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Tésséd tutkielmassani etsin Lumikuningatar -elokuvasta elokuvamusiikillisia
konventioita. Audiovisuaalisen analyysin avulla nostin esille Lumikuningatar -
elokuvassa toistettuja musiikillisia keinoja. Verratessani niitd Graham Brucen
tekemén elokuvamusiikillisen analyysin 16ydéksiin vahvistuivat oletukseni
konventionaalisen esittdmisen koodien olemassaolosta. Oletin, ettd kaytetyt
elokuvamusiikilliset keinot ovat klassisia elokuvamusiikin ilmaisukeinoja, ja
niiden toimivuus perustuu juuri katsojan muistikuvaan vastaavista ddnistd seka
tunnistamisen luomaan turvallisuuden tunteeseen, joka on oleellinen alati
vaihtuvien visuaalisten maailmoiden ympaéristGssa.

Verrattuani Brucen 16ytdmid elokuvamusiikillisia tehokeinoja Lumikuningatar -
elokuvassa toistettuhin musiikillisiin keinoihin huomasin niiden olevan samoja
erilaisista painotuksista huolimatta: Melodisina keinoina kaytettiin pitkis,
symmetrisid melodioita ja lyhyitd, joustavia motiiveja. Orkestroinnilla ja
sointivarilld oli oleellinen tehtdva niin Herrmannilla kuin Lumikuningattaressa.
Herrmannin musiikista analysoidut jannitteiden luojat (septimisointu,
polytonaalisuus, dissonanssit, kromaatiikka ja ostinato) 16ytyivat myds
Lumikuningattaresta. Niinpd voi tehda sen johtopéitoksen, ettd elokuvamusiikki
on konventionaalista. Elokuva omalta osaltaan auttaa meitd muodostamaan
maailmankuvamme. Siksi on oleellista oppia ymmaértiméén ja kdyttdmaan
hyvaksi audiovisuaalista ilmaisutapaa. Konventionaalisuus auttaa jasentdiméaan
audiovisuaalista ilmaisua ja helpottaa oppimista.
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1. Johdanto

1.1. Merkkiviidakko

Usein kaikkein tavallisin on samalla my6s kaikkein véhiten tunnettua. Elamme
keskelld toisten ihmisten tuottamia merkityksid, jotka otamme suurelta osin
annettuina. (Lehtonen 1996, 13.) Jossain mielessi todellisuudessa
olemassaolevien ihmisten, ilmitiden ja esineiden jiljistd, symboleita, on tullut
merkityksellisempia kuin itse jdlkien jattdjistd. Nayttdd siltd, ettd eldmme entista
enemmdin maailmassa, joka on pddttyméton, monisyinen, visuaalisten,
ddnellisten ja kielellisten jdlkien, symbolien labyrintti, juurakko tai sokkelo, ja ettéd
meiddn elamddmme sédételee tai se jopa riippuu siitd, miten me noita jélkia
luemme ja tulkitsemme tai ylimalkaan, tulkitsemmeko niitd mitenk&an. (Sihvonen
1987, 29.) Televisioiden, elokuvien ja videoiden, ns. sdhkdisten viestimien
yleistyessd audiovisuaalisen kielen ja sen merkitysten tuntemus on siis yha

tarkedmpaa.

Ensimmadinen tv-sukupolvi keski-ikdistyy. Aikanaan hyvinkin radikaaleilta
tuntuneet elokuvan keinot kuuluvat téna pdiviand valtaelokuvan vakioilmaisuun.
Vastaavasti musiikkivideoiden nopeatempoisesta viitteellisestd ilmaisusta
vaikutteita saaneet nykyelokuvat ja tv-sarjat saattavat aiheuttaa vanhemmalle
katsojapolvelle seuraamisvaikeuksia, siind missd nuoret ja jopa lapsetkin
ymmartavat niitd vaivatta. (Hietala 1994, 94.) Tdmén tyoni tarkoituksena on
hieman raottaa audiovisuaalisen ilmaisun aarrearkkua, ja tarkastella lidhemmin

elokuvamusiikillisia keinoja.

Tédna pdivana siis kdsityksemme maailmasta perustuu hyvin suurelta osin
audiovisuaalisen kulttuurin luomiin esitysmuotoihin, representaatioihin. Toisin
sanoen maailmankuvamme on pitkélti audiovisuaalisen kulttuurin tuottama
mielikuva. (Hietala 1994, 9.) Merkitysten tuottaminen ja niiden lukeminen
kuuluvat yleisessd mielessd kaikkein useimmin toistuviin inhimillisiin toimiin.
Teemme paatelmid todellisuudesta, sosiaalisista tilanteista ja itsestimme, ja

tuotamme tétd kautta itsellemme ja toisille késityksia siitd, mikd tdimd maailma



on ja mikd osa meilld siind on. (Lehtonen 1996, 16.) Merkitysten maailmassa
vapautemme ei ole millddn muotoa absoluuttista. Voimme pujotella tv-kanavalta
toiselle, surffailla tietoverkossa tai viettdad tuntikausia suurkaupunkien kirja- ja
levykaupoissa, mutta t&llinkddn emme ole merkitysten valtakunnan
yksinvaltiaita. Meilld on toki vapaus valita, mutta valtamme pééttaa siitd, mistd

joukosta valitsemme on jo rajallisempaa. (Lehtonen 1996, 17.)

Kulttuurit sisiltavdt merkityskarttoja, jotka tekevdt maailmasta ymmarrettdavin
niiden jdsenille. Namé& merkityskartat eivit sijaitse vain ihmisten mielisséd, vaan
ne saavat my6s kouriintuntuvia materiaalisia hahmoja niissé toiminta- ja
kdyttdytymismalleissa, jotka omaksumalla me todistamme kuuluvamme
johonkin kulttuuriin. Kulttuuriset ilmi6t ovat siis luonteeltaan subjektien valisia
eli intersubjektiivisia. Ne edellyttdvit useamman kuin yhden subjektin
tietoisuutta. Toisaalta kulttuurimme on riippuvainen loputtomasta merkkien
joukosta. Maailmassa oleminen ja sosiaalisten suhteiden luominen on keskeiselld

tavalla riippuvainen ndiden merkkien lukemisesta. (Lehtonen 1996, 17-19.)

1.2. Silman ja korvan toiminnan ero elokuvan katselutilanteessa

We gestate in Sound, and are born into Sight.
Cinema gestated in Sight, and was born into Sound. 1 (Chion 1994, vii)

Fyysisen kehityksen psykoanalyyttiseen skenaarion mukaan pikku lapsi syntyy
ns. sonoriseen kirjekuoreen eiké tiedosta vield eroa itsensd ja muun, ruumiin
ulkopuolisen tai sisdisen, vélilld (Gorbman 1987, 6). Kuuloaisti on ensimmaéinen
kosketuksemme ulkomaailmaan niin kohdussa kuin synnyttydmme. Nékdaistin

kehityttyad siitd ja kuuloaistista tulee erottamaton pari. Ne tdydentédvit toisiaan.

Visuaalinen ja auditiivinen havaitseminen ovat periaatteessa vertailukelvottomia.
Kumpikin havaitsemisen taso on pohjimmiltaan erilainen suhteessaan
liikkeeseen ja pysadhtyneisyyteen, silld ddni pdinvastoin kuin kuva edellyttda
liitkkeen olemassaoloa alusta alkaen (Chion 1994, 9). Kuuleminen on

1 Meille ennen syntymai on olemassa d4ni ja synnymme nikemasn. Elokuvassa oli aluksi kuva ja
myohemmin sithen syntyi déni.



epdsuorempaa kuin visuaalinen havainnointi: ndhdikseen jotain on heti
tunnistettava objekteja - kuullessamme emme automaattisesti tunnista danté tai
sen ldhdettd (Gorbman 1987, 11). Korvan ajallinen analysointi voima on vertaansa
vailla tarkkuudessaan verrattuna silméddn: timén elokuva todistaa erittdin
selvésti action-kohtauksissa. Kun silmd luulee nikevénsa jatkuvuutta elokuvan
24:ssd kuvassa sekunnissa, korva vaatii paljon korkeamman nédyteméaaran.

(Chion 1994, 134.) Toisaalta kuuleminen vaatii ddnistimulukselta pidempaa
kestoa kuin ndko vaatii kuvalta tullakseen tunnistetuksi. Télléin kuulemiskynnys
on korkeampi, mikd tarkoittaa sitd, ettd kuulo tarvitsee suuremman dénidrsykkeen
reagoidakseen. Kuuleminen on siind mielessd selektiivisempi ja laiskempi aisti
kuin ndkeminen: se keskittyy tietoisesti yhteen tai parhaimmillaan kahteen

auditiiviseen tapahtumaan saman aikaan. (Gorbman 1987, 11-12.)

Kuvan ja ddnen fyysinen ero on se, ettd elokuvassa kuvalla on kuva-ala, johon se
heijastetaan. Adnelle ei ole olemassa auditiivista siili6ta - rajattua alaa, jolla
toimia. A#nid voidaan pinota, ne voivat sijaita eri narratiivisilla tasoilla toisin
kuin visuaaliset elementit. (Chion 1994, 66-67.) Valo levidi suoraviivaiseen
tapaan toisin kuin dani, joka levidd kuin kaasu. Kuva on sidottu tilaan, mutta d4ni
ei ole. Adni on mentaalinen - siihen ei voi koskea, kun taas kuvaan voi koskea.
(Chion 1994, 144.) Toisaalta korva antaa koko ajan tietoa: sitd ei voi sulkea. Kuulo

ohjaa ndkod outojen ddnidrsykkeiden suuntaan. (Alitalo 1986, 91-92.)

1.3. Audiovisio

Me luokittelemme Zédnet sen mukaan, mitd kuvassa ndemme, ja tdma luokittelu
on koko ajan altis korjauksille riippuen siitd, mitd muutoksia ndemme (Chion
1994, 68). Ainet néyttdvat kuvat erilaisina kuin miltd ne ndyttdisivit yksindan ja
vice versa (Chion 1994, 21). Ensinnikéén ei ole olemassa déniraitaa, (jolla Chion
tarkoittaa elokuvan kuvasta erilleen otettuja elokuvan &dnid,) joka ei muodosta
kuvaraidan kanssa samanarvoista sisdisesti koherentia kokonaisuutta. Toiseksi
Chionin mukaan jokainen audioelementti esiintyy samanaikaisesti
vertikaalisessa suhteessa kuvan narratiivisiin ja visuaalisen rakenteen

elementteihin seki lavastukseen. Nama suhteet ovat suorempia ja



silmiinpistdvampid kuin audioelementin muodostamat suhteet muihin déniin.
(Chion 1994, 40.)

On otettava kuitenkin huomioon, ettd elokuva ei ole ainoastaan dénien ja kuvien
esitys: se my0Os synnyttdd rytmisid, dynaamisia, temporaalisia, konkreettisia ja
kineettisid aistimuksia, jotka kayttdvat hyvikseen sekd auditiivisia ettd visuaalisia
kanavia (Chion 1994, 152). Elokuvalle ominaiset esitystavat kuten esim. leikkaus
manipuloivat katsojaa samoilla tavoilla kuin kuva ja déni. Kuitenkin &éni,
enemman kuin kuva tai leikkaus, voi olla affektiivisen ja semanttisen
manipulaation salakavalien keinojen alainen. Adni toimii suoraan ja
psykologisesti. Adnelld on vaikutusta havaitsemiseen: oman lisdmerkityksensa2
avulla déni tulkitsee kuvan merkityksid ja saa meidit ndkeméaan kuvassa, mitéd

emme muutoin nikisi tai ndkisimme eri tavalla. (Chion 1994, 34.)

Suurinta &danellistd kekselidisyyttd voi havaita genre -elokuvissa ja erityisesti
seuraavissa: science fiction -, fantasia -, action - ja seikkailuelokuvissa. Muut,
my0s ns. auteur -elokuvat, eivét ole antaneet dénille olennaisen elokuvallisen
elementin statusta - sitd tunnustusta, ettd dadnilld suoran figuratiivisen funktion
lisdksi voisi olla sama ekspressiivinen kyky kuin valaistuksella, rajaamisella tai
ndyttelemiselld. (Chion 1994, 147.) Tdmén pdivdiset elokuvan monikanavaiset
miksaukset hyvin usein tekevit kompromissin psykologisen ja reaalin
danimaailman vililli. Mentaalinen paikallistaminen, médardytyy enemmaén siité,

mitd ndemme kuin siitd, mitd kuulemme. (Chion 1994, 70-71).

Toisaalta kun katsoja kuulee ns. realistisen ddnen elokuvaa katsellessaan, hin ei
voi verrata sitd todenmukaisen ddneen, jonka hin saattaisi kuulla seisoessaan
juuri samaisella paikalla. Ennemminkin pitddkseen dédnta todellisena katsoja
vertaa sitd muistoihinsa samantapaisesta ddnestd: uudelleen yhdistyneeseen
muistikuvaan tosiseikoista, jotka eivit ole ainoastaan akustisia ja ovat itsessddn
olleet elokuvan vaikutteen alaisia. (Chion 1994, 108.) Meilld on muistissa joitain
elokuvadinii - laukauksia, westernien laukkaavia hevosia - mutta unohdamme,

ettd niitd kuullaan vain silloin tdll6in ja ne ovat aina pitkalle stereotyyppisia.

2 Suomennokseni kisitteests on mielesténi vajaavainen. Késite on englanniksi added value.( =
Chionin késite ekspressiiviselle tai informatiiviselle dénelle, joka rikastuttaa kuvaa, ks. Chion
1994, 221. )



Tekninen syy tdhédn on alkuaikojen keskittyminen ddnen tallennuksessa
puheeseen ja musiikkiin. Kulttuurinen syy tdhin on se, ettd tehostedédnet ovat
aistimaailman elementtejd, jotka on totaalisesti devalvoitu esteettiselld tasolla.
(Chion 1994, 145.) Edelld mainittu ns. realistinen d4ni saattaa ehki toimia
ristiriitaisesti ddniefektind: esimerkiksi sama dani voi esittdd sekd vesimelonin
murskaamista komediassa ettd pddn ampumisesta tohjoksi sotaelokuvassa
(Chion 1994, 23). Tietysti on olemassa dini4, joita ihminen ei ole koskaan kuullut,
esim. avaruusaluksen tyhjidkdyntid, Jupiterin tuulta jne. Vaikka katsoja ei koskaan
olisi kuullutkaan tillaista d44ntéd, hdn voi kuvitella, millainen se voisi olla (Chion
1994, 22).

Elokuva tallentavana taiteena on kehittinyt tiettyjé realismin koodeja, jotka ovat
sukua sen omalle tekniselle luonteelle. Ndma4 teatterille, televisiolle ja elokuville
yhteiset koodit muokkaavat vaikuttavia konventioita, joiden takana on
ennemminkin keinotekoinen totuus kuin varsinainen totuus. (Chion 1994, 108.)
Siksi tehosteiden ja musiikin tdytyy olla niin stereotyyppistd kuin mahdollista
tullakseen heti tunnistetuksi (Chion 1994, 148). Tadssd tutkielmassani etsin
Lumikuningatar-elokuvasta elokuvamusiikillisia konventioita. Audiovisuaalisen
analyysin avulla nostan esille toistettuja musiikillisia keinoja. Oletukseni on, ettd
kéytetyt keinot ovat klassisia, jo kliseiksi muodostuneita elokuvamusiikin
ilmaisukeinoja, mutta ettd niiden toimivuus perustuu juuri katsojan
muistikuvaan vastaavista dadnistd ja tunnistamisen luomaan turvallisuuden
tunteeseen, joka on oleellinen alati vaihtuvien visuaalisten maailmoiden

ympaéristossd.

1.4. Elokuvamusiikilliset konventiot osana elokuvan ilmaisua

Tutkielmassani késittelen késitettd konventio ja lienee soveliasta méaritelld se,
mitd silld tarkoitan. Konventio on miké tahansa viite, jonka totuus maaéritellddn,
ei faktan vaan sosiaalisen yksimielisyyden tai yleisen kdytdnnén, tavan avullas. .

