysyvampi, mutta myods vapaampi tulkin-
nalle. (Ibid.) A#net siis asettavat katsojan tarkastelemaan kuvaa uudesta nikokulmasta. “Houre”-
kohtauksessa tarinamaailman realistisen d4dnimaailman korvautuminen ambient-dénelld sammuttaa
tarinatilan dénet ja samalla synnyttdd kuvitteellisen, mentaalisen, danimaailman, jonka ddnettomyys
kiinnittdd katsojan huomion kuvan yksityiskohtiin: ensimmdiisessd kuvassa metséstdjan kasvojen
litkkkeisiin — aivan kuin mielen maisemaan — ja toisessa kuvassa veden loiskumiseen ja hirven ympé-
rilld hyorivddn sidiskiparveen ja ennen kaikkea déniin, joita kuvassa voisi olla. Phantom-44ni(maail-
ma) siis ikddn kuin itsessddn muodostaa kuvitteellisen ulottuvuuden, jollaista voidaan verrata jo
mykkafilmissad havaittavaan ilmioon kuvan kysyvyydestd ja siten tarinan kuvitteellisesta ulottuvuu-
desta (ks. my0s luku 2.1, jossa kisittelin ilmiotd mykkéfilmin yhteydessd; myds Chion 1994, 132).
Lopulta kyse on siis phantom- ja ambient-ddnin luodusta tarinan ulottuvuudesta, joka voidaan ym-
martdd erddnlaisena metsdstdjan houreena. Kyseinen ilmid havaittiin myos aikaisemmin tarkastele-

massani “Hirvi suolla” -kohtauksessa.
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Seuraavaksi kuvataan leivontatuokiota. Tuvan dénimaailman tayttdd radiouutinen, jossa kerrotaan
paperiyhtididen Oulun alueen toimintaa jarkeistivistd fuusioista. Uutiset implikoivat paperiyhtioi-
den toiminnan seurauksien ulottuvan myos tarinan paidhenkiloiden elinpiiriin. Diegeettiselld d4nella
on titen selvd elokuvan tematiikkaa rakentava tehtdvé: uutisldhetys viestii omavaraistaistaloudessa
eldvien ihmisten ja modernin yhteiskunnan vélilld kasvavasta juovasta. Talon eménta sulkee radion

kesken ldhetyksen ja jatkaa leipomista.

Seuraavassa “Hirvenmetséstys”-kohtauksessa koirat tervehtivit pihalla metséstysreissulta palaavaa

Petterid. Vanhan metséstdjan kertojaddni aloittaa:

Kerran komeasarvinen hirvas asetti huolettomana kylkensd minulle alttiiksi. Voi kuinka mi-
nun piti kyyristelld kdtkdpaikassani, mutta tuskin olin vilaukselta ndhnyt eldimen kyljet, kun
luotini tunkeutui niiden ldvitse hartioiden pituudelta, ja kun siné ihana hirvas laskit vetesi ja
vaivuit maahan, silloin suuri ilo ympardi minut.

Kuvassa nuori isintéd kaivaa repustaan koirille hirven teurastuksesta jaédneitd hukkapaloja. Kertoja-
adni lopettaa. Leikataan “Hirvenkaato”-kohtaukseen, jossa nuori isdntd nédppdilee viulua onnistu-
neen metséstysreissunsa kunniaksi. Vanha isdnti on allapéin. Ja syykin selvidd emadnnén ilmoittaes-

sa metsdyhtion edustajan vierailusta: rakenteilla oleva metséautotie on jo kevédlld valmis.

Edellisen kohtauksen kertojadédni selventdd kuvassa ndhtdvin nuoren metséstdjan paluun littyvin
todellakin onnistuneeseen hirvenkaatoon. Kertojaddnen esittdima runo liittyy “Metsédstdjan muistel-
ma” -kohtauksen runoon ja on siten yhdistettidvissd Korpinpolska-sivelmiin. Runolla syvennetddn
tarinan yhtendisyyttd ja kommentoidaan tapahtumia. My0s diegeettiselld musiikilla, Petterin satun-
naisella improvisatorisella viulun ndppdilylld, on itsessdédn tdssd kohtauksessa sisdllollinen funktio,
koska musiikki ennen kaikkea ilmaisee metsdstijan tunnetta — keped viulun nappdily viestii onnistu-

neesta pyyntireissusta.

Vaikka soitto ei olekaan suoranaisesti Korpinpolska-savelmiin viittaava, voidaan se kuitenkin ym-
martdd nuoren isdnndn erddnlaiseksi metsistyssdvelméksi, aivan kuten vanha metséstdjdkin on soit-

tanut viulullaan Korpinpolska-sivelmid, onnistuneesta hirvenkaadosta kertovaa laulua. Téaten
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musiikki nivoutuu elokuvan tematiikkaan ja synnyttdd kerronnallisen viittauksen “Metséstdjan
muistelma” -kohtaukseen. Nuoremman metsdstdjan musisointi nivoutuu osaksi sitd metsastysperin-
nettd, johon erddnlainen rituaalinen musisointikin metsiltd paluun jilkeen kuuluu. Niin ollen nuo-
ren metsdstdjdn musisointi yhtendistdd elokuvan tarinamaailmaa tematiikan tasolla, vaikka se ei it-
sessddn kerrokaan mitddn ratkaisevasti uutta. Musiikilla on siis ennen kaikkea elokuvan rakennetta
yhtendistdva funktio. On kuitenkin huomattava, ettd musiikki voidaan véljisti ymmartda kerronnal-
liseksi my0s silloin, kun sitd verrataan kohtauksen yleiseen tunnelmaan: tuvassa on vakava ja hie-
man kired tunnelma, johon metséstdjan keped musisointi ei sovi. Tétd kuvastaa erityisesti Paavon
aksyily: "Mité sind turhaan rdmpytdt?”, johon Petteri vastaa: Kyl sitd nyt yhdel hirvel voi vdhin.”
Soittelu on siten ymmarrettdvissd ainoastaan onnistunutta pyyntireissua kuvaavana ja enemménkin
metsdstdjdn tunnemaailmaa mydtédilevdand. Musiikki itsessddn ei periaatteessa ole “tarpeeksi” ker-
ronnallista, koska kohtauksesta voidaan ilman musiikkiakin ymmartda metséstdjan musisoinnin liit-

tyvén hirven metséstykseen.

Kohtaus toimiikin hyvénd esimerkkind kerronnallisen ja ei-kerronnallisen musiikin méaritelmén
hédilyvastd erosta: Musiikilla on kohtauksessa sisdllollinen funktio, koska musiikki syventdé rooli-
henkilon tunnetta (ks. Juva 2008, 45-46), vaikka musiikki ei kerrokaan mitdén oleellisesti uutta.
Toisaalta musiikki on selvemmin ymmarrettdvissd kertovaksi sillon, kun sitd verrataan kohtauksen
yleiseen ilmapiiriin. Kyse on siis paljolti tulkinnasta ja painotuseroista. Lopuksi ndhdéén, ettd

musiikilla voi olla samanaikaisesti rakenteellinen, kerronnallinen ja tunnelmaa luova tehtava.

“Metsénkaato yltyy” -jakso alkaa kohtauksella, jossa nuori isdntd on kokemassa verkkoja jarven-
jaélla. Elokuvan &déniraita viestii 1dheisessd metsdssd kdynnissd olevista puunkaatotalkoista. Seuraa-
vaksi kuvataan, kuinka Petteri hiihtdd metsdssd moottorisahan dintd kohti. Meteli yltyy. Kamera
ndyttdd metsurin pisteend horisontissa. Petteri hiihtdd moottorisahan dénien saattelema talolleen.
Seuraavassa kohtauksessa hin juo kahvia mietteissddn. Moottorisahan d4net kuuluvat vieldkin ha-
nen mielessdin. Adni muuttuu pahaenteiseksi, vaimeaksi, ambient-dfineksi kuvattaessa pdydin -

ressd istuvan vanhan isdnnin ja nuoren eménnin kasvoja.

Moottorisahan déni liittyy siihen kerronnalliseen kehykseen, jota olen jo aikaisemmin tarkastellut
“Metsinkaato”-kohtauksen yhteydessi. Metsinkaadon #iinelld on kerronnallinen funktio. Aéni aset-

tuu vastakkain kuvan kanssa miltei koko jakson ajan. Moottorisahojen meteli synnyttdd vaikutelman

45



toisenlaisesta, uhkaavasta, todellisuudesta, joka on tdysin vastakkainen tunnelmaltaan talvista verk-
kokalastusta ja hiihtoa esittavéin kuvan kanssa. Téllainen kohtauksen yleistd tunnelmaa luonnehtiva
ddnen tehtdvi liittyy usein sithen, mitd ohjaaja on halunnut kohtauksellaan viestittdd (Juva 2000,
46). Ainelli siis luodaan jyrkkd kontrasti aikaisemmin kuvatun eldinten ja puiden d#nisti koostuvan
luonnonmaiseman ja tdmén, toisen, moottorisahojen meteldinnin tdyttdméan maailman viélille. Moot-
torisahan 4dni ilmentdd muualta tulevaa uhkaa, jota ei vield tdssi vaiheessa juurikaan konkretisoida
mutta joka jo tdysin hallitsee tilaa. Tétd ddnen tilaa hallitsevaa vaikutusta vield korostetaan sillé, ettd
adni ikdan kuin jatkuu metsdstdjan mielessa vield silloinkin, kun hén on jo palannut kotiinsa. Tdméan
lisdksi jakson painostavaa tunnelmaa vield alleviivataan jakson loppupuolen ambient-dénelld, joka
muuntuu metsistdjan subjektiivisesta ddnimaailmasta elokuvan tarinamaailmassa nihtévien kolmen
henkilon kollektiivista tuntemusta heijastavaksi ddneksi. Onkin huomattavaa, etti ambient-d4ni
muistuttaa "Houre- ja ”Hirvi suolla” -kohtauksista tuttua d4ntd. Toisin sanoen ambient-d4nen uh-

kaavuutta heijastava piirre tihentyy tarinan edetessa.

”Vainaja”-jakso alkaa kohtauksella, jossa emdntd on kattanut kahvia Petterille ja Paavolle. Hén ldh-
tee hakemaan Paavoa sisdlle. Kamera kuvaa tuvan ikkunan takaista ndkymaéi, talvista maisemaa,
kun samassa kuullaan oven aukeavan ja eménnén sdikdhtynyt huudahdus: ”Petteri.” Seuraavaksi ta-
rinamaailmaa takautuvasti kommentoivana (vrt. ”"Metsdstdjin muistelma” -kohtaukseen) néhdddn

Paavon soittavan vield kerran Korpinpolska-sdvelmin ja hdanen kertojadéinensé lausuvan:

Thana oli ndhd4, miten peurat kerdéntyivit metsistd laumoihin ja aloittivat vaelluksensa poh-
joista kohti, pelokkaasti ne katselivat ansoja jotka olin virittdnyt. Ihana oli ndhdé, miten suu-
ret laumat levisivit metsistd tasankojen valkealle, ithana oli ndhda.

Ennen kuin kertojadéni ja musiikki ovat lakanneet, kuvassa ndhddin Paavosta lapsuuden kuva ja
seuraavaksi eméntd pesemidssid Paavon ruumista. Musiikki ja runo eroavat tila-aika-ulottuvuudeltaan
elokuvan tarinamaailman nykyhetkestd. Ne toimivat erdénlaisina vanhan miehen muisteluina, jotka
rakentavat elokuvan seki temaattista ettd rakenteellista yhtendisyyttd. Temaattisessa mielessd laulun
siivittdmiin runoon kiteytyy kuin tuulahduksena menneestd omavaraistaloudessa eldneen ihmisen
sielunmaisema, joka on pikku hiljaa mureneva hédnen elinpiirinsd kutistuessa. Musiikilla ja runolla

luodaan siten my0s harras ja synkké tunnelma kohtaukseen.

Edellisestd kohtauksesta johdatellaan ”Suomaisema ja moottorisahat” -kohtaukseen h-mollisointuun
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perustuvalla ja urkusaundia muistuttavalla yhtijaksoisesti soivalla klusterilla. Adni muistuttaa ”Hir-
vi suolla”- ja "Houre” -kohtauksien #nti melodiattomuudellaan. Aéinti on my®s kiytetty dynaami-
sesti samalla tavalla: ddni voimistuu pikku hiljaa samanaikaisesti rakentaen uhkaavaa tunnelmaa,
mutta se ei kuitenkaan peiti tarinamaailman #nii kokonaan alleen. A#ni kiteyttii tissi tapauksessa
edellisten kohtauksien synkén tunnelman — muun muassa Paavon kuolemasta ja erépoliisin vierai-
lusta johtuneen. Lopulta ddni vaimeten sulautuu seuraavan kohtauksen suomaiseman ddnimaail-
maan. Tami elokuvan alkupuolelta tuttu suolintujen ja muiden eldimien dédnistd sekd metsdndéanista
koostuva ddnimaailma hukkuu tauotta kdyvien moottorisahojen pauhuun. Talon isdnnén ja emadnnén
jaddessd kahdestaan on myos heidédn elinpiirinsd alkanut kutistua vauhdilla. Edellisen kohtauksen
mollisointuun perustuva déni siten erdénlaisena musiikillisena korostuksena — stringerind — esittda

tarinan kddnnekohdan, joka enteilee omavaraistaloudessa eldvien ihmisten loppua.

