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Rockin evoluutio
venalaisessa elokuvassa

Ira Osterberg

Katsoin viime viikonloppuna nelivuotiaan poikani kanssa elokuvaa, jossa pieni poika samoilee
koiransa kanssa vuoristomaisemassa. Idyllisen vehreitd nakymid sdesti kaunis laulu lapsen
rakkaudesta koiraansa. Yhtikkii poikani kééintyi puoleeni ja kysyi ihmeissidn: ”Aiti, misti
tuo musiikki oikein tulee?” Silla hetkelld olin haljeta onnesta: talld pienelld ja suoraviivaisella
kysymykselld poikani tarjosi paitsi erinomaisen aloituksen vditdslektiolleni myds tiydellisen
perustelun koko viitoskirjani kysymyksenasettelulle.

Tutkimukseni ldhtokohtana on ajatus siitd, etté elokuvissa on oikeastaan kahta erityyppisté
musiikkia. Ndma kaksi musiikkityyppid eivét ole itsestddn selva valttdmattomyys, vaan niiden
olemassaolo médrittyy ensisijaisesti elokuvallisten konventioiden kautta. Téllaiset konventiot
eivit kuitenkaan koskaan ole kiveen hakattuja, vaan ne voivat muuttua ajan my6td. Muutos
ei valttdmattd ole kovin yksinkertainen prosessi, vaan saattaa vaatia useampia eri vaiheita
konventioiden evoluutiossa. Ennen tdmén muutosprossin mekaniikan hienovaraisempaa k-
sittelyd havainnollistan elokuvamusiikin kahta tyyppid sangen darimmadisilld, mutta helposti
lahestyttivilld esimerkeilld.

Tuulen viemdd -elokuvassa (Gone With The Wind, USA 1939) on kohtaus, jossa Scarlett
O’Hara paityy kuopimaan maasta kitkerid juuria syotévaksi, mutta nousee sitten uhmakkaana
ja vannoo kameralle, ettei tule koskaan endéd ndkemééin nélkéé. Scarlettin monologin aikana
Max Steinerin klassisen romanttiseen idiomiin séveltdima instrumentaali orkesterimusiikki
mukailee puheen tunnelmia hellésti ja hillitysti taustalla. Se on sévelletty varta vasten kéy-
tettéivaksi musiikkina juuri tdhén elokuvaan. Se on siis alkuperdismusiikkia, joka monen
musiikkitieteilijin nakokulmasta on sité oikeaa, varsinaista elokuvamusiikkia (esim. Brown
1994). Narratologisesta ndkokulmasta timéa musiikki on ei-diegeettisté: tiedimme, ettd se
kuuluu elokuvakerronnan konventioihin ja ettd sillé ei ole mitdén konkreettista reaalimaail-
man ldhdettd tarinan sisdlla. Scarlettin vieressé pellolla ei ole orkesteria soittamassa. Scarlett
ei my6skadn itse kuule musiikkia, vaan musiikki on l4sné vain meité katsojia varten. Se on
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myds niin sanottua taustamusiikkia: se ei héiritse puheen kuuluvuutta, vaan mydtiilee ja tukee
sitd. Musiikki ei vain vahvista kohtauksen tunnelmaa, vaan voi jopa sanoa, etté se luo kohtauksen
siséltdimén tunnelatauksen. Elokuvien musiikki on tunnetta (Gorbman 1987). Ei-diegeettinen
musiikki toimii siis kohtauksen lukuohjeena katsojalle: sen voi ajatella erééinlaisena kertojan &é-
nen, joka kertoo katsojille miltd Scarlettista tuntuu juuri silla hetkelld (ks. Heldt 2013). Musiikki
voimistuu ja nousee etualalle vasta kun puhe on saatu péatdkseen. Samalla kamera loittonee Scar-
lettista muodostaen tietynlaisen eeppisen nosteen: Scarlettista tulee sen my6té eldméé suurempi.