Konventio on siis verrattavissa tapaan4, joka taas mééritellddn toiminnan

3 s.v. convention, Dictionary of Philosophy 1982.
4 5.v. convention, The Encyclopedia of Philosophy 1967.



normiksi. Tapaa siis kédytetddn ohjaamaan ja oikeuttamaan toimintaa. Se sitoo
tiettyd ryhmaa ja liittyy tiettyyn perinteeseen. Tapa keskittyy kuvaamaan, miten
asia tulisi tehd4, eikd sanelemaan, mitd pitdd tehdi. Tavat ovat
standardisoitunutta kdyttaytymistd, silld tuntiessamme tavat tieddmme, mita
odottaa. Ne toimivat kielen tapaan kommunikointivilineend ihmisten vélilld

sosiaalisten suhteiden solmimisessa ja asenteiden ja tunteiden ilmaisemisessa5 .

Luvun alussa puhuin merkkiviidakosta, ihmisten tuottamista merkityksisté ja
niiden lukemisesta sekd kulttuurin siséllad olevista merkityskartoista. Konventio
on siis apuna jésentdmaéssa tuota merkkiviidakkoa. Se voidaan késittdd
erddnlaisiksi koodeiksi, jotka ovat Fisken mukaan tulkittavissa merkityksiksi.
Koodi siis pohjautuu sddntdpohjaiseen merkkien jdrjestelmiin, jonka sddnndt ja
sopimukset ovat kulttuurin jdsenien tiedossa, ja joka kehittéds ja kierrattad
merkityksid niin kulttuurin sisdlld kuin kulttuurin hyviksi. Nam& koodit toimivat
kompleksisessa hierarkkisessa rakenteessa kuten esim. allaolevasta kaaviosta on
havaittavissa. Seuraava kaavio esittdd television kdyttdmid pddkoodeja ja niiden
suhteita. (Fiske 1987, 4.)

Kaavio 1. Television koodit (Fiske 1987, 5):

Jokainen tapahtuma, joka televisioidaan, on jo koodattu
sosiaalisilla koodeilla, joita ilmaisevat:

Taso 1. "Todellisuus”:
ulkondkd, puvut, meikki, ympdristo, kdyttaytyminen,
puhe, eleet, ilmaisutapa, déni jne.

Em. ovat koodattuja elekironisesti
teknisilli koodeilla, joita ovat mm.:

Taso 2. Esittiminen:
kamera, valaistus, editointi, musiikki, dani,

Em. toimittavat edelleen
kaavamaisen esittimisen koodeina, jotka taas
muodostuvat esimerkiksi:
kerronnan, ristiriitojen, luonteen, toiminnan,
dialogin, lavastuksen, osajaon jne. esittimisestd,

Taso 3. Ideologia:
joka on jédrjestdytynyt johdonmukaisesti ja sosiaalisesti hyvaksyttavasti
ideologisiksi koodeiksi, joita ovat mm.:
individualismi, patriarkaalisuus, rotu, luokka,
materialismi, kapitalismi.

5 s.v. custom, The Encyclopedia of Philosophy 1967.



Esimerkiksi ihmisten ulkondké “todellisessa eldméssd” on jo koodattua: niin
kauan kuin me arvioimme ihmisid ulkondén mukaan, me noudatamme
kulttuurimme kaavamaisia koodeja. Ydin on siind, ettd “todellisuus” on jo
valmiiksi koodattua, ja ainoa tapa havaita ja jarkeistdd tuota todellisuutta on
kulttuuriemme koodien avulla. (Fiske 1987, 4.) Kun tdma koodattu todellisuuden
pala televisioidaan, niin tekniset koodit ja median sisdiset esittdmistavan
kaavamaisuudet tekevit siitd teknisesti 1dhetettdvén ja sopivan kulttuurisen
tekstin yleis6lleen (Fiske 1987, 5). Tekniset ja kaavamaisen esittdmisen koodit ovat
siis tdsmentdméssa sosiaalisten ja ideologisten koodien merkityksid. Nama
peruskoodit 16ytyvét my6s elokuvasta, jolta televisio on perinyt oman
ilmaisutapansa. Tadssd tySssdni olen kiinnostunut kaavamaisen esittdmisen

koodeista.

Yleisend kédytédntond konventiolla on ajallinen aspekti, ns. jatkumo. Sellaista
jatkumoa etsin Lumikuningattaresta. Tdssd tyGssdni vertailen Graham Brucen
elokuvaséveltdjd Bernard Herrmannista tekeméa analyysia omaan
vastaavanlaiseen analyysiin Lumikuningattaresta. Brucen analyysissa tarkimmin
kasiteltdvat Hitchcockin ohjaamat elokuvat Vertigo (1958) ja Psycho (1960)
Herrmann sévelsi 1960-luvun vaihteessa. Linkola sdvelsi Lumikuningattaren
1986 eli noin neljannesvuosisata mychemmin. Heidédn tyyleistdan 16ytyy
yhtendisyyksid. Siksi oletan, ettd on muodostunut tietty elokuvamusiikillinen

konventio, ilmaisutapa, joka jatkaa vieldkin eloaan.



2. Elokuva Lumikuningatar

Tamén luvun aluksi tarkoitukseni on kasitelld muutamia oleellisiksi katsomiani
nikokulmia elokuvaan, jotka ovat vaikuttaneet omaan elokuvanidkemykseeni.
Tdmaé teorioiden esittely tukee myShemmin tehtdvid johtopditoksid. Seuraavissa
alakohdissa esittelen Lumikuningatar -elokuvaa ja sen tekovaiheita. Tdmin luvun
tarkoituksena on hahmottaa, miksi Lumikuningatar -elokuva on sopiva
tutkimuskohde elokuvamusiikillisille konventioille.

2.1. Nikokulmia elokuvaan

Sirk on sanonut: ei voi tehd4 elokuvia esineistd: voi vain tehd4 elokuvia, joissa on esineitd,
ihmisi4, valoa, kukkia, peilej, verta eli itse asiassa kaikkea sitd loistavaa, miki tekee
eldmin eldmisen arvoiseksi (Filmihullu 8/82).

Kautta elokuvan elinajan elokuvalla on ollut seka jédljentdva ettd paljastava
tehtdvd. Elokuva on keino, viline, jonka avulla todellisuutta voi ldhestya
konkreettisesti, kouraista fyysistd maailmaa pohjamutia myéten. (Alanen 1990,
151-152.) Toisaalta elokuva sitoo ja véaristdad todellisuutta ilmaistakseen siten
ideoita, emootioita ja kauneutta (Valkola 1990, 114). Elokuvan helppous (sen
universaalius) on valokuvatun kuvan epédproblemaattisuudessa: kuvan
pintamerkityksen ymmaértdminen ei edellyté erityisid valmiuksia. (Malmberg
1984, 135.) Uskomme erehtyvdiisesti, ettéd jokainen osaa lukea elokuvaa. Jokainen
voi katsella elokuvaa, jopa kissat. (Monaco 1981, 126.) Mutta mitd syvemmalle
katsomme tai mitd enemmaén haluamme ymmartié ja tietdd niin elokuvasta kuin

ympérdivéstd maailmasta, sen tirkeimmaéksi tulevat audiovisuaaliset valmiudet.

Vuosisadan alussa elokuva haluttiin nihdi uuden vuosisadan, 1900-luvun
maailman ja maailmankuvan ilmaisijana. Elokuvaan kohdistui lukuisia ja
korkealle asetettuja toiveita. Sen katsottiin liittyvan yhtd hyvin tieteen ja taiteen
kuin politiikan ja tekniikan murroksiin. Elokuva korosti itseasiassa sitd modernia
ajatusta, ettd aika on olemassa vain tapahtumana tilassa: elokuvassa aika ja tila

kiinnittyviét toisiinsa. Samalla elokuva naytti kerrontatavallaan jdljittelevdn



syvemminkin ihmismielen toimintamekanismia: ajattelun tai unen logiikkaa.
Elokuva ndhtiin my6s modernin yhteiskunnan, koneaikakauden puhdasverisena
tuotteena. Elokuva on teknisyydessddn mitd materialistisin ilmaisuvéline, mutta
samalla se on mitéd henkisin kuvittaessaan ihmismielen fantasioivuutta (hengen
vapautta). Elokuva néytti tietd sille massiiviselle auditiiviselle kulttuurille, josta
television my6téd on tullut jokapédivdinen itsestddnselvyys. (Malmberg 1984, 127-
128.)

Psykoanalyyttinen elokuvatutkimus pitdd elokuvan analogiana unta. Unen ja
elokuvan ilmaisutavathan muistuttavat toisiaan. Leffateatterin pimeydessa
(anonyymissa, kansoitetussa pimeydessd) piilee elokuvan tuottama viehdtys
(Barthes 1985, 2). Uneksija ei tiedd nidkevinsi unta; elokuvan katselija tietdad
olevansa teatterissa. Tdmé& on ensimmdinen ja olennaisin ero elokuva- ja
unitilojen valilld. (Metz 1982, 101.) Se, ettd elokuvia ja unia saatetaan kokea
samantapaisissa ymparistdehdoissa ei vield tietenkddn tee niistd muissakin
suhteissaan samantapaisia. T4td kokemisen samankaltaisuutta ei valttdmatta
pitdisi yleistdd itse mekanismien samankaltaisuudeksi. (Sthvonen 1990, 219.)
Elokuvallinen havainnointi on todellista havainnointia: se ei ole pelkistettdvissad
sisdiseksi psyykkiseksi prosessiksi (Metz 1982, 109). Erot hereilld olon ja
nukkumisen vdlilld (mm. erilainen tietoisuus subjektista ja todellisten
havainnoitavien materiaalien ldsné- tai poissaolo) korostavat elokuvan ja unen
epdanalogisuutta. Diegeettinen elokuva on yleensd olennaisesti loogisempi ja
suunnitellumpi kuin uni. Harvoin tapahtuu, ettd huomaisimme elokuvan tarinan
olevan todella absurdi, joka on yleistd unikokemuksissa. (Metz 1982, 120.) Unen
analogia ei kuitenkaan ole hatusta temmattu, silld unelmointi (day dreaming),
tietoinen fantasia on ilmaisultaan kuin elokuvaa, ja poikkeamalla valveilla olona

unen nakemisestd se 1dhentédd elokuvan ja unen kdsitteitd (Metz 1982, 129).

Elokuvaa on my0s verrattu kieleen. Mutta se ei ole kieli tai siis elokuva on kielta
ilman kielisysteemid, koska kielisysteemi edellyttdad (1) merkkejd, (2) systeemid ja
(3) interkommunikaatiota. Elokuva on yksisuuntaista kommunikaatiota
(valkokankaalta katsojalle), vain osaksi systematisoitunutta (elokuva on erityinen

visuaalinen ilmaisuviline eikd erityinen viestintdjarjestelma) ja siltd puuttuvat
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omat, erityiset merkit. (Sihvonen 1990, 204.) Koska elokuva ei siis ole kieli,

ankarasti lingvistiset késitteet ovat elokuvan tutkimuksessa harhaanjohtavia.

Téssd tutkimuksessa kdésitellessdni konventiota torméén jannityksen ja jannitteen
késitteisiin. Elokuvassa jannitteilld luodaan jannitysta. Jdnnitys on vallitseva
narratiivisen elokuvan ilmig, ja se on assosioitunut nimenomaiseen mediaan siité
ldhtien, kun ihmiset osasivat kertoa tarinoita elokuvan avulla. Jannitystd ei
ainoastaan luoda nopeilla leikkauksilla tai enteelliselld musiikilla, vaikka néitd
keinoja usein kaytetddnkin. Nordenin tutkimus on osoittanut, ettd elokuvan
tekijoilld on laaja elokuvallisten ilmaisumateriaalien ohjelmisto, josta valita
suunnitellessaan ja rakentaessaan jannitystilanteita. Ndihin materiaaleihin
kuuluvat: syvyyden luominen, montaasi, vérit, poikkileikkaus, kameran kulmat,
valaistus, ldhikuvat, pitkét kuvaukset, kameran linssin polttopisteen pituus,
hidastukset, kameran liike, dialogi, erilaiset ddniefektit ja hiljaisuus. Kaikki ndma
tekniikat ja ldhestymistavat kéytettynd joko yksin tai kombinaationa ovat
verrattavissa taiteilijan palettiin. Ne ovat persoonallisen ilmaisun vélineita eli
keinoja saavuttaa pddmadrs, eivit itse padmadrid. Juoni, henkilshahmot,
lavastus ja tunnelma paljastuvat yleisolle ndiden materiaalien kadytolla ja
manipuloinnilla. (Norden 1977, 193-195.)

2.2. Lumikuningatar-elokuva tekijoiden silmin

Lumikuningatar on lasten satuelova. Se on koko illan elokuva, jonka
kokonaiskesto on 87 minuuttia. Lumikuningatar on kokonaisvaltainen kokemus.
Sen niin visuaalinen kuin auditiivinen véarikkyys on pitkalle hiottua ja hyvin
yhteentoimivaa. Studiossa kuvattu materiaali ja ulkoilmakuvaus eivét erotu
toisistaan vaan kietoutuvat toisiinsa erottumattomaksi vyyhdeksi. Musiikilla on
suuri osuus elokuvassa, ja osaksi siksi se on ddnimaailmaltaan rikas. Tehosteita,
jotka ovat hyvin tyyliteltyjd, on vdhin ja niiden késittely on viety pitkalle. Toisin

sanoen Lumikuningattaren ddnimaailma on illusorinen, ei dokumentaarinen.

Lumikuningatar -elokuva perustuu Hans Christian Andersenin samannimiseen

satuun. Satu kertoo tarinan Kertusta ja Kaista seké kaiken pahan voittavasta
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ystdvyydestd. Samalla se on kasvukertomus. Elokuva ja sen kisikirjoitus eroavat
alkuperdisestd sadusta. “Olen dramatisoinut tarinan niin, ettd elokuva sisdltda
my0s pojan, Kain kertomuksen. Satuhan keskittyy ldhinni Kertun olemukseen ja
taipaleeseen,” kertoo elokuvan ohjaaja Pdivi Hartzell. (Peili 2/1986.) ”Satu
esitetddn meidadn versiossamme vertauskuvallisena tarinana ihmisen matkasta
kohti aikuisuutta. Kertomus liikkuu kevéésti talveen eli symbolisesti ihmisen
kehityksen ajan,”sanoo Hartzell, joka myds kasikirjoitti elokuvan.
Lumikuningattaren muuntaminen tdyspitkdksi ndytelméaelokuvaksi vaati ldhes
viiden miljoonan markan budjetin. Sen katsottiin edustavan psykoanalyyttista
satutulkintaa. Sen sanottiin olevan yhtd aikaa allegoria ja seikkailutarina, jossa
hyvin ja pahan voimat iskevit vastakkain. (Kaleva 11.11.1984.)

Tarkemmin Lumikuningatar -elokuva kertoo siitd, kuinka paha Lumikuningatar
houkuttelee luokseen Kain lupaamalla tédlle maailman herruuden ja kuinka Kerttu
ei voi uskoa, ettd Kai on jattdnyt hinet yksin, vaan lihtee etsimdén ystdvaansa.
Matkan aikana Kerttu kokee kaikenlaisia seikkailuita, mm. kohtaa noidan, joka
pyydystdd pikkutyttdjd tanssittaakseen heitd kuolemaan saakka. Lopulta hyvin
velhon avulla Kerttu matkansa péétteeksi pddsee Lumikuningattaren linnaan,
mutta ei voi Lumikuningattaren mahdille mitdan. Silloin iskee Kai ja pelastaa
ystdvénsa ja itsensd. Lumikuningatar kuolee. Ystdvykset ovat jdlleen yhdessd, ja

maailma on pelastettu.

Idea tdman elokuvan tekemiseen syntyi ohjaajan mukaan kesilld 1993 (Oma
Markka 8/1986). “Halusimme luoda voimakkaita kontrasteja yhdistimalld
romantiikan ja satumaailmaan avaruusajan materiaaleja. Perimmiltddn
Lumikuningatar on silti hyvin perinteinen satu, jossa on selked juoni ja
voimakkaita tunteita, ” ohjaaja Pdivi Hartzell luonnehtii. (Aamulehti 24.8. 1986)

”Kaikki alkoi védreistd,” muistelee lavastaja Raija Hirvikoski. “Mietin pitkédan
sadun eri osia, niitd tunnelmia, joita tarina minussa heritti. ”(Peili 4-5/1986.)
Virit antavatkin Lumikuningatar -elokuvalle oman erikoislaatuisen ja kiehtovan
tunnelmansa; Noidan vaarallisen pehmed, vaaleanpunainen maailma, metsén
ylenpalttinen vihreys, Lumikuningattaren valtakunnan kylmi sinisyys ja musta-

valkoisuus, rosvojen tumma puna-musta maailma seka velhon ruskea
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maanldheisyys erittelevit eri kohtauksia, vaikka virien késittely ei olekaan yhta
pitkélle vietyd kuin esimerkiksi Peter Greenawayn Kokki, varas, vaimo ja
rakastaja (1989) -elokuvassa, jossa jokainen huonetila on oman vérisensi ja
ndyttelijoiden vaatteiden véri vaihtuu heidédn astuessaan huonetilasta toiseen.
Erds viehdttava yksityiskohta em. elokuvassa on vaimon savukkeen vérin
vaihtuminen eri huonetiloissa. Lumikuningattaren virien puhtaus tuo mieleen
sekd Kaija Rastimon Suolaista ja makeaa (1995) ettd Claes Olssonin
Akvaariorakkautta (1992) -elokuvat, jotka ovat jatkaneet Lumikuningattaren

puhtaiden vérien perint6a.

