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1 JOHDANTO

Opinnaytetyon aiheena on késitellda kuvakerrontaa; kuvakokojen, kuvakulmien, raja-
uksen, sommittelun, kameranliikkeiden, valon, vdrien ja kamerateknisten keinojen
merkitystd kuvalliseen ilmaisuun. Liséksi tarkoitus on kasitell& pintapuolisesti leikka-
usta ja kasikirjoittamista. Tavoitteena on perehtya syvéllisemmin kuvakerrontaan,
mutta ongelmana on aiheen rajaus, koska on vaikeaa madritelld mitadn yleispatevia
kuvaustyyleja tai tapoja ilmaista kuvallisesti. T&ma johtuu siitd, ettd jo eri maissa ja

eri genreissa on niin paljon poikkeavuuksia visuaalisen kuvakerronnan suhteen.

Opinnéytetyossad kaydaan lapi perinteistd lansimaista elokuvallista kerrontaa, mutta
myos taysin yleispatevia asioita, joita voi hyddyntdd monissa muissakin kuvaustilan-
teissa. Tutkimusongelmana opinndytetydssani on oppia ymmartdmain monimuotoista

kuvakerrontaa mahdollisimman laajasti, mutta selkeésti.

Teoriaosuudessa kayn lapi kuvakerrontaa mahdollisimman laajasti. Ensimmaisessa
luvussa tehdaén lyhyt katsaus elédvien kuvien historiaan ja toinen luku on tarkoitettu
kokonaan kuvakerronnallisille asioille. Kolmessa ensimmaisessd alaluvussa kéydéaan
kuvakerronnallisia perusasioita. Luvussa kerronnallisia elementteja pureudutaan sy-

vallisemmin erilaisiin kerronnan muotoihin.

Liséksi tutustaan kasikirjoittamisen perusteisiin ja storyboardin eli kuvakasikirjoituk-
sen laatimiseen. Kolmannessa luvussa esitellddn kamerateknisid keinoja, joilla on vai-
kutus kuvalliseen ilmaisuun. Mielesténi video ja valokuvaus harrastus kulkee useim-
milla kasi kadessa, joten esittelen lopuksi mielenkiintoisen uuden ndkokulman kaikille
video ja valokuvauksesta kiinnostuneille. K&ytannon osuudessa kerron DVD:n teon

eri vaiheista.

CampusTv:Ita sain kayttooni tarvitsemani laitteistot ja ohjelmat. Tutkimusaineistona
on pé&osin itse ottamiani kuvia, mutta myds muutamia kirjaldhteistd skannaamiani
kuvia. Liitteend opinndytetytssd on DVD, joka sisdltdd videomateriaalia erilaisista
kuvakerronnallisista materiaalia kéytettdvéksi opetustarkoitukseen. DVD:ll1& kdydéaén
lapi muutamia tarkeitd kuvakerrontaan liittyvia perusasioita ja lopuksi esitelladn oma

kerronnallinen teos.



2 KUVAKERRONTA

Visuaalisen kuvakerronnan péatarkoitus on saada katsoja samastumaan tarinaan. Ku-
vakerronnan padelementit tulee valita sen mukaan miten tarinaa halutaan katsojille
kertoa. Kuvakerronnallisiin elementteihin lukeutuvat mm. kuvakoot, kameranliikkeet
ja ajot, kuvakulmat, rajaus ja sommittelu sek& valaisu. Muita kuvakerronnallisia asioi-
ta ovat musiikki, &nimaailma, lavasteet ja ndyttelijan suoritukset. (Keranen 2005,
189.) Téssa opinndytetydssa paépaino on kuitenkin visuaalisella kuvakerronnalla ja

sen edistyneimmilld tekniikoilla, joita kdydaan lapi seuraavissa kappaleissa.

2.1 Elavan kuvan historia

Nykyaikaista eldvad kuvaa ymmartdékseen on hyva ottaa selville hieman mistéa on
aikoinaan lahdetty. EI&vén kuvan historiaa tutkimalla voidaan todistaa, etteivat ilmai-
sun perusasiat ole muuttuneet, eivatka tule muuttumaan erilaisten kuvaus, tallennus ja
levitystekniikkojen muuttuessa. (Pirila & Kivi 2005, 67.) Tassa luvussa kdydaan lapi

elavan kuvan historian merkittavimpid tapahtumia.

Elava kuva alkoi rakentua valokuvien pohjalta 1800-luvun puolivélin jalkeen. Tiede-
miehet kokeilivat erilaisia keinoja, kuinka valokuvia pystyttiin ottamaan mahdolli-
simman monta perékkain ja néin ollen tallentaa filmille liikett4d. Ranskalainen tiede-
mies Etienne-Jules Marey keksi ika4n kuin vahingossa elokuvan peruselementit vuon-
na 1882. Han keksi valokuvakivéarin, joka pystyi ottamaan 25 kuvaa kahdentoista
kuvan sekuntivauhdilla. (Herkman 2002, 35.)