Toisenlaista ldhestymistapaa musiikkiin elokuvassa edustaa ”Stuck In The Middle With
You” -laulun kéytté Quentin Tarantinon elokuvassa Reservoir Dogs (USA 1992). Alkupe-
raismusiikin sijaan kyseessd on valmiin, jo ennalta tunnetun pop-kappaleen siséllyttdminen
elokuvan tarjoamaan uuteen kontekstiin. Laulu kuullaan elokuvassa diegeettisend eli silld on
realistiseksi miellettéivé 1dhde elokuvan tarinamaailmassa: tehdashallissa on radio, jonka toinen
kohtauksen henkilohahmoista laittaa suurieleisesti péélle ja sitten tanssii ja laulaa musiikin
tahdissa. Radiosta kuuluu juontajan &éni, joka kertoo, ettd seuraavaksi kuulemme Stealers
Wheel -yhtyeen musiikkia. Kappale ei siis soi huomaamatta taustalla, vaan sen alkamiseen
ja lasndoloon kiinnitetddn huomiota seké henkilohahmojen toiminnan ettd dialogin kautta.
Téama musiikki ei alleviivaa tai korosta kohtauksen tunnetta tai tunnelmaa, vaan itse asiassa
pdinvastoin, sen voi jopa ajatella olevan ristiriidassa sen kanssa. Laulu alkaa soimaan ja
huolimatta siitd, ettd seuraavassa hetkessé toinen miehistd hyokkaa toisen kimppuun ja pa-
hoinpitelee tété brutaalisti, kappale jatkaa iloista kulkuaan piittaamatta toisen hahmon hédésta.
Michel Chion (1994) puhuu anempaattisesta musiikista (anempathetic music). Kappaleen
yhteensopimattomuus toimii oikeastaan sen soittamaan laittaneen miehen luonteenkuvauk-
sena korostaen hénen tunteettomuuttaan uhria kohtaan, mahdollisesti jopa sairasta mieltd.

Néiden kahden esimerkin mydtd havainnollistuu, miten elokuvien musiikinkéytossé
aktivoituu usein sarja konventionaalisia oppositiopareja: alkuperdinen — lainattu, klassinen
—populaari, instrumentaali — laulettu, ei-diegeettinen — diegeettinen, tausta — etuala, kertojan
dani — henkilohahmon &4ni, tunne — anempatia, eeppinen/fantastinen — realistinen. Néiden
dikotomioiden ensimmaisten ominaisuuksien klusterista voimme kayttdd nimitystd Eloku-
vamusiikki 1 ja jalkimméisestd klusterista nimitystd Elokuvamusiikki 2. On kuitenkin tarked
huomata, etté konkreettisia kohtauksia ja niissé kéytettyjd musiikkikatkelmia tarkasteltaessa
ei ole kyse sen méérittdmisesté, noudattavatko ne ensimmadisté vai jalkimméistd varianttia.
Ominaisuusklusterit Elokuvamusiikki 1 ja Elokuvamusiikki 2 ovat teoreettisia arkkityyppeja.
Elokuvamusiikin rooli ja merkitys hahmottuvat analysoimalla, miten yksittédinen katkelma
navigoi tiensé néiden vastakohtaparien ldpi. Yksittdisten kohtausten musiikinkéytossé toiset
ominaisuudet voivat korostua, kun taas toiset jadvit merkityksettomiksi. Suhtautuminen
saattaa jopa muuttua kesken kaiken.