“Hirvi ja suo” -kohtaus alkaa kuvalla Petteristd, joka istuu mietteliddn nikoisend saunan lauteilla.
Leikataan suomaisemaan, jossa ndhddan hirven rampivin vaivalloisesti eteenpdin. Kuvan dédni koos-
tuu aikaisemmin “Hirvi suolla”- ja "Houre” -kohtauksista tutusta melodiattomasta ambient-dénesta,
johon nyt sekoittuu koko ajan voimistuva tauoton moottorisahojen meteli. Tarinamaailman muut 44-
net on leikattu pois, mikd korostaa moottorisahan metelid. Seuraavaksi moottorisahojen &édnet vai-
menevat suspension-ilmion mukaisesti ja ambient-ddni voimistuu. Kuvassa hirvi juoksee ikdin kuin
vield kerran siind vanhassa maisemassa, jossa se elokuvan alussa nihtiin. Téssd kolmannessa ddnel-
lisesti samaan johtoaiheeseen liittyvéssad kohtauksessa (aikaisemmat ”Hirvi suolla”- ja "Houre”) sel-
vistikin kommentoidaan elokuvan tarinan saamaa kéddnnettd: luonnonrytmin héiriintyminen, jota
moottorisahan d4nen sekoittuminen tarinamaailmaan luonnehtii, vaikuttaa suoranaisesti ihmisen —
metsistdjdn — mieleen. Han mietteissddn — ja jopa samanistisissa houreissaan hirveksi muuntuneena

— viela kerran palaa sithen suomaisemaan, joka kohta on katoava.

Korpinpolskan viimeisessd kohtauksessa ”"Kuolema” néytetdin rinsistynyttd lintujen valtaamaa ta-
loa, jonka seindt ovat romahtaneet ja josta ihmiset ovat ldhteneet. Lintujen ddneen sekoittuu suihku-
koneen etiistd jylindd. Kuuluu voimakas rdjahdystd muistuttava dani, aivan kuin &énivallin rikkou-
tuminen. Lintu lentdd sdikdhdyksissddn ulos talon aukinaisesta ovesta. Kamera tarkentaa lattialle

tippuneeseen linnunmunaan, jonka sdrkyneiden kuorien vélistd nikyy kuollut siki6. Elokuva péét-

tyy.
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Viimeisen kohtauksen suihkukoneen &éni ei deakusmatisoidu (de-acousmatize) eli kiinnity mihin-
kdin havaittavaan dénen tuottamaan ldhteeseen, vaan se jaa kirjaimellisesti ilmaan roikkuvaksi 44-
neksi. Siten se yhdistyneend aikaisemmin mainittuihin moottorisahojen &éniin entistd tehokkaam-
min ilmentdd kasvotonta uhkaa, teknisen kehityksen ehdoilla kulkevaa maailmaa, jonka edessd
omavaraistaloudessa eldvit ihmiset ovat joutuneet antamaan periksi. Afini suoranaisesti viestii siiti,
kuinka moderni maailma, joka on aikaisemmin hahmottunut metsédnhakkuiden, radion ja yhteiskun-
nan esittdmien normien kautta, on nyt viimeistddnkin saapunut kokonaisvaltaisesti omavaraistalou-
dessa eldvien ihmisten elinpiiriin. Ndin ollen suihkukoneen &dni yhtendistdd elokuvan temaattista
kehystd esittimaélld vield yhden — ja lopullisen — sédrén ihmisen luontosuhteessa. Suihkukoneen déni
sinetdi kohtauksen synkén tunnelman, mutta se my0s symboloi koko elokuvan pessimististd sano-
maa: Thminen havittdd ympériltdédn ympériston ja samalla hienovaraisen luonnon rytmien tuntemuk-
sen, joka on sulautuneena vanhoihin tapoihin ja tietimykseen, kykyyn eldd luonnon kanssa harmo-
niassa. Lopulta aina vain kauemmas ja kokonaisvaltaisemmin hamuava teknisen kehityksen airut ja

masinoija, ihminen, liput lichuen murskaa alleen luonnon ja siten myds itsensa.

4.3 Sininen imettdjda

4.3.1 Tausta

Sinistd imettdjdd edelsi Lehmuskallion toinen kokoillan elokuva Skierri — vaivaiskoivujen maa,
joka jatkoi Korpinpolskan tematiikka silld erotuksella, ettd Skierrissd tapahtumat sijoittuvat saame-
laisten eldminpiiriin ja maisemiin. Sinisen imettdjdnkin kohdalla edellisen elokuvan teon yhteydes-
sd syntyneet ajatukset loivat pohjan uudelle elokuvalle. Toiviainen (2009, 60) kirjoittaa, kuinka Si-
nisen imettdjdn tematiikka syntyi Lehmuskallion omakohtaisista kokemuksista ja ajatuksista: Mitd
on olla taiteilija? Mitd on taide? Nami kysymykset loivat pohjan uuden elokuvan maailmalle. Sini-
sen imettdjdn 1ahtokohtiin liittyy myo0s erds mielenkiintoinen seikka elokuvan d4nimaailmaa ajatel-
len: elokuvan suunnitteluvaiheessa Lehmuskallio totesi, ettd mykkédelokuva edustaa elokuvan ideaa
puhtaimmillaan. Suunnitelmissa hinelld oli tehda taiteilija Niilo Hyttisen kanssa yksinomaan ku-
vien varassa toimiva elokuva kuuromykésti taidemaalarista. (Ibid.) Valmiissa elokuvassa ndhddin
Lehmuskallion késittelevén kuvaa ja d4ntd sen verran uudella tavalla, ettd Hyttinen innostui eloku-
van valmistumisen jdlkeen kuvaamaan tapaa ennen ndkeméttoméksi suomalaisessa elokuvassa

(ibid., 70).
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Lehmuskallio 16ysi Hyttisestd hengenheimolaisensa, oman tiensd kulkijan. Hyttisen ty6t kommen-
toivat 1960- ja 1970-luvun rakennemuutosta, autioituvia kylid ja nopeaa kaupungistumista. Ylei-
semmadlld tasolla kyse oli vanhojen elinkeinojen katoamisesta ja sitd kautta niiden ihmisten, jotka
kantoivat perinnetietoutta ja kdytdnnon osaamista itsessddn. Hyttisen taide ldhestyy niitd samoja ai-
he-alueita, joista Lehmuskallio on kiinnostunut. Elokuvan johtoajatus syntyi kummankin taiteilijan
tarpeesta pohtia sitd , “miten taide ja taiteilija voivat syntyé ja kasvaa kylméstd ja autiosta maasta,

ankaran luonnon ja vélinpitdmattoméan miljoon puristuksessa.” (Ibid., 60—62.)

Elokuvan késikirjoittamiseen perustettiin ryhmé, joka Lehmuskallion ja Hyttisen lisdksi koostui
Elokuvakontaktin entisestd péddjohtajasta Helmi-Paula Pulkkisesta. Elokuvan kuvaukset aloitettiin
helmikuussa 1984, ja ne jatkuivat syyskuulle saakka. Elokuva kuvattiin Puolangalla. (Ibid., 62—63.)
Elokuvan ainityksestd vastasi jélleen Antero Hokkanen. Elokuvan musiikin sévelsi Pekka Jalkanen

osittain eskimoiden, mordvalaisten ja marien kansanrunoihin mukautuen.

Sininen imettdjd poikkeaa Lehmuskallion muista elokuvista siind mielessd, ettd siind kaytettiin
enemmdn kokeneita ammattindyttelijoitd kuin hdnen elokuvissaan aikaisemmin tai my6hemmin.
Silti elokuvan pédroolia ndyttelee Niilo Hyttinen, joka ei ole siis varsinainen niyttelijd, vaan taide-
maalari, jota hdn myos elokuvassa esittdd. Jilleen Lehmuskallion kriteerind oli ensisijaisesti mah-

dollisimman aidon néyttelijdsuorituksen 16ytdminen. (Ibid.)

Elokuvan tekee myds poikkeuksellisiksi edeltédjiinsd ndhden mustavalkofilmin kdyttd, jonka perus-
teltiin yksinkertaistavan ja pelkistivdn esitettdvdd asiaa (ibid.). Elokuvan harvat vérikohtaukset
nousevatkin tdydessé loistossaan korostetusti esiin. Elokuvan taiteilija esitetddn pelkistettdvyyden ja
huomion fokusoinnin nimissd kuuromykkéni. Ndin huomio kiinnittyy hdnen visuaaliseen maail-
mansa nakyjen kautta ja toisaalta hinen ainoaan tapaansa — viittomisen lisdksi — kommunikoida eli

maalaamiseen ja maalauksiin, hinen taiteeseensa.

4.3.2 Tapahtumat

Sininen imettdjd alkaa kohtauksella, jossa taiteilija Joel Strom katselee kirkon alttaritaulua kuin vas-
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tausta odottaen. Kuva siirtyy ndyttiméaén utuista jdrvenpintaa pitkin ldhestyvaa, tyhjaltd nayttavai,
soutuvenettd. Seuraavassa kuvassa Joel istuu veneessd katsellen ympérilleen. Hiljaisuuden rikkoo
ohi lujaa vauhtia kiitdvd moottorivene. Seuraavaksi kuvassa ndhddédn Joelin nidynomainen ilmestys
Aino, muusa, joka hénelle toistuvasti ilmestyessdén kannustaa ja muotoilee Joelin taiteilijan tehti-
véd. Joel palaa ateljechensa ja rupeaa maalaamaan. Kuvassa nidhdéédn taiteilijan toinen ndynomainen

ilmestys, sellisti, joka antaa dénen taiteilijan sielun musiikille.

Maalaaminen keskeytyy kun &iti hakee Joelia isdnsd avuksi maalaistalon toihin. Kertun, Joelin tule-
van morsiamen, diti pdivittelee Joelin taiteilijan hommia: “Ei se kykene eldttdmaén itsedéin saati sit-
ten sinua.” Seuraavaksi Joel ndhdédén peltotdissd, mutta vain hetken, silld hdn 1dhtee maalaamaan,
kun sellisti ilmestyy kuvaan soittamaan. Ja silloin kun Joel tuskailee maalaamisiensa kanssa, ilmes-
tyy Aino, kuten esimerkiksi Joelin yrittdessd vangita kevdisen kosken voimaa maalaukseensa. Aino

lohduttaa Joelia: ”Al4 tuhlaa aikaasi kopioimiseen, voima on sinussa itsessési.”

Joel saa ensimmadisen tilaustyon, kun pastorinrouva kéy esittimassa tilauksen Joelille liikennoitsija
Antikaisen muotokuvan maalaamisesta. Maalaistalon eldmé jatkuu téineen. Joelin sisko kdy lapsi-
neen kyldilemassa. Kirsti, sisaren tytér, innoittaa Joelia kertomaan enkeleisti ja paratiisista. Seuraa-

vaksi kyldssd vietetddn juhannusta, mutta Joel tyytyy seuraamaan juhlintaa sivummalta.

Seuraavaksi unenomaisessa kohtauksessa Kirsti ilmestyy Joelille Ainon roolissa. Néky katoaa, Joel
maalaa omakuvansa ja seuraavaksi Kertun kuvan. Joelin maalaukset eivét kuitenkaan kelpaa Kertul-
le eivdtkd Antikaiselle. Pastorinrouva selittdd Joelin ratkaisua Antikaisen kuvan kohdalla seuraavas-
ti: "Taiteilijat tekevit sellaisia toitd kuin tekevit, ei sille voi mitddn.” Liikennoitsijd Antikaisen né-
kemys on hieman erilainen. ”Kylld voi”, hidn vastaa. Taas kerran &iti tulee keskeyttiméain Joelin

maalaamisen — maalaistalon tydt odottavat.

Joel ja hinen isdnsd ovat metsdtdissd. Isd saa surmansa jadtydén puun alle, mutta seuraavassa kuvas-
sa ndemme hinet puhumassa suoraan kameralle maallisen elon kdrsimyksistd. Joel jatkaa isdnsa
urakan loppuun. Aino kannustaa Joelia maalaamaan katkeroitumatta ympéristonsé asettamasta pai-

neesta. Kerttu kdy kertomassa Joelin &didille odottavansa lasta Joelille.
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Lopulta Joelin korjailema maalaus kelpaa Antikaiselle, vaikka juuri muuta arvostusta taiteilija ei
osakseen saakaan. Lopulta Kerttu kertoo my0s omalle &didilleen odottavansa lasta ja suunnittelevan-
sa naimisiinmenoa Joelin kanssa. Aiti pdivittelee. Elimi maalla soljuu eteenpiin. Joel opettaa sisa-
renpojalle nuoralla kédvelyi, kylpee ammeessa joen varressa ja maalaa. Lopuksi koittavat haat, Joel
pitdd ndyttelyn ja lapsi syntyy. Viimeisessd kohtauksessa Joel soutaa jéarvelld, ja Aino kertoo vas-

tauksen alussa esittiméinsa arvoitukseen sellistin soittaessa.

4.3.3 Tematiikka

Sininen imettdjd tarkastelee taiteilijaa hdnen sisdisen maailmansa ja ulkoisen, yhteisonsd maaritti-
mén, maailman puristuksessa. Taidemaalari Joel Strom etsii keinoja ilmaista itseddn taiteensa avulla
maailmassa, jossa taiteilijan ty0 ei ole rinnastettavissa “oikeaan tyohon”. Oikeaa ty6td hidnen yhtei-
sO0ssddn edustavat muun muassa maanviljelijdn ja metsdtydmiehen ammatit. Taiteilija kuvataan yh-
teisonsd ulkopuolisena omaa tehtdvéddnsd toteuttavana kummajaisena. Taiteilijan ulkopuolisuutta
yhteisosti on vield korostettu tekemalld hinet kuuromykéksi. Taiteilijan sisdinen rauhattomuus, joka
ajaa hintd ldhes epdtoivoisella vimmalla eteenpdin, ei helposti vility hdnen ilmaisukanavansa, tai-
teen, kautta muille. Mutta hinen taiteilijan tehtdvinsd ei ole hénelle itselleenkddn selva. Joel etsii
paratiisia, joka ”on hinen syddmessédédn paljaana luomisen tahtona, ja timi tahto, paratiisin kaipuu
on olemassa siksi, ettd ihminen kokee olevansa vajavainen ja tietdd etti myds maailma kaipaa pa-
rantamista — ei kaunistelua, vaan tdydeksi tulemista, tosioloista kuvaa itsestddn” (Toiviainen 2009,

64).