“Minusta on hyvin tdrkedd antaa lapselle - ja aikuisellekin - visuaalisesti vahvoja
eldmyksid,” sanoo Lumikuningar-elokuvan ohjaaja Péivi Hartzell (Oma Markka
8/1986.) ja jatkaa: "Haluan, ettd sadun maailma on ehjd my6s visuaalisesti.
Haluan, ettd Lumikuningatar on musiikkiteos, sinfoninen elokuva, jossa
musiikkidramaturgialla on tdrked osa. Jukka Linkola tekee kullekin keskus-
hahmolle omat musiikkiteemat, niin hyville kuin pahoille. Tdmé&nkaltainen
musiikin kédytt6 on suomalaisessa elokuvassa vield harvinaista. Visuaalinen
kerronta ja musiikki ovat tédrkeitd, silld niiden kautta lapsi ymmartd4 elokuvan
juonen.” Lisédksi poikkeavaa Lumikuningattaressa on sen dialogi, tyylitelty
vdhidinen dialogi. Pohjana on Eeva-Liisa Mannerin kddnnds. Tyylitellylla Paivi
Hartzell tarkoittaa sitd, ettd vuoropuhelu ei ole arkipuhetta. (Kaleva 11.11.1984.)

Yleisostddn Hartzell toteaa seuraavaa: “Mielestdni lapsille on entistd helpompi
tehdd elokuvaa, koska he ovat kiinnostuneita elokuvasta. Lapset ovat my6s
kriittisid katsojia, heilld on tarkat késitykset siitd, mikd on hyvéad ja mikd huonoa.”
(Oma Markka 8/1986.) Toisessa haastattelussa hin toteaa: “En hyvéksy sitd, ettd
lapsia yritetddn kasvattaa pumpulissa, jannityksen ja pelon ulottumattomissa.
Onnellinen ratkaisu on katsojalle viesti optimismista, siitd ettd aina kannattaa
yrittdd, vaikka valilld pelottaisikin tai asiat menisivit pdin méntya.” Pdivi
Hartzell uskoo lastenelokuvaan. ”Lastenelokuvaa tarvitaan,” hin sanoo. (Peili
2/1986.)
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2.3. Lumikuningattaren saveltiminen

Lumikuningattaren musiikin sdveltdnyt Jukka Linkola (5.1955) on monitaituri
musiikin saralla: sdveltdja, sovittaja, kapellimestari, pianisti, jazzmuusikko jne.
Hén on séveltdanyt konserttoja, oopperoita, kamarimusiikkia, musikaaleja,
musiikkia ndytelmiin ja elokuviin. Lumikuningatar -elokuvan ja elokuvan
Ihmiselon ihanuus ja kurjuus musiikit on palkittu Jussi-patsaalla, kotimaisella
Oscarillamme. (Joensuu 1989.) Linkola on pianistiopintojen ohella opiskellut

teoriaa ja orkestraatiota, muttei sdveltdmista.

”Ma olen sitd mieltd, ettd sdveltdmistd ei voi opettaa... Se siis on semmonen asia, jota ei
sindnsd voi opettaa. Voi opettaa opiskelemaan sdvellystd. Voi opettaa kuulemaan asioita,
voi opettaa analysoimaa ja miettimadn. Mutta sinédnsd sitd ihan itse prosessia ei pysty
opettaan, koska se on jokaisen itse tehtdvé ja koettava ja harjoiteltava se rutiini.”(Linkolan
haastattelu,1992.)

Lumikuningatar -elokuvan késikirjoitus madaritti tdrkedn tehtivian musiikille.
Linkola sdvelsi Lumikuningattaren musiikin suureksi osaksi ennen filmin
kuvauksia huolellisesti laaditun ja monella tavoin inspiroivan kisikirjoituksen
keskustelut my6s lavastajan Reija Hirvikosken luonnokset, filmin védrimaailma,
sekd koekuvausmateriaali - metsit, linnat, joki, Islannin jadtik6t. (Matti Tuomisto

1987.) Itse séveltdja kuvaa sdvellysprosessia seuraavasti:

”Kaikki musiikki ei oo tehty, mutta hyvin suuri osa tehtiin sitd varten, koska ohjaaja halus
kayttdd kohtauksissa musiikillista pohjaa. Siell’ oli kuorokoreografiaa... Missddn
tapauksessa ma en ole leikattua elokuvaa nihnyt, mikd mun mielestd on ehdottomasti
paljon parempi systeemi. Tekee ikddnkuin valmiiseen leikattuun patkddn musan... Tassad
hyvin suuri osa tdtd musiikkia on tehty ilman minkédénlaista visiota siitd, minkalainen taa
filmi tulee olemaan. Késikirjoitus, pukuluonnoksia, lavasteluonnoksia... pitkéalla
suunnitteluty6lld on merkityksensd.”(Linkolan haastattelu, 1992.)

Linkolalle musiikki on kommunikaatio muoto (Linkolan haastattelu). “Pyrin
musiikissani kauneuteen ja hurjuuteen”, Linkola kiteyttdd oman tyylinsa.
“Melodia on musiikkini keskeinen elementti. Sdavelldn kuten tunnen,
itsendisesti.”(Lampila 1992.) Itse elokuvan lopullinen d4nimaailma on kuitenkin

miksaajien, Paul Jyrdldn ja Tuomo Kattilakosken késialaa. Linkola ei ollut
tyytyvéinen lopputulokseen:
”... Tdssdhdn (Lumikuningattaren musiikista kootussa sarjassa) on huomattava méaara

sellasta musaa, mité siin leffassa ei ole ollenkaan... joo, ja sitten... sitten toisaalta ne on
leikellyt siitd ihan ihmeellisid kombinaatioita.”
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”... Se on viimeistain siind vaiheessa, kun se tulee leikkauspdydélle, niin se muuttuu hyvin
joustavaksi. Sitd leikellddn siitd tahdista sinne... niin kuin tdssd on just tapahtunut. Ettd tad
on késitelty hyvinkin vapaasti.”

”Filmi on ihan toimiva... No ehki vahén liikaa toistoja. Ettd siin toistettiin semmosissa
pétkissd, mihin mé olin tehnyt ihan toiset musiikit toistettiin yhti teemaa. Ett’ siin oli
tdllasia, mihin ma en ollut hirvedn tyytyvainen. Siihen tuli oliks nyt 5 kertaa sama musiikki.
Ne ei vastannut sitd ajatusta, mikd mulla on musiikin rakenteellisesta ajattelusta... etté se
kehittyy ja muuttuu... Tdssé oli kuitenkin aika paljon matskua, ettd siitd olis pitdny, siitd
ehké ois vidhdn rikkaamman pystya tekemaéin.”(Linkolan haastattelu,1992.)

Jukka Linkola on koonnut Lumikuningattaren orkesterisarjan musiikin elokuvan
leikkaajien kdytosséd olleesta alkuperdisestd studionauhasta. Musiikki on miksattu
uudelleen ja dénitetty Finlandia recordsille. Se koottu itsendiseksi mutta silti
tarinaa noudattelevaksi kertomukseksi. (Tuomisto 1987.) Sarjassa on 25 osaa (ks.
Liite 1.), jotka voidaan soittaa erikseen tai missad tahansa jarjestyksessd. Em.
mainitussa ddnitteessd on 22 osaa. Analyysity6téd tehdessdni minulla oli kédytossa
sekd Finlandia recordsin &dénite ettd Suomalaisen musiikin tiedotuskeskuksen

nuotinnokset Lumikuningar -sarjasta.

2.4. Piitelmia

Lumikuningatar on perinteinen satu hyvén ja pahan taistelusta. Satumaailman
romanttinen unenomaisuus ja tarinan onnellinen loppu tekevit siitd tutun ja
turvallisen, joten sen elokuvallista ilmaisua voi hyvéllad syylld kutsua klassiseksi.
Lumikuningatar on jannittdva lastenelokuva, jossa erilaiset jannitteet syntyviét
niin visuaalisesta ja narratiivisesta kuin auditiivisesta ilmaisusta. Nordenin
listaamista elokuvallisen jannityksen ilmaisukeinoista painokkaimmin on
kaytetty ldhikuvia, nopeita leikkauksia, eriteltyd virimaailmaa, enteellistd ja
kuvan kanssa synkronisesti toimivaa musiikkia. Narratiivisuudessa jannitteiden
luojat tulevat parhaiten esille tarkasteltaessa niiden kestoa. Puhutaan ns. lyhyt- ja
pitkakestoisista jannitteistd (ks. Norden 1977, 206). Pitkikestoinen jannite
késittelee sitd suurta kysymystd, joka on koko elokuvan taustalla.
Lumikuningattaren tapauksessa kysymys voisi kuulua, 16ytadko ystdvykset endd
toisiaan tai onnistuvatko Lumikuningattaren juonet. Lyhytkestoinen jdnnite on

kohtauskeskeinen eli miten sen hetken tilanteesta selvitidin. Jannitteet luovat
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elokuvaan tunnelmaa ja tunteita eli jannitystd, jolla taas saavutetaan yleisén

jakamaton huomio.

Lumikuningatar -elokuvassa musiikilla on keskeinen rooli. Ohjaajan
nidkemykseen kuului tehdé elokuvasta visuaalisesti ja auditiivisesti ehjd. Sithen
hédnen mielestddn kuului auditiivisella puolella se, ettd kullakin keskushahmolla
on oma musiikillinen teemansa. Késikirjoituksessa oli varattu musiikille tdrked
tehtdva. Em. seikat toimivat jo valmiin materiaalin ohella Lumikuningattaren
sdveltineen Linkolan johtolankoina. Sindnséd musiikin sdveltiminen ennen
kuvauksien loppumista ja viimeisen version leikkaamista on poikkeuksellista,
mutta kuitenkin harrastettua. Tosin Linkola piti t4td tydskentelytapaa
huonompana vaihtoehtona, koska suunnitelmat eivit kerro lopputulosta.
Lumikuningattaren visuaalinen ja auditiivinen ehjyys tekee siitd oivallisen
esimerkin audiovisuaalisesta ilmaisusta. Tdmé tukee tyoni sivujuonnetta eli

hahmotella audiovisuaalista analyysikeinoa.

Linkolan sédveltimd melodinen musiikki on kuitenkin saanut erilaisen roolin
tehtyihin ratkaisuihin. Hinen mielestdédn ne eivit vastanneet ajatusta musiikin
rakenteellisesta kehittymisestd. Lopullinen ddnimaailma oli miksaajien késialaa.
Ensikuulemalta musiikki ei vaikuttanut poikkeukselliselta. Vaikka
Lumikuningattaren ddnimaailma on illusorinen, ei se ole vailla edeltéjia.
Pikemminkin d&nimaailma kuullosti mukailevan elokuvamusiikin

konventionaalista ilmaisua.

Kysymyksid herattdvitkin, mit4 olivat ne “ihmeelliset kombinaatiot”, joista
Linkola puhuu, ja millainen se rakenteellinen ajatus Lumikuningatar -elokuvan
musiikillisen ilmaisun taustalla sitten on, jos se ei ole Linkolan késityksid
vastaava. Namé kysymykset herittivat ajatuksen siitd, ettd elokuvamusiikillinen
ilmaisu poikkeaakin “tavallisesta” musiikillisesta ilmaisusta. Perehtyesséni
elokuvamusiikillisiin analyyseihin huomasin kuitenkin, ettd tiettya
kaavamaisuutta on havaittavissa elokuvamusiikillisessa ilmaisussa. Onko se

sitten konventio - sen hahmottaminen on tdmaén tydn tarkoituksena.



3. Elokuvamusiikki analyyttisen tutkimuksen kohteena

Témén luvun tarkoituksena on antaa tyokalut elokuvamusiikin kisittelylle ja

Herrmannin ja Linkolan elokuvamusiikin vertailulle.

3.1. Nikokulmia elokuvamusiikkiin

Ennen tallentavien taiteiden kehittymistd musiikilla oli ainutlaatuinen asema
taiteiden joukossa. Se oli ainut taiteen laji, jossa ajalla oli tarkka ja todellinen
merkitys. Musiikki, abstraktein taiteista sallii ajan tdsméllisen kontrolloimisen.
Abstraktisti ajateltuna elokuva tarjoaa saman mahdollisuuden. Median
mekaanisen luonteen vuoksi ajan tarkka kontrolli on mahdollista. (Monaco 1981,
37-38.) Kun musiikki siis keskittyy auditiiviseen liikkeeseen ajassa, niin elokuva
osaltaan keskittyy visuaaliseen liikkeeseen (McKay 1982, 13). On olemassa satoja

tapoja yhdistdd dani ja mika tahansa kuva (Chion 1994, 38).

Elokuvamusiikilla on erilaisia funktioita elokuvassa. Niitd ovat mm. niin ajallisen
kuin juonellisen jatkuvuuden, tilan ja d4nimaiseman luominen seké jdnnitysten ja
odotusten aikaansaaminen, osana rakennetta oleminen ja merkitysten ja
assosioiden luominen herittdmalld affekteja. Musiikin kéytto elokuvassa jaetaan
paralleeliseen (mukailu, sopusoinnussa tarinaan ja yleiseen tunnelmaan),
kontrapunktiseen (ristiriita kuvan ja musiikin esim. tempossa) ja keskindisen
implikaatioiden (vaikutussuhteet molemminpuolisia) tapaan. (Gorbman 1987, 14-
16, ks. my®6s Eisler 1977.) Musiikki toimii elokuvassa my6s valittdjana. Sen ei-
kielellisyys ja moniselitteisyys tekevdt mahdolliseksi ylittdd monia rajoja; eri
narratiivisuuden asteiden (diegeettinen ja ei-diegeettinen), kertovien agenttien
(objektiivinen tai subjektiivinen kertoja), katseluajan ja psykologisen ajan seka
diegeettisen paikkojen ja ajankohtien (narratiivisend siirtymana) valilla.
(Gorbman 1987, 30.) Elokuvamusiikki siis sitoo elokuvan eri elementtejd ja

samalla tietoisesti valittdd omia itsendisid viestejdan.

Sitd, kuinka toimiva elokuvamusiikki on tehtidvéassdian eli millaisen

merkkijdrjestelmén varassa elokuvamusiikki toimii, voidaan mallintaa
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esimerkiksi koodin késitteelld. Elokuvamusiikilla on omat puhtaasti musiikilliset
koodit, joilla se tuottaa jannitteitd ja purkauksia. Elokuvamusiikkia kuunnellaan
musiikkina ja se toimii musiikin keinoin. Kaikenlaisella musiikilla on kuitenkin
kulttuurisia assosiaatiota, eli musiikki liittyy kontekstiin. Elokuvamusiikin
kulttuuriset koodit ilmaistaan instrumenteilla, rytmeilld, melodioilla ja
harmonioilla, jotka ovat ominaisia jollekin tietylle kulttuurille. Elokuvallisten
koodien avulla elokuvamusiikki saavuttaa merkityksid ja on ndin ollen osa
elokuvan kontekstia. (Gorbman 1987, 12-13.)