Esimerkkind tillaisesta muutoksesta on melko tuoreen Drive -elokuvan (USA, 2011)
kohtaus, jossa Desiree-yhtyeen kappale “Under Your Spell” alkaa diegeettisend musiikkina,
jota soitetaan eréidn pariskunnan kotona jdrjestetyssé juhlassa. Juhlakuvauksen lomaan on
leikattu kuvia elokuvan miespaahenkildstd omassa asunnossaan tydskenteleméssé poyténsé
ddressd. Hénen asuntoonsa sama musiikki kuuluu vaimeana luoden illuusion realistisesta
ddniléhteestd naapurissa, jossa juhlitaan. Juhlien eméntdé kuvattaessa, kamera alkaa ldhes-
tyd hinté ja samalla musiikin danenvoimakkssus kasvaa Tamén kasvun ja kameran liikkeen
yhteisvaikutuksesta laulun sanat I don’t eat, I don’t sleep / I do nothing but think of you”
muuttuvatkin henkilohahmon siséiseksi monologiksi. Ristileikkaus naapurissa korjaustdité
tekevadn mieheen luo selvén yhteyden heidén valilleen. Ei jéd epdilystd siitd, kehen emdnnén
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tunne kohdistuu, tai siité, ettd tunne on molemminpuolinen. Yksi ja sama musiikkikatkelma
siirtyy siis kohtauksen edetessé realistisesta diegeettisesté juhlamusiikista ei-diegeettiseksi
eeppisen tunteen kuvaukseksi. Musiikin siirtymét kerronnan tasojen vélilld ovat myds siirty-
mid siind, kenen d&nend musiikki kuullaan, mill tavalla se osallistuu tunnetilojen kuvaukseen
ja kuinka realistisena tai konventionaalisena tai fantastisena sen lasndolo koetaan.

Se, ettd elokuvamusiikin arkkityyppien ndennéisesti vastakkaisten ominaisuuksien rajat
hdmértyvit ja sekoittuvat kéytdnnon esimerkeissé, ei missddn nimessd tarkoita sité, etté
késiteparit olisivat hyddyttomid elokuvien musiikinkéyton tarkastelussa. Péinvastoin: juuri
ndmé siirtymét ovat avaimia sithen, miten musiikkikatkelmat osallistuvat elokuvien merki-
tyksenluontiin. Ndma kiésiteparit toimivat hyddyllisind vélineind elokuvien musiikinkéyton
yksityiskohtaisessa analyysissa, ja sen myotd tarjoavat myds léhtdkohdan elokuvamusiikin
konventioiden vertailevaan tarkasteluun eri aikakausina ja eri kulttuurikonteksteissa.

Viitoskirjassani olen analysoinut rock-musiikink&yttod useassa neuvostoaikaisessa eloku-
vassa, minka perusteella voin alustavasti esittad, ettd neuvostoelokuvien konventionaalinen
musiikistrategia on perusrakenteeltaan dualistinen. On ensisijainen musiikki, jota voi nimittaé
vaikkapa elokuvan keskeiseksi musiikilliseksi idiomiksi. Se on alkuperdisté instrumentaali-
musiikkia, jota kiytetéddn ei-diegeettisend taustamusiikkina korostamaan tarinaan siséltyvid
tunnetiloja sekd vélilla antamaan viitteitd jonkinlaisesta eeppisen kerronnan tasosta. Pééidiomi
on usein hyvin samankaltainen sen arkkityypin kanssa, josta kdytin nimitystd Elokuvamusiikki
1. Téssé tulee kuitenkin tirked ero neuvostoelokuvien musiikinkéytossa verrattuna paljon
tutkittuun Hollywoodin musiikink&ytt6on: neuvostoelokuvassa musiikkia ylipdénsa kdytetéén
vihemman. Teoreetikot Korganov ja Frolov (1964) selittavit timén liittyvén késitykseen siitd,
etté liiallinen tunteellisen konventionaalisen musiikin kéyttd mielletddn amerikkalaisuuden
jéljittelyksi, misté syysté sitéd ehké hieman turhaankin kavahdetaan. Sosialistisen realismin
ihanne tuntuisi vaativan hieman pidéttyvaisempaé suhtautumista téllaisen musiikin ja erityi-
sesti ei-diegeettisen musiikin kayttoon.