Sininen imettdjd on saanut nimensé Joel Stromin / Niilo Hyttisen taulusta, jossa taiteilijan isithahmo
ndyttdytyy oman itsensd taakkana ja imettdjana (ibid., 67). Elokuvassa Joelin isd néyttiytyy taiteili-
jan taakkana ja toisaalta timdn imettdjdnd — taiteilijaa ei olisi ilman isdd olemassa (ibid., 71). Toi-
saalta elokuvan nimi viittaa myds Joelin ympéristoon, joka perinteisten tdiden ohella muuntuu ru-
noksi, lauluksi, fantasiaksi ja kuviksi eli taiteeksi, mutta se myd0s ristiriitaisella tavalla samanaikai-

sesti rajoittaa hdnen taiteensa tekemistd, kuten isédkin maa- ja metsatoineen.

Vaikka Joelin etsimé paratiisi ei edustakaan perinteistd raamatullista paratiisin ideaa, on raamatulli-
nen tematiikka vahvasti esilld Sinisessd imettdjdssd, esimerkiksi kirkossa kuvatuissa alttarikohtauk-

sissa ja elokuvan julisteessa, jossa kuvataan ldhes koko kuvan tdyttdva kddarme viisinkertaisena ke-
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rand omena suussa lukitun oven edessi. Toiviainen esittda tulkinnassaan kddrmeen viestittdvan, ettd
“paratiisiin ei ole paluuta, paratiisi on olemassa vain oman tuhonsa kuvana” (ibid., 66). Sininen
imettdjd esittdd tinkimattomén taiteilijan, joka visymatta etsii keinoja itseilmaisulleen maailmassa,
jossa taide loppujen lopuksi merkitsee hyvin vihdan muille ihmisille. Joelin maalaaminen néyttaytyy
jatkuvana etsimisend, ikddn kuin mysteerind, jota hén itsekéddn ei pysty selvittimiin. Lehmuskallio
(ibid., 78-79) kiteyttadkin elokuvan ajatusta esittdmalld, ettd ihmisen kuvallinen ilmaisu ei ole juu-
rikaan kehittynyt muinaisista kalliomaalauksista. Ihminen ei nykyiselld teknologiallakaan ylla luola-
maalausten viestid syvemmélle. Thminen piirtdd samaa kuvaa edelleenkin, mutta “mitd hin etsii?”.

(Ibid.)

4.3.4 Kerronnan toteutus

Sininen imettdjd on padasiassa kuvattu mustavalkofilmille. Kontrasti kerronnassa luodaan muuta-
malla vérikuvalla. Esimerkiksi elokuvan alussa kirkon alttaritaulu esitetdin vérikuvana, kuten myds
kohtauksessa, jossa Kirsti kyselee Joelilta enkeleistd osoittaessaan taulua. Jalkimmaisessd esimer-
kissd kohtaus saa virit vasta, kun kamera luo viimeisen, ikdén kuin Joelin silméyksen tauluun. Vi-
reind ndhdddn myds osittain ne kohtaukset, joissa Joel kylpee ammeessa joen varressa ja kivelee ra-
kentamallaan nuoralla. Virit ikddn kuin kontrastien kautta ilmentévit taiteilijan sisdisessd maail-
massa tapahtuvia muutoksia, ne kuvastavat erddnlaista hetkellistd innoitusta, tapaa kokea asioita sii-

nd missd sellomusiikkikin.

Sininen imettdjd kertoo maalaisyhteisosti jossakin Kainuun korvessa. Elokuvassa ei varsinaisesti
kiinnitetd huomiota tapahtumien maantieteelliseen sijaintiin. Sen sijaan vuodenaikojen kierto esite-
tddn kokonaisuudessaan. Sithen mahtuvat maanviljelijan toukokiireet, syksyn elonkorjuu ja talven

metsatyot.

Elokuvassa esitetddn useita unen- ja fantasianomaisia — runollisia — kohtauksia, joissa sellisti ja
Aino ilmestyvit Joelille. Taiteilijan sisdisen maailman liikkeet ilmenevit sellomusiikkina ja nikyi-
nd. Pddasiassa elokuva on siis mustavalkoinen, mutta tietyt tarkkaan valitut kohtaukset esitetdéin va-
rein. Sininen imettdjd eroaa perinteisesti elokuvasta niin kuvan- kuin ddnenkaésittelyn puolesta. Hyt-

tinen tiivistdd: ”Siind ei ole puhtaita kuvia, eikd selkeitd 44nid. Ne muuttuvat koko ajan toisikseen,
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kuva déneksi, d4ni kuvaksi” (Toiviainen 2009, 77). Dialogit ovat pddasiassa lyhyitd. Siihen tietysti
vaikuttaa se, ettd kuuromykké taiteilija pystyy kommunikoimaan ympéristonsd kanssa ainoastaan
viittomalla ja taiteellaan. Toisaalta dialogien lyhyys ja niukkuus juuri kiinnittdvat huomion eloku-

van kuvaan ja ddneen.

Elokuvan tarinaa kuljetetaan runojen, laulujen ja nikyjen maailmassa. Kerttu nihddin useaan ottee-
seen itsekseen hyrdileméssd: milloin laulut kuvataan hénen soololauluinansa, milloin niithin yhtyy
kokonainen kuoro. Ympdiriston kuvaus kansanperinteen — tanssin, runouden, loitsujen ja satujen —
kautta korostaa taiteen alkuperidn olevan ihmisten arkitodellisuudessa ja tajunnassa (ibid., 67-71).
Raskaus ja hddvalmistelut heréttdvat eloon perinteen, joka toteutuu kansanrunon, -laulun ja -tanssin

sykkeessa (ibid., 71).

4.3.5 Adnen ja musiikin analyysi

Sinisen imettdjdan musiikki on elokuvaa varten sivellettyd musiikkia, jonka tehtdvd méérdytyy osit-
tain epéatyypilliselld tavalla. Tdstd ensimméisen esimerkin tarjoavat sellon yksittdiset dénet ja toisi-
naan yhtendisempi musiikillinen tekstuuri, joita kuullaan useimmissa kohtauksissa padhenkilon tun-
nemaailmaa ja sisdisid nikyjd kuvaavana. Toiseksi Sinisen imettdjdin musiikinkdyttd rajautuu te-
maattisesti samankaltaisiin tilanteisiin silloin, kun elokuvassa ilmennetidin perinteen jatkuvuutta ja
merkitystd. Kolmanneksi voidaan erottaa ne musiikilliset tilanteet, joissa musiikillinen ilmaisu on
padasiassa tarinan tietyn roolihenkilon yhteydessé esitettyd. Neljanteen ryhméin kuuluvat muut 44-
net ja musiikki, jotka jadvit edelld mainittujen ryhmien ulkopuolelle. Niitd on kaiken kaikkiaan va-
han. Sinisen imettdjdin siavelletty musiikki tarjoaa hyvin erilaisen ldhtokohdan musiikin tehtdvien
kartoittamiseen kuin Korpinpolskan padasiassa luonnonddnisté, tehostedénisté ja valmiista musiikis-

ta koostuva ddnimaailma.

Analysoin Sinisessd imettdjdssd padasiassa elokuvaa varten sédvellettyd musiikkia, enkd elokuvan
ddnimaailmaa niin laaja-alaisesti kuin Korpinpolskassa. Otan joitakin d4nid ldhitarkasteluun silloin,
kun ne vaikuttavat kokonaisuuden, esimerkiksi tematiikan tai kerronnan, kannalta merkittavilta. Sa-
velletyn sellomusiikin kohdalla kirjoitan sellon yksittdisistd ddnistd silloin kun musiikillinen teks-

tuuri on hyvin niukkaa. Sellon ddnen ja musiikin erottelulla pyrin siis ensisijaisesti havainnollista-

53



maan musiikillista tekstuuria. Toisin sanoen yksittdiset sellon dénet voidaan myds ymmartda
musiikkina. Keskityn Sinisen imettdjdn, kuten Korpinpolskankin, analyysissé tarkastelemaan ensisi-
jaisesti ddnen ja musiikin elokuvan kerrontaan, rakenteeseen ja katsomiskokemukseen vaikuttavia
funktioita. Seuraavassa rakennekaaviossa (Kaavio 2) esitdn Sinisen imettdjdn ddnen ja musiikin
kannalta keskeisimmaét analysoimani kohtaukset. Sinisen imettdjin analyysissé esiintyy joitakin yk-

sittdisid, analyysid tdydentivid ja havainnollistavia kohtauksia, joita en ole nimennyt erikseen.

Kohtaus Aini ja musiikki

1. Alkutekstit Lapsen parkaisu ja hyrdilya
2. Alttaritaulu Kuorolaulua

3. Vene lipuu Kuorolaulua

4. Joel ja Aino Yksittdisid sellon d4nid

5. Ateljee Yksittdisid sellon dénia

6. Pelto Yksittdisid sellon 44nid

7. Pelto 11 Yksittdisid sellon 44nid

7. Kerttu ja isd Hyréilya

8. Hokema Yksittdisid sellon ddnié

9. Kirsti ja Joel Yksittdisid ndppéiltyja sellon dénid
10. Kansantanssi Kuorolaulua

11. Kirsti ja Aino Melodista sellomusiikkia
12. Ateljee 11 Melodista sellomusiikkia
13. Siné olet maalari Yksittdisid sellon 44nid

14. Kevit Melodista sellomusiikkia
15. Metsdnkaato Surumielistd sellomusiikkia
16. Kerttu ja potkukelkka Kuorolaulua

17. Morsiusrituaali Kuorolaulua

18. Sellisti vedessa Yksittdisid sellon d4nid

19. Loppukohtaus Sello- ja viulumusiikkia

Kaavio 2: Rakennekaavio Sinisen imettdjin keskeisistd d4nti ja musiikkia siséltiavisti kohtauksista.
Sinisen imettdjdn alkutekstien aikana kuullaan &intd ja musiikkia, ensiksi vastasyntyneen lapsen

parkaisu, johon sitten yhtyy tuudittavaa naisen hyréilya. Alkutekstien jdlkeen kuvassa ndhdaén kir-

kon alttarimaalaus, Botticellin Kevdt, kaikessa vériloistossaan. Taméin jidlkeen kamera siirtyy ndyt-
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tdméén taidemaalari Joel Stromin kasvoja — viarimaailma pelkistyy vihitellen mustavalkoiseksi.

Lapsen parkaisu ja sitd seuraavan “didin” hyrdilyn tehtévi on ensinnikin sulauttaa katsoja elokuvan
maailmaan, aivan kuten Korpinpolskan alkukohtauksen dédnimaailma tekee. Toiseksi lapsen ddnestd
ja didin tuudittavasta hyréilystd koostuva dénimaailma myds viittaa elokuvan nimeen, Siniseen
imettdjddn, ja siten se yhtendistdd elokuvan taiteellista kokonaisuutta. On kuitenkin huomattava,
ettd kyseinen ddnimaailma myds viittaa elokuvassa tapahtuvaan lapsen syntyméén. Kyseessd on elo-
kuvan tematiikkaan tehty viittaus. Lisdksi Kerttu — tuleva &iti — esittdd elokuvan kuluessa useassa
kohtauksessa alussa kuullun kaltaista hyréilyd, tosin diegeettisend onscreen -ddnend. Hyrdily siis

myos yhdistdd elokuvan kohtauksia rakenteellisella tasolla.

Ensimmadisen kohtauksen (”Alttaritaulu”) intensiteetti voimistuu, kun alkutekstien hyrdilyteema het-
keksi katkeaa ja alkaa sitten uudelleen ei-diegeettisen kuoron esittiméina kameran kuvatessa Joelin
kasvoja. Gorbman esittdd musiikin toimivan konnotatiivisena vihjeend silloin, kun se esimerkiksi il-
maisee tunnetta, tulkitsee kerronnallisia tapahtumia tai roolihenkilén moraalia (ks. luku 3.3). Musii-
kin voidaan ajatella viittaavan taiteilijan sisdisen maailmaan myllerrykseen, aivan kuin Joel olisi
haltioituneena jostakin suuremmasta pyhdstd tunteesta katsellessaan alttaritaulua. Téllainen tulkinta
saa vahvistusta edellisestd kuvasta, joka esitettiin kaikessa viriloistossaan, eli elokuvan perinteisesta

mustavalkovdrimaailmasta poikkeavana.

Seuraavaan “Vene lipuu” -kohtaukseen johdatellaan edellisestd kuvasta jatkuvalla moniddniselld
naiskuorolaululla. Kuvassa ndhdéén aluksi tyhjéltd vaikuttava soutuvene lipumassa usvaista ja tyyn-
td jarven pintaa pitkin. Musiikki lakkaa ja kuva tarkentuu kahteen veneen pohjalla nukkuvaan hah-

moon, Joeliin ja Kerttuun.

Yhtéjaksoisesti kuultava musiikki yhdistad ”Alttaritaulu” ja ”Vene lipuu” -kohtaukset rakenteen ta-
solla yhtendiseksi jaksoksi. Toiseksi ddnimaailma yhtendistdd koko jakson tunnelman: alkutekstien
aikana kuultu lapsen parkaisu ja naisen hyrdily, joka jatkuu naiskuorolauluna, yhdistda kuvan, jossa
Joel hartaan nékdisend katsoo alttaritaulua, kuvaan taivaallista pyhyyttd viestivdstd sumuisesta jar-
venpinnasta. Musiikki suhteessa kuvaan luo yhtendisen pohjan pyhén tulkinnalle. Toiviainen (2009,

63) kuvaa, kuinka katsoja tissd (”Vene lipuu”) kohtauksessa voi kokea olevansa ldsnd syntymaén ja
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kuoleman hetkelld, jolloin ihminen ja maailma ndyttiytyvit neitseellisessé tilassaan. Kuorolaulun ja
alkutekstien aikana kuullun lapsen parkaisun merkitys on epdilemattd merkittiva téllaisessa tulkin-
nassa. Musiikki siis rakentaa ”Vene lipuu” -kohtauksen tunnelmaa, joka ik&én kuin roolihenkil6n si-
sdisen maailman kautta suodattuu pyhéksi. On siis huomattava, ettd Alttaritaulu”- ja ”Vene lipuu”
-kohtaukset ovat ylipddnsé tulkittavissa Joelin ndyksi. Siten koko jakson yleinen tunnelma voidaan

tulkita hianen ndkdkulmastaan.