Analysoitaessa ddnen suhdetta kuvaan diegeesiksen kisite on osoittautunut
kdyttokelpoiseksi. Vaikka on ilmeistd, ettd elokuvissa ddnet ovat vapaampia
suhteessa diegeesikseen kuin kuvat, niin puhe ja varsinkin d4niefektit toimivat
yleensd diegeesiksen puitteissa. Adniefektit esiintyvit yleensd diegeettisissd
yhteyksissd, koska dédnien tulkitseminen irrallaan d4nildhteestddn on vaikeaa.
Téastd syystd monet elokuvien dédniefekteistd voidaan tuottaa myds tdysin
keinotekoisesti, jos visuaaliset merkit vain ovat riittdvan selvit. (Alitalo 1985, 65-
66.) Synkronisointi on avain asemassa tdssi tuottamisessa. Musiikin asema on
kuitenkin erilainen. Se on vapaampi kuin puhe tai déniefektit suhteessa
diegeesikseen. Elokuvassa kaytetty musiikki jakautuu diegeettiseen ja non-
diegeettiseen musiikkiin. Diegeettiselld musiikilla tarkoitetaan sitd kuuluvaa
musiikkia, jonka ddnildhde on mukana kuvassa. Non-diegeettinen musiikki on
taustalla soivaa musiikkia, jolla on erindisia tehtdvid. Oiva esimerkki non-
diegeettisestd musiikista on se, kun westernissd cowboyt ajavat intiaaneja takaa
orkesterin sdestykselld (Gorbman 1987,3).

3.2. Musiikilliset tehokeinot elokuvassa: Graham Brucen analyysin
loydoksia

Graham Bruce kirjassaan Bernard Herrmann - Film Music and Narrative on
tutkinut pitkdan Alfred Hitchcockin elokuvien sdveltdjind toiminutta Bernard
Herrmannia. Bruce on ldhestynyt Herrmannin musiikkia narratiivisuuden kautta
tutkien Herrmannin tapaa luoda motiiveja, orkestroida ja ilmaista jannitteita

musiikilla.
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Mutta sitd ennen lienee paikallaan hieman katsastaa tilannetta, missd Herrmann
aloitti. Hanns Eisler (1898-1962) kuului Herrmannia edeltivdin
elokuvaséveltdjien sukupolveen. Hin kirjoitti my6s paljon elokuvamusiikista.
Hén on listannut joitain ennakkokasityksid tai tottumuksia, joihin Herrmann
saavuttuaan Hollywoodiin t6rmaési. Niitd ovat:

(1) Johtoaihel : joka auttoi antamaan musikaalista yhtendisyyttd tychon.

Mutta elokuvamusiikki muodostui lyhyistd jaksoista, joka estda johtoaihetta

kehittyméstd merkittdviksi musikaaliseksi rakenteeksi.

(2) Melodia milld hinnalla hyvénsa: Téllaisen melodiakésityksen

padpiirre on symmetria; rytmin, harmonian ja muodon symmetria.

(3) Elokuvamusiikkia ei pitdisi kuulla.

(4) Kuvittaminen: Lintunen laulaa, musiikki laulaa. Mikkihiireilldidn

kuvan rytmisten toimintojen mukana ja luotetaan samalla ilmaisun

kliseisiin.

3.2.1. Herrmannin musiikissa esiintyvit motiivit

Herrmann oppi elokuvaséveltdjiksi tehdessddn tuhansia radiokuunnelmia.
Héanen musiikkinsa osallistuu aktiivisesti juonen kehittelyyn ja on samalla
ldheisesti vuorovaikutussuhteessa visuaalisten elementtien, kerronnan, dialogin
ja ddniefektien kanssa. Tuon vuorovaikutussuhteen monimutkaisuus juontuu
erityisesti sdveltdjan suosimien lyhyiden musiikillisten solujen joustavuudesta.
(Bruce 1985, 36.)

Tuottajat ja studiot vaativat, ettd elokuvan musiikki rakentuisi selkedn sdavelmén
ympirille ja elokuvaa olisi tidten helppo markkinoida sen avulla (Bruce 1985, 76.)
Pitkd melodia oli tyypillinen 1940-luvun Hollywoodin wagneriselle tyylille,
mutta juuri samaiseen aikaan elokuvamaailmaan saapunut Herrmann piti sitd
liian rajoittavana. Pitkid melodioita karttaakseen Herrmann suosi musiikissaan

pientd nuottien ryhmaa rakenteellisena yksikkoénd - musiikillista fraasia, joka

1 Johtoaihe - erityisesti oopperassa kiytetty selkedsti tunnistettava melodinen, rytminen tai
soinnullinen aihe, joka viittaa aina tiettyyn henkil6n, tilanteeseen tms. (Sdvelten maailma 1994,
128).
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kestédd vain kaksi tahtia tai jopa kaksi tai kolme nuottia. Hanesta pitkd melodia oli
jaykkd, kun se sidottiin elokuvan dialogiin ja kuvaan. Herrmannin musiikillinen
moduuli, solu, jota itse nimitén tédssd tydssd motiiviksi, on suppea ja sillé ei ole
pitkdn, ennakoitavissa olevan melodian tarvetta saattaa fraasi pddtékseen. (Bruce
1985, 35.)

Yksittdisen musiikillisen vihjeen tasolla motiivi tarjoaa mahdollisuuden
vaikutussuhteeseen dialogin, toiminnan ja editoinnin kanssa johtuen sen
joustavasta suhteesta kuvaan. Lisdksi motiivi tarjoaa rakenteellisia voimavaroja
partituurin orgaaniselle kokonaisuudelle sen mahdollisuuksissa laajentua,
varioitua ja kehittyd. Ndmaé keinot antavat mahdollisuuden luoda narratiivisesti

rakenteellisia malleja elokuvalliseen tekstiin. (Bruce 1985, 36.)

Herrmannin musiikki toimii yhdessd toiminnan kanssa tarjoten joskus
kommentin. Verrattaessa Herrmannin musiikkia samalta ajalta perdisin olevaan
konventionaaliseen musiikkiin huomataan, ettd alistaessaan musiikilliset
rakenteelliset yksiké6t kerronnalle Herrmannin musiikista tulee tasavertainen
osallistuja juonen kehittelyyn, kun taas pitkdn melodian omaavasta
konventionaalisesta musiikista tulee vain kohtauksen siest&jd. (Bruce 1985, 41-
42.)

Herrmannin johtomotiivin, melodian vastustus ei ollut ehdotonta. Vertigossa
elokuvan toisella puoliskolla hén toistaa rakkaus-motiivia (ks. Nuottiesimerkki 1.

alla) ilman huomattavia variaatioita johtomotiivitekniikan kaltaisesti.

Nuottiesimerkki 1. Vertigo: Rakkaus -motiivi. (Bruce 1985, 119.)
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Ja esimerkiksi Citizen Kanessa (1941) hdn yhdistdd oman motiivitekniikkansa
wagnerisen johtoaihetekniikan mukaelmaan. (Bruce 1985, 42-43.) Herrmannin
motiivi- ja johtoaihetekniikkaa ei pida sekoittaa toisiinsa. Johtoaiheen oleellinen

piirre on sen tunnistettavuus jo kuulokuvan avulla. Motiiveja voi tunnistaa
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pelkédstdédn analyysin avulla (ks. Nuottiesimerkki 1. edelliselld sivulla). Herrmann
kehitti motiivitekniikan, jonka avulla hin pystyi tdsmaélliseen ilmaisuun. Hén ei
siis kdyttinyt melodiaa tunteen ilmaisuun vaan affektiivisuus 16ytyy

ennemminkin muualta, esim. motiivien kehittelysta.

3.2.2. Herrmann ja orkestrointi

Herrmann teki kaikki orkestrointinsa itse Hollywood -kdytanndstéd poiketen.
Hénen tapansa kdyttdd orkesterivéria oli taitava ja yhtéd tdrkedd narratiiviselle
kontesktille kuin musiikilliset rakenteet. Séntillisilld instrumentaalisilla ja
harmonisilla keinoilla Herrmann mééritteli kerronnan silmiinpistdvan
yksityiskohdan, joka saattoi koskea henkiltn sisdistd eldméé tai maiseman
aspektia tai jannityksen mekanismia. (Bruce 1985, 75.)

Hén oli nirso yrityksissddn luoda sopivaa orkesterivérid tiettyyn kerrontaan.

”To orchestrate is like a thumbprint. I can’t understand having someone to do it.
It would be like someone putting color to your paintings.”2

Samaan aikaan kun Hollywood -kéytédnt6 suosi sinfoniaorkestereiden kayttoa
elokuvasovituksissa, Herrmannin laaja kokemus radioty&ssé opetti hanelle
laajalti sinfoniaorkesterista eroavan ja usein epdsovinnaisen instrumenttiryhman
vaikuttavuuden yhdistettdessd musiikkia draamaan. Hanen mielestédan oli
joustamattomuutta tehdéd sinfoniaorkesterin kdytostd sddntd, jolla ei oteta
huomioon nimenomaisen tarinan vaatimuksia. Tietyn tarinan omalaatuiset
vaatimukset olivat tarkeintd. (Bruce 1985, 75-76.) Herrmannin mielestd yhden
ainoan huilusoolon, bassorummun sykkeen tai vaskisoitinten vaimean soinnin
taitava kaytt6 on monin verroin tehokkaampi kuin puolensataa taysilla
pddstelevdd muusikkoa (Herrmann 1977). Tehtyddn paatoksen siitd, mika
instrumentaatio antaisi sopivan vérin, Herrmann oli jarkkyméton valinnoistaan.
Epétavallisia valintoja kuvastaa esim. hdnen instrumentaationsa elokuvaan Torn

Curtain (1966), jonka orkesteriin kuului 12 huilua, 16 kdyrdtorvea, yhdeksan

2 Orkestraation on kuin sormenjélki. En voi ymmértéé sen teettémists jolla kulla muulla. Sehén
olisi kuin joku lisdisi varid maalaukseesi.
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pasuunaa, kaksi tuubaa, kaksi timpanisektiota, kahdeksan selloa ja kahdeksan
kontrabassoa. (Bruce 1985, 76.)

Herrmannille orkesteriviéri oli tiarkein musiikin elementti. Han kaytti musiikin
kulttuurisia koodeja hyvikseen. Tehdessddn musiikkia elokuvaan White Witch
Doctor (1953), jonka tapahtumat sijoittuvat vuosisadan alun Afrikkaan,
Herrmann lahestyi sopivan orkesterivirin kysymystd kahdella tapaa: ensinnikin
kdyttamailld pentatonista asteikkoa, joka on ominainen afrikkalaiselle musiikille,
ja toiseksi instrumentaation kautta. Han lisdsi sovinnaiseen orkesteriin kaksi
epdtavallista soitinta: puisen afrikkalaisen pillin, jonka soi kuin pehmeé piccolo,
ja marimban. (Bruce 1985, 95-96.) Yhdistdmdlld tavallisia ja epétavallisia

soittimia Herrmann yritti luoda viidakon ddnimaailman (Bruce 1985, 98).

Toinen esimerkkielokuva Beneath the Twelve Mile Reef (1953) saatettiin kayttéds jo
hyvaksi laajakangasta, véarifilmia ja stereofonista d4nté. Elokuvan voima onkin
visuaalisessa olemuksessa: taivaan ja meren kuvauksessa sekd merieldimén
vedenalaisissa otoksissa. Herrmann keskittyi mereen pddttdessddn sopivaa
sointivdrid ja rohkaistuneena stereofonisista uutuuksista pdityi laajaan
orkesteriin. Han kaytti hyvikseen harpusta tavaksi muodostunutta assosiaatiota
veteen vieden sen kliseend ddrimmaéisyyksiin - yhdeksdn harppua, jolla jokaisella
oma erillinen stemma. Noista yhdekséastd harpusta Herrmann tuo esille
instrumentin laajan vériskaalan: liukuvaa glissandoa, sointujen ja arpeggioiden
ndpdytyksid, glissandoa soitettuna plektralla, ei sormin ja pedaaliefektejd. (Bruce
1985, 99-100.)

Herrmann oli omimmillaan niin luodessaan eksoottisia paikkoja kuin
fantasiamaailmoja. Hénen musiikkinsa mustavalkoiseen science fiction -
elokuvaan The Day the Earth Stood Still (1951) on erittdin tdrked niin historiallisesti
kuin taiteellisestikin. Se on ensimmdinen elokuvan musiikki, joka kdytti sdhkdisid
instrumentteja hyvikseen yhdistden ne orkesterirakennelmaan eikd vain kéyttden
niitd eksoottisena lisdvérind. Herrmann lisdsi orkesteriinsa kaksi thereminia

(matalan ja korkean), sdhkoviulun, -basson ja -kitaran. (Bruce 1985, 104.)
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3.2.3. Jannitteiden luominen

Hitchcockin, joka harvoin kisittelee hahmojen luonteita tai heiddn tunteitaan,
jannitteiden kuvaajana oli kiinnostunut siitd, miten musiikilla pystyttéisiin tima
jannitteet piilottamaan (Bernard Herrmann 1993). Herrmann ei pystynyt
tyoskentelem&én kasikirjoituspohjalta Hitchcockin elokuviin musiikkia
tehdessadn, silld Hitchcockin elokuvissa ajoitus luo jannitteen. Hitchcockin ja
Herrmannin 11-vuotisen yhteistyon aikana Herrmann sédvelsi monta upeaa
teosta, mm. Vertigon (1958) ja ja Psychon (1960). (Bruce 1985, 117.)

Herrmann rakentaa jannitteitd kdyttamallad septimisointua karakteerisesti.
Septimisointu luo musiikkiin levottomuutta. Hyva esimerkki on elokuva Vertigon
alussa (ks. Nuottiesimerkki 2.), jossa dissonoiva septimi es - d esittelee nousevan
ja laskevan sarjan murrettuja sointuja (es-molli ja d-duuri). Tdma hailyva

sointumatto kuvaa hyvin péddosassa olevan henkilén korkeanpaikan kammoa.

Nuottiesimerkki 2. Vertigo, Preludi, murretut septimisoinnut. (Bruce 1985, 118.)
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My0s samaisen elokuvan rakkaus-motiivin taustalla ovat soinnuissa olevat
septimit (ks. Nuottiesimerkki 1., s. 19, ensin es - d, ja sitten c -h). Jannityksen
epdtyydyttdvyyden tunne syntyy osaltaan my0s septimisointujen toistosta, joka
voi ilmetd voimakkaina, aggressiivisina sointuina (ks. Nuottiesimerkki 3. ) kuten

Psychon alussa vastakohtana Vertigon alun sointujen toiston pehmeydelle. (Bruce

1985, 118-119.)
Nuottiesimerkki 3. Psycho, Preludi, toistuvat septimisoinnut. (Bruce 1985, 119.)
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Septimisoinnun dissonoiva olemus luo kuuntelijalle odotuksen siité, ettd
dissonanssi tulee puretuksi konsonanssiin. Purkauksen viivéstyttdminen tai sen
kieltiminen voi aiheuttaa epatyydytyksen ja levottomuuden tunteita kuulijassa.
(Bruce 1985, 121.)

Toinen jdnnitteen luoja Herrmannin musiikissa on polytonaalisuus, dissonanssia
asteikon tasolla. Esimerkiksi kohtauksen viimeisen soinnun dissonanssi
aiheuttaa odotuksia. Kuulijalle kaikkein ddrimmaéisimmén epdmukavuuden
tunteen luo normaalissa tonaalisessa kontekstissa kahden tai useamman erilaisen
dissonanssiddnen kalske. Siksi Herrmann sdilyttikin bi- ja polytonaalisuuden
kdyton kertomuksen ddrimmadisen sietimattomiin jannitekohtiin. Han kayttaa
pidennettyjd dissonanssijaksoja luodakseen pitkdaikaista levottomuutta ja
jannitysta. Kaikkein pisimmaélle viedyt esimerkit ovat Psychossa, jossa dissonanssi
assosioituu erityisesti Norman Batesin mielenhdiri6én. (Bruce 1985, 122-123.)

Toinen poikkeamisen tapa normaalista diatonisesta rakennelmasta on
kromatiikka, vaikka se ei olekaan yhtd hammastyttiava efektind kuin bi- tai
polytonaalisuus. Kromatiikka on kuitenkin tehokas strategia Herrmannin kasissd
hanen luodessaan musiikillista jannitystd. (Bruce 1985, 124.) Vertigon
loppupuolella olevassa kliimaksin hakuisessa jaksossa, missd padhenkilolle asiat
alkavat selvitd, on kaytetty kromaattisesti nousevaa sekvenssia (ks.