Dikotomiaan perustuvan musiikkistrategian toinen puoli on monessa suhteessa padi-
diomille vastakkainen musiikillinen poikkeama. Kéytdnndssé tdmaé tarkoittaa useimmiten
populaarikappaleita. Neuvostokontekstissa populaarikappale tai -laulu ksittds hieman eri-
laisen repertuaarin kuin léntisessé, angloamerikkalaisessa perinteessd. Neuvostoelokuvien
laulut viittaavat yleensé elokuvaa varten sdvellettyihin alkuperdislauluihin: 1930-luvulla
marsseihin ja 1960-luvulta alkaen lyyrisiin balladeihin, bardien repertuaariin tai kansan-
lauluihin (Egorova 1997). Lahestulkoon aina tillaiset laulut esitetdén diegeettisind tarinaan
upotettuina lauluesityksiné. Joku henkildhahmoista tarttuu kitaraan ja laulaa laulun ilman,
etté elokuva on lajityypiltédéin musikaali. Ndma lauluperformanssit kontrastoituvat elokuvan
musiikkistrategian padidiomiin diegeettisyydellddn seké kohosteisuudellaan. Ne vastaavat
arkkityyppié Elokuvamusiikki 2 kaikilla muilla tasoilla paitsi siind, miten péddidiomin tavoin
ne myds ilmaisevat aitoa tunnetta. Ne kuvastavat lauluja esittédvien ja kuuntelevien henkilo-
hahmojen syvimpid, sisimpié ajatuksia — ilman ettéd ndma tunteet ja ajatukset millédén lailla
kontrastoituvat elokuvan kertojaposition kanssa. Tyyppiesimerkiksi kily elokuvan Sotakaverit
(Belorusskij vokzal, Neuvostoliitto 1971) kohtaus, jossa naispadhenkild Raia (Nina Urgant)
tarttuu kitaraan ja laulaa Bulat OkudZavan kirjoittaman sotalaulu-mukaelman "My za tsenoj
ne postoim” ["Me emme kysy hintaa”]. Miehet, jotka koko elokuvan ajan ovat levottomina
kierrelleet ympéri Moskovaa etsien jotain ulospéésyé sodan kokeneen sukupolven traumaan,
saavat vihdoin tulkin tunteilleen timén tekstin ja kitaraesityksen kautta. Ensin he kyynelehtivit
valtoimenaan ja lopulta yhtyvit itsekin lauluun.
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Kahtiajako diegeettisind poikkeamina esitettyjen lauluperformanssien ja padidiomiksi
tarkoitetun huomaamattomamman alkuperdismusiikin vélilld ei ole ollut mitenkéén vieras
yhdysvaltalaiselle elokuvakulttuurillekaan. Mutta kaupallisen populaarimusiikin lopullisen
lépilyonnin ja erityisesti rock-musiikin esille marssin jélkeen angloamerikkalaisten eloku-
vien laulut siirtyivit parissa vuosikymmenessd tarinoiden sisélté tarinoiden ulkopuolelle:
pop- ja rock-laulut muuttuivat diegeettisestd kerronnan sisallosta ei-diegeettiseksi kerronnan
vilineeksi. Viimeistdéin 1980-luvun hittisoundtrackit vakiinnuttivat pop- ja rock-kappaleet
téysin kelvollisiksi koko elokuvan kattaviksi pédidiomeiksi. Ndin syntyivit niin sanotut
kompilaatio- ja komposiitti-scoret (Smith 1998; Reay 2004).