Toisin sanoen edellisessd tulkinnassa musiikki on osittain parafraasista, kun Joelin tunteiden ajatel-
laan myotéilevin etenkin ”Alttaritaulu”-kohtauksen tunnelmaa. Mutta kuvan ja musiikin suhde voi-
daan ymmartid jaksossa myds vahvasti polaariseksi, kun ddnien ja musiikin ajatellaan luovan jo it-
sessddn oman kerronnallis-tunnelmallisen ulottuvuuden kuvaan ja tarinaan ndhden: pyhén vaikutel-
man voidaan ajatella syntyvdan my0s lapsen syntymédd kuvastavasta ddnesta eli parkaisusta ja ”didin”
hyréilystd, joka yhdistyy ei-diegeettiseen korkeaviritteiseen ja puhtaaseen” ja aivan kuin kaiutetus-
ta tilasta — kirkosta — nousevaan naiskuorolauluun. Kuten Bacon (2000, 240-241) omassa esimer-
kissddn elokuvasta Monsieur Hire esittdd, polarisoinnista on kyse silloin, kun musiikilla luodaan
erityinen tunnelma, joka muuten jdisi saavuttamatta — roolihenkildiden kdyttdytymisti ei siis varsi-
naisesti tueta musiikilla. Tdssd kohden on hyvé muistuttaa, ettd polarisoivan ja kontrastoivan musii-
kin ei tarvitse valttimétti olla edes kertovaa, vaan se voi toimia my0s kommentoivana tai muotoa
luovana (ibid., 241). Lopuksi jakson musiikki voidaan ymmaértad erdénlaiseksi yliluonnolliseksi, jo-
honkin toiseen ulottuvuuteen kuuluvaksi ddneksi. Chion (1994, 123) kirjoittaa, etté téllainen toiseen
ulottuvuuteen — muistoihin ja kuvitelmiin — viittaava &dni useimmiten liittyy johonkin pyhéén ja
kuolemattomaan, ’jumalalliseen kokemukseen”. On huomattava, vaikka Chion tarkastelee kuvan ta-
kaista dédnelld luotua ulottuvuutta ensisijaisesti tarinamaailman aénisté, kuten phantom-dénesta (ks.
luku 4.2.5) késin, voidaan kuvan takaista ulottuvuutta hahmotella myds ei-diegeettisen d4édnen perus-
teella (ks. Chion 1994, 123-133). Hinen mainitsemaansa toisesta ulottuvuudesta viestivdd ei-die-
geettistd dantd kuullaan esimerkiksi Akira Kurosawan elokuvassa Dreams — jota siis myods Chion
kayttdd tarkastelussaan esimerkkind. Erddssd elokuvan kohtauksessa lumimyrskyn takia hankeen
tuupertunut retkikuntalainen kokee nédyn, jossa hinelle ilmestyy enkelimdinen hahmo. Ei-diegeetti-

send ddnend kuullaan Chionin sanoin yliluonnollisen kaunista &d4nta (ks. ibid., 132).

”Joel ja Aino” -kohtaus esittdd ensimmadisen kerran Ainon ilmestyminen Joelille. Aino maéérittelee
Joelin tehtdvaa — taiteilijana olemista. Seuraavaksi kuullaan yksittéisid sellon d44nid, mutta musiikin

ldhdettd ei nédytetd. Joel ldhtee soutamaan pois. Kamera kuvaa hidnen kasvojaan. Sello soittaa uhkaa-
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valta kuulostavia pienid sekunteja, joita sdvyttidd sdvelkorkeutta hienoisesti muuttava nopeahko vib-
rato. Veneen saapuessa rantaan nihddin veneessd myos Kerttu, miké osoittaa edellisen kohtauksen

Joelin ndyksi. Sellon ddnet lakkaavat Kertun puhutellessa Joelia. Joel poistuu nopeasti maalaamaan.

Sellon dénet ensinndkin yhdistévit kohtauksia. Elokuvan tarinamaailma néyttaytyy ikdin kuin Joe-
lin nékyna silloin, kun kohtauksessa kuullaan sellon soittoa. Téillaiset yhteydet rakennetaan referen-
tiaalis-narratiivisina viittauksina: sellon ddnet johdattavat Joelin sisdiseen maailmaan, nédkyihin ja
fantasiaan, ja osoittavat kenen kannalta tai minkédlaisesta ndkokulmasta kerronta tapahtuu. Toiseksi
sellon dénet kuvastavat Joelin sisdisen maailman myllerrystd, kaipuuta taiteen tekemiseen. Sellon
adnet toimivat konnotatiivisena vihjeend, eli ne ilmaisevat tunnetta. Ndin tapahtuu esimerkiksi Joel
ja Aino” -kohtauksessa: Ainon muotoillessa Joelin taiteilijan tehtdvié alkaa sellon soitto 1dhes vilit-
tomadsti — tosin rikkonaisena ja epadmééraisend, ikddn kuin tukahtuneena. Musiikista ei ole kuultavis-
sa mitddn selkedd melodiaa tai harmoniaa. Yksittdiset huiluddnet vuorottelevat nopeahkolla vibra-
tolla sévytettyjen pienien sekuntien ja epidpuhtaiden ddnien kanssa. Musiikki kuvastaa Joelin taiteili-
jan tehtidvén suorittamisen vaikeutta, jatkuvaa innoituksen ja merkityksen etsimistd. ”Ateljee”-koh-
tauksessa kuvataan sellisti, Joelin henkimaailman ilmentymad, soittamassa ateljeessa Joelin maala-
tessa. Kun &iti pyytdé Joelia timéan isdn avuksi, katkeaa sellon d4ni. Tdma kuvastaa Joelin taiteilijan
ddnen sammumista, tosin vain hetkeksi, mutta myds ympariston vilinpitimattomyyttd hinen maa-

laamistaan kohtaan.

”Pelto”-kohtauksessa kuullaan sellon soittoa Joelin tehdessd maatalon toitd. Hénet ja sellisti ndh-
déédn useissa kuvissa samanaikaisesti. ”Pelto”-kohtauksessa sellon soitto muuttuu hieman edellistd
kohtausta melodisemmaksi muutaman tahdin mittaisiksi yksittdisiksi sdveliksi. Matalat ei-huiluda-
net katkeilevat. Ne myds vuorottelevat rahisevien jousella soitettujen korkeiden huiluddnien kanssa.
Syntyy vaikutelma Joelin rauhattomasta mielestd, joka ei 10ydd ulospéddsyédén sdvelien vuolaana vir-
tana maatdiden puristuksessa. Musiikki muuttaa sdvyiéin seuraavassa “’Pelto II”’-kohtauksessa, jossa
Joel kuvataan peltotdissd. Aikaisemmasta “Pelto”-kohtauksessa kuultu sellon soitto alkaa dkillisesti
kesken kohtauksen. Télla kertaa dénet koostuvat osittain nopeahkolla vibratolla sédvytettyjen ddnien
ja hauraiden huiludinien sulaumasta, ikdén kuin korostaen Joelin tarvetta maalaamiseen. Niinpa
hin poistuu mééritietoisin askelin — kesken peltotdiden — metsédén maalaamaan keviistd vesiputous-
ta. Sellon soitto siis madrittdd selvésti sen hetken kun Joelin inspiraatio maalaamiseen syttyy. Toi-
seksi sdvelet myos kuvaavat rosoisuudellaan, epdpuhtaudellaan ja osittaisilla pienilld sekunneilla

Joelin tunteen syvyyttd, toisin sanoen hidnen sisdisen rauhattomuuden voimakkuutta, jonka seurauk-
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sena hdn jattdd tyot kesken. Hénen sisdisen maailmansa myllerrystd selittdd edelleen tilanne, jossa
Joel yrittdd vangita “kevédn voimaa” aikoessaan maalata vesiputouksen. Samanaikaisesti kuullaan
edelld kuvatun kaltaista sellon soittoa, joka télld kertaa katkeaa Ainon ilmestyessd. Aino esittdd, etti
Joel vain tuhlaa aikaansa jédljentdmiseen ja ettd voima I16ytyy Joelista itsestd. Toisin sanoen Joelin
toinen muusa, sellisti, ilmentdd mielen sekavuutta ja tarvetta maalaamiseen, kun taas toisen muusa

esiintyy ylivertaisena ja kaikki tietdvina toisena “ddnend”, jonka syttyessd sellon d4ni sammuu.

Sellon ddnien/sellomusiikin rakenteellinen funktio on vahva, koska se yhdistdd kohtauksia voimak-
kaasti toisiinsa. Toiseksi sellon soitto edelld mainituissa kohtauksissa kertoo ennen kaikkea taiteili-
jan sisdisen maailman myllerryksistd, eli se ilmaisee hinen tunnetilaansa. Edelliseen liittyen sellon

ddnet lisddvat tarinan esittdmisen kerronnallisia keinoja ja méadrittivit tarinatilaa.

Kyse on siis tarinatilan laajentamisesta dénelld. Kerronnan ndkdkulman ja tasojen muodostumista
on Henry Bacon késitellyt kirjassaan Audiovisuaalisen kerronnan teoria (2000). Sivuan kirjassa esi-
tetyn ndkokulmaotoksen ja fokalisaation kisitettd, koska ne auttavat hahmottamaan esimerkkikoh-
tauksemme kerrontaa. Kumpikin késite ldhestyy ilmioté, jossa tiivistden on kysymys tarinan suodat-
tumisesta roolihenkilon kautta (Tonteri 2003,15-17; ks. myds Bacon 2000, 195-209, 232). Niko-
kulmaotoksen késite pyrkii ensisijaisesti havainnollistamaan, miten — visuaalisen nikokulman hen-
gen mukaisesti — otoksen nikokulma madrdytyy katseen mukaan, vaikka kuvaa leikataan muuten-
kin. Lisédksi ndkokulmaotos voi esittdd tietoa roolihenkilon sisdisestd tilasta (Bacon 2000, 198). Sa-
maa asiaa ldhestytdin my0s kerronnan tasojen maéirittdmiseen liittyvélld fokalisaation kéisitteelld,
joka lyhyesti ottaen tarkoittaa “missd miérin tarinainformaatio tarkentuu henkil6ihin tai ohjautuu,
madrdytyy ja suodattuu henkildiden kautta” (ibid., 232). Kerronnan tasot ndhddin kuitenkin ensisi-
jaisesti hierarkkisena systeemind, jossa ylempi taso alistaa alempaa tasoa (ibid., 229-230). Siten
kyse on myos tarinan tasojen kautta hahmottuvasta tarinan syvyydestd. Toiseksi fokalisaatio nidko-
kulmaotoksen mukaisesti esittdd kerronnan tietyn roolihenkilon katseen mukaan tai sen vierestd

(ibid., 232).

Esimerkkitapauksessamme tapahtumia havainnoidaan seké roolihenkilon ulkopuolelta” ettd tarina-
maailman roolihenkilon subjektiivisen kokemuksen kautta. On kuitenkin huomattava, ettd diegeetti-
nen sellomusiikki heijastaa roolihenkilon sisdistd maailmaa, yhtéd tarinatilan ulottuvuutta, joka on

rinnakkainen — siis samanaikaisesti ilmenevi — tarinan niin sanotun objektiivisen tilan kanssa. Esi-
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merkissdmme leikataan sekd katseen mukaan ettd tarkastellaan tilannetta roolihenkilon sivusta ja,
vaihdellen, yleisemmaistd ndkdkulmasta — jolloin kuva on niin sanotusti objektiivinen. Leikkausta
tarkastelemalla ei kuitenkaan péddstd maarittdméén kohtauksen koko tarinatilaa. Roolihenkilon visu-
aalinen ndkokulma ei siis laajenna tilaa, vaan jopa hetkellisesti kutistaa sitd. My0Oskddn objektiivi-
nen taso ei esitd koko tarinatilaa. Sen sijaan sellon ddnet laajentavat tarinatilaa, koska ne kuullaan
samanaikaisesti tarinatilan muiden d4nien kanssa eli objektiivisen ympariston yhteydessd. Hahmot-
taaksemme kohtauksen tarinatilaa voidaan edelld mainituista kerronnan tasoista soveltaa ajatusta
kerronnan syvyydestd, vaikka se ehka liiaksi assosioikin tarinatilaa vertikaalisena ulottuvuutena,
kun taas havainnollisempaa on kenties puhua vain tarinatilan laajenemisesta, sen eri ulottuvuuksis-
ta. Voimme siis huomata, ettd esimerkkikohtauksen sellon dénet ikddn kuin syventivit — tiettyyn
roolihenkiloon eli Joeliin fokusoituen — kerrontaa, tilaa, kuvaamalla hdnen mentaalista maailmaan-

sa, mutta musiikki ei rajaa tiettyd yhtd ndkokulmaa kerrontaan.

Seuraavaksi onkin hyvd huomata, ettd Sinisessd imettdjdssd on lukuisia kohtauksia, joissa kerron-
nan nidkokulma esitetdén musiikilla. Esimerkiksi ”Aino ja Joel” -kohtauksen musiikki esittdd kenen
ndkokulmasta kerrontaa rakennetaan, mutta kyse ei ole niinkédén edelld mainitusta visuaalisesta ni-
kokulmasta. Bacon (2000, 203) esittdd, miten otoksen subjektiviteetin astetta voidaan jdsentda kol-
miportaisesti: visuaalinen ndkdkulmaotos, henkilon fyysisen tai psyykkisen tilan aiheuttama vééris-
tymd, joka muokkaa nidkymaa tietynlaiseksi tai henkilon kuvitelma. Toisin sanoen viimeksi maini-
tussa kohtauksessa kysymys on siitd, kenen kautta kerronta ylipdénsé suodattuu ja siten ilmenee esi-
merkiksi kuvitelmana, jossa subjektiviteetin aste on suurimmillaan. Kerronnan ndakdkulma ilmais-

taan téillaisissa kohtauksissa musiikilla, jonka 1dhdetti ei nidytetd kuvassa.