Ensimmaiset eldvan kuvan taltioimiseen tarkoitetut kamerat ja niiden heijastamiseen
valkokankaalle tarkoitetut projektorit patentoitiin vuosina 1894-1895. Elavan kuvan
keksijaad on mahdotonta nimeté, koska sen syntymiseen osallistui monia kokeilijoita.
Sanotaankin, ettd jonkinlaisen elokuvan luojajumalan osoittaminen riippuu taysin sii-

t4, mité elokuvalla tai elavalla kuvalla halutaan ymmart&é. (Herkman 2002, 35 — 36.)

Kuuluisimpia eldvén kuvan pioneereja ovat kuitenkin ranskalaiset Auguste ja Loius
Lumiére, jotka jarjestivat elokuvaesityksen Pariisissa 18.12.1895. Heidan ensimmai-
nen esitetty teos oli L'Arrivée d'un train en Gare de la Ciotat (vapaasti suomennettuna:

Junan tulo La Ciotat’n asemalle). Eldvan kuvan ihmeellisyydestéd tuona aikana kertoo



huhu, ettd ensimmaisessa ndytoksessa aiheutui kaaos, koska katsojat luulivat junan
ajavan heidan péélle. Ranskalaisten veljesten lisaksi eldavié kuvia esitti jo reilun vuo-
den aiemmin saksalainen Ottomar Anschiizt ja muutamaa kuukautta ennen ranskalai-
sia saksalaisveljekset Max ja Ernst Skladanowsky. Lumiére-veljeksille suurin kunnia
menee historiassa osaksi siksi, ettd he perivat katsojiltaan ensimmaisté kertaa maksun.
(Herkman 2002, 37.)

Ensimmaisid eldvia kuvia voidaan pitad lahinnd dokumentteina, niiden tarkoituksena
oli kuvata arkipéivan toimintaa sellaisenaan. Yleiso oli haltioissaan jo pelkastaén liik-
kuvasta kuvasta, joten tarinan kerrontaa ei juurikaan viel& osattu ottaa huomioon. Lu-
miére -veljesten ensiteoksen sanotaan kuitenkin omaavan fiktiivisia piirteita, koska
kuvaajat joutuivat hoputtamaan tyontekijoité, jotta koko tydvaen poistuminen tehtaan
porttien aukaisemisesta ja niiden sulkemiseen mahtuisi kokonaan filmille. Talla tavoin
jopa hieman vahingossa, elavassa kuvassa esiintyi heti ensi teoksissa jonkinasteista

todellisuuden manipulointia ja tarinankerrontaa. (Herkman 2002, 37.)

Attraktioelokuvat

Elokuvatutkija Tom Gunning on tutkinut varhaisimpia elokuvia ja nimennyt ne attrak-
tioelokuviksi. Késite tulee siita, ettei varhaisimmilla elokuvilla ollut pddmaaréna ker-
toa tarinoita, vaan herattad ihmetysta ja mielenkiintoa. Uusi teknologia riitti aluksi
attraktioiden tekemiseen, mutta pian elokuvissa alettiin kdyttaa kerronnallisempia
elementtejd, kuten shokeeraavia eldinten tappamiskohtauksia. 1900-luvun alussa siir-
ryttiin kuitenkin nopeasti enemman kerronnallisesmpaan suuntaan, koska pelkasta liik-
kuvasta kuvasta hoystettynd sirkustempuilla ei riittanyt en&é viehatysta katsojille.
(Herkman 2002, 38.)

Hollywood

Vaikka varhaiset elokuvat olivatkin padasiassa eurooppalaisten innovaatioiden tulos,
yhdysvaltalainen markkinakoneisto kaappasi vallan viimeistadn 1910-luvun aikana.
Taten Yhdysvaltojen lansirannikolle alkoi kasvaa vuonna 1908 oikea elokuvatehdas
Hollywood ja muutaman vuoden péésta ldhes koko Yhdysvaltojen elokuvatuotanto oli
keskittynyt sinne. Yhdysvaltojen markkinajohtajuutta auttoi ensimméinen maailman-

sota. Maailmansodan aikana eldva kuva luokiteltiin Euroopassa sotapropagandan véli-



neeksi, esimerkiksi Suomessa venalaiset vallanpitdjat kielsivat kuvaustuotannon ko-
konaan. (Herkman 2002, 41.)

Sensuuri

Production Code on sensuuri, joka on kiusannut Hollywood-elokuvia aina 1930-
luvulta 1960-luvulle saakka. Sensuuri haittasi elokuvakerrontaa ja synnytti maneereja,
joita voi ehka vieldkin havaita pinttyneind amerikkalaisiin elokuviin. Niin sanottu
koodikirja sisalsi ohjeita siitd, kuinka esitetddn moraalisesti korkeatasoista eldmaa,
kaikenlaisten rivojen sekd vakivaltaisten asioiden esittdminen oli kiellettyd. Kun sen-
suuri lopulta 1960-luvulla murtui, sen seurauksena syntyi valtavasti mm. splatter ja
pornoviihdettd. (Hayes 2009.)

