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Eiliene yllatys, ettd elokuvis-
sa on musiikkia, eiki se, ettd
erilaisissa elokuvissa on eri-
laista musiikkia. Siind missa
joissakin elokuvissa viuhuu
ufoja thereminin ujelluksen
sdestykselld, toisissa saate-
taan seurata sepitteellisten
heavy metal -yhtyeiden kom-
melluksia tai kadut tayttavia
tanssi- ja laulukohtauksia.
Liioin se, ettd elokuvamusiik-
kia on tutkittu akateemisin
kriteerein, ei liene yllitys
— joskin monille ndma tutki-
muksen erityispiirteet voivat
olla vihemman tuttuja. Ta-
man tilanteen muuttamiseen
Leedsin yliopiston musiikin
lehtorin Annette Davisonin
kirjoittama Hollywood The-
ory, Non-Hollywood Practice
tarjoaa kdyttokelpoisen 1dh-
tokohdan.

Davison on omien sano-
jensa mukaan kiinnostunut
ensisijaisesti “elokuvamu-
siikin savellyskdytannoistd
Hollywoodin ulkopuolella
vuoden 1980 jilkeen teh-
dyissd elokuvissa” (s. 1).
Tavoitteenaan héanelld on
yhtdéltd osoittaa, miten eri-
laiset elokuvasdveltimisen
kdytannot voivat toimia Hol-
lywood-elokuvatuotannon
ja -ideologian kritiikkind ja
vastarintana. Toisaalta han

pyrkii kehittimdan eloku-
vatutkimuksen ja musiikki-
tieteen synteesid — jota hdn
nimittdd “elokuvamusiko-
logiaksi” — sekd tarjoamaan
lukijoilleen “vahintddn pe-
rustiedot muutamista keskei-
sistd teoreettisista aiheista ja
kiistoista” (s. 8).

Hollywood Theory, Non-Hol-
lywood Practice jakaantuukin
selkedsti kahteen osaan. Néis-
td ensimmadisessd Davison
kdy kattavasti lapi aiempaa
(englanninkielistd) tutkimus-
kirjallisuutta, ja tarjoaa kayt-
tokelpoisen yhteenvedon eri
painotuksista ja tulkinnoista.
Késittely nojaa kuitenkin
suurimmalta osin jokseenkin
suoraviivaiseen referointiin;
kriittista otetta olisi voinut
tassd yhteydessd teravoittad.
Toisaalta on muistettava, etti
Davisonin tarkoituksena on
tdman kirjallisuuskatsauk-
sensa avulla nimenomaan
tarjota yleiskasitys siitd, mita
"klassisella Hollywood-elo-
kuvamusiikilla ja -sdveltdmi-
selld” tarkoitetaan. Tassd han
kayttdd apunaan sekd eloku-
vasdveltimisen oppaita ettd
elokuvamusiikin analyysiin
keskittyvia tutkimuksia niin
positiivisessa kuin negatii-
visessakin mielessd: esimer-
kiksi Claudia Gorbmanin,
Kathryn Kalinakin ja Caryl
Flinnin analyysien perus-
teella hian osaltaan kertoo,
mistd ilmidssd on kysymys,
kun taas esimerkiksi Sergei
Eisensteinin sekd Theodor
Adornon ja Hanns Eislerin
ohjeistuksiin nojaten hin
erittelee my6s vaihtoehtoi-
sia ratkaisuja. Samalla ilmid
asettuu myos laajempaan his-
torialliseen kontekstiin, silld
vaikka Davison keskittyykin
1970-luvun puolivilin jalkei-
seen elokuvatuotantoon, on

Hollywood- elokuvasdvel-
tdmisen ympadrilld vaannet-
ty kattd kdytannossd koko
ddnielokuvan valtakauden
ajan — Eisensteinin osalta jo
aiemmin.