Joelin esiintymisen yhteydesséd kuultua sellon déntéd/sellomusiikkia voidaan jiasentdd elokuvamusii-
kin késittein seuraavasti: d4éni on subjektiivista, Joelin “kuulemaa”, diegeettista offscreen -dénta sil-
loin kun sellonsoittajaa ei nihdi kuvassa ja subjektiivista diegeettista onscreen -ddnté silloin kun

tdma ndhddédn kuvassa (ks. myos luku 2.2.2).

Sellon soittoa kuullaan myos kohtauksissa, jotka eivit suoranaisesti liity maalaamiseen. Joelin didin
ja isén palatessa kalastamasta he nékevét metsinlaidassa kdvelevidn Joelin kantamassa ohuita puita.
Samassa kuullaan elokuvan dédniraidalta yksittdisid — hajanaisia — sdvelid, jotka nopeasti typistyvit

yhdeksi sellon ylirekisterin sidveleksi. Aéini jatkuu seuraavaan kohtaukseen, jossa Joel rakentaa tuo-
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mistaan puista puujalat. Pian hén kdvelee niilld pellolla. Seuraavaksi leikataan kohtaukseen, jossa
Joel auttaa isdénsd viikatteen teroituksessa — sellon &dni on ldhes vaiennut, mutta se syttyy pikku
hiljaa, kun sisaren lapset saapuvat kyldén. Sellon soitto sdestiddkin lasten puujaloilla leikkid. Edelli-
sissd kohtauksissa kuultavat yksittdiset sellon ddnet rakentavat jélleen kontrastin Joelin sisdisen
maailman ja maalaisyhteison tyOntdytteisen maailman vilille, aivan kuten edelld mainituissa koh-
tauksissa. Silloinkin kun Joel ei maalaa — eiké 1dhde vélittomasti sellomusiikin soidessa purkamaan
innoitustaan maalaamiseen — on hinen kaipuunsa muualla kuin maalaistalon tydssd. Sellon luoma
ddnimaailma siis viittaa toistuvasti Joelin sisdisen maailman paloon — tarpeeseen tehda taidetta. Sel-
lomusiikki tai useimmiten vain yksittdiset dénet viittaavat jatkuvasti Joelin sisdisen maailman ja

maalaistalon tyonteon véliseen ristiriitaan.

Edelld olen jo maininnut, kuinka sellon dénet/sellomusiikki yhtenéistdvit elokuvan rakennetta. Juva
(2008, 50) kirjoittaa, kuinka vaikutelma elokuvan yhtendisyydesti luodaan mahdollisimman saman-
kaltaisena ldpi elokuvan jatkuvan musiikin avulla, aivan kuten esimerkiksi klassisessa elokuvassa
on tyypillisesti tehty musiikin perustuessa samankaltaiseen soitinnukseen, soinnutukseen, rytmityk-
seen ja melodioihin. Sinisen imettdjin sellomusiikki ilmenee useissa kohtauksissa rikkonaisena,
hieman kokeellisena, mutta teknisesti, soinnillisesti (huiludénet, vibraton kiyttd, epdpuhtaat ddnet ja
voimakkaat dynaamiset vaihtelut) ja pitkdlti temaattisesti samankaltaisena, ikddn kuin perustuen
johtoaiheen vihieleiseen muunteluun. Liséksi sellomusiikki vaikuttaa elokuvan muotoon ja siten ri-

kastuttaa elokuvan taiteellista kokonaisuutta.

“Kerttu ja isd” -kohtauksessa Kerttu syottid singyssi makaavaa huonokuntoista isddnsi. Aiti ma-
nailee keittiossd — Joel on taiteilija”, eikd siten sopiva mies hinen tyttdrelleen. Kohtauksessa kuul-
laan samankaltaista hyrdilyd kuin alkutekstien aikana. Melodia on kansanlaulun tapaista kvartin alu-
eella liikkkuvaa mollisdvelmdd Kertun esittiménd. Melodia katkeilee aina kun diti huutelee keittios-
td. Télld Kertun hyrdilylld on siséllollinen funktio: se ilmentdd Kertun tunnetta ja jossain madrin
luonnetta. Kerttu nédyttdytyy rauhallisena, omaan maailmaansa uppoutuneena haaveilijana, joka vah-
van sisdisen maailmansa avulla kestdd ympéristonsé painetta. Kerttu ei kuulu yhteisoon, koska hin
on Joelin, yhteis60n sopimattoman taiteilijan morsian. Musiikki avulla Kerttu pystyy irtautumaan
tistd ympéristostd. Kertun ja Joelin sisdistd maailmaa kuvataankin heiddn kummankin kohdalla

musiikin avulla.
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Edelld kuvatun kaltaisia yksittéisid sellon ddnié kuullaan myos kohtauksissa, joissa Joelia ei ole las-
nd, kuten esimerkiksi kohtauksessa "Hokema”, jossa Joelin sisarenpoika ja Joelin &iti istuvat rannal-
la. Poika kysyy idilti edessd uivan linnun nimeé. Aiti vastaa pojalle aivan kuin kansanrunoa tai
loitsua mukaillen: “Poijatpoijapoijopojukkapoikkelipokkeli...piipattaa...” Hokeman lopussa vasta-
taan arvoituksellisesti kysymykseen: ”lintu, kuoleman lintu.” Toiviainen (2009, 70) esittdd hokeman
liittyvan ihmisten todellisuuteen, jonka ldhteet ovat 14snd heidén arkisessa elinpiirissdén; siind missa
Joelin taide ei vastaa sovinnaisella "ndkoisyydelld” kohteitaan, muuttuu arkipdivin todellisuuskin,
esimerkiksi loitsujen muodossa fantasiaksi ja runoiksi. Kohtauksen sellomusiikki, joka koostuu paa-
asiassa yksittdisistd jousella soitetuista huiluddnistd, kuvastaa téti arkitodellisuuden ylittdvai todel-
lisuutta, joka ilmenee Joelin taiteen ja kansanperinteen kautta. Toisin sanoen sellomusiikilla raken-
netaan elokuvan temaattista yhtendisyytti. Sellomusiikki toimii konnotatiivisena vihjeend ankkuroi-

dessaan kuvan merkityksen toiseen todellisuuteen.

Kohtauksen sellomusiikki voidaan ymmartdd hetkellisesti my0s parafraasiseksi. Hokeman poukkoi-
leva rytmi on sanojen pii-pat-taa yhteydessa hetkellisesti parin tahdin ajan samassa rytmissa sellon
ddnien kanssa. Tétd valssirytmiikkaan perustuvaa kohtaa imitoidaan sellon huiludénilld Mikki Hiiri
-tyylin mukaisesti. Pddasiassa musiikki voidaan kuitenkin aikaisempaan viitaten ymmartda tarina-
maailmasta jotakin uutta kertovaksi eli kerrontaan liittyviksi, vaikka sellon yksittdiset epdpuhtaat,

“kokeelliset”, ddnet heijastavatkin hokeman absurdia tunnelmaa.

”Kirsti ja Joel” -kohtauksessa Kirsti kyselee Joelilta maalausten aihepiiristd: "Miksi Joel on maalan-
nut kddrmeen miehen syliin ja miksi hén ei maalaa paratiisia tai enkeleitd?” Joel esittdd Kirstille
lapsena piirtdmiddn enkeleiden kuvia. Hian kertoo, ettd ei osaa endd tehda sellaisia. Sen sijaan oikei-
ta enkeleitd 10ytyy hdnen ndyttimistddn Botticellin Kevddstd. Kohtauksessa kuullaan yksittéisia
néppiiltyji sellon huiluéifnid, jotka eivit muodosta mitéin selkedd melodista linjaa. Adnet syttyvit
verkkaisesti, soivat pitkddn ja puhtaasti — eikéd aikaisemmalle sellon soinnille ominaista rosoisuutta
kuulla. Kohtauksen sellomusiikki ei temaattisesti eikd soinnillisesti liity aikaisemmin kuultuun sel-
lomusiikkiin. Musiikin l&hdettd ei myOskddn ndytetd kuvassa. Musiikki muodostaa kohtauksessa
uudentyyppisen, arvoituksellisen tunnelman. Aifinien puhtaus ja seesteisyys kuvastavat Joelin mie-
len rauhallisuutta, jonka hén voi kokea Kirstin seurassa. Lapsuuden viattomuus ja lapsen viattomat
kysymykset osuvat Joelin taiteilijuuden kiinnekohtiin. Kuten Toiviainen (2009, 65) kirjoittaa, kado-

tetut paratiisit 16ytyvét vain lapsuuden kadonneesta ajasta tai kadonneen ajan taiteesta.
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Edellisen kohtauksen lopussa kuultavat kansanlaulun ensimmaiset tahdit johdattavat "Kansantanssi”
-kohtaukseen, jossa aluksi Joel ndhdddn kdvelemaissd epédluuloisen ndkoisend kohti tanssipaikkaa.
Esilaulaja aloittaa kappaleen sanoilla: ” Antakaa minun liikutella, litkutella jalkojani, liikutella jalko-
jani, liikutella jalkojani”, johon kuoro yhtyy: “antakaa minun tanssia, tanssia...” Laulun jatkuessa
leikataan pellon keskelle sijoitetulle tanssilavalle, jossa ithmiset tanssivat tdimdn kuorolaulun tahdis-
sa, eli kohtauksen musiikki ikddn kuin nousee tarinamaailmasta, vaikka sen ldhdettd ei ndhda. Koh-
taus kuitenkin osoittautuu enemmankin Joelin unenomaiseksi ndyksi kuin tarinan “’todellisuudessa”
tapahtuvaksi, vaikka seuraavaksi leikataankin juhannusjuhlan keskelle, miké voisi my0s viestid, ettd
edellisen kohtauksen tarinamaailma saa suoranaista jatkoa. Tdssd seuraavassa kohtauksessa kuul-
laan tavallista haitaritunnelmointia diegeettisend offscreen -ddnend, joka sekoittuu tarinatilan die-
geettisiin ddniin. Viittaus kuvan ja musiikin yhteisesti tarinamaailmasta luodaan ik&én kuin yhtenéi-
sen, “aidomman”, ddnimaailman avulla kuin mitd kuoromusiikki suhteessa edellisen kuvan sisél-
toon heijastelee. Kuoromusiikki ikdén kuin hiilyy diegeettisen ja ei-diegeettisen rajamailla impli-
koiden ndynomaista tunnelmaa — musiikki suoranaisesti kommentoi tapahtumia, mutta sen ldhdetta
el ndytetd kuvassa. Musiikki synnyttdd mielikuvan siitd aikaisemmin mainitusta todellisuudesta”,
jossa kansanperinne ndyttidytyy osana Joelin sielunmaisemaa. Siten kansantanssikohtaus kuorolau-

luineen voidaan tulkita Joelin ndyksi, joka kumpuaa hdnen arkipdivdisestd elinympéaristostaan.

Musiikilla on siis kohtauksessa elokuvan tematiikkaan viittaava tehtdva, mutta tilld kertaa referenti-
aalis-narratiivisena vihjeend (vrt. "Hokema”-kohtaukseen): musiikki osoittaa kerronnan toimin-
taympériston — kuorolaulanta implikoi kansanperinnettd, mutta myds ndyn muodossa Joelin sisdistd
maailmaa. Toisaalta musiikki my0s suoranaisesti tukee kuvan toimintaa eli tanssia, paitsi sanallises-
ti my0Os rytmillisesti. Musiikki voidaan ymmartid polarisoivaksi kertovaksi musiikiksi ensimmadi-
sesséd tulkinnassa ja jdlkimmaiisessd kuvan tapahtumia tukevaksi parafraasiseksi musiikiksi. Tassa
vaiheessa on kuitenkin syytd muistaa, ettd polarisoiva musiikki voi esiintyd myos ei-kertovassa teh-
tdvdssd, kuten jo esitin Korpinpolskan analyysissd. Toisin sanoen “Kansantanssin” musiikin tehtdva
voidaan ndhdd myos elokuvan muotoa, taiteellista kokonaisuutta, “ainoastaan” rikastuttavana, eika
niinkddn kerronnallisena. Kohtauksessa musiikin ei-kerronnallisuus kuitenkin pddasiassa ilmenee
parafraasin kautta, koska musiikki tukee kuvan toimintaa, tanssia. Voidaan kuitenkin kysyé, miksi
juuri musiikki pitdisi ndhdd kuvaa myotdilevand? Kysymys havainnollistaakin sitd ongelmaa mika
ndihin perinteisiin elokuvamusiikin kisitteisiin liittyy (ks. luku 2.2.1). Toisin sanoen edelld mainitut

késitteet eivit aina kovinkaan hyvin pysty osoittamaan elokuvan sisdisten viittauksien kautta synty-
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neitd syy-yhteyksii, jotka kuvan ja dénen vastakkainasettelu useimmiten jéattdd huomioimatta. Niin-
pd “Kansantanssi’-kohtauksen musiikin tulkinta — eli musiikki heijastaa Joelin sisdistd maailmaa —
rakentuu ensisijaisesti musiikin ja kuvan kokonaisuudesta ja sen suhteessa elokuvan temaattiseen
ympéristoon. Téllainen tulkinta siis vaatii kuvan ja musiikin tarkastelua koko elokuvan kontekstis-

Sa.