Neuvostokontekstissa vastaavaa kehityskulkua ei tapahtunut samalla aikavélilld. Toisin
kuin usein luullaan, rock-kappaleita saattoi kyllé esiinty# yksittéisissd elokuvissa aina 1960-1u-
vulta alkaen. Konventionaalisen musiikkistrategian kannalta tdma tarkoitti sitd, ettd ndissd
tapauksissa alkuperdisen binaariopposition sisille syntyi uusi, upotettu binaarioppositio. Rock-
kappaleet asettuvat vastakkain muiden, hyviksytympien populaarilaulujen muotojen kanssa.
Kummatkin laulutyypit esitetédan diegeettisiné ja kohosteisina esityksind, mutta vastakkaisuus
niiden vélille syntyy siind, kuinka hyvin laulu kykenee ilmaisemaan henkilohahmojen tunteita
ja sisédistd maailmaa. Neuvostoelokuvassa rock-kappaleet eivét liity mielen liikkeisiin, vaan
kehollisuuteen, silld ne esitetddn yleensé kohtauksissa, joissa tanssitaan. Rock esitetéén siis
tyhjanpdivdisend ja pinnallisena — ja usein vield sangen koomisessa valossa.

Esimerkki téllaisesta hassusta rock-laulusta 16ytyy myds Sofakaverit-elokuvasta. Ka-
merton-niminen yhtye on pukeutunut Beatles-henkisiin asuihin ja esittd kappaleensa "My
orjom na vsju katusku” ["Huudamme tayttd kurkkua”]. He esiintyvét trendikkéadssa ravin-
tolassa, jonne elokuvan pédhenkildt, keski-ikdiset sotaveteraanimiehet ovat kokoontuneet
toverinsa hautajaisten jélkeen. Laulun sanoista ja esityksestd muodostuu humoristinen ja
itsedén reflektoiva vastapaino miesten pyrkimykselle puhua syvillisesti: “Laulamme taytté
kurkkua ja héiritsemme teidén keskustelua” on laulun tekstisisdltd. Laulun ja sité tanssivan
nuorison seké surullisten vanhojen miesten vélille syntyy tragikoominen vastakkainasettelu,
jossa ei ole epdselvdd kumman puolelle elokuvan kertojapositio asettuu. Kéytannossé kaikki
esimerkit rock-musiikista 1960- ja 1970-luvun neuvostoelokuvissa sijoittuvat kohtauksiin,
joissa orkesteri soittaa tai nuoriso tanssii tai kuuntelee musiikkia. Rock-musiikki liittyy siis
vahvasti yhtdaltd nuorison kuvaukseen ja toisaalta musiikin esittdmisen tai kuuntelun kuva-
ukseen aktiivisena toimintana.

Perestroikan myota tdmé perusasetelma muuttui ylléttévén vihén. Tuolloin tehtiin useam-
pikin rock-elokuva, joissa kuvauksen kohteena on rock-kulttuuri itse ja rock-muusikoiden
esittiminen valkokankaalla. Rock-kappaleita néissi elokuvissa esiintyi sen verran paljon, etté
rockia voi perustellusti jo pitdé ndiden elokuvien padidiomina. Mutta néissékéén tapauksissa
rock-laulut eivit ole padidiomina yksin. Ikdédn kuin elokuvien musiikkistrategiaa ei olisi us-
kallettu rakentaa pelkéstéén rock-kappaleiden varaan; edelleenkédn ei luoteta tiysin niiden
kykyyn vilittdd kaikkea sitd informaatiota mitd pddidiomin tehtéviin usein kuuluu. Talld
kertaa binaariopposition ensimméinen osapuoli kahdentuu: pédidiomina toimii yhdistelmé
alkuperiistd instrumentaalimusiikkia ja rock-lauluja. Ja mielenkiintoista kylld, vanhemmalta
neuvostoajalta perdisin oleva eri laulutyyppien kahtiajako séilyy edelleen — nyt roolit ovat
vain kééintyneet ympéri. Rock-laulut vélittévét syvaa ja dlyllistd tunnesiséltod, kun taas muut
laulutyypit edustavat pinnallisuutta ja tyhjanpéivaisyytta.
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Voi perustellusti viittdd, ettd Aleksei Balabanovin Veli (Brat, Vendja 1997) esittelee ensim-
méisen todellisen vendldisen rock-lauluista koostuvan kompilaatio-soundtrackin. Padidiomi
koostuu yksinomaan rock-lauluista. Silti edelleen on ldsnd neuvostoajalta peritty dikotomia
syvéllisten laulujen ja pinnallisten laulujen valilld. Samalla tdydeksi padidiomiksi ylennetyt
rock-laulut ikéén kuin epdrdivit uudessa roolissaan. Ne heiluvat diegeettisyyden molemmin
puolin ikéén kuin pohtien, minkd mallin mukaan toimia: neuvostoajan konvention, perestroi-
kan konvention vai modernimman, léntisessa elokuvassa kdytetyn musiikkistrategian mukaan.
Onko elokuva realistinen kuvaus nuoresta michestd, joka pitédd rock-musiikin kuuntelusta
vai onko se fantastissévytteisempi kuvaus eeppisen uuden ajan sankarin synnysté? Musiikin-
kayton epérdinti heijastuu suoraan elokuvan genren ja merkityksen méarittdmiseen. Samalla
padidiomin epardiva kaytos voidaan nihda térkednd askeleena vendldisen elokuvamusiikin
konventioiden evoluutiossa: Veli-elokuvan mydté rock-lauluista on vihdoin tulossa sité
“oikeaa” elokuvamusiikkia.