Kamera vapautuu

Ensimmaiset eldvat kuvat taltioitiin suurilla, paikallaan olevilla kameroilla. Jo pelkés-
tadn kuvien liikkuminen riitti aiheuttamaan ihmetystd. Elokuvankerronnan historiaa
voidaankin kutsua kameran vapautumisen historiaksi. Kamerat alkoivat el4&d mukana
tapahtumissa enemmankin inhimillisend, osallistuvana ilmaisutekijénd, kuin paikal-

laan ihmettelevéna tallentajana. (Pirild & Kivi 2005, 79.)

Digitaalisen kuvan aika

Digitaalinen mediakulttuuri on kasvanut 1990-luvun alusta rajahdysmaéisesti. Digitaa-
linen media on mahdollistanut esimerkiksi todella vaikuttavat kuvamanipulaatiot, jot-
ka ovatkin tamén péivan elokuva ja tv-tuotannoissa arkipéivaa ja itsestaan selvyyksié.
Mutta kaikesta huolimatta edes tdmén pdivan uusin villitys, 3D-elokuvat, eivat ole
hatkahdyttdmaan katsojia samalla tavalla kuin Lumiéren-veljesten junan saapuminen
asemalle yli 100 vuotta sitten. (Takanen ym. 2009.)

2.2 Kuvakoot
Voidaksemme uppoutua syvemmalle kuvakerronnan saloihin on syyta tarkastella hie-

man perusasioita. Elavan kuvan tuotannoissa tydskentelyn perusedellytys on erilaisten

kuvakokojen osaaminen. Tydskentely on huomattavasti sujuvampaa, kun tekijoilla on



yhteiset mielikuvat eri kuvakoista. Mitéén tadydellista matemaattista kuvakokojérjes-
telmaa ei voida méaritelld, koska kysymys on kuitenkin aina rajauksesta, joten asteik-
ko on muuntuva ja itse kunkin kuvaajan oman harkinnan mukainen. (Korvenoja 2004,
44.)

Kuvakokojarjestelméan mittakaavana on ihminen, eli kuinka tiiviina tai laajana ihmi-
nen on rajattu kuvapinnalle. Jarjestelman rajauslinjat on valittu siten, ett4 ne noudatta-
vat ihanteellista tapaa niin sanotusti katkaista eli rajata ihminen. Ihmissilmélle ei ole
luonnollista, ettd ihminen rajataan taitekohdista, kuten kaulasta, lantiosta, kyynarpaista
tai polvista. \VVaarat tai vaarassa paikassa vaarinkaytetyt rajaukset saattavat aiheuttaa

katsojassa tunnereaktioita, jotka eivét ole toivottavia. (Korvenoja 2004, 44.)

TV- ja elokuvatuotannoissa yleisesti hyvaksytty jarjestelmd on nimeltddn kahdeksan
kuvan jarjestelmé. (Pirila & Kivi 2005, 113.) Seuraavaksi kdydaan l&pi eri kuvakoot
kerronnallisesta nakokulmasta, koska talla tavalla on helpompi siséistaa eri kuvakoko-
jen merkitykset ja kdyttotarkoitukset. Kerronnallista esimerkeissa on eteneva tarina,

jossa henkil6 saapuu toisen henkilon luokse tapaamiseen.

KUVA 1. Yleiskuva = YK

Yleiskuva (kuva 1) on mahdollisimman laaja kuva, jossa ndytetd&dn kokonaisuus pai-
kasta jossa ollaan. TV-sarjoissa ja elokuvissa yleisesti kdytetty uuden kohtauksen
alussa, kuvataan tapahtuma ympéristo, esimerkiksi talo johon tapahtumat sijoittuvat.
(Wilson 2000.)



KUVA 2. Laaja kokokuva = LKK

Laajassa kokokuvassa (kuva 2) ihminen ndytetadn ymparistossaan. Henkil6 on tunnis-

tettavissa, mutta ymparistolla on edelleen suuri merkitys. (Kerdnen 2005, 189.)

KUVA 3. Kokokuva = KK

Kokokuvassa (kuva 3) nakyy luonnollisesti ihminen kokonaisuudessaan, ympariston

merkitys vahenee. Paan paalld ja jalkojen alla ei turhaa tilaa. (Wilson 2000.)

KUVA 4. Laaja puolikuva = LPK
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Laaja puolikuva (kuva 4) on yleisin peruskuva ihmisesta, rajaus tehdaén reiden puoli-

valistd ylospain. (Hakala ym. 2009.)

KUVA 5. Puolikuva = PK

Puolikuvassa (kuva 5) eleet ja liikkeet ovat selkeésti havaittavissa. Naytetaan noin
puolet ihmisestd. Rajaus tehdéén suunnilleen navan kohdalta, eikd p&én paélle jateta
turhaa tilaa. (Pirild & Kivi 2005, 112. Wilson 2000.)

KUVA 6. Puolildahikuva = PLK

Puolildhikuvassa (kuva 6) tarkeintd on ihminen ja hanen kasvoillaan on suurempi
merkitys, joten rajaus suunnilleen kainalon tai rinnan kohdalta, paan péalle ei turhaa
tilaa. (Korvenoja 2004, 46 — 47.)