Seuraavassa “’Kirsti ja Aino” -kohtauksessa Joel nidkee Ainon kautta suodattuneena unenomaisessa
ndyssddn Kirstin veden darelld. Kirstin havitessd metsddn myos Joelin nidky katoaa. Seuraavaksi
kuullaan rauhallista f-molliin perustuvaa melodista selloteemaa. Leikataan unimaailmasta Joelin
ateljeehen (”Ateljee II”-kohtaus), jossa sellonsoittaja jatkaa teeman soittoa Joelin maalatessa oma-
kuvaansa. Musiikki osoittaa ndkyjen maailman ja Joelin taiteen tekemisen yhteyden, mutta myds
sen, ettd hdnen taiteellinen innoituksensa 16ytyy hédnen elinpiiristddn: Toiviainen (2009, 66) luon-
nehtii, kuinka Kirstin kautta heijastuva lapsen viattomuus ja kuviteltu paratiisin idea eivit riitd Joe-
lin taiteen innoittajaksi,vaan hinen taiteellinen innoituksensa nousee arkisista asioista, mitd ilmenté-
vit Ainon ja sellistin ilmaantuminen maatalon téiden keskelle. Jaksossa musiikkia péddasiassa kuul-

laan vasta unimaailman ulkopuolella, vasta kun Joel alkaa maalata.

Musiikki my6s kuvastaa useimpien edelld mainittujen sellomusiikkikohtauksien tapaan Joelin luo-
van inspiraation syttymistéd, hinen sisdistd musiikkiaan, joka téssd kohtauksessa kuullaan epétavalli-
sen melodisena ja rauhallisena — jopa sdvyltdén neutraalina. Siten musiikin voidaan ndhd4 heijasta-
van myos Joelin sisdisen ddnen rauhoittumista heti kun hén voi toteuttaa taiteilijan tehtdvaansa. Toi-
seksi sellomusiikilla on tdssd kohtauksessa ennakoiva tehtdvé, koska musiikki alkaa ennen Ateljee
II”-kohtausta ja siten ennakoi Joelin ryhtymistd maalaamaan. Téllainen musiikin ennakoiva funktio
perustuu musiikilla tehtyihin vihjeisiin tulevista tapahtumista. Juva (2008, 48) mainitsee esimerkki-
nd téllaisesta funktiosta kohtauksen Stanley Kubrickin elokuvasta Hohto, jossa positiivista kuvan si-
saltdd kommentoidaan tunnelmaltaan kuvan kanssa ristiriitaisella gregoriaanisella laululla ”Dies
irae” (Vihan pdivd). Elokuvan maailmassa sdvelméi ensisijaisesti mielletdén kauhuelokuvien genrel-

le tyypilliseksi ja siten ikdvyyksiéd assosioivaksi musiikiksi.

”Sind olet maalari” -kohtauksessa Joel on epitoivossaan valmis kyseenalaistamaan koko maalaami-
sen mielekkyyden, koska hinen maalaamansa muotokuva ei ole kelvannut Antikaiselle. Aino ilmes-

tyy jdlleen puhaltamaan uskoa Joelin hiipuvaan taiteilijan liekkiin. Selloteema syttyy alarekisterissa
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nédppdillylld fis-huiluddnelld muuntuen korkeaksi jousella soitetuksi huiludidneksi. Kohtaus vaihtuu
Joelin unenomaiseen nékyyn (“Kevét’-kohtaus), jossa hdn Kirstin kanssa katsoo kirkon alttaritau-
lua, Botticellin Kevdttd. Sellomusiikki jdlleen kuvastaa Joelin taiteilijan ddnen syttymisté ja yhdis-
tdd kohtauksia. On kuitenkin huomattava, ettd sellomusiikki ei tdssd kohtauksessa tarkoita maalaa-
miseen ryhtymisti, kuten pddasiassa aikaisemmin on tapahtunut. Sen sijaan musiikki toimii referen-
tiaalis-narratiivisena vihjeend viitaten Joelin unenomaiseen maailmaan. Toisin sanoen musiikki esit-
td4 tapahtumat tietyn roolihenkilon eli Joelin ndkokulmasta, aivan kuten Kansantanssi’-kohtauksen

kansanlaulu ja "Joel ja Aino” -kohtauksen sellomusiikki elokuvan alkupuolella.

”Kevit”-kohtauksessa Kirsti kyselee Joelilta kirkossa, ettd ovatko Botticellin taulun enkelit sitten
niitd oikeita, joista he ovat aikaisemmin jutelleet. Keskustelu katkeaa, kun Joelin &iti kdy jélleen pa-
tistamassa héntd isdnsd avuksi toihin. Sellomusiikkina kuullaan melodista b-molliteemaa, joka ilme-
nee epdtavallisen yhtendisend ja joutuisana — hetkellisesti jopa 16-osa aika-arvoihin perustuvana —
kun kohtausta verrataan useimpiin aikaisempiin selloteemoihin. Musiikki ikdén kuin heijastaa Joe-
lin sisdisen maailman eheyttd, jota hédn eleilldénkin viestii katsellessaan taulua: vain pdén nyokaytys
riittdd vastaukseksi Kirstin esittdmdidn kysymykseen. Toiviainen (2009, 70) tulkitsee Botticellin tai-
teen olevan ldhimpénd sitd tdmén puoleista paratiisia, jonka Joel nékee haaveissaan. Kohtauksen
vaikuttavuutta ja tietynlaista pyhyyden vaikutelmaa vield korostetaan hetkelliselld virimaailmalla,
jonka alttaritaulu saa. Musiikki ikdén kuin jatkaa “’Kirsti ja Joel” -kohtauksen arvoituksellisesta tun-
nelmasta: nyt musiikki elinvoimaisuudellaan ja soljuvuudellaan kuvastaa ja vahvistaa vaikutelmaa
Joelin mielen tasapainoisuudesta, joka 10ytyy yhteisymmaérryksestd Kirstin kanssa. Kohtaus yhdis-

tyy musiikillisesti ja sisdllollisesti ’Kirsti ja Joel” -kohtauksen maailmaan.

Leikataan hakkuutyomaalle. "Metsénkaato”-kohtauksessa Joel auttaa isdénsd puusavotalla, jossa ta-
pahtuu onnettomuus — isd jdd kaatuvan puun alle ja kuolee. Kamera kuvaa isin jahmettyneitd kasvo-
ja. Adniraidalta kuuluu surumielisti sellomusiikkia. Kun seuraavaksi leikataan Joelin vakaviin kas-
voihin, korostuu surumielinen tunnelma vield viulun yhtyessé sellon gis-molliteemaan. Seuraavassa
kuvassa Joelin isd ndhdddn hengissd. Han kosketta Joelia olkapddhin ja kddntyy kohti kameraa,

ikdédn kuin puhuakseen Joelille. Musiikki lakkaa ja isd aloittaa:

Taalla ilo tayttdd minut, kun pdiva koittaa ja aurinko lipuu hiljaa esiin. Mutta mind makaan
pelon kuristamana, ahnas mato tunkee kalvavana solisluuni onteloon ja raastaa rikki minun
silmini. Rauhattomana makaan ja mietiskelen, kuinka pelko kuristaa minua, kun he hautasi-
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vat minut jddtyneeseen maahan. He loivat haudan umpeen, késittdmitontd miten sieluni saat-
tol paeta.

Thana oli el talvella, mutta toiko talvi minulle ilon? Huolet kalvoivat, huolet puukaupoista.
Thana oli elda kesélla, mutta toiko kesd minulle ilon? Aina olin peloissani hallasta, viekd hal-
la sadon. Thana oli elda &itisi kanssa, mutta toiko se minulle ilon? Aina olin peloissani toi-
meentulosta. Kerro nyt minulle, oliko eldméd kovin hyvd maan péalla? Tailld ilo tdyttdd mi-
nut, kun paivé koittaa ja aurinko lipuu hiljalleen esiin.

Musiikki alkaa sellon pitkdlld dénelld ’Oliko eldami kovin hyvé tdédlla? -kohdan jidlkeen — samasta
sdvellajista kuin edellisessd kohtauksessa. Viulu tdydentdd tunnelmaa oktaavilla ”Téélla ilo tayttaa
minut” -fraasin kohdalla, jonka jélkeen se jatkaa pieneen terssiin aurinko-sanan kohdalla, ikdén kuin
kommentoidakseen auringon nousua. Seuraavaksi leikataan talviseen nidkymééin kylmyyttd henki-
viastd auringonkajosta vaaramaiseman ylld. Tdma lyhyt kuva niytetddn varikuvana. Musiikki vaime-
nee paittyen korkeaan pieneen terssihuiluddneen, ikéén kuin viitatakseen siihen, ettd kohtaus on ol-
lut Joelin kuvitelmaa — huiluddnet ovat esiintyneet ldhes jokaisessa teemassa, kun on ollut kyseessa

Joelin néky tai sisdinen innoitus.

Kyseisessd jaksossa musiikilla on siis selked tunnelmaa luonnehtiva tehtdva. Puun alle jdéneen isin
kohtalo sinetdiddédn surulliselta kuulostavalla sellon molliteemalla, joka saa vield vahvistusta viulun
ylarekisterissd kulkevasta stemmasta. Musiikki jatkuu kuvan tunnelmaa luonnehtien samalla kun
kamera kuvaa puunrungolla istuvaa Joelia. Koska jakson seuraavassa kuvassa Joelin isd ndhddin
hengissd, voidaan sello- ja viulumusiikki yhdistdd Joelin aikaisempiin ndkyihin. Musiikki siis jal-
leen toimii kerronnallisena vihjeend osoittaen kerronnan ndkokulman, mutta se myds luonnehtii
roolihenkilon, eli Joelin, tunnetta. Jakson soitinnuksen — ja koko elokuvan — kohdalla ei liene sattu-
maa, ettd Joelin tunnemaailmaa kuvataan jousisoittimella — ja vieldpé sellolla —, joka perinteisesti
elokuvamusiikin yhteydessd on ymmarretty dramaattisuutta ja tunnetta kuvastavaksi soittimeksi (ks.
esim. Juva 1995, 225). Monologin loppuosassa kuvattua isidn eldmén traagisuutta selvennetdin dra-
maattisella, niukalla, sello- ja viulumusiikilla. Kohtauksen musiikki my0s epdileméttd ehdollistaa
katsojaa samastumaan tunnetasolla tapahtumiin. Siten musiikki on Baconin (ks. luku 3.4.2) méaéri-

telmén mukaan ymmarrettivissd myos ei-narratiivisena musiikkina.

”Kerttu ja potkukelkka” -kohtausta edeltda tapahtuma, jossa Kerttu kertoo Joelin didille odottavansa

Joelin lasta. Seuraavaksi ndhddan, kuinka Kerttu potkukelkkailee 14p1 kylanraitin, kamera kuvaa l4-
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hietdisyydeltd Kertun mietteliditd kasvoja. Kohtauksen lopussa néytetdéin montaasinomaisesti perat-
tdisid kuvia lumen peittdmisti taloista. Viimeisessd kuvassa Joel istuu alakuloisen nikoisend puusa-

votallaan.

Edelld kuvatun jakson &dnimaailma koostuu samankaltaisesta kuorolaulannasta, kuin mitd kuultiin
”Kansantanssi”-kohtauksessa. Laulu alkaa jo hieman ennen “Kerttu ja potkukelkka” -kohtausta ei-
diegeettisend sdkeelld “Kevit tulee, lumi sulaa, kevét tulee, lintuset palaavat”, jota kerrataan ja va-
rioidaan moniddnisesti. Kun laulu saapuu uuteen yksinlaulukohtaan, ndhddan Kertun laulavan "Ke-

vit tulee, lumi sulaa, sulaa” -sde. Laulu paittyy Joelin nidkyyn, jossa Aino ilmestyy hénelle.

Kansanlaulu rakentaa jaksosta tunnelmallisesti yhtendisen kokonaisuuden. Laulun tematiikka ou-
nastelee, miten kuvissa ndhtdvét lumen alle osittain hautautuneet talot ovat pian vapautuvia taakas-
taan. Laulun puhkeaminen hetkellisesti Kertun soololauluksi kuvaa hénen helpottunutta mieltdan.
Laulu esittdé tulkinnallisen kehyksen talvimaisemalle — aivan kuin luoden erddnlaisen toisen ulottu-
vuuden lumen peittimien talojen maailmalle — ja Kertun tuntemuksille, jotka vasta laulun kautta
tdsmentyvit. Laulu luo ikddn kuin ndyn tulevista tapahtumista, keviin tulosta ja lapsen syntymaésta.
Musiikki nivoutuu osaksi ithmisten elinpiirid, miljodtd, josta sen aiheet nousevat — taloista, pelloista,
vaaramaisemista ja vuodenaikojen kierrosta. Laulussa tulkitaan yhteisonsd jdsenien kokemuksia,
jotka taipuvat lauluna osaksi kansanperinnettd. Kohtauksen viimeinen kuva, jossa Joel istuu miet-
teissdén puunrungolla, yhdistdd edelld mainitun miljoon ja kansanlaulun osaksi sitd Joelin sielun-

maisemaa, josta hdn ammentaa taiteensa.