Veli-elokuvan tarinamaailma eli diegesis on tdynnd realistisia musiikkiteknologian eri
ilmentymié, eri tapoja kuunnella ja kuluttaa musiikkia: CD-levyjé, LP-levyja, radiovastaan-
ottimia ja eldvad musiikkia. Sithen on my®s sisallytetty useita eri tapoja yhdistdé ja tallentaa
musiikkia kuvan kanssa: on konserttiesitys, VHS-konserttitaltiointi ja kalliisti tehty musiikki-
video. Elokuva sisélté liséksi dokumentaarisen kohtauksen keski-ikéistyvistd perestroika-ajan
rock-muusikoista ja jopa humoristisen tanssikohtauksenkin. Siitd huolimatta, ettd elokuvassa
on kiinnitetty ndin paljon visuaalista huomiota musiikin eri esittémisen muotoihin, elokuvan
tarina ei pdallisin puolin keskity kertomaan musiikista, musiikin tekemisen kulttuurista tai sen
kuuntelusta, vaan se on gangsteritarina nuoren miehen seikkailuista Pietarin alamaailmassa.
Naiden kaikkien eri musiikkia ja kuvaa yhdistévien variaatioiden siséllyttiminen ndenndisesti
aivan muista asioista kertovaan elokuvaan on vahva itsereflektion merkki: elokuva ei vain
kayta musiikkia tietylld tavalla, vaan samanaikaisesti kommentoi itse sitd omaa kéyttdtapaan-
sa. Veli on yksi lenkki venéldisen elokuvamusiikin evoluutioketjussa. Se on samalla hyvin
tietoinen asemastaan ja roolistaan tdssd ketjussa.

Ohjaaja Balabanov jatkoi Veli-elokuvan jélkeen pop- ja rock-laulujen kéyton mahdolli-
suuksien tarkastelua lahes kaikissa myShemmissé elokuvissaan. Gruz 200 (Vendjd 2006) ja
KotSegar (Vendjd 2010) kayttavit molemmat omalla tavallaan populaarikappaleita kuvaamaan
kollektiivista anempatiaa sekd neuvostoajan ettd sen jilkeisen yhteiskunnan kriittisimpiné
hetkind. Kummankin elokuvan musiikkistrategia sai aikaan pienen kohun Vendjallé heréttien
jopa vihaa, mikd on ilman muuta merkittdvi saavutus mille tahansa 2000-luvun puolella
tehdyn elokuvan musiikkiraidalle.