Nuottiesimerkki 4.).
Nuottiesimerkki 4. Vertigo, kromaattinen nousu. (Bruce 1985, 126.)
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Seuraava tdrked viline, jota Herrmann kaytti erityisesti Hitchcockin elokuvissaan,
on lisd harmonisiin strategioihin. Tdm4 véline on selvisti rytminen elementti,
ostinato, joka on toistuva usein samassa dédnialassa ja saattaa olla jopa samasta
ddnestd muodostuva rytminen kulku. Herrmann suosii ostinaton sdannéllistéd

artikulaatiota paikoissa, joissa jannityksen rakentaminen tdytyy tapahtua dialogia
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vailla olevissa kohtauksissa. Hyva esimerkki siitd on kohtaus Psychosta, jossa
Norman Bates vakoilee riisuutuvaa Marionia tirkistysreidstd. Jaksoa sdestada
viulujen ostinato ja alttoviulujen, myShemmin sellojen ja kontrabassojen soittama
kromaattinen laskeva kulku (ks. Nuottiesimerkki 5). (Bruce 1985, 133-134.)

Nuottiesimerkki 5. Psycho, tirkistysreikd. (Bruce 1985, 134.)
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Tarvitessaan maksimaalista vaikutusta Herrmann usein kéyttdad useita tai kaikkia
jannityksen luovia keinojaan. Esimerkkitapauksena olkoon kohtaus elokuvasta
Marnie (1964), jossa kleptomaniasta kérsivd padhenkilo paidsee tilansa taustoihin
kiinni. Koputus ikkunaan on laukaissut pddhenkilélle painajaisia, joten siitd
lahdetdan liikkeelle. Koputuksen rytmi tulee jousien ostinaton aiheeksi. Ostinaton
pizzicato soinnut ovat dissonoivia koostuen augmentoiduista kolmisoinnuista.
Vililld ne muodostavat pitkdn kromaattisen nousun liikkuen puolisdvelaskelta
joka toinen tahti ylospdin. Ostinatoa vastaan puupuhaltimet ja vasket soittavat
bitonaalisien sointujen jaksoja. Kaikkia niitd keinojen vaikutusta tehostaa
keskeytyméton crescendo. (Bruce 1985, 135.)

3.2.4. Herrmannin musiikin vaikuttavuuden perusta

”What may be called Herrmann’s suspence sound for Hichtcock’s films employs deviations,
some slight and momentary, others radical and prolonged, from conventional harmonic and
rhythmic progression. This denial or delay of the expected is the source of the affective
power of these scores.”3 (Bruce 1985, 137.)

Se, mihin Brucen analysoimat jannitteen luojat (septimisointu, polytonaalisuus,

dissonanssit, kromatiikka ja ostinato) yhdessa viittaavat, on tonaalisen keskuksen

3 Se, mita kutsutaan Herrmannin jannityssoundiksi Hichtcockin ohjaamissa elokuvissa, késittda
poikkeamia - jotkut pienid ja hetkellisig, toiset radikaaleja ja pitkitettyjé - sovinnaisesta
harmonian ja rytmin kehittymisestd. Tdméa odotetun kieltdiminen tai viivdstyminen on ndiden
partituurien affektiivisen voiman ldhde.
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puuttuminen tai sen aseman heikentdminen. Tamé tullaan huomaamaan my®os
Linkolan musiikissa jatkuvana moduloivuutena ja sointujen viripalettisena
kdyttond. Herrmann purkaa septimisoinnut yleensd vaivihkaa, epatyydyttivasti
tai hdivyttdd ne dynamiikan avulla, esim. Vertigo -elokuvan alkusoitossa ns.
rakkaus -motiivin aika-arvoiltaan pitkét septimisoinnut (ks. Nuottiesimerkki 1., s.
19). Septimisointujen purkamattomuus tai epatyydyttdvd purkaminen aiheuttavat
katselijalle alitajuisen odotuksen tunteen, joka ennakointien epdonnistuessa saa
affektiivista intensiteettid.

Léansimaisessa musiikissa ddrimmadisten tunteiden tulkki kromatiikka edustaa
poikkeamaa tavallisesta diatonisesta sédvellajista. Se ei ole ainoastaan melodinen
ilmig, vaan my®&s harmoninen. Sellaisena kromatiikka pystyy herdttdimaan
affektiivis-esteettisen kokemuksen viivyttdmdllad tai muuttamalla odotettua
diatonista sdvelkulkua, joka on tonaalisen harmonian normien mukainen, ja
koska se on taipuvainen luomaan monimielisyyttd ja epdvarmuutta harmoniseen
suuntaan. (Meyer 1979, 220.)

Dissonanssin rooli affektin luojana tai tunnetilojen kuvaajana on silminnahtava.
Konsonanssi ja dissonanssi eivét ole ensisijaisesti vain akustisia ilmi6itd, vaan ne
ovat mentaalisia ilmiGitd, ja sellaisina niiden médérittely on riippuvainen ihmisen
kontekstiriippuvaisen hahmottamisen maarittidvistd psykologisista laeista ja
opituista reaktiomalleista. Se, miten ddnet toimivat yhteen, on kuuntelijalle opittu
reaktio ja konteksti, missa intervalli ilmenee, vaikuttavat sithen, kuinka ne
kuullaan. Konsonanssi muodostaa vakaan, tdydellisen olemuksen, kun taas
dissonanssi muodostaa vihemmaén vakaan, vahemmaén tyydyttdvéan, mutta silti
tarpeellisen hahmon. Konsonanssi vilittdd normaaliuden ja rauhan kuvan,
dissonanssi epasddnnollisyyden ja hdirion. Lyhyesti ilmaistuna dissonanssi on
tendenssi. Siksi ei ole vaikeaa nihdéa, miten se saa affektiivisen voimansa.
Dissonanssi on poikkeus, joka viivyttdd odotetun normin eli musiikilliseen

kontekstiin sopivan konsonanssin tuloa. (Meyer 1979, 229-232.)

Tunne herdd, kun dissonanssin eteneminen konsonanssiin - sen tendenssi
estetddn. Tendenssit eivit vain lakkaa olemasta: ne ratkaistaan, ne péétetdan.
Tietoisia ja tiedostamattomia tendenssejéd usein nimitetddn odotuksiksi. Jos siis

laajassa mielessd tendenssit ovat odotettuja mallireaktioita (siséltden niin
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tiedostamattoman kuin tietoisen ennakoinnin), niin ei ole vaikeaa nidhda, kuinka

implikaatioiden herittdminen on musiikille mahdollista. (Meyer 1979, 22-25.)

Kun musiikki siis eroaa kuulijan odotuksista, ero tuottaa tunnekokemuksia.
Mielen ja musiikin rakenne on erilainen. Mik4 tarkoittaa sitd, ettd eri kuulijat
ymmairtidvéit kuulemansa erilailla. Kuuntelu aktivoi skeemoja, jotka ovat oletuksia
tulevasta niin musiikin sisdisen rakenteen tasolla kuin sen suhteesta muihin
kappaleisiin. Jotta odotukset toteutuisivat, tdytyy musiikin sopia aktivoituneeseen
skeemaan. Skeemat eivét ole kokemuksen suoria kopiota vaan ympaéristén
sadnnollisyyksien abstrakteja esityksid. Ne organisoivat ja tulkitsevat
maailmaamme. Skeemat kehittyvit kokemuksien kautta. (Gaver & Mandler 1987,
264-266.)

Jos odotukset eivit toteudu, seuraa mentaalista prosessointia esim.
akkomodaation (mukautuminen) tai assimilaation (kaltaistuminen,
yhtéldistyminen) muodossa (Gaver & Mandler 1987, 267-270). Allaoleva kaavio 2.
kuvaa odotuksiin suhteutettuja erilaisia ratkaisumalleja ja niiden arvostusta ja

affektiivista intensiteettid seki niiden suhdetta toisiinsa.

Kaavio 2. Odotuksia seuraavia mentaalisia prosesseja. (Gaver & Mandler 1987, 268.)
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Kaaviossa tehdéddn ensin jako yhdenmukaisuuden ja epdyhdenmukaisuuden
vililld suhteutettuna odotettuun ja tapahtuneeseen. Yhdenmukaisuus tarkoittaa
sitd, ettd odotettu tapahtui. Se koetaan positiivisena, mutta sen affektiivinen
intensiteetti on olematon. Pitkddn jatkuvana yhdenmukaisuus saatetaan kokea
mielenkiinnottomana, jopa negatiivisena kokemuksena. Epdyhdenmukaisuuden
kokeminen tarkoittaa sitd, ettd odotettu tapahtui osittain tai ei tapahtunut
ollenkaan eli epdyhdenmukaisuus oli joko vahéistd tai ankaraa. Vahdinen
epdyhdenmukaisuus (eli odotettu tapahtui osittain) johtaa assimilaatioon. Se
koetaan positiiviseksi ja on affektiiviselta intensiteetiltddn korkeampi kuin pelkkd
yhdenmukaisuus. Ankaran epdyhdenmukaisuuden ollessa kyseessé tapahtuneen
selittdémiseen kdytetddn joko vaihtoehtoista skeemaa tai akkomodoitumista.
Vaihtoehtoinen skeema on aikaisempien vaihtoehtojen tapaan positiivinen, mutta
affektiiviselta intensiteetiltddn niitd korkeampi. Akkomodaatio voi joko onnistua
tai epdonnistua. Se on affektiiviselta intensiteetiltddn korkein muihin verrattuna.
Onnistunut akkomodaatio koetaan joko negatiivisena tai positiivisena,

epdonnistunut akkomodaatio taas vain negatiivisena.

Odotuksia luodaan koko ajan. Kaavion mallintama prosessi on siis koko ajan
kdynnissd elokuvaa niin katseltaessa kuin kuunneltaessakin. Elokuvamusiikin
tuottamat odotukset ovat aina sidoksissa kuvalliseen kerrontaan, joten ehka
ennemmin voisikin puhua audiovisuaalisesta prosessoinnista. Silld elokuvaa
seuratessa on hyvin vaikea erotella toisistaan visuaalisia ja auditiivisia vihjeit.
Odotuksia muodostetaan kummastakin osapuolesta ja ne saattavat olla hyvinkin

toisiinsa kietoutuneita.

3.3. Yhteenveto

Seuraavaksi esitdin kaavion muodossa tulevassa Herrmann - Lumikuningatar -
vertailussa kaytettavat “tyokalut” eli elokuvamusiikilliset tehokeinot. Samalla

olen yrittinyt selkeyttdad niiden ilmaisutapaa ja sisdltGa.
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Kaavio 3. Herrmannin elokuvamusiikilliset keinot.

Ilmaisutapa:

Melodia

On my®6s oleellista tehdd ero Herrmannin saavutusten ja Herrmannin aikana

vallitsevien suuntausten vililld. Ero kdy ilmi kokoamastani taulukosta.

Herrmannin tekniikat:

/

Motiivi:

lyhyt
kehittelykelpoinen
sde

Orkestraatio:

sointivari
(instrumentit,
asteikot)

Jannitteet:

septimisointu,
polytonaalisuus,
dissonanssit,
kromatiikka,
ostinato,

em. yhditelma
(pidatykset,
harhapurkaukset)

Taulukko 1. Herrmannin saavutukset suhteutettuna vallitseviin suuntauksiin.

Vallitseva tilanne:
johtoaihe

pitkd symmetrinen melodia

elokuvamusiikki ei saa kuulua

ikkihiireily

Herrmann:
motiivi
motiivi

-> kdytti joskus melodiaa ja johtoaihetta

yhdistettynd omaan tekniikkaansa

elokuvamusiikki samanarvoinen, muiden

ilmaisutapojen rinnalla

itsendinen ilmaisutapa




4. Herrmannin ja Linkolan elokuvamusiikilliset keinot

Téssd luvussa nostan esiin Lumikuningatar -elokuvassa kéytettyjd ja toistettuja
musiikillisia aiheita audiovisuaalisen analyysini avulla ja vertailen niitd Brucen

analysoimiin elokuvamusiikillisiin tehokeinoihin.

4.1 . Audiovisuaalinen analyysi

Analyysissa (ks. Liite 4., s. 57) olen eritellyt elokuvan neljdén eri sektioon:
visuaaliseen, narratiiviseen, dialogiin pohjautuvaan ja musiikilliseen sektioon.

Jokaisella sektiolla mielestdni on oma erityinen tapansa ilmaista asioita.

Visuaalisen sektion ilmaisuvoima piilee leikkauksissa, kuvakulmissa,
kameratyOskentelyssd, lavastuksessa, maskeerauksessa, puvustuksessa, véreissd
ja valossa sekd varjoissa, ns. muotokielessd. Kuvavirtaa ei voida pilkkoa
kuvaruuduiksi tai kuvaruutuja edelleen pienemmiksi osasiksi tekemétta
vidkivaltaa elokuvan kerronnalle tai sen merkityksille (Sihvonen 1990, 203).
Analyysini still-kuvat eivit todellakaan vilit4 sitd kuvien ketjua, mikd on
elokuvan oleellisin muista taiteista erottava piirre. Mutta kuvatakseni jollain
tavalla elokuvan visuaalista antia pdddyin pieniin still-kuviin, silld sanotaanhan,
ettd yksi kuva kertoo enemmaén kuin tuhat sanaa. Kuvien poimintaan olen
kadyttianyt juonellisia perusteita pohjautuen Johanna Viitasen jaotteluun

Lumikuningatar -elokuvan osista (ks. Liite 2., s. 55).

Kun puhumme narratiivisuudesta inhimillisen tajunnan perimmadisena
maailman mieltdmisen tapana, ymmarrdmme termin viittaavan todellisuuden
kokemiseen perdkkdisyys - ja syysuhdeperiaatteella: irrallisista hetkist4 ja
kokemuksista syntyy syystd seuraukseen ajassa eteneva jatkumo (Hietala 1993,
82-83). Ndin ollen ymmartddksemme kuvavirtaa ja sithen liittyvid muita aspekteja
on syy-seuraussuhteen tekevé narratiivinen sektio oleellinen. Narratologia jakaa
kertomuksen kahteen tasoon, tarinaan ja diskurssiin. Hyvin karkeasti maaritellen
diskurssi tarkoittaa kertomuksen ilmiasua, kun taas tarina on ns. kertova

kokonaisuus, jonka vastaanottaja hahmottaa mielessddn diskurssien antamien
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vihjeiden perusteella. (Hietala 1993, 83.) Tdssd narratiivinen sektio toimii

diskurssin tavoin antaen sen lukijalle vihjeitd tarinasta.

Elokuvan ddnimaailmaan kuuluvat puhe, musiikki, tehosteet ja hiljaisuus.
Analyysissa olen erottanut dialogin muusta ddnimaailmasta sen
primaarisuuden vuoksi. Dialogi on se ddnimaailman asia, johon ensimmaisend

kiinnitimme huomion.

Sound is the vehicle of language, and spoken sentence makes the ear work very
quickly (Chion 1994, 10).1

Sound in film is voco- and verbocentric, above all, because human beings in their habitual
behavior are as well. When in any given sound enviroment you hear voices, those voices
capture and focus your attention before any other sound.

(Chion 1994, 6.)2

Musiikilliseen sektioon sisdltyy siis muu ddnimaailma dialogia lukuunottamatta
eli musiikki, tehosteet ja hiljaisuus. Tehosteiksi olen luokitellut kaikki ne dénet,
jotka eivét kuulu Linkolan Lumikuningatar-sarjaan. Niihin en ole paneutunut sen
tarkemmin kuin luetteloimalla ne. Silld dadniefektit esiintyvét yleensa
diegeettisissd yhteyksissd (Alitalo 1985, 66). Eli tehosteet ja myoskin dialogi ovat

enemmadn sidottuja visuaaliseen ja narratiiviseen kerrontaan kuin musiikki.

Audiovisuaalisen analyysin tein seuraavasti: Ensin tutustuin Lumikuningattaren
musiikkiin kuuntelemalla em. dénitettd ja seuraamalla musiikkia partituurista -
saaden ndin sekd auditiivisen ettd visuaalisen muistikuvan. Itse elokuva olin
ndhnyt vain kerran tétd ennen. Katsoin elokuvan uudestaan nauhoittamaltani
videolta. Video on merkittdvad apuviline tutkittaessa elokuvia. Se mahdollistaa
ldhiluvun ja poistaa turvautumisen muistikuviin. (Alitalo 1986, 82.) Katsellessani
videota &énitin samalla elokuvan &éniraidan erilliselle c-kasetille. Luin sadun
saadakseni kasityksen, mitd muutoksia elokuvassa oli tehty sadun suhteen ja
millaisia painotuksia tapahtumien suhteen siind oli. Seuraavalla katselukerralla
kaappasin nauhoitetusta elokuvasta still-kuvia tietokoneen ohjelman avulla.
Ohjeellisena karttana kaytin Johanna Viitasen hahmottelemaa juonen kulkua (ks.