Viimeisessd kuvassa sdvelma &dkisti katkeaa. Samassa leikataan kohtaukseen, jossa Aino muistuttaa
Joelia timén tehtdvastd eli maalaamisesta ja varoittaa hintd katkeroitumasta — Joelhan on metsétdis-
sd vasten tahtoaan ja vieldpd jatkamassa isdnséd kesken jddnyttd urakkaa. Edelld kuvatun kansanlau-
lun voidaan siten nihdd myds ilmentivén Joeliin kohdistuvaa ympériston painetta: Laulu kuvastaa
sitd Joelin elinpiirid, joka mahdollistaa hinen taiteensa, mutta myds samanaikaisesti vieroksuu sité.
Samasta asiasta on kyse myds hinen isdnsd kohdalla: ilman isdd Joelia ei olisi, mutta toisaalta Joel
tuntee jatkuvasti syyllisyyttd harjoittaessaan perheensa ja ldhes koko yhteisonsd viheksymaii taitei-

lijan kutsumustaan.
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“Morsiusrituaali”’-kohtauksessa Kerttu ndhddén jarven rannassa morsiusmekko ylldédn asettelemassa
sitomaansa seppelettd padhansd. Hén katselee kuvaansa veden pinnasta ja laulaa: ”Jos tyttda rakas-
tat, tule illoin juusto kainalossa...” Samassa laulu ja rituaali muuttuvat kuvitteelliseksi joukkokoh-
taukseksi, piirileikiksi ja kuorolauluksi. Toiviainen (2009, 70-71) kuvaa, kuinka laulu kulkee kades-
td kiteen, yhteisen tunteen ja perinteen kannattelemana. Kohtauksen musiikki — “Kansantanssi”- ja
”Kerttu ja potkukelkka” -kohtauksien tavoin — ilmentéd sitd yhteistd perinnettd, joka leikkaa seka
yksilon ettd kollektiivisen tason. "Morsiusrituaali”’-kohtauksessa perinne esitetdédn kuoromusiikin
keinoin koko yhteisdd koskevaksi ja samanaikaisesti sen yksittdisistd jasenistd kumpuavaksi. Tassd
kohtauksessa ~ kuoro  ndytetdin  kuvassa, toisin  kuin = “Kansantanssi’-kohtauksessa.
”Kansantanssi”-kohtauksen unenomainen sivy saa vahvistusta "Morsiusrituaali”’-kohtauksen kuvan
ja ddnen suhteesta. Lopuksi voidaan esittdd, kuinka ndmé kansanmusiikkikohtaukset musiikillisella
samankaltaisuudellaan yhtendistdvit elokuvan rakennetta. Toiseksi ajan kulumisen kokemiseen vai-
kutetaan reippaalla kansanmusiikkipoljennolla. Vaikutelma rakennetaan kuvan kanssa synkroniassa
selvimmin “Kerttu ja potkukelkka”- ja ”Morsiusrituaali” -kohtauksissa, joissa vastakuvalla luodaan
kohtauksen vauhdin tuntua. Edellisessd kohtauksessa vaikutelma syntyy kuvaamalla Kertun kasvoja
lahietdisyydeltd kun hén viilettdd potkukelkalla ja jdlkimmaisessd kuvaamalla piirissd vauhdikkaasti

tanssivien ihmisten kasvoja.

Entd miten kansanmusiikkikohtaukset ovat tulkittavissa identifikaatioprosessin kannalta? Laulut
ovat sdvellettyjd kansanrunojen pohjalta. Laulut ovat ymmarrettdvissd “kansanlauluina”, kun niita
tarkastellaan suhteessa niiden teksteihin eli runoihin. Moniddninen kuorolaulanta ja esilaulanta
myo0s vahvistavat tillaista tulkintaa, vaikka piirteet eivit olekaan ainoastaan kansanmusiikille tyy-
pillisid. Laulut luovat pohjan katsojalle liittdd kokemuksiaan lajityypillisten piirteiden — eli tunnis-
tettavuuden — perusteella, vaikka kyseessad onkin sdvellettyd musiikkia. (ks. my0s identifikaatiopro-
sessista luku 3.4.1). Toiseksi kappaleiden tunnistaminen kansanmusiikiksi mahdollistaa laulujen tul-
kinnan perinnetietimyksen — tiedon ja kokemuksen — varassa. Toisaalta kappaleet epdilemattd kon-
tekstin perusteella luovat my0s elokuvan maailmaan sulauttavaa samastumista, koska musiikki kiin-
tedsti liittyy kuvattavaan kyldyhteisoon, eli fiktiivisiin tapahtumiin — sdvelmien runot jopa suoranai-
sesti kommentoivat tapahtumia ja siten luovat tiettyd tulkinnallista kehystd. Samoin kuin elokuvan
alussa lapsen parkaisu ja didin hyrdily muuntuneena kuorolauluksi myds liittyvit kuvan kautta tiet-
tyyn tulkinnalliseen kehykseen. Mutta kuten huomattiin, pyhyyden vaikutelma syntyy myos musii-
kin ja muun ddnimaailman summasta, ikdén kuin irrallaan kuvasta. Musiikilla on siten myds piirtei-

td, jotka médritetdén tietyn kulttuurisen merkityksenannon kautta. Katsoja voi siten liittdd musiik-
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kiin omasta henkil6historiastaan nousevia kokemuksia, jotka vaikuttavat kuvan tulkintaan.

Enté selloteemat? Selloteemat rajaavat tiukemmin tulkinnallista kehystd kuin edelld mainittu kan-
sanmusiikki. Rikkonainen ja d4dnensédvyilld operoiva musiikki assosioi elokuvan yhteydessa taiteili-
jan vaihtelevia mielenliikkeitd, musiikki siis sitoo katsojan tulkinnan tarinan fiktiivisiin tapahtu-
miin. Affilioivat identifikaatiot jadvat tidssd tapauksessa selvésti taka-alalle, koska téllainen musiikki
ja sointimaailma eivét juurikaan sisdlld tunnistettavia lajityypillisid piirteitd, jolloin musiikin sisdlta-
ma tulkintakehys on kapea, toisin sanoen alttiimpi tulkinnalle, joka syntyy juuri elokuvan konteks-

tista késin.

Viimeisessd Joelin maalaamista kuvaavassa kohtauksessa Sellisti vedessd” Joel maalaa autiolla
rannalla. Kuvassa ndhdédédn ja kuullaan sellisti soittamassa. Soitto lakkaa kun Aino ilmestyy. Han
kyselee Joelilta, ettd onko hén maalari ja mitd tima maalaa. Joel vastaa maalaavansa ihmisti. Aino
kysyy miksi, jonka jdlkeen hin haluaa ndyttda Joelille jotakin hyvin kaunista. Joel katsoo vield tau-
luaan, jossa ndahdddn miehen hahmo kidet ojennettuina kohti valoa. Samassa alkaa soida keped,
jopa karnevaalihenkiseltd kuulostava haitaripolkka. Joel 1dhtee seuraamaan Ainoa. Musiikki vaime-
nee. Yhtdkkid Joel haluaakin palata takaisin maalaamaan. Ennen sitd Aino madrittdd Joelin tehta-
vad: ”Sinun pitdd ndhdd avarasti, sinun pitdd luoda uusi maa ja uusi taivas.” Joel ldhtee takaisin,
kuullaan yksittdisid hajanaisia sellon sévelid, yhtdkkid d4ni katkeaa ja Joel pysdhtyy. Seuraavassa
kuvassa ndhdéén sellisti veden varassa. Joel rientdd avuksi. Tavoittaessaan sellistin ja sellon hin en-
simmaiseksi koittaa lahteekd sellosta vield déntd. Syntyva ddni sytyttdd muutaman tahdin mittaisen

melodian. Kohtaus péittyy.

Kuva kiteyttdd sellon ddnien/sellomusiikin tehtdvén elokuvan kerronnassa: ne ovat padasiassa Joelin
”sanoin kuvaamatonta” sisdistd ddnté, sitd mitd kuuromykka taiteilija kuulee ja ndkee. Mutta tarinan
kannalta on keskeistd mainita, ettd Joel tarvitsee taiteilijaksi tullakseen myds kaiken sen innoituksen
ja arvoituksellisuuden, jota hinen toinen muusansa — Aino — kuvastaa. Elokuvassa sellon dénté/sel-
lomusiikkia ei olekaan juuri kuultu Ainon ilmestyessé Joelille. Kun Joel kieltdytyy seuraamasta Ai-
noa ja lihtee pois palatakseen maalamaan, hin myos samalla kieltdd toisen dénensd itsessdén eli Ai-
non. Tétd kuvastaa kohtauksen sellon dénien sammumien ja sellistin hengenvaaraan joutuminen.
Musiikki jélleen ilmaisee Joelin tunnetta. Sen sijaan kuvalle kontrastinen haitarimusiikki ei tunnu

viittaavan suoranaisesti kohtauksen tapahtumiin. Toisaalta kepedn haitarimusiikin tehtdva on kenties
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ironisoida Joelin pyrkimystd kuvata kéddet kohti taivasta kurottavaa ihmistd, paratiisin etsijii, aivan
kuin Joel ei haluaisikaan nihdd en#é avarasti ja luoda Ainon miirittelemdd “uutta maata ja uutta
taivasta”. Sen vuoksi Joelin aikomus palata maalaamaan kyseistd taulua asettaa hdnen muusansa

keskendén ristiriitaiseen asemaan.

Lopuksi nihddin montaasinomaisesti Joelin maalauksia ndyttelyssd. Taustalla soi sellon muutamaan
ddneen perustuva teema yhdistden kuvat toisiinsa. Seuraavaksi leikataan kohtaukseen kirkossa, jos-
sa suoritetaan Joelin ja kertun lapsen kastetilaisuutta. Kuullaan lapsen parkaisu, joka elokuvan ra-
kenteen tasolla viittaa alkuun. Leikataan otokseen Joelin kasvoista, jolloin kuullaan cis-duurista kul-
kevaa sello- ja viulumusiikkia, rauhallista, melodista ja tunnelmallista. Pappi lainaa Jeesuksen sano-
ja: ’Sallikaa lasten tulla minun tykoni, dlkaa estdko heitd, silld lasten on taivasten valtakunta.” Elo-
kuvan ajatusta kiteyttden Toiviainen kirjoittaa edelliseen liséten: “Taiteen kaltainen on taivasten val-
takunta dlkddka estdko sen tuloa.” Musiikki kuvastaa Joelin mielen tyyneyttd, jonka hdnen lapsensa
syntymi ja ensimmadinen ndyttelynsé saavat aikaan. Musiikki kuljettaa viimeiseen kohtaukseen, jos-
sa Joel soutaa rauhallisella jarvelld. Veneen keulassa ndhdéén sellisti soittamassa. Musiikki muuttuu
osittain diegeettiseksi. Musiikilla on kerronnallisen sulkeuman funktio, eli musiikki kuvastaa loppu-
ratkaisun syntymistd: Musiikki nivoo Joelin eldmédn yhden vaiheen tdyttymisen — hénen lapsen syn-
tymén ja oman ndyttelynsé pitdmisen — osaksi sitd harmoniaa, joka ilmenee Ainon ja sellistin yhdes-
sd nayttdytymisen kautta. Aino kertoo viimeisessd kohtauksessa Joelille alussa esittimainsi arvoi-

tukseen vastauksen. Sellon ja viulun soitto jatkuvat vield hetken, kun kuva sammuu.
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5 Paatelmat

Tarkastelin tutkielmassani Markku Lehmuskallion elokuvien Korpinpolska ja Sininen imettdjd dantéa
ja musiikkia. Elokuvat poikkesivat tutkimuskohteina toisistaan huomattavasti. Juuri ddnen ja musii-
kin kdyton moniulotteisuuden perusteella pdddyin painottamaan Korpinpolskassa musiikin lisidksi
elokuvan dinimaisemaa. Sininen imettdjd, elokuvaa varten sivelletyn musiikin puolesta, tarjosi hie-
man perinteisemmén — elokuvamusiikin — tutkimuksellisen ldhtokohdan. Elokuvien “d&nimaise-
man” erilainen muodostuminen my0s osaltaan vaikutti tyoni teoriataustaan. Michel Chionin teoreti-
soinnit elokuvan ddnen ja musiikin sekd kuvan suhteesta avasivat kauttaaltaan tarpeellisia nikokul-
mia aineistoni analysointiin. Etenkin Chionin d4nikeskeinen ldhestymistapa soveltui Korpinpolskan,
mutta — kokonaisvaltaisesti audiovisuaalista ilmidtd hahmottavana — myds Sinisen imettdjdn tarkas-
teluun. Tyoni analyyttinen kehys perustui osittain Anu Juvan funktioanalyyttiseen malliin, jonka
lahtokohdat 16ytyvit Claudia Gorbmanin klassisen elokuvamusiikin konventioista. Gorbmanin klas-
sisen Hollywood-elokuvan musiikkikonventiot osoittautuivat edelleen ajankohtaisiksi — ja véhin-
tddnkin suuntaa antaviksi — elokuvan d4ntd ja musiikkia tutkittaessa. Edelld mainittujen seikkojen
vuoksi oli luontevaa muodostaa ndiden kolmen tutkijan ndkemyksistd aineistoni tarkastelun keskei-

set lahtokohdat.

Tarkastelin aineistoani kolmen elokuvan dénen ja musiikin perustehtdvin perusteella. Analyysini
osoittaa, ettd ddnen ja musiikin kerronnallisia, rakenteellisia ja katsomiskokemukseen liittyvid funk-
tioita 10ytyi aineistoni elokuvista. Pyrin osoittamaan, miten ndmd elokuvan ddnen ja musiikin funk-
tiot ilmenevit elokuvan kokonaisuudessa kun kyse on realistisesta ddnimaailmasta, muokatuista &a-
nistd sekd valmiista ja elokuvaa varten sdvelletystd musiikista. Korpinpolskan ei-musiikilliset ja
musiikilliset ddnet esittdvat tarinatilasta informaatiota, ohjaavat katsojan huomiota, antavat kerron-
nallisia vihjeitd ja yhtendistivit tarinatilaa, aivan kuten musiikillakin tehddin. Ainimaiseman ra-
kentuminen hienoisin elektronisin &dnin suhteessa paikoin hiljaisuutta huokuvaa niukkaa luonnon
ddnimaisemaa vasten korostaa yksittdisten d4nien merkitystd elokuvan kokonaisuudessa. Téllainen
ddni/teema mydOs yhtendistdd Korpinpolskan rakennetta ja vaikuttaa katsomiskokemukseen. On

my06s huomattava, ettd — perinteisestd elokuvamusiikin tutkimuksen ndkemyksestd poiketen — die-

geettiselld musiikilla ja periaatteessa realistisella ddnimaailmalla on kertovia tehtdvid. Kyse kerron-
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nallisuudessa on ennen kaikkea &dnen ja musiikin suhteesta elokuvan tematiikkaan ja sitd rakenta-
vaan tarinaan. Toisin sanoen kysymys on siitd, minkélainen &éniaines ja musiikki nihddin elokuvan

idean kannalta keskeiseksi.