Kirjan toinen osa koostuu
neljastd yksittdiseen eloku-
vaan perustuvasta esimerk-
kianalyysista. Elokuvat ovat
Etunimi: Carmen (Prénom
Carmen, Ranska 1983), The
Garden (Iso-Britannia & Sak-
sa, 1990), Berliinin taivaan
alla (Der Himmel iiber Berlin,
Saksa & Ranska, 1987) seka
Villi syddn (Wild at Heart, USA
1990). Analyysien yhteydessa
Davison kadyttdd runsaasti
palstatilaa kulloisenkin oh-
jaajan taustojen selvittelyyn,
minkéd seurauksena kirjan
varsinainen aihe, elokuvamu-
siikki, vaikuttaa ajoittain
katoavan taka-alalle. Davison
kuitenkin perustelee ohjaaja-
profiilejaan “institutionaalis-
ten tekijoiden” merkitykselld
(s. 8), eikd kdykddn kielta-
minen, etteivdtkd Jean-Luc
Godardin, Derek Jarmanin,
Wim Wendersin ja David
Lynchin erilaiset taustat
osaltaan havainnollistaisi
elokuvantekemisen erilaisia
ulottuvuuksia, nimenomaan
eri instituutioihin liittyvid
rajoituksia ja mahdollisuuk-
sia. Juuri elokuvamusiikkia
ajatellen Davison onnis-
tuukin esittelemddn joukon
erilaisia kdytantojd: hdanen
mukaansa Godard liioittelee
klassisia Hollywood-konven-
tioita ja siten nakertaa niilta
pohjaa, Jarman luo kuvan
ja ddnen vilille tietynlaisen
aukon esimerkiksi musiikin
ja muun ddnen hdilyvén rajan
avulla, Wenders taas kdyttda
rock-musiikkia osoittaakseen
Hollywoodin tuotanto- ja
jakelujdrjestelmdn voiman
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sekd vastaavasti lansimaista
taidemusiikkia havainnollis-
taakseen Hollywoodin ulko-
puolisen elokuvantekemisen
voimattomuutta, ja Lynchin
toiminta puolestaan tarjoaa
esimerkin pitkille yhteistyd-
hon perustuvasta daniraidan
tuottamisprosessista.

Valitut elokuvat kielivat
kaikesta huolimatta vahvasta
auteuristisesta, ohjaajan mer-
kitystd korostavasta otteesta.
Ote osoittaa kuristusvoiman-
sa erityisesti siind, miten
Davison antaa vain ohjaajien
puhua kirjansa sivuilla: jopa
yhteisty6td painottavassa
Wild at Heart -analyysissa
elokuvan tekijdkaartista suo-
raan lainataan vain David
Lynchin haastatteluita. Elo-
kuvan alkuperdismusiikin
sdveltdja Angelo Badala-
menti sekd ddnisuunnittelija
Randy Thom mainitaan vain
nimeltd, ja heiddn osuuten-
sa jad edelleen ainoastaan
Lynchin sanojen varaan.
Vastaavasti Berliinin taivaan
alla -elokuvaa kisittelevassa
jaksossa kylld mainitaan
useampiinkin Wendersin oh-
jaamiin elokuviin musiikkia
sdveltdnyt Jiirgen Knieper,
mutta hdnenkin omat koke-
muksensa ja kasityksensd
elokuvasaveltimisestd jaavat
hdmaéran peittoon.

En pidd analyysin au-
teuristisia ldhtokohtia sindn-
s ongelmallisina, silld ohjaa-
jakeskeinen ajattelutapa on
kaikesta osalleen saamastaan
kritiikistd huolimatta hyvin
hallitseva elokuvia arvioi-
taessa ja niistd keskustelta-
essa. Davison olisi voinut
kuitenkin kirjoittaa tdmén
selvéasti julki sen sijaan, ettd
antaa ikdan kuin ymmartaa
kasittelevansda Hollywood-
elokuvasédveltdmisestd poik-

112 Lihikuva « 3/2006

keavia kdytdntoja erddnlaisen
edustavan otoksen avulla.
Niin késittelya voi luonneh-
tia my06s avoimen eurosent-
riseksi, silld “dialogi Hol-
lywood-elokuvien kanssa”
kévisi yhtélailla perusteeksi
vaikkapa Bollywood- tai
senegalilaisten elokuvien
musiikillisten ratkaisujen
analysoinnille. Toki on huo-
mattava, ettd aivan esityksen-
sd lopussa Davison korostaa
sitd, miten “elokuvayleisot
padasiallisesti tunnistavat ja
ymmartavat institutionaali-
set erot eri elokuvien valilla”
(s. 198).