KUVA 7. Lahikuva = LK

Lahikuvassa ihmisten kasvojen merkitys kasvaa entisestaan, ilmeet ja tunnetilat ovat
helpommin havaittavissa. Paan paalle ei jatetd turhaa tilaa tai voidaan jopa leikata
padlaesta niin kuin kuvassa 7. (Pirild & Kivi 2005, 112.)

KUVA 8. Erikoislahikuva = ELK

Erikoislahikuva tuo esiin yksityiskohtia, tilanteeseen liittyvésta tarkeésta asiasta. Se
voi olla ihmisen suu, silmét (Hakala ym. 2009) tai kuvassa 8 nahtava kattelytilanne.
Erikoislahikuva on oikein kéytettyna todella tehokas kuvakoko. (Pirila & Kivi 2005,
112))

2.3 Kuvakulmat

Kuvakokojen liséksi kuvakulmilla on suuri merkitys kuvallisessa ilmaisussa. (Kerédnen
2005, 191.) Kuten kuvakokojen valinta, myds kuvakulmien valinta on sommittelua ja
rajaamista k&ytdnnon tasolla. Kuvattavat asiat ja toiminnat maaréavat yleisesti ne ku-
vakulmat joiden kautta kuvauskohde ja sen toiminta valittyy katsojalle selkeimmin.
(Pirila & Kivi 2005, 116.)



Yleensad kuvataan noin ihmisen silmén korkeudelta, mutta voidaan myos kayttaa eri-
koisempia kuvakulmia jotka saattavat tuoda sisaltoon uusia nakokulmia. Ylakulmasta
kuvattu kohde saadaan ndyttdméén helposti pienemmalta ja mitattomaltd. Vastaavasti
alakulmasta kuvattuna kohde saattaa tuntua katsojasta mahtavammalta ja dominoival-
ta. (Wilson 2000.) Kuvakulmat voivat olla toimintaympariston sanelemia, kuten kuvan
9 ensimmaisessa kuvaparissa. Kuvakulmien vaihteluilla voidaan myds selventaa koh-
teiden vélisia fyysisié eroja, esimerkiksi aikuisen ja lapsen kokoeroa. Tai niilla voi-
daan kuvata ylemmyyttd, voittoa, riemua ja vastaavasti esimerkiksi alemmuutta ja
yksindisyytta. (Pirild & Kivi 2005, 120.)

KUVA 9. Esimerkkeja kuvakulmista (Pirila & Kivi 2005, 120.)

Kuvakulmien kaytossa tulee olla tarkkana, koska mielivaltaisesta kaytosta voi seurata
epamadréinen yleisvaikutelma. Kuvakulmien valinnat tuleekin olla perusteltuja ja nii-
den tyyliin taytyy liittyd jokin motiivi. Erilaisia kuvakulmia miettiessé tulee ottaa
huomioon my6s suojaviivan merkitys jota kasitelld&n seuraavaksi. (Pirila & Kivi
2005, 116 — 117.)

Suojaviiva

Suojaviiva on kuviteltu késite ja keskeisimpid asioita kuvauksessa ja leikkauksessa.
Suojaviivan merkitysté voidaan havainnollistaa parhaiten esimerkilla. Kuvitellaan
tilanne, jossa kaksi henkil6d keskustelee. Suojaviiva muodostuu talléin ndiden kahden
henkilon valille. Samalla se on kuvaajan apuvéline, jolla h&n pystyy huolehtimaan
siitd, ettd pysyy koko ajan viivan samalla puolella. Jos suojaviivaa rikotaan, se rikkoo
katsojan kasityksen henkildiden keskindisistd asemista. Vieldkin nékee tv-sarjoissa

otoksia, jossa kahden henkilén vélista suojaviivaa rikotaan. Suojaviivan rikkominen
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luo katsojalle kuvan, ettd henkil6t olisivat vaihtaneet paikkaa. (Pirila & Kivi 2005,
117))

Kohtauksessa kerronnan kannalta olennaisten kohteiden vélille syntyy suojaviivoja.
Kuvassa 10 huomataan perinteinen kulmavirhe, kamera on siirtynyt suojaviivan vaa-
rélle puolelle. N&it4 suojaviivoja ei ole syyta ylittd4 suoraan leikkaamalla. Mutta esi-
merkiksi kohteen ja kameran liikkeet kumoavat suojaviivan vaikutuksen. (Pirild &
Kivi 2005, 119.)

1 —

a »
a
a

Kuva 10. Suojaviivaa rikotaan (Pirila & Kivi 2005, 119.)