Liite 2., s. 55). Pienensin niitd sopivamman kokoisiksi kuvankaésittelyohjelmassa.

1 A4ni on kielen tyokalu ja puhuttu lause saa korvan toimimaan erittdin nopeasti.

2 Ennen kaikkea d&ni elokuvassa on vokaali - ja verbaalikeskinen, silla sitd ihminenkin
tavanomaisine kéytoksineen on. Kun missé tahansa annetussa dédniymparistossd kuulet
ihmisdénia, ne ddnet kaappaavat ja keskittdvat huomiokykysi ennen mitddn muuta d4nta.
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Nauhoittamaltani d4niraidalta kopion dialogin. Seuraavaksi kuuntelin
samaiselta nauhalta muuta ddnimaailmaa etsien musiikissa kéytettyjd kohtia
nuotinnoksesta. Varmistin, ettd olin saanut kaiken oleellisen paperille yhdelld
ddninauhan lisdkuuntelukerralla. Lopuksi katsoin elokuvan tekeméni analyysia

selaillen, ja tein tarvittavat korjaukset.

Toimimalla em. tavalla yhdistin sekd Michel Chionin ideoimaa analyysimallia
ettd Fred Karlinin ajatuksia. Chionin analyysimallin mukaiseen tydskentelyyn
kuuluu dédnen ja kuvan erillinen tutkiminen ennen niiden yhteistyshén
tutustumista (Chion 1994, 187). Chion oli teettdnyt oppilaillaan audiovisuaalisen
analyysin Fellinin La Dolce Vita (1960) -elokuvan segmentistd. Han oli ndyttanyt
oppilailleen segmentin viisi kertaa: kaksi kertaa normaalisti, kerran ilman &ant4,
kerran ilman kuvaa ja lopuksi kerran normaalisti. Sen jdlkeen oppilailla oli kaksi
tuntia aikaa kirjoittaa audiovisuaalinen analyysi muistiinpanojensa mukaan.
(Chion 1994, 192-193.)

Fred Karlin kirjassaan “Listening to Movies” esittdd oman analysoimistavan,
jonka mukaan tulisi toimia seuraavasti: ensin tulisi hankkia soundtrack ja
kuunnella se niin, ettd se tulee tutuksi. Sitten hankkia elokuva ja ensimmadiselld
katselukerralla tulisi keskittyd yhteen asiaan, esim. musiikin tyyliin. Toisella
katselukerralla tulisi kiinnittdd huomio musiikin heijastamaan emootioiden
maéaédrddn miettien samalla musiikin funktiota elokuvassa. Kolmannella
katselukerralla tulisi keskittyd ainoastaan melodioihin ja motiiveihin. Lopuksi
viimeiselld katselukerralla elokuva tulisi katsoa ilman mihinkdan keskittymista
miettien samalla, kuinka hyvin musiikki palveli elokuva tarpeita. (Karlin 1994,
84.)

Karlin opettaa analysoimistavallaan kuuntelemaan, mutta itse analyysin teko jai
vihemmaille. Hin my6skddn ei huomioi kuvaa tai kuvan ja ddnen yhteistyota.
Ennemminkin voisi sanoa, ettd Karlinin ajatusten taustalla on ajatus musiikin
liittdmisen kuvaan toisin kuin Chion, joka miettii ja teoretisoi kirjassaan kasitteita
pddsemattd teoretisoimaan tai kuvailemaan itse analyysimallia. Silti Chionin

ajatukset analyysista ovat kattavampia. Analyysimalli yhdistdd kuvan ja ddnen
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sekd puhuu niiden yhteisty6std. Yhdyn Chionin mielipiteeseen siind, ettd

audiovisuaalinen analyysi on kuvaileva analyysi (Chion 1994, 197).

Oma analyysini on siis yhdistelmd Karlinin ja Chionin ajatuksista. Etsin
analyysikeinoa, joka huomioi musiikin ja kuvan yhteisty6én. Tam4 tyé ei ole
kuitenkaan puhtaasti audiovisuaalinen analyysi vaan painottuu
audiovisuaalisen analyysin avulla 16ydettyihin elokuvassa toistuviin
musiikillisiin ideoihin. Audiovisuaalista analyysikeinoa etsiesséni kompastuin
elokuvalle tyypillisiin tehokeinoihin kameratyshon (eri otoksiin, esim. ldhikuva,
erikoisldhikuva jne.) ja leikkaukseen seki niiden huomioimiseen. Ennenkuin
ratkaisen niiden esittdmisen ongelman on kehitteleméni analyysini vield

puutteellinen.

4.2. Linkolan Lumikuningatar -sarjan osien esiintyminen

Lumikuningatar -elokuvassa

Linkolan tyyli on impressionistista. Se ilmenee sointujen purkamattomuutena
sekd sointivarin kuulautena ja kirkkautena. Linkola kdyttdd pianoa harpun ja
ly6maésoittimien ohella orkesterisoittimena. Hénen tyylinsd on myds uusklassista
siind mielessd, ettd hdnen musiikkinsa modernista sivelkielestsd 16ytyy myds
melodioita. Paikoitellen ilmenevéa rytmin hakkaavuus, korostuneisuus tuo
mieleen Stravinskin sdvelkielen. Lumikuningattaren musiikki toimii kahdella
tasolla: lineaarisesti ja vertikaalisesti. Lineaarisuuden musiikkiin tuo jo mainitut
melodia ja rytmikkyys. Vertikaalisuus korostuu paksussa soinnutuksessa sekd

sointivédreissd ja muussa orkestroinnissa.

Elokuvassa kédytetyt osat ovat aakkosjérjestyksessd seuraavat : Avaruus, Jaatikko,
Kertun matka, Kerttu ja Kai, Kuulas, Linna I, Lumikuningatar kuolee,
Lumikuningatar tanssii, Lumikuningatar tulee, Lumikuningattaren voima,
Loppukarnevaali, Metsd, Narri, Noidan puutarha, Pohjoista kohti, Rosvojen laulu,
Ruusun henget, Soittorasian lumous, Valon ja Pimeyden taistelu ja Velho. Sarjan
25 osasta on siis kdytetty 20 osaa (ks. Liite 1., s. 55). Osia on kéytetty eri tavoin.
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Kerran paikan tai henkilon ilmaisemiseen on kéytetty seuraavia Lumikuningatar
-sarjan osia audiovisuaalisen analyysin mukaan (Taulukossa 2. ja 3. olevilla
kohdilla viitataan audiovisuaalisessa analyysissa narratiivisen sektion kohdalla

olevaa juoksevaa numerointia):

Taulukko 2. Kerran esiintyvit Lumikuningatar -sarjan osat elokuvassa Lumikuningatar
audiovisuaalisen analyysin mukaan.

Sarjan osa: Kohta:
Avaruus 1-2
Linna 66 - 69
Loppukarnevaali 109
Lumikuningatar kuolee 105 - 106
Lumikuningatar tanssii 6-9
Metsd 56
Narri 57
Pohjoista kohti 70
Rosvojen laulu 77 - 78
Ruusun henget 45

Toistuvasti esiintyvilld sarjan osilla on tietty yhteys joko visuaaliseen tai
narratiiviseen materiaaliin (Taulukossa 3. esiintyvit yhteiset tekijdt kuvaavat
karkeasti audiovisuaalisessa analyysissa esiintyvien kohtien narratiivisesti tai

visuaalisesti yhdistdvaa ainesta):

Taulukko 3. Useita kertoja esiintyvét Lumikuningatar -sarjan osat elokuvassa Lumikuningatar
audiovisuaalisen analyysin mukaan ja kohtia yhdistdva tekija.

Sarjan osa: Kohdat: Yhteinen tekija:

Jaatikko 33, 54 - 55, 84 - 85 Lumikuningattaren valtakunta
Kerttu ja Kai 3 -4, 26, 44, 81, 108 Kerttu ja Kai rannalla

Kertun matka 15 - 24, 83 - 84 Matkalla vaaraan

Kuulas 11 - 13, 62 - 64, 94, 110 - 111 Kain etsinta

Lumikuningatar tulee 5, 50, 52, 91 Uhkaava pahuus
Lumikuningattaren voima 95, 101 Lumikuningattaren toimet
Noidan puutarha 47, 60, 100 Salaa liikkuminen
Soittorasian lumous 25-28,30,36-37,41 - 42 Noidan pahat aikeet

Valon ja pimeyden taistelu 74, 95, 102 Taistelukohtaukset

Jaadtikko, Kerttu ja Kai, Lumikuningattaren voima ja Soittorasian lumous -osien
kohdilla on kaikilla oma samankaltainen visuaalinen materiaali, paitsi Kerttu ja
Kai -osalla kohdassa 44, jossa musiikki soi vain yhden fraasin ja nidkyvaa
visuaalista viittausta ei ole, mutta narratiivisesta nikokulmasta voisi olettaa
samaisen visuaalisen materiaalin esiintyneen Kertun nidkemaéssd unessa, jota siis

ei ndytetd elokuvan katsojalle. Muiden osien yhteydet ovat narratiivisella tasolla.
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Ainoa osa, jonka késittely poikkea toisista, on Velho, joka on fragmentoitu
itsendisiksi lyhyemmiksi osiksi. Yhdekséssi eri elokuvan kohdassa (kohdat 31,
35, 39-40, 58, 61, 73, 78, 80, 90) on kiytetty eri kohtia Velho -osasta. Tahtien 29-39
ja tahtien 45-46 (ks. Nuottiesimerkki 6.) vilejd kiytetddn useammin kuin muita
katkottuja osia. Jdlkimmadinen niistd kayttdytyy ddniefektin tapaan ilmaisten
Kertun peldstymistd kohdissa 40 ja 61.

Nuottiesimerkki 6. Velho -osa, tahdit 45-46.
i
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4.3 Elokuvamusiikilliset tehokeinot Lumikuningatar -elokuvassa

Kerrataan Herrmannin kdyttdmit tehokeinot: lyhyet motiivit pitkien melodioiden
sijaan, tarinaa tukeva orkestrointi ja jannityselementit (septimisointu,
polytonaalisuus, dissonanssit, kromatiikka ja ostinato). Ndiden musiikkiaineksen
kédytostd on seuraavia etuja: musiikki on epdsymmetrists, joten se on notkea eli
sulautuu muutoksiin. Melodian ollessaan ennemminkin lyhyt motiivi on sen
kehitteleminen ja muotoileminen helpompaa. Harmonia on rikkaampaa, ja
eriytyminen dissonanssin ja konsonanssin vililld on selkedmpéd. Laajempi
instrumentaation vaihtelu tekee mahdollisiksi suuremmat vastakohdat. Kaikki

tdma johtaa uusiin tempoihin ja dynamiikkoihin. (Eisler 1977.)
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4.3.1. Lumikuningattaren melodiset 1dht6kohdat

Kun tarkastelemme usein toistuvien Lumikuningatar -sarjan osien siséltéa
melodisesta ndkdkulmasta, mitd huomaamme? Musiikki koostuu pédasiallisesti
melodioista. Tdssd mielessd Linkola toimii epdherrmannmaisesti ja nojautuu
Hollywoodin kulta-ajan sdvellysmetodeihin. Melodiat ovat selkeité ja
symmetrisid. Poikkeuksena voi mainita, esim. Lumikuningatar tulee -osan, jossa
melodia toimii enemmaénkin harmoniana, koska se on aika-arvoiltaan hidas ja
jannitteitd aikaansaavat lyhyet rytmiset ja harmoniset motiivit nédin ollen

korostuvat.

Elokuvassa kédytettyd musiikkia leimaa kaksi kantavaa johtoaiheen omaisesti
kéytettyd teemaa. Kerttu ja Kai -osan melodiaa (ks. Nuottiesimerkki 7.) voi kutsua
rakkausteemaksi, silld se viittaa niin visuaalisesti kuin elokuvan alussa my6s
narratiivisesti Kertun ja Kain onnen péiviin hiekkarannalla. Rakkausteema
soitetaan pianolla, jota ainoastaan jousisto sdestdd. Ainoan poikkeuksen tédsta
muodostaa kohta 26, jossa se on kiinted osa Soittorasia -osaa ja soitetaan talloin

oboella.

Nuottiesimerkki 7. Kerttu ja Kai, rakkausteema, tahdit 1-8.
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Musiikissa esiintyva toinen kantava teema on Lumikunigattaren teema (ks.
Nuottiesimerkki 8.). Tdmé teema soi heti alun prologin taustalla kédytetyssa

Avaruus -osassa. Teema soitetaan Avaruus -osassa englannintorvella.

Nuottiesimerkki 8. Lumikuningatar -teema Avaruus -osassa, tahdit 6-14.
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Rakkausteemaa kompleksisempi Lumikuningatar -teema esiintyy seuraavissa

osissa joko sellaisenaan tai muunneltuna: Jadtikksé, Lumikuningatar kuolee,
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Lumikuningatar tanssii, Lumikuningattaren voima, Valon ja Pimeyden taistelu ja
Velho. Liitteeseen 3. (ks. s. 56) olen nuotintanut Lumikuningatar -teeman
esiintymisen seuraavasti (Taulukossa 4. esiintyvéat tahtinumerot viittaavat

Lumikuningatar -sarjan nuotinnoksen tahtinumeroihin):

Taulukko 4. Lumikuningar -teema eri Lumikuningatar -sarjan osissa.

Osa: Tahdit: Soittava soitin (kaksintava soitin):

1. Avaruus 6-14 englannintorvi

2. Jaatikko 9-20 oboe

3. Lumikuningatar tanssii 29 - 37 englannintorvi

4. Lumikuningatar tanssii 37 - 45 huilu

5. Lumikuningatar tanssii 116 - 124 trumpetti (kdyrédtorvi, pasuuna, viulut)

6. Lumikuningattaren voima 16 - 22 huilu (pasuuna, tubula bells, piano)

7. Valon ja pimeyden taistelu 87 - 100 oboe (huiluy, klarinetti, trumpetti,
kdyratorvi, piano, viulut)

8. Velho 48 - 62 trumpetti

9. Lumikuningatar kuolee 21-32 viulut alttoviulu mukaan lukien

Liitteen 3. ensimmadinen ja ylldolevassa taulukossa numerolla 1. oleva Avaruus -
osassa esiintyvd teema (= Nuottiesimerkki 8., s. 35) toimii vertailukohteena muille
teemoille, kuten asettelustakin voi havaita. 3. nuotinnus (osasta Lumikuningatar
tanssii) teemasta on melkein identtinen. Siind on vain pienid rytmisid
poikkeavuuksia. Muut nuotinnetut teemat poikkeavat intervalleiltaan, rytmeiltddn
jne. Karakteristista Lumikuningatar -teemalle onkin tietty melodian hahmo ja sen
alku: Teeman alussa on pitka sdvel, puolisdvelaskelta alempana oleva sédvel ja
hyppy alas, joka voi olla joko kvintti tai seksti. Sitten seuraa tauko tai pieni
hengahdys. Seuraava pitki sdvel on kokosédvelaskeleen péédssd ensimmaisestd
nuotista, ja seuraava nuotti taas puolisdvelaskelta edeltdvistd. Ennen hyppya
edetdédn astettain alas. Tamaé karakteerinen alku esiintyy nuotinnokseni (ks. Liite
3., s. 56) seitsemin ensimmadisen esimerkin alussa. Nuotinnoksen kohtien 8. ja 9.
yhtendisyyttd Lumikuningatar -teemaan on vaikeampi osoittaa nuottikuvalla.
Niiden samankaltaisuus teeman kanssa tulee enemménkin kuulokuvasta, johon

en tdssd mene sen tarkemmin.

Haastattelussaan Linkola tunnustaa:

”Tdssd on melodisia samalaisia 1ihtokohtia. Ne on tietoisesti valittu. Semmosia
tiettyjd melodiapadtkid, jotka muistuttaa jotain samaa.”(Linkolan haastattelu)

Lumikuningatar -teeman varioinnin lisdksi on havaittavissa temaattista

tyoskentelyd. Melodioista on irrotettu motiiveja, joita on kdytetty muissa osissa
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Loppukarnevaali -osasta huilulla soitettuna,

Nuottiesimerkki 9. Loppukarnevaali, tahdit 9-12.
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Linna I -osasta trumpetilla soitettuna
Nuottiesimerkki 10. Linna I, tahdit 17-20.
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ja Soittorasian lumous -osasta, jossa se esiintyy ensin moduloituna oboella

soitettuna (audiovisuaalisen analyysin kohta 26)
Nuottiesimerkki 11. Soittorasian lumous, tahdit 14-19.

sekd myShemmin pelkkdnd motiivin patkdnd huilulla, klarinetilla, trumpetilla,
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pianolla ja xylofonilla soitettuna (ks. Nuottiesimerkki 12.).