Erittelemattd jadvan ohjaa-
jakeskeisyyden lisdksi pidan
Davisonin esityksen toisena
merkittdvand ongelmakoh-
tana ajatusta “elokuvamusi-
kologiasta” tyotd ohjaavana
keskeisend metodologisena
viitekehyksend. Davison ei
tarjoa termille kovinkaan
tyhjentavdad maaritelmaa,
joskin aivan kirjansa alussa
hian vetdd yhtaldisyysviivat
sen ja ”elokuvamusiikkia
koskevan akateemisen tut-
kimuksen” vailille. Toisin
sanoen oletuksena vaikuttaa
olevan, ettd elokuvamusiikin
tutkijoiden tulee olla edes
jossain maarin musiikkitie-
teilijoitd. Talla on edelleen
se merkittivd metodinen
seuraus, ettd elokuvamusii-
kin tekstuaalinen ldhiluku
ja tulkinta — eli musiikkiana-
lyysi — korostuu ikdan kuin
"oikeana” elokuvamusii-
kin tutkimusmenetelmé&na.
Niin ollen elokuvamusiikki
pelkistyy Davisonin késitte-
lyssd séveltasojen ja rytmien
rakenteellisiksi suhteiksi,
joiden tulkinnassa erilaisilla
yleis¢illd tai vastaanotto-
tilanteilla ei ilmeisesti ole
juurikaan merkitysta. Tassa

suhteessa erityisen outoa on
se, ettd Davison kritisoi Gorb-
manin aiempaa tutkimusta
nimenomaan samasta. Muu-
tenkin Davison tunnustaa
sen, ettdi elokuvamusiko-
logian piirissd olisi tarkeda
pyrkida soveltamaan muun
muassa reseptiotutkimusta
sekd sosiologisia ja sosiaali-
psykologisia tarkasteluita.
Kaiken kaikkiaan Holly-
wood Theory, Non-Hollywood
Practice tarjoaa asianmukai-
sen johdatuksen elokuvamu-
siikin tutkimukseen, ja ndin
ollen Davison on onnistunut
tavoitteissaan hyvin ainakin
osittain. Lukijan on vain
muistettava, ettd kasittelyssd
tietynlainen elokuvamusiikin
tutkimustapa painottuu, eikd
mistddn kokonaisvaltaisuu-
desta ole syytd haaveilla.
Itse asiassa kirjan alaotsikko
lupaa téssd suhteessa liikaa:
“4éaniraidan” sijaan olisi syyta
kirjoittaa “elokuvasdveltami-
sestd”, silla esimerkiksi po-
pulaarimusiikin ja elokuvan
yhteydesta kiinnostuneille
lukijoille kasittely ei lopulta
tarjoa kovinkaan paljoa. Mut-
ta onneksi Davisonin kirjan
lahdeluettelon perusteella
voi tallekin alueelle etsiytya.
Erityiskiitoksen arvoinen on
myos esityksen ymmarret-
tavyys, silla musiikkitieteel-
lisestd pohjavireestd huoli-
matta musiikkianalyyttisia
késitteitd ja termejd selven-
netdan esimerkillisesti. Toisin
sanoen lukijan ei todellakaan
tarvitse olla musiikkitieteilija
pystyakseen seuraamaan Da-
visonin analyyseja—ja titd on
syytd ajatella nimenomaan
kohteliaisuutena.
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