Balabanovin viimeiseksi elokuvaksi jéi Tarkovski-pastissi Ja toZe hotsu (Vendja 2012). Se
on tarina gangsterista, rock-muusikosta ja elokuvaohjaajasta onneaan etsimassa. Elokuvan
musiikkistrategia rakentuu ei-diegeettisesti kuulluille Auktsyon-yhtyeen rock-kappaleille,
joita kéytetdéin yhdessé futuristis-elektronisen alkuperdismusiikin kanssa; joskus molempia
kuullaan jopa yht# aikaa. Mutta elokuva sisdltdd myds yhden sangen perinteisesti rakenne-
tun diegeettisen musiikkiesityksen: elokuvan muusikko-hahmo (Auktsyon-yhtyeen Oleg
Garkusa) on kantanut ldpi koko elokuvan kitaralaukkua mukanaan. Kitaraan ei kiinniteté
juurikaan huomiota ennen kuin leirinuotion &aressé toverit pyytavat muusikkoa laulamaan
jotain. Garkusa ottaa juhlallisesti kitaran laukustaan, asettaa huolellisesti lasit nenélleen ja
epdvireisesti kitaraansa rémpyttéen alkaa huutaen deklamoida tekstid, joka kuvaa lyhyttd
kohtaamista kodittomien juoppojen kanssa. Kun esitys on ohi, pyyhkdisee hén silmakul-
mastaan kyyneleen. Performanssin voi ndhdé suorana viitteend neuvostoajan elokuvien
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musiikkiesitysten perinteeseen. Muodoltaan rddviton ja brutaali rock-esitys toimii téllékin
kertaa mitd syvimpien tuntojen tulkkina — ei ehké kertojan tai kuulijoiden nékdkulmasta,
mutta ainakin esiintyjélle itselleen.

Kun poikani vield vahén kasvaa, hin huomaamattaan oppii hahmottamaan elokuvien mu-
siikin liikkeitd diegeettisyyden ja ei-diegeettisyyden vililld — samalla tapaa kuin me kaikki
olemme oppineet. Hin tulee myos alitajuisesti tulkitsemaan ndiden liikkkeiden mukanaan
tuomat merkitykset ja niiden sisaltéimét semioottiset ja narratologiset dikotomiat. Mutta ndméa
viattoman rehelliset ja suoraviivaiset kysymykset ja pohdinnat "Mistd tuo musiikki tulee?” ja
”Mika tdmd laulu on?” ovat olennaisia kehityksen vilivaiheita, oli kyse sitten ihmisyksilosté
oppimassa taiteen kielen konventioita tai kokonaisista kulttuureista laajentamassa omaa
ilmaisurepertuaariaan.

Téssé lektiossa esittdiméni yksinkertaistukset ja dikotomiat perustuvat viitdskirjassani
tehdylle useiden elokuvien musiikink&yton tarkalle l&hiluvulle tiettyjen taiteen, elokuvan ja
elokuvamusiikin rakennetta kuvaavien teorioiden valossa. Mutta timé tyd on vasta ensimméi-
nen vaihe, silld tarvitaan vield lisid tietoa ja perehtymisté. Elokuvien purkamista esittdméani
metodin avulla tulee jatkaa, jotta elokuvamusiikin kéytton liittyvien konventioiden mééritta-
minen eri aikakausina tarkentuu. Liséksi on tarvetta kulttuurisidonnaisemmalle keskustelulle
siitd, miksi tietyt konventiot ovat syntyneet tietyissd konteksteissa tiettyind ajanjaksoina, miksi
ne ovat sitten kehittyneet tiettyihin suuntiin ja miksi eri konteksteissa kehitys on ollut erilais-
ta — vai onko sittenkddn? Tutkimukseni ei anna tyhjentévid vastauksia ndihin kysymyksiin,
vaan méarittdd vasta yhden musiikkityypin kehityksen elokuvan rakenne-elementtind tietyssé
kontekstissa. Minun nékokulmastani mielenkiintoinen ja jannittdvd matka on vasta alussa.
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