Esimerkiksi ja&kiekko-ottelussa katsoja on vield helpompi sekoittaa suojaviivan rik-
komisella. Jos kamerat on sijoiteltu eri puolelle hallia, tall6in katsoja menee helposti
sekaisin, jos kameran vélisia kuvia leikataan, kun joukkueet hyokkaavat eri kameroi-
den kuvissa eri suuntiin. Suojaviivan niin sanottuja sallittuja ylityksid on kaksi, joko
suoritetaan kamera-ajo suojaviivan yli tai kuvataan suojaviivan paalla ja leikataan se
kuva siirtymén valiin. (Korvenoja 2004, 126 — 128.) Suojaviiva saantéa on kuitenkin
mahdollista rikkoa tietoisesti, jos se on kerronnan tyylin kannalta tarkedd. Suojaviivaa
rikkomalla pystytdén luomaan hamadvia ja sekavia tilanteita. (Pirild & Kivi 2005,
120.)
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2.4 Rajaus, sommittelu ja komponointi

Rajauksella tarkoitetaan yksinkertaisesti sitd, mitd asioita halutaan tarjota katsojan
nahtavaksi. Rajauksella vaikutetaan teoksen kannalta merkittéviin elementteihin, epé-
olennaiset asiat jatetdan rajauksen ulkopuolelle. Kuvaajaan omana valintana onkin,
mika sitten on olennaista ja epdolennaista. (Korvenoja 2004, 61.) Rajaus ei tarkoita
pelkkaa kuvan teknistd ja esteettista rajaamista vaan kysymys on laajasta ja monimut-

kaisesta journalistisesta ja dramaturgisesta ratkaisusta. (Pirilda & Kivi 2005, 103.)

Kuvattaessa ainutkertaisia tapahtumia joissa on nopeasti tehtava valintoja sen suhteen
mita jatetadn rajaukseen, on syyta ottaa huomioon, ettei valttamattoman tarkeéa ole
aina juuri sen paatapahtuman seuraaminen, vaan myos muut siséllolliset tekijat. Ra-
jaaminen on siis hyvin laaja ja monitasoinen asia. Tekijén on otettava huomioon lu-
kematon maara sisaltoon ja kerrontaan liittyvié seikkoja. Hanen on tiedettdva mihin
yhteyteen kuvattavaa materiaalia aiotaan kayttaa jo kuvaustilanteessa. (Pirilad & Kivi
2005, 105.)

Kuvan sommittelun tarkoitus on kertoa miten kuvassa esiintyvat kohteet on sijoiteltu
kuva-alan sisdlle, samat asiat patevat niin video kuin valokuvauksessakin. Sommitte-
lun padmaarainen tarkoitus on luoda visuaalisesti vaikuttavia, katsojassa mielenkiintoa
heréttavia kuvia. Y leisimpia visuaalisia elementtejé joita voi sommitellessaan kuvia
ottaa huomioon ovat viivat, muodot, pintamateriaalit, tasapaino, symmetria (liite 1),

syvyys, varit, perspektiivi (liitel), mittakaava ja valaistus. (Lehtinen 2007.)

Sommitteluun on olemassa lukuisia saant6jé joita on kaytetty jo antiikin ajoista asti.
Saantojen oikeaoppisuutta on mahdoton noudattaa jatkuvasti, mutta niiden osaaminen

on perusasia kuvien sommittelussa. Seuraavaksi esitellddn sommittelun perussaantoja.

Kultainen leikkaus

Kultainen leikkaus on hyva perussaantd kuvan sommittelussa. Kultainen leikkaus syn-
tyy jaettaessa jana kahteen osaan siten, ettd pidemmén osan suhde lyhyempééan osaan
on sama kuin koko janan suhde pidempéén osaan. Kultaista leikkausta kaytettiin jo

renessanssin aikaan taideteoksissa tuomaan niihin esteettistd harmoniaa. Téndakin pai-
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vand kultaisen leikkauksen omaavia kuvia pidetaan esteettisesti miellyttavina. (Kor-
venoja 2004, 66.)

Esimerkkind Sergio Leonen elokuvasta Huuliharppukostaja (Once Upon a Time in the
West) henkil6t ovat asettuneet kultaisen leikkauksen mukaisiin kohtiin. Vaakasuun-
nassa kultaisessa leikkauksessa ovat kaatuneet puut ja ruohotaso. Lisaksi aseet tehos-

tavat henkildiden katseiden ja kédsien avulla kuvan liikesuuntaa. (Inkinen 2002.)

KUVA 11. Elokuvan huuliharppukostaja henkilot kultaisessa leikkauksessa
(Nudge.)

Kultaisen leikkauksen tarkkaa matemaattista maaritelméé on miltei mahdoton noudat-
taa kuvaustilanteessa. Kolmasosasaannoksi kutsutaan kultaisen leikkauksen yksinker-
taisempaa tapaa sommitella kuva. Kaytdnnossa kohteet voidaan sommitella kolmas-
osasdannon mukaisesti jolloin huomiopisteiksi muodostuvat yleensa risteyskohdat
(kuvassa punaiset pallot), koska viivojen risteyskohdat ovat hyvin I&helld kultaisen
leikkauksen pisteitd. Ihminen sommitellaan harvemmin keskelle, poikkeuksena kui-

tenkin esimerkiksi uutiset. (Helenius 2006.)