Nuottiesimerkki 12. Soittorasian lumous, tahdit 34-39.

[

& 4tk T+
i = - T v Wi
V2 T 1 1 | 1, A B b
A7 T ) | el L 1 1
OGN 1y I . ! I 1
A\ L } 7
i
N el . 1
2 AT I T A1 ¥4 (P8 - -~
- 7 | LR SR B 1N | 1 7/ [e] -
{ L 1 1 U7 i 4 )
| | J I A
I p— td




38

Narri -osan melodian (ks. Nuottiesimerkki 13.) motiiveja voi 16ytdd Linna I -
osasta (ks. Nuottiesimerkki 14.). Narri -osassa melodia soitetaan harpun
sdestdessd huilulla. Linna I-osassa Narrin melodian motiiveja esittelevit yhdessa

oboe ja klarinetti.
Nuottiesimerkki 13. Narri, tahdit 1-8.
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Narri -osan aloittava melodia voi mahdollisesti perustua Lumikuningatar -
teemaan, silld jos unohdetaan rytmi, niin melodian liike on alussa sama
(puolisévelaskeleen liike - tosin ylos - jota seuraa sekstin laajuinen hyppy alas),
mutta sithen samankaltaisuudet loppuvatkin (vrt. Nuottiesimerkki 8.:a ja
Nuottiesimerkki 13.:a). Kuten ohimennen tuli mainittua Linna I -osassa melodista
materiaalia on myo6s rakkausteemasta. Merkille pantavaa kuitenkin on néissa
kolmessa (Narri, Kerttu ja Kai ja Linna I) osassa on tempojen erilaisuus, joka tekee

niistd itsendisid yhteisistd melodisistd 1dht6kohdista huolimatta.

Linkola on siis luonut melodioita, joilla on samalaisia 1dhtGkohtia. Jo
pintapuolinen tarkastelu tuo esille melodioiden yhtenevdéisyyden. Jos Linkolan
toimia verrataan Herrmannin musiikillisiin keinoihin, huomataan, ettd Linkola
on itseasiassa toiminut Herrmannin periaatteiden mukaisesti ja my®&s niitd
vastaan. Lumikuningatar -elokuvassa esiintyy selkeitd, symmetrisid melodioita,
jotka ovat vastoin Herrmannin ajatuksia mm. musiikillisesta juonenkehittelyst,
mutta luodessaan melodiat samoista 1dht6kohdista Linkola on noudattunut
Herrmannin ideaa motiivin rakenteellisista voimavaroista eli sen

mahdollisuuksissa laajentua, varioitua ja kehittya.
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4.3.2. Lumikuningattaren sointivari

Lumikuningattaren musiikin tulkitsemisesta huolehtii klassinen sinfoniaorkesteri
harpulla, pianolla ja laajennetulla lydmésoitinsektiolla vahvistettuna. Tama
lansimaisuuden perikuva sopii perinteisen sadun tulkitsijaksi. Sinfoniaorkesteri
tayttda siis siind mielessd Herrmannille tdrkeédn ajatuksen siitd, ettd
orkesterivérilld on rooli elokuvan narratiivisessa kontekstissa. Sinfoniaorkesterin
kdytto viittaa yleiselld tasolla perinteiseen ldnsimaiseen tonaalisuuteen, mutta
niin kuin tulemme myShemmin huomaamaan asia ei kuitenkaan

Lumikuningattaren kohdalla ole niin.

Elokuvassa kdytetyn musiikin orkestoinnissa Linkola on kayttanyt
sinfoniaorkesterista irrotettuja erilaisia kokoonpanoja duosta koko orkesteriin.
Lumikuningattaren musiikista voi myos havaita Linkolan erikoisen tavan
kasitelld soittimia. Han kayttdd pianoa rytmisoitimena (ks. Nuottiesimerkki 16.,
s. 41) ja rytmisoittimia melodisina soittimina. Esimerkkind jalkimmadisestd voi
mainita Valon ja pimeyden taistelu -osan, jossa on neljé eri tasolle viritettyd tom-

tomia.

Kun tarkastelemme Lumikuningattaren musiikin kantavia teemoja (rakkaus- ja
Lumikuningatar -teema), huomaamme niilld olevan tietyn toistuvan sointivérin.
Kun rakkausteema kuuluu kokonaan, sitd tulkitsee piano. Yhden ainoan kerran
oboella on tdmi tehtivd, ja sekin osuvassa kohdassa, silld silloin teema esiintyy
sellaisessa narratiivisessa kohdassa, jossa Noita noituu Kertun jadmééan luokseen.
Lieneeko sattumaa vai tarkoituksellinen valinta, silli Lumikuningatar -teema on
soitettu yhdeksastd kerrasta neljésti oboella tai oboen sukuisella englannintorvella
(ks. Taulukko 3., s. 36). Tdssd narratiivisessa kohdassa siis viitataan
soitinvalinnalla taustalla vaikuttavaan pahaan. Verrattuna rakkausteemaan
Lumikuningatar -teema on sen kehittelyn lisdksi monipuolisemmin kdésitelty
my0s orkestraation puolella kuten Taulukosta 4. voi havaita. Teeman
kaksinnukset ovat esiintyvit juonellisesti sellaisissa kohdissa, missd tapahtumien
intensiteetti on suuri tai missi teemalla halutaan alleviivata Lumikuningattaren
ldsndoloa. Lumikuningatar -teema soitetaan yleensd puhaltimella, paitsi lopussa

Lumikuningatar kuolee -osassa, jossa varioitunut ja muunneltu teema soitetaan
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jousilla - ikddn kuin osoittaen viuluun assosioituvalla inhimillisyydelld
henkil6hahmon olevan siltikin kuolevainen.

Elokuvassa musiikin instrumentointi siis ottaa huomioon narratiiviset ja
visuaaliset vaatimukset: esimerkkiné kohtaus, jossa Kerttu tapaa hiukan hépson
ja hassun Narrin (kohta 57). Kohtauksen taustalla soi tempomerkinniltddn quasi
rubato oleva Narri -osa, jossa huilun katkonaista melodiaa sdestdd harpun
arpeggiot. Melodian katkonaisuus ja ilmavuus yhdistyy visuaalisesti narrin
elehdintdédn, jota muutaman irralliset harppuarpeggiot alleviivaavat. Toisena
esimerkkind toimikoon kohtaus, jossa Kerttu on Linnassa leikkimé&ssa Prinsessan
ja Pojan kanssa (kohta 66 - 69). Linna I -osa soi kohtauksen taustalla. Se on
andante tempoinen osa, jonka alussa kamariorkesterin matala jousisto sdestda
tasaisella sykkeelld solisteina toimivia pianoa ja vuorottelevia puupuhaltimia.
Linna I -osa on selked aababa -muotoinen, ja kuten aikaisemmin tuli todettua
teemoiltaan ja motiiveiltaan tuttu. Kamariorkesterimainen orkestraatio kuvailee

onnistuneesti Prinsessan Linnan loistokkaan galanttia interiéorié.

4.3.3. Lumikuningattaren musiikilliset jannitteet

Lumikuningatar on lapsille suunnattu jénnityselokuva. Sen luomat jannitteet
esiintyvit niin narratiivisilla, visuaalisilla ja auditiivisilla tasoilla. Eri tasojen
jannitteen luojat eivit kuitenkaan toimi yksin vaan yhdessd. Kun tarkastelemme
Lumikuningattaren musiikissa esiintyvid jannitteen luojia, on tarkkailun
kohteeksi siis valittava elokuvassa my0s narratiivisesti ja visuaalisesti jannitteita
luova kohta tai kohtia ja niiden taustalla soiva musiikki. T4llasia sopivia osia ovat
(ks. Taulukko 2., s. 33): Jaatikks, Kertun matka, Lumikuningatar tulee,
Lumikuningattaren voima, Noidan soittorasia, Soittorasian lumous (tahdit 24-41)

ja Valon ja pimeyden taistelu.

Kun tarkastelemme em. osia, huomaamme niissd yhteisid jannitteitd luovia
materiaaleja. Ndille materiaaleille on yhteistd dissonoivuus ja polyfonisuus.

Jannitteitd luomaan on kéytetty esimerkiksi jousistolla yhteistd glissandoa,
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Nuottiesimerkki 15. Kertun matka, tahdit 27-30.
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rytmisiéd klustereita pianolla soitettuna,

Nuottiesimerkki 16. Valon ja pimeyden taistelu, tahti 86.
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pitkid kromaattisia nousuja crescendolla niiden tehoa vahvistaen

Nuottiesimerkki 17. Noidan puutarha, tahdit 1-4.
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ja toistuvaa rytmista siestyskuviota, jota voidaan nimittdd ostinatoksi, sekd

vaihtuvia tahtilajeja rytmisen epasaannollisyyden korostamiseen.

Nuottiesimerkki 18. Jaatikko, tahdit 12-14.
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Erikoisen paljon musiikillisia jénnitteitd on Valon ja pimeyden taistelu -osassa,
jossa symmetrisen melodian tilalla korostetaan rytmid ja sen monimuotoisuutta.
Tima3 ilmenee erilaisten rytmien paallekkdisyyksing, vaihtuvina tahtilajeina,

aksenttien jatkuvassa ja epasddnnollisessd kdytossd.

Lumikuningattaren tonaalisuus perustuu diatonisuuteen. Dissonoivat soinnut
toimivat luomassa intensiivisyyttd kuten Herrmannilla. Linkola kayttdd duuri- ja
mollisointuja pdallekkdin. Molliasteikkohan on nienniisesti kromaattinen ja
hailyvi, ja harmonisesta ndkdkulmasta molli on sekd moniselitteinen etta
vihemmuin vakaa kuin duuri (Meyer 1979, 224-226). Nuottiesimerkki 15.:sta
oktaavi-glissandon kohteeksi joutuva sointu muodostuu séavelisti cis, es, e, fis, g, a
ja b, eli soinnussa on es-duuri- ja fis-mollipienseptimisointu tai saksalainen
sointu es-sivelelle ja fis-mollipienseptimisointu riippuen siitd kumpaan sointuun

cis-sivelen halua sijoittaa. Tulkintaa voi jatkaa pitdytymalld pelkissd
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kolmisoinnuissa, jolloin sdvelistd saa mm. seuraavanlaisia yhdistelmid: a-duuri,
fis-molli, es-duuri, cis-vdhennetty ja g-vidhennetty kolmisointu seké pienelld
diatonisella muuntelulla dis-mollin (es/dis - fis - b/ais). Toisaalta sdvelet
muodostavat mielenkiintoisen asteikon: cis-es-e-fis-g-a-b-cis, joiden sdvelvailit
ovat koko -, puoli-, koko-, puoli-, koko-, puoli- ja puolitoistasdvelaskelta.

Linkolan harmonia on siis bitonaalinen, jos ei jopa polytonaalinen.

4.4. Pdatelmia

Vertailtaessa Herrmannin ja Linkolan elokuvamusiikillisia keinoja on
havaittavissa osittaista samankaltaisuutta ja uusia keinojen sovelluksia. Linkola
kédyttdd pitkid, symmetrisid melodioita musiikkinsa perustana. Tdméa wagnerinen
johtoaihetekniikka on esiintynyt elokuvissa kautta aikojen, ja oli sindnsi jo
Herrmannin aikoihin jos ei konventio tai vilttiméttomyys, niin oletettu hyvén
elokuvamusiikin piirre. Herrmann kayttdd johtoaihetekniikkaa harvoin ja

yhdistdd sen omaan soluajatteluunsa.

Tassd kohtaa ndyttad siis siltd, ettd sdveltdjien keinot poikkeavat toisistaan.
Linkola painottaa musiikin melodisuutta. Vaikka melodiat ovat selkeitd, hin
saattaa kehitelld ja muunnella niitd hyvinkin paljon. Lumikuningatar -teeman
kasittely on tédstd hyva esimerkki. Toisaalta Linkola kuitenkin kayttda
péédteemoistaan pilkkomia motiiveja apunaan sédveltdessddn uusia melodioita.
Joten on hétikéityd padtelld, ettd Herrmannin ja Linkolan keinot olisivat
melodisessa mielessd totaalisen erilaisia. Molemmat yhdistavat pitkid,
symmetrisid melodioita, teemoja ja lyhyitd, joustavia motiiveja. Molemmat
sédveltdjdt siis pyrkivat kokonaisuuteen, koko elokuvan ajan vallitsevaan
melodiseen yhtendisyyteen. Linkola painottaa enemmin melodista puolta ja
Herrmann motiivien kédytt6d, mutta molemmat kayttdviat melodisia keinojaan

vapaasti.

Séveltdjien orkestrointilinjat ovat samanlaisia, eli tarinan vaatimukset
huomioidaan monimuotoisella kokoonpanolla. Lumikuningattaren osien

erilaisten soitinryhmien perustana Linkola kéyttdéd sovinnaista sinfoniaorkesteria
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vahvistettuna laajennetulla lyomaésoitinsektiolla ja pianolla. Hén ei siis kdytad
Herrmannin kaltaisia ddrimmadisid ratkaisuja, kuten esim. Herrmannin
instrumentaatio elokuvaan Torn Curtain (1966), jonka orkesteriin kuului 12 huilua,
16 kdyrdtorvea, yhdeksdn pasuunaa, kaksi tuubaa, kaksi timpanisektiota,
kahdeksan selloa ja kahdeksan kontrabassoa. Linkolan soitinvalinnat saattavat
selittyd narratiivisista ldhtokohdista. Lumikuningatarhan on klassinen satu,
jonka tulkintaa tukee klassisen sinfoniaorkesterin kdyttd. Lumikuningattaressa
toteutuu Herrmannin esteettisiad ajatuksia elokuvamusiikista. Molempia séveltdjid
yhdistédd tietyn sointivérin etsiminen ja aikaansaaminen. Linkolalla timi esiintyy
soittimien monimuotoisena kdyttdmisend ja Herrmannilla erikoisissa

soitinvalinnoissa ja musiikin kulttuuristen koodien hyvaksikdytossa.

Herrmannin musiikista analysoidut jénnitteiden luojat (septimisointu,
polytonaalisuus, dissonanssit, kromatiikka ja ostinato) 16ytyvét myds Linkolan
Lumikuningattaresta, vaikka melodioiden taustalla onkin usein tonaalinen
sdestys. Ei-melodisiin osiin ja juonellisesti jannittdviin kohtiin Linkola on
kuitenkin loihtinut polytonaalisuutta, kromaattisia nousuja ja toistuvaa rytmistd
sdestyskuviota kuten Herrmannkin omissa elokuvaséavellyksissdéan. Linkola
kuitenkin menee dissonanssin kdytosséd pitemmalle kuin Herrmann.
Lumikuningattaren musiikista 16ytyy klustereita ja useiden soittimien, jopa
sektioiden glissandoja, joita Herrmann ei kédyté toistuvina tehokeinoina. Linkolan
harmoniset keinot ovat pitkille vietyd tonaalisen keskuksen aseman

heikentimisti.

Verrattuani Brucen 16ytdmid elokuvamusiikillisia tehokeinoja Lumikuningatar -
elokuvassa toistettuihin musiikillisiin keinoihin huomasin niiden olevan samoja
erilaisista painotuksista huolimatta. Vaikka he pohjimmiltaan kiyttdvit samoja
keinoja, niin heiddn musiikkinsa ovat kuitenkin toisistaan poikkeavia, oman
tyylisid. Tdmén voi havaita esimerkiksi verratassa Nuottiesimerkki 2. (ks. s. 22) ja
Nuottiesimerkki 19.
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Nuottiesimerkki 19. Lumikuningatar tulee, tahti 17.
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Molemmissa esimerkeissd on kahteen suuntaan kulkevia murrettuja sointuja.
Herrmann kéyttdd dissonoiva septimid es - d alussa, Linkolalla septimi on f - es.
Herrmannin héilyvin sointumaton muodostaa septimisointu, mutta Linkolalla
soinnuissa esiintyy sekd pieni ettd suuri terssi muodostaen duuri- ja mollisointuja
samanaikaisesti. Ja Lumikuningatar -esimerkissd on lisdd dissonoivuutta, silld

pianon hiilyvén sointumaton péélle harppu soittaa hitaan arpeggion, jossa on
septimin liséksi nooni.