Sinisessd imettdjdssd hienoinen &inimaailman muuntelu oli huomattavissa erityisesti sellon
adnien/sellomusiikin kohdalla. Useimpien selloteemojen teho perustuu pitkdlti dynaamisiin, tekni-
siin ja soinnillisiin keinoihin kuin suoranaisesti tiettyjen melodia-aiheiden kehittelyyn. Johtoaiheek-
si Sinisessd imettdjdssd muodostuu taiteilijan innoitusta kuvattaessa péédasiassa rikkonainen musii-
killinen tekstuuri, joka luodaan hienoisin huiludénin ja kromaattisin sévelin. Toisinaan — ikdén kuin
— mielivaltaisesti soitetut ddnet ja jousenkdyton vahvat dynaamiset vaihtelut luovat vaikutelman tai-
teilijan innoituksen spontaaniudesta, mutta sen jasentymattomésta piirteestd. Selkedn kontrastin til-
laiselle tematiikalle tarjoaa sellomusiikki, joka perustuu selkeammin melodiaan ja tiettyyn sévella-
jiin, pois sulkien huiludénien ja kromatiikan synnyttimin jénnitteen ja rosoisuuden. Téllainen sees-
teisempi musiikki suoranaisesti kuvastaa Joelin mielen tasapainoisuutta. Toisin sanoen sellomusii-
kin kohdalla erot syntyvat pitkalti kokeellisen ja tavanomaisemman musiikin vuorottelulle — kokeel-
linen tissd yhteydessd ymmaérrettidvissd selkedd melodisuutta, rytmiéd ja useimmiten tiettyd pulssia
karttavaksi musiikiksi — ja ddneksi — kun taas tavanomainen musiikki selkeammin melodiaan perus-
tuvaksi ja tiettyyn sdvellajiin kuuluvaksi. Sellomusiikki siis ilmentdd yhtd keskeistd elokuvamusii-

kin tehtavaa — eli se kuvastaa roolihenkilon tunnetta.

Adnelld ja musiikilla on kummassakin elokuvassa myds merkittévi elokuvan tematiikkaa, kerrontaa
ja tarinatilaa maarittava tehtava. Korpinpolskan kohdalla huomattiin, kuinka kuvalle kontrastinen,
hyvin vdhéeleinen, tunnelmaltaan véreileva elektronisesti muunneltu d4ni tarkoin dynaamisin tehoin
toteutettuna toimii musiikillisena johtoaiheena. Tdmin niin sanotun ambient-dénen ja diegeettisen
ddnimaailman hienovarainen muokkaaminen asettavat katsojan tarkastelemaan kohtauksia ikdén
kuin tarinatilan rinnakkaisina, unenomaisina, todellisuuksina. Yksittdinen ambient-ddni merkitsee
Korpinpolskassa, tilaa, rinnakkaista todellisuutta, joka elokuvan tematiikkaa heijastaen kuvaa luon-
non ja ihmisen vilistd vield suhteellisen harmonista suhdetta, ymmarrystid ihmisen ja muun luonnon
vilisestd rinnakkaiselosta. Ambient-ddni kytkee Korpinpolskan unenomaisten ndkyjen maailman
vahvasti elokuvan muuhun tarinaan, sitd samalla rakentaen ja sen muutoksiin reagoiden. Am-
bient-d4ni alkaakin tarinan edetessd ilmentdd my0s uhkaa, joka omavaraistaloudessa eldviin thmi-
siin kohdistuu. Taman julkilausuman esittdmiseen moottorisahan ja suihkukoneen &éni erottamatto-

masti kietoutuu. Ei-diegeettinen elektroninen &éni siind missd Korpinpolska-sdvelmikin ja useim-
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mat muut ddnet suhteessa kuvaan muodostavat elokuvan temaattista kehystd ja rakentavat kerrontaa.
Musiikilla ja yksittdisilld d44nilld on keskeisid ja moniulotteisia tehtévid elokuvan kokonaisuudessa.
Niiden tehtdvan mairittdminen vaatii koko audiovisuaalisen kokonaisuuden tarkastelua, jota olen

pyrkinyt painottamaan lépi tutkielmani.

Sinisessd imettdjdssd sellon dénilld/sellomusiikilla ja muulla musiikilla osoitetaan, miten tarinatila
madrittyy, eli kenen ndkdkulmasta kohtausta esitetddn tai miten tarinatila laajenee objektiivisesta ta-
rinamaailmasta roolihenkilon subjektiivista tilaa merkitseviksi. Vaikka tarinan kuljetuksen keinot
ovatkin tietyssd mielessd epétavallisia, tuloksena syntyy eheéd audiovisuaalinen kokonaisuus, yhte-
ndinen tarina, jossa musiikin osuus on keskeinen. Kathryn Kalinak (2003) korostaa musiikin keskei-
syyttd katsomiskokemuksen kannalta. Musiikin tdytyy toimia “luontevasti” audiovisuaalisessa ko-
konaisuudessa, jotta katsojat katsovat elokuvia. (Ibid., 21-22). Kyse on ldhes itsestddn selvdsti
asiasta, mutta kolikon kaddntopuolen vaatimus kuvan ja &ddnen yhteensopivuudesta on haastavampi.
Ennen kuin kuvan ja danen kokonaisuutta arvioidaan, on kuitenkin huomioitava misti nakokulmas-
ta yhteensopivuutta haetaan. Musiikkia ja kuvaa ei1 voida yhdistdd mielivaltaisesti, eritoten silloin
jos keskeistd on elokuvan kerronta tai jo useasti mainitsemani tematiikka — tilloin esimerkiksi
musiikin laadulliset piirteet eivit valttimattd ole keskidssé. Sinisessd imettdjdssd ajoittain varsin ko-
keellisilta kuulostavat sellon ddnet sulautuvat saumattomasti elokuvan tarinamaailmaan, vaikka
musiikkia itsessddn ei aina miellettdisikdin “helposti” seurattavaksi. Oma lukunsa ovat esimerkiksi
avantgarde-elokuvat, jotka mahdollistavat d4nen ja kuvan ristiriitaisenkin kdyton ldhes loputtomiin

saakka — muun muassa siksi, ettd kerronta ei ole keskeisessa osassa.

Elokuvan musiikin ja tietyssd mielessd myos ddnen kannalta ei ole myo6skdin yhdentekevad, minka-
laista ja millaisessa yhteydessd musiikkia on ennen elokuvaa kaytetty. Korpinpolskasta huomattiin,
miten temaattinen kehys — metséstysrituaali — runoihin yhdistyneeni rakentaa elokuvan keskeistd
tematiikkaa. Kysymys on siis pitkdlti musiikille — ja danelle — ladatuista merkityksisté, jotka vaikut-
tavat niin elokuvan yksittdisissd kohtauksissa kuin koko elokuvan tasolla. Musiikin identifikaa-
tioprosessi pureutui juuri kyseiseen asiaan. Musiikin ja d&nen samastava vaikutus voidaan ymmar-
tdd hyvin monisyisesti. Kyse on ensinndkin siitd, missd madrin musiikki sisdltdd vakiintuneita esi-
merkiksi kulttuurisia merkityksid, jotka laajentavat elokuvan tulkintakehysta ja toisaalta siitd, missa
madrin musiikki nivoutuu elokuvan maailmaan synnyttidkseen tietyn tulkinnallisen kehyksen. Toi-
seksi kyse on katsojan kompetenssista, historiallisesta ja niin sanotusta yhteiskunnallisesta sijoittu-

misesta. Jialkimmadiselld tarkoitan inhimillistd ajattelua ohjaavia taustaolettamuksia, joiden perus-
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teella esimerkiksi elokuvaa voidaan tarkastella osana laajempia yhteiskunnallisia prosesseja. Eten-
kin kun puhutaan elokuvista, jotka esittidvit yhteiskunnallisia epdkohtia, vaatii tarkastelu niiden
merkkien havaitsemista, joista kriittinen vaikutelma syntyy. Korpinpolskassa yksittdiset — kuten
suihkukoneen ja moottorisahan — &énet suhteessa elokuvan tematiikkaan heijastavat yhteiskunnassa
tapahtuvaa muutosta ja sen tuhoisaa vaikutusta ihmiseen ja muuhun luontoon. Hienovaraisella déni-
suunnittelulla on siten mahdollista kiteyttdd, kontekstista riippuen, kokonaisten yhteiskunnallisten

prosessien piirteita.

Tutkimukseni herdtti myos kysymyksen elokuvamusiikin ja dénen tehtdvien tulkinnallisuudesta ja
erityisesti perinteisten analyysikésitteiden problemaattisuudesta. Identifikaatioprosessi osoittaa, ettd
musiikkia ja d4nta olisi ensisijaisesti tarkasteltava tapauskohtaisesti: Aineistoni kohdalla huomattiin,
kuinka tietty musiikki samanaikaisesti synnyttdd sekd liitdnndisid ettd sulauttavia identifikaatioita.
Kasitteet ovat ensisijaisesti suuntaa antavia tulkinnan apuvélineitd, suurempia ja viljempié katego-
rioita osoittavia. Afinen ja musiikin narratiivisuus osoittautui myds hyvin tulkinnanvaraiseksi. Tii-
vistden voidaan esittdd, ettd ndissd elokuvissa musiikin ja eritoten ddnen narratiivinen tehtavi osoit-
tautui hyvin merkittavéksi, vaikka — ja osittain juuri siksi ettd — kyseessd ovat jo yksistdén tarinan
kerronnan kannalta epétyypilliset elokuvat. Kyse on siis pitkélti siitd, ettd d4ni ja musiikki saumat-
tomasti sulautuvat ndiden elokuvien tematiikkaan. Mutta jos elokuvia ei tarkastella ensisijaisesti te-
matiikkaa huomioivan tulkintakehyksen lépi, osoittautuu dénen ja musiikin narratiivisuus mitd to-
denndkodisemmin hyvin erilaiseksi. Niin ikddn perinteiset elokuvamusiikin késitteet, kuten parafraa-
si, kontrapunkti ja polarointi pikemminkin toimivat analyyttisind apuvélineind, tarkastelunékokul-
mia avaavina, kuin kulloistakin ilmi6té tyhjentdvasti selittivind. Tdma jo yksistddn siitd syystd, ettd
kertovan ja ei-kertovan musiikin raja voi olla hyvin hiilyvi. A#nelld ja musiikilla voi myds olla

useita eri tehtdvid tulkinnasta riippuen — jopa samanaikaisesti.

Adnelle ja musiikille 16ytyi kauttaaltaan samoja funktioita. Kyse on osittain siitd, ettd #ini ja
musiikki muodostavat yhtendisen ddnimaailman, jossa ddni ja musiikki ovat ymmarrettavissa pi-
kemmin kolikon erddnlaisina kiéntdpuolina, eri ulottuvuuksina, kuin erillisini tekstuureina. Aéni ja
musiikki tiiviind kokonaisuutena rakentavat yhdessd kuvan kanssa elokuvan tematiikkaa ja luovat
perustan tarinalle. Aéinelld ja musiikilla on siten selkedi kerronnallinen funktio. Toiseksi timén tyyp-
pisissé yhteiskuntakriittisissad elokuvissa my0s katsomiskokemukseen vaikuttavalla d4nelld ja musii-
killa on merkitysté jo yksistddn vastaanoton ja sanoman perille menon kannalta. Kolmanneksi sano-

man esittiminen vaatii elokuvan sisdistd rakenteellista koherenssia, jota d4ni ja musiikki aineistos-
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sani suoranaisesti luovat. Tdmé voidaan erityisen hyvin huomata Sinisen imettdjdn danen, musiikin
ja kuvan yhteensopivuudesta, kuten myds Korpinpolskan koko danimaailman suhteesta kuvaan. On
siis huomattava, ettd kaikki kolme tyosséni kayttimaa funktiomallin eri osa-aluetta ovat tirkeité tar-
kasteltaessa ddnen ja musiikin tehtdvid elokuvan kokonaisuudessa — vaikka tarinasisdllostd kertovat

ja tematiikkaa rakentavat dédni ja musiikki nousevatkin keskioon.

Tutkimukseni myos havainnollistaa, ettd vaikka dénen ja musiikin raja-aita on osoitettu horjuvaksi,
konkreettinen ddni ja sen ilmaisukeinot seki ylipdénsd koko elokuvan muoto ovat muuttunut klassi-
sen Hollywood-elokuvan musiikin ajoista, on musiikilla — ja dénelld — elokuvassa edelleen Gorbma-
nin kuvaamia useimmiten rakenteeseen ja tunnelmaan liittyvid tehtdvid. Sen sijaan voidaan kysya,
minkaélaisiin funktioihin kulloinkin on mielekéstd keskittyd? Esimerkiksi aineistoni kohdalla e1 ollut
havainnollista pohtia elokuvien musiikin estetiikkaa, joka jossakin toisenlaisessa yhteydessd voisi
nimenomaan olla keskiossd. Ndhddkseni ndissd elokuvissa pikemminkin sanoma on keskeisessé
asemassa kuin se minkilaiseksi d4ni ja musiikki “esteettisend kokemuksena” muodostuvat. Tosin
ndma eivit ole toisiaan poissulkevia ulottuvuuksia. Mielekéstd onkin pohtia sitd, mitkd ovat ddnen

ja musiikin keskeisimmait tehtiavét kulloisenkin elokuvan yhteydessa.

Jatkotutkimus voisi kohdistua ddnen ja musiikin muokattavuuden ja merkityksen muodostuksen tar-
kasteluun laajemmassa yhteydessi, esimerkiksi yhden ohjaajan tuotannossa. Elokuva yhdistidessddn
auditiivisen ja visuaalisen ulottuvuuden voi toimia/toimii erityisen voimakkaana ja kokonaisvaltai-

sena katsojaan vaikuttavana taiteen muotona. Ehkd enemmén kuin huomaammekaan?
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