KUVA 12. Kasvokuva ja tilannekuva, joissa on hyddynnetty kolmanneksen saan-

toa
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Huomiopiste

Huomiopiste on eldvan kuvan kerronnan ja ilmaisun kasite. Se on olennainen jatku-
vuuden ja sujuvuuden kannalta. Katsoja hakee vaistomaisesti kuvasta tiettyd, tarkkaa
kohtaa, jonka han mieltdd merkitykseltdaan tarkeimmaksi yrittdessédén saada selville
kuvien ja siirtymien tarkoitusta. T&t4 kohtaa, jonka ympérille keskittyy kunkin kuvan
keskeisin siséltd, kutsutaan huomiopisteeksi. (Pirila & Kivi 2005, 125.) Yksinkertai-
sesti ajateltuna se on kohta kuvassa, johon katsojan huomio ensimmaéiseksi Kiinnittyy.
Ihmisié kuvattaessa huomiopiste muodostuu yleensa kasvoihin, niiden ilmeisiin ja

erityisesti silmiin. (Korvenoja 2004, 67.)

Huomiopistettd voidaan kutsua tietyssé tilanteessa myos liikepisteeksi. Yleensa liike
vangitsee katseen. Jos kuvassa on liikettd, muodostuu liike lahes aina huomiopisteek-
si. Huomiopisteen sijoittelussa ei ole suositeltavaa kayttaa jatkuvasti ja toistuvasti
samaa kohtaa, koska se saattaa luoda ahdistavan vaikutelman. Huomiopisteiden rytmi,
liike ja vaihtelu tulee olla kunnossa, jotta voidaan luoda kuvaan elavé vaikutelma.
(Pirila & Kivi 2005, 125 —127.)

Plastinen sommittelu

Pirila & Kivi (2005, 108) kertovat, ettd kuvan kerronnallinen rajaus ei riit4. On otetta-
va huomioon myds kuvan plastiset sommittelutekijét. Plastisilla tekijoilla tarkoitetaan
kuvassa olevien asioiden pelkistdmistd geometriseen muotoon. Kuvattavat kohteet
ajatellaan pelkistettyiné objekteina, talot voivat olla neligité ja puut kartioita. Téllais-
ten abstraktien asioiden ilmaisu on plastista sommittelua. Kuvaamistilanteessa néité
elementteja saadelld&n niiden liikkeiden, muotojen, lukumadrien ja koon mukaan. Ku-

vaajan on hallittava plastiset sommittelutekijat rytmisesti seka ilmaisullisesti.

Myos tilaa voidaan ajatella plastisena. Tilan koko, muoto, syvyys, leveys ja korkeus
vaikuttavat ympdriston hahmottumiseen ja siihen miten katsoja kokee kolmiulotteisen
tilan. Elavan kuvan tilantuntua voidaan kuitenkin pitaa neliulotteisena, korkeuden,
leveyden ja syvyyden lisdksi mukana on aika. Vaikka kuvaa naytetdénkin kaksiulot-
teisella pinnalla, on kolmatta ulottuvuutta, eli syvyysvaikutelmaa mahdollista korostaa

erilaisilla syvyyssuunnassa tapahtuvilla liikkeill&, kuten kamera-ajoilla. (Piril&d & Kivi



14
2005, 41.) Kun draamalliset ja plastiset tekijat on jérjestetty oikein tukemaan toisiaan,

on teos esteettinen, silmé&é miellyttava kokonaisuus. (Pirila & Kivi 2005, 110.)

Komponointi

Komponoinnilla (liite 1) tarkoitetaan kuvan hienosaatod, se on niin sanottu kolmas
askel rajauksen ja sommittelun jalkeen. Komponoinnilla jarjestetadn kuvan kaikki
visuaaliset osatekijat siten, ettd kuvasta tulee esteettinen ja mielihyvéé tuottava koko-
naisuus. Kompositiossa tulee ottaa huomioon kuvaruudun muoto, siind esiintyvat ele-
mentit sekd kuvassa tapahtuva liike. TV-kameratyonperusteissa (Korvenoja 2004, 61)
maaritellaan edelld kdydyt kolme asiaa seuraavasti: rajaus méaaraa mité nakyy. Som-

mittelu m&&raa miten nakyy ja kompositio maarad miksi nékyy.

Kuvaa niin sanotusti rakennetaan ja jérjestellaan, silloin on kiinnitettdva huomiota
ympaériston luomiin viivoihin ja valolinjoihin. Ndma viivat ja linjat eivit saisi “kat-
koa” kohteen kaulaa tai halkoa paatd. Ohjaajan kuulee usein sanovan uusille tai va-
hemmén kokeneille kuvaajille: ”Komppaa kuvaa paremmin”. Kompositio on kuvan
kokonaisuus. Esimerkiksi jos kuvassa henkilon taustalla oleva kuva pirunsarvista osuu
henkilon paan kohdalle, luoden mielikuvan, ettd kohteen paasté nousisi pirun sarvet.
Téllainen tahaton komiikka kiinnittda katsojan huomion vadriin asioihin ja héiritsee

sisallon seuraamista. (Korvenoja 2004, 84 - 86.)

2.5 Kerronnallisia elementteja

Kun kuvakerronnalliset perusteet ovat hallussa, voidaan siirtyd syvemmalle kuvaker-
ronnan syovereihin. On olemassa lukuisia asioita, joita ei voida kertoa sanoin tai dia-
logien avulla, mutta ne voidaan ilmaista kuvakerronnallisin keinoin. Seuraavissa lu-

vuissa késitellaan kuvailmaisun ja kerronnan kannalta olennaisia asioita.