5. Johtopdatokset

Jos katsomme vain talon fasadia (eli elokuvan puitteissa kiinnitimme huomion
vain kuviin), emme nie koko taloa. Ja talo ei ole pelkka fasadi, silld on yleensd
kolme muutakin sivua ja ennenkaikkea sisusta sekd katto, jotka yhdessa tekevit
siitd kokonaisuuden. Katselemalla pelkk&d fasadia jgdmme paitsi
kokonaisuudesta. Toisaalta meilld on oletuksia kokonaisuudesta, mutta vasta

katsomalla syvemmille voimme olla varmoja niiden paikkansa pitdvyydesta.

Téassd tutkielmassani olen audiovisuaalisen analyysini avulla tutkinut
Lumikuningatar -elokuvan “neljdd fasadia”, jotta oppisin ymmartimaén sité
enemmadn. Erityisen tarkkaan tutkin sen musiikillisia keinoja. Oletuksenani oli,
ettd Lumikuningatar -elokuvan musiikki muodostuisi jo konventioksi
muodostuneista elokuvamusiikillisista keinoista. Taémén oletuksen tueksi
vertailin Lumikuningattaren musiikkia Bernard Herrmannin elokuvamusiikkiin.
Vertailussa kéytin apuna jo valmista Graham Brucen tekemii analyysia
Herrmannin musiikista. Oletukseni osoittautuisi oikeaksi, jos
Lumikuningattaresta 16ytyisi samoja elokuvamusiikillisia keinoja kuin

Herrmannin musiikista.

5.1. Lumikuningattaren konventionaalisuus

Lumikuningattaren musiikki on non-diegeettistd, lukuunottamatta rannalla
olevaa kohtauksessa, jossa on mukana gramofoni ja karnevaalikohtauksia alussa
ja lopussa, joissa molemmissa vilahtaa soittajia. Linkolan musiikki toimii
elokuvassa eri funktioissa, ja sitd on kaytetty niin paralleelisesti (Kertun sdikdhdys
- Nuottiesimerkki 6.), kontrapunktisesti (Kerttua uhkaava ura soittorasian
ballerinana - Soittorasian lumous osan musiikin miellyttdvéd tanssillinen melodia)
kuin keskindisten implikaatioiden (Kerttu tapaa Velhon - mystinen itdmaiselta
vaikuttava notkea klarinetti -soolo) tapaan. Musiikkia on siis liitetty elokuvaan
tavanomaisin keinoin, mutta onko sen musiikillinen ilmaisukyky

konventionaalista?
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Brucen Herrmannin musiikista analysoimia keinoja 16ytyi Lumikuningattaresta:
Linkola ja Herrmann yhdistévat pitkid, symmetrisid melodioita, teemoja ja
lyhyitd, joustavia motiiveja. He pyrkivét tdlld melodiseen yhtendisyyteen.
Molemmilla sdveltdjilld orkestrointilinjat ovat samanlaisia, eli narratiiviset
vaatimukset huomioidaan. Heitd yhdistdd myds tietyn sointivérin etsiminen ja
aikaansaaminen. Linkolalla tdmé esiintyy soittimien monimuotoisena
kdyttdmisend ja Herrmannilla erikoisissa soitinvalinnoissa. Herrmannin
musiikista analysoidut jannitteiden luojat (septimisointu, polytonaalisuus,
dissonanssit, kromatiikka ja ostinato) 10ytyvit myds Lumikuningattaresta.
Linkola on loihtinut polytonaalisuutta, kromaattisia nousuja ja toistuvaa rytmistd
sdestyskuviota Herrmannin tapaan. Linkola kuitenkin menee dissonanassien ja
polyfonian kédytossd pitemmalle kuin Herrmann. Lumikuningattaren musiikista
16ytyy mm. klustereita, nooneja ja samanaikaista duuri-mollitonaliteettia. Linkola
kdyttdd myOs muita rytmisid keinoja kuin ostinatoa jannitteiden luomiseen. Tama
ilmenee mm. rytmien péallekkdisyyksind, vaihtuvina tahtilajeina, aksenttien
jatkuvana ja epdsddnnollisend kdyttond. Eli Lumikuningatar -elokuvassa on
kdytetty periaatteessa samoja keinoja kuin Herrmann kaytti yhdistdessddan kuvaa
ja musiikkia, mutta erilaisilla painotuksilla ja mittasuhteilla sdveltéjdt ovat

saaneet aikaan omalaatuista musiikkia.

Lumikuningattaressa Linkola on tehnyt omia ratkaisuja painottaessaan melodian
osuutta musiikissa ja viedessddn dissonoivuuden ja polyfonisuuden pitemmadlle
kuin Herrmann. Hén on vienyt Herrmannin perint6d eteenpdin, mutta samalla
tulkinnut sitd omalla tavallaan. Tietysti tulee muistaa, ettd Linkolalla ei ollut
elokuvassa musiikin sijoitteluun paljoakaan sanottavaa. Hidn sdvelsi
Lumikuningattaren musiikin ennen elokuvan viimeisen leikatun version
ilmestymisté, jopa ennen varsinaisten kuvauksien alkamista. Lumikuningattaren
musiikin miksasivat siis eri henkil6t. Mutta toisaalta ndmaé &dénittjdt ja miksaajat
vahvistavat Lumikuningattaren elokuvamusiikillisia konventioita. Millainen

olisikaan ollut lopputulos, jos Linkola olisi saanut vapaat kddet?

Koska oletukseni elokuvamusiikissa piilevistd konventioista perustui
Herrmannin ja Linkolan musiikissa kaytettyjen keinojen samankaltaisuuteen,
osoittautui oletukseni todeksi. Mutta kuinka pitkalle voi oletustani jatkaa? Pateeké
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musiikin konventionaalinen esittdminen jokaisen elokuvan kohdalla? Tuskin.
Voin siis varmasti todeta vain Lumikuningatar -elokuvan kohdalla, ettd sen

musiikki koostuu elokuvamusiikillista konventioista.

5.2. Konventiot osana elokuvaa ja merkkiviidakkoa

Miksi konventioita yhad uudelleen ja uudelleen kertaamalla vahvistetaan?

The reason technical devices become clichés is that they have proved successfull over and
over again. - John Addison, composer.! (Karlin 1994, 89.)

Onko totuus todellakin vain se, ettd konventiot ovat osoittautuneet
menestyksellisiksi? Miten odotukset suhteutuvat konventioihin? Jos konventio on
tavaksi muodostunut esittdmistapa, niin késitysta siitd voidaan pitdd skeemana,
silld skeemahan on ympériston sddnnollisyyksien abstrakti esitys. Tadssa tydssé
on tuotu pdivéin valoon elokuvamusiikillisen ilmaisun skeemoja - melodisia,
orkestraatioon ja jannitteisiin liittyvid skeemoja. Ndmd skeemat ovat tiedostettuja
ja silti yhd toistettuja. Konventio vahvistaa toistumalla oletuksia tietysta
skeemasta ja siis odotusten yhdenmukaisuutta. Tima yhdenmukaisuus koetaan
ensin positiivisena, mutta pitkélld aikavililld negatiivisena. Gaver & Mandlerin
kaavion mukaan poikkeaminen konventiosta voi siis aiheuttaa aiheuttaa

positiivisemman ja affektiiviselta intensiteetiltddn suuremman kokemuksen.

Olisiko poikkeaminen konventiosta liilan dramaattista? On muistettava, ettd
musiikki on olemassa vuorovaikutussuhteena jdsentyneen &dinen ja kédsittdvan
mielen viélilld. Tullakseen késitetyksi sen on oltava kuulijan ymmarrettévissa
(Gaver & Mandler 1987, 261-262). Timé ehki osaltaan selittdd ne hitaat, tuskin
havaittavissa olevat elokuvamusiikilliset edistysaskeleet (monimuotoisempi
polyfonia ja rytmielementin monipuolinen kaytt6 jannitteen luojana), joita
Linkolakin otti tehdessddn musiikkia Lumikuningatar elokuvaan. Konvention
muuttaminen on siis hidas prosessi. Linkola kdyttdd vield Herrmannin kadyttamia
keinoja, Herrmann ei kokonaan hylannyt Eislerin kuvailemia vanhoja keinoja.

Editysaskeleet otetaan vaivihkaa. Muutos on miltei ndkymétontd, mutta siksi niin

1 Syy, miksi teknisistd laitteista tulee kliseitd, on, ettd ne ovat osoittautuneet menestyksellisiksi
yhé uudelleen ja uudelleen. - John Addison, saveltsja.
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sopivaa, silld konvention yhdenmukaisuus pysyy suurena ja sen kokeminen

positiivisena kokemuksena siilyy.

Elokuva on kulutustavara, joten sen kaupallisuus sanelee osaa sen
tulevaisuudesta. Lumikunigatar on tehty pienessd maassa pienelle kohdeyleisolle
-lapsille, ja silti se alistuu toistamaan suuren elokuvamaailman elokuvan
konventionaalisen esittimisen koodeja. Se on audiovisuaalisen ilmaisun
koodioravanpydrassd ilmaisten meille lopulta yhteiskuntamme ideologisia
koodeja. Lumikuningattaren ohjaaja Hartzell pitd4 lapsiyleis6d kriittisini
katsojina, joilla on tarkat kasitykset siitd, mikd on hyvéi ja mikd huonoa. Ehkd
juuri timd ajatus on saanut Hartzellin tekemdén ratkaisuja konventionaalisen
esittdmistavan puoleen. Tai ehka toisaalta hdn haluaa juuri konventionaalisen
esittdmisen koodeilla saada lapset tietoiseksi niistd ideologisista koodeista, joita
yhteiskunnassamme vallitsee. Hartzell jatkaa joko tietoisesti tai tiedostamatta

niitd perinteitd, joihin hén itse on kasvanut ja joita hin itse vaalii.

Kun tarkastelemme elokuvaa ja sen konventioita, huomaamme, ettd sen omien
elokuvallisten esittdmistapojen lisdksi tai sisédlld ndkokulmasta riippuen on
erilaisia esittdimisen tapoja. Itseasiassa elokuva on erilaisten esittdmistapojen
mikrokosmos. Alla olevassa kaaviossa 4. on eritelty ja luokiteltu erilaisia

esittdmistapoja:

Kaavio 4. Erilaisten esittimistavat ja niiden keskindiset suhteet. (Lehtonen 1996, 74.)

oraalinen visuaalinen
verbaalinen puhe kirjoitus
ei-verbaalinen musiikki kuva

Tamaé kaavio kuvaa puheen, kirjoituksen, musiikin ja kuvan suhdetta toisiinsa ja
niiden ilmaisutapojen erilaisuutta. Suhteessa elokuvaan kaavio on puutteellinen.

Aédnimaailman tehostedénet ja hiljaisuus puuttuvat, mutta olisivat sijoitettavissa
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musiikin “laatikkoon” eli ei-verbaalisen ja oraalisen ilmaisutapojen risteytymdan.
Elokuvan narraatio puuttuu myos kaaviosta, mutta sen sijoittelu ei olekaan niin
yksiselitteistd. Narraatiohan jakautuu diskurssiin ja tarinaan, joka ei ilmene
elokuvassa kirjoituksena (ellei elokuva ole ulkomaalainen ja suomalaiseen tapaan
sen dialogi tekstitettdisiin). Tarina ilmenee elokuvassa ilmiasun eli
audiovisuaalisen diskurssin avulla. Se on siis oraalinen ja visuaalinen, ja

verbaalinen ja ei-verbaalinen. Tarina on elokuvan ”fasadeja yhdistdva katto”.

Konventioita pursuava elokuva on toisaalta pienoismalli siitd, kuinka
yhteiskuntamme esittéd4d asioita. Erilaisia merkkejd ja merkityksia vilisee elokuvan
audiovisuaalisessa ilmaisussa. Elokuva auttaa meitd omalta osaltaan
muodostamaan maailmankuvamme. Teemme sen avulla pdatelmid
todellisuudesta ja itsestimme. Maailmassa oleminen ja sosiaalisten suhteiden
luominen on keskeiselléd tavalla riippuvainen néistd paatelmista.
Audiovisuaalisten medioiden valta kasvaa pédivd pdivaltd mm. 24-tuntisten tv-
kanavien kautta. Siksi on oleellista oppia ymmaértdmaan ja kdyttdmé&an hyvaksi
audiovisuaalista ilmaisutapaa. Konventionaalisuus auttaa jasentdméaan
audiovisuaalista ilmaisua ja helpottaa oppimista. Siind ehké piilee syys siihen,
miksi konventioita toistetaan. Konventioille on siis muodostunut toinen tehtdva

ympérdivan maailman rajojen hahmottamisen lisdksi nimittdin jisentdminen.
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7. Liitteet

Liite 1. Jukka Linkola (1986): Lumikuningatar -sarjan osat nuotinnuksen

mukaan. (Ainitteessi esiintyvit osat merkitty omenalla (6).)

1. Avaruus. & 14. Tinasotilaat.

2. Kai ja Kerttu rannalla.® 15. Linna 1. &

3. Lumikuningatar tanssii. & 16. Linna II.

4. Kevitkarnevaalit. & 17. Pohjoista kohti. &

5. Kuulas. & 18. Rosvojen juhlat (+ Rosvolaulu). &
6. Kertun matka. & 19. Jaatikko. &

7. Noidan puutarha. & 20. Velho. &

8. Soittorasian lumous (+ F-osa). € 21. Lumikuningatar tulee.

9. Ruusun henget. # 22. Lumikuningattaren voima.
10. Narri. & 23. Valon ja pimeyden taistelu. &
11. Muistoja. & 24. Lumikuningatar kuolee. &

12. Kerttu ja Kai. & 25. Loppukarnevaali. &

13. Metsd. &

Liite 2. Luettelo Lumikuningatar -elokuvan osien kestoista
(Viitanen 1994, 144).

Elokuvan krediittitiedot 42 s.
Prologi eli Lumikuningattaren ennustus 74 s.
Hiekkaranta 3 min. Siséltdd kaksi otosta Lumikuningattaresta.
Talviy6 4 min. 22 s. Siséltdd kaksi otosta nukkuvasta Kertusta.
Puistossa 109 s. Siséltda leikkauksen hiekkarannalle.
Noita jakso (yht. 24 min.)
matka Noidan luokse 4 min. 30 s.
Noidan talossa: suklaasyddmet, soittorasia 3 min. 52 s.
tanssiesitys 76 s.
yokohtaus 79 s.
harjoitukset 5 min. 14 s.
ruusutytot 116 s.
pako 6 min. 4 s.
Yo6kohtauksen jélkeen on siirtyméd Lumikuningattaren ja Kain
luokse (54 s.), samoin harjoitukset -osan jdlkeen (20 s.)
Suklaasydamet ja soittorasian esittelevdssd osassa on kaksi leikkausta hiekkarannalle.
Lumikuningatar kertoo Kaille kruunusta ja kivesta. Kai ei vield saa koskea kruunuun. 98 s.
Kerttu metséssd, tulee niitylle ja 16ytdd napin. 96 s.
Linnajakso (yht. 10 min.)
Narrin tapaaminen ja matka linnaan 2 min. 26 s.
linnan portilta sisélle linnaan 2 min. 44 s.
makuuhuoneessa 3 min. 46 s.
14hto 85 s.
10. Lumikuningatar lupaa, ettd Kaista tulee maailman hallitsija, Kai ihailee
heijastustaan jdin pinnasta. 34 s.
11. Rosvojakso (yht 12 min.)
kohtaus metsdssd 2 min. 28 s.
luolassa 5 min. 27 s.

SO N -
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Rosvotyttt -osassa leikkaus hiekkarannalle 37 s.
Kertun matkan teon, Lumikuningattaren ja Kain toimien rinnakkaista

Rosvotyttd 4 min. 14 s.
kuvausta 4 min. 50 s.

12.

Kerttu Lumikuningattaren linnassa. Lumikuningattaren tuhoutuminen. 4 min. 47 s.

Kerttu matkaa kohti Lumikuningattaren linnaa - rinnakkain Kain
Hiekkaranta 61 s.

taistelu vihreidstd kivestd 3 min. 41 s.

Puistossa 102 s.

Velhojakso 5 min. 36 s.
Lopputekstit

13.
14.
15.
16.
17.
18.

1SSa 0s1ssa

Liite 3. Lumikuningatar -teeman esiintyminen elokuvassa olev
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