2.5.1 Montaasi

Montaasi on elokuvallisen kerronnan peruselementtejd. Yksinkertaisesti ajateltuna
montaasi tarkoittaa kuvan ja danen leikkausta. 1900-luvun alun neuvostoliittolaiset
elokuvantekijat esittivat montaasin ajattelun kuitenkin laajana ja monitahoisena tyoka-

luna. (Pirila & Kivi 2005, 11.) Tuon ajan suurimpiin neuvostoliittolaisiin elokuvaoh-
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jaajiin kuulunut Sergei Eisenstein ja elokuvateoreetikko Lev Kuleshov keksivéat mon-
taasin todellisen tehokkuuden ilmaisun muodossa. Heiddn méérittelema montaasi viit-
taa enemmaénkin luomistapahtumaan kuin kuvien jarjestelyyn. (Pirila & Kivi 2008,
18.) Sujuvuus ja jatkuvuus voidaan unohtaa, silla tehokkuus piilee kerrontaelementti-

en véljyydessa ja suurissa kontrastieroissa (Pirila & Kivi 2005, 11).

Montaasin pddidea on kerrontaelementtien vilissd oleva tyhja tila”. Tdmén tyhjén
tilan tayttavat katsojan omat ajatukset ja visiot. Talla tavoin teokset syntyvét eloon,
katsojan ja teoksen vélissa on vuorovaikutusta. Katsoja kokee olevansa mukana tapah-
tumissa ja jollain tavalla myds vaikuttamassa niihin. Yksisuuntainen informaatio kay
nopeasti tylséksi ja jattad katsojan tylysti sivusta seuraajaksi. EI&va kuva on ainoa
ilmaisumuoto, joka pystyy tallentamaan ja muokkaamaan todellisuutta. Montaasiajat-
teluun pohjautuvat teokset aktivoivat elamysten kokemista. Elokuvaa ei katsota vaan
se koetaan. (Pirila & Kivi 2005, 12 — 18.)

Havainnollistavana esimerkkind tdstd montaasiajattelusta voidaan pitéa niin sanottua
Kuleshovin efektid. Se tarkoittaa tyhjan alueen tayttamista leikkauksen valissa. Lev
Kulehsov (1899-1970) esitteli ajatuksiaan sarjalla otoksia, joissa oli miehen ilmeet-
tOmat kasvot, jotka vuorottelivat arkussa olevan lapsen, ruokalautasen ja naisen vélil-
I4. Kuleshovin mukaan katsoja néki miehessé eri tunnetiloja riippuen siitd, mihin ku-
vaan miehen kasvot oli leikkaamalla yhdistetty. Mies itse ei todennédkdisesti edes tien-
nyt mihin hanen ilmeensa oli leikkaamalla yhdistetty, eika han esittanyt mitaan tunne-
tiloja sen pohjalta. Katsoja kuitenkin ndkee miehessa erilaisia tunnetiloja. Uskomat-
tominta koko ajatuksessa on se, ettd katsoja ei itse ymmarrd, ettd tdma reaktio tapah-
tuu hdnen omassa paassaan. Katsoja luulee, etta nayttelija saa reaktion aikaiseksi.
Kuvassa 13 ensimmaisessd kuvaparissa mies ndyttaé surevalta, toisessa kuvaparissa
han nayttaa nalkaiseltd ja kolmannessa himoitsevan naista, vaikka ilme on kaikissa
taysin sama. (Kubrickfilms.)
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KUVA 13. Kuleshovin efekti (Duarte.)

Yksinkertaisesti ajateltuna montaasiteoriassa lasketaan kaksi otosta yhteen, vastaus ei
ole kahden otoksen summa vaan kolmas uusi ilmaisullinen ulottuvuus. Montaasitek-
niikan nerokas ajatus toimii kaikissa nykyajan eldvan kuvan genreisséd. Montaasiteori-
an oivallus antaa vieldkin mahdollisuudet jatkuvasti uusiin ja innovatiivisiin ajatuk-
siin. (Pirild & Kivi 2005, 14 - 17.)

2.5.2 Kuvattava kohde

Kuvattava kohde on kerronnan kannalta olennainen tekija. Kohteena voi olla esimer-
kiksi ihminen, esine tai jokin alue. Se on asia, johon katsojan huomio ensisijaisesti
kohdistuu. Katsoja yhdistelee elokuvaa tai ohjelmaa katsoessaan teoksesta saatavia
elamyksid omiin kokemuksiinsa ja tunteisiinsa. Katsoja haluaa antaa kohteelle suu-
rempaa ja syvallisempad merkitystd. Tdman takia kohteesta muodostuu aina enemman

kuin pelkka objekti, se on ikoni, metafora tai symboli.

Kohde ja huomiopiste muodostuvat yleensé samaksi. Kohde on kuitenkin laajempi
ilmaisullinen ké&site kuin huomiopiste. Kohde on kameran edessé ndhtavan maailman
elementti, joka saa merkityksensa ympariston ja itse kohteen vuorovaikutuksesta.
Kohde toimii aina tietyssd ymparistossé ja sill4 on suuri merkitys, mika on kohteen ja
ympariston vélinen suhde sekd jannite. T&méa on kohteen ja ympéristén vuorovaiku-
tusta, jossa on mukana plastiset ja kerronnalliset tekijat. Kohteen ja ympariston mon-
taasilla luodaan tietoisia jannitteita. (Pirila & Kivi 2005, 46 — 48.) Kuvassa 14 esi-

merkkeja kuinka ympériston ja kohteen jannitteet toimivat. Esimerkki kohteen ja ym-
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pariston jannitteestd: "Missd ymparistossd haastattelu tehdddn? Esittddko tehtaan ym-
paristopaallikko asiansa toimistossaan vai saastuneella alueella keskell& kuolleita ka-
loja?” (Pirild & Kivi 2005, 48.)

, 7‘\\
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KUVA 14. Kohteella on aina ymparistonsa (Pirila & Kivi 2005, 48.)

Kohteena on mit& yleisimmin ihminen, tai jokin toimiva, lilkkkuva eldva objekti. Teok-
sen tekijan tehtavand on rajata kuva selkedsti niin, ettd katsoja pystyy ongelmitta
hahmottamaan kerronnan kannalta merkittavét kohteet. (Pirila & Kivi 2005, 49.) On
olemassa erilaisia keinoja miten kohdetta pystytddn tuomaan teoksen huomiohierarki-
assa enemman esiin. Esimerkiksi epdolennaiset ja hdiritsevat asiat tulisi rajata kuvasta
pois. (Korvenoja 2004, 64.) Mikali néin ei toimita, epatietoinen katsoja kiinnittaa
huomiota kerronnan kannalta epdolennaisiin asioihin. Kohteita miettiessa on myos
hyva muistaa kuuden elementin teoria, jonka mukaan ihminen pystyy samanaikaisesti
erottamaan enintadan kuusi, toisista poikkeavaa kuvallista elementtid. Jos elementteja
on enemmaén, niitd on sommiteltava ja yhdisteltdva ryhmiksi siten, ettd jokaisella ele-
menttiryhméll& on jokin yhdistava tekija. (Pirild & Kivi 2005, 49 - 51.)

Ihminen on kohteena ainutlaatuinen, hdnen koko olemuksensa toimii viestin valittaja-
na ihmiselt4 toiselle. Ihmisen monipuolisia ilmaisumahdollisuuksia voidaan pitaa ra-
jattomina eldvassa kuvassa. Katsojalla on tapana projisoida omia kokemuksiaan ja
tunteitaan teoksessa nahtavaan hahmoon tai hahmoihin. Hahmoilla tarkoitan ihmisia,
mutta myds eldimid, esineitd, mitd tahansa asioita, joita voidaan esimerkiksi animaati-
oiden avulla saada toimimaan ja k&yttadytymaan inhimillisesti. (Pirila & Kivi 2005,

52)
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2.5.3 Kolme vuorovaikutusmallia

Katsojan ja elokuvan tai ohjelman esiintyjén (kohteen) vélisessa suhteessa kdytetaan
jotakin kolmesta vuorovaikutusmallista. N&ma vuorovaikutusmallit ovat objektiivinen
ja subjektiivinen kamera, sekd suoraan kameralle esiintyminen. Seuraavaksi kdydaén

l&pi kolmen vuorovaikutusmallin perusperiaatteita.

Objektiivinen kamera toimii ulkopuolisena ja jattda samalla katsojankin ik&&n kuin
seuraamaan tilanteita sivusta. Han katsoo tilanteita kameran silman kautta. (Laitinen
ym. 2009.) Katsojan on silti helppo samaistua tapahtumiin. Objektiivista kameraa kéy-
tettdessd, kuvassa olevat henkil6t esiintyvat toisilleen. Katsojan mahdollisuudeksi j&&
seurata tapahtumia kameran paikalta ja draaman voimakentiksi muodostuvat esiintyjat
janiiden véliset suhteet. Perinteisessa elokuvakerronnassa kuvajoukkoja sommitellaan
miltei pelkéstadan objektiivisen kameran l&henevill4 ja loittonevilla kuvakokojoukoilla.
(Pirila & Kivi 2005, 53.)

Objektiivisen kameran vastakohta, eli subjektiivinen kamera, toimii tapahtumien kes-
kell4. Katsoja seuraa tapahtumia kuin olisi yksi nakymé&ton hahmo mukana toiminnas-
sa tai kamera on ikaan kuin jonkun esiintyjan sisalla. Subjektiivista kameraa kaytetaan
yleisesti siten, ettd aluksi kuvataan henkil6a joka kaantéé paansé selkedsti ulos rajauk-
sesta tai suoraan kohti kameraa eli siihen mité han, esiintyja, nakee. (Korvenoja 2004,
110 — 113.) Tésta kuvaustyylista kaytetddn myos nimitystd POV eli ”’point of view”
(liitel). Kun elokuvaa seurataan niin sanotusti esiintyjan silmistd, voidaan kéyttaa
hénen lasndoloon erilaisia tehostekeinoja mm. askelten &&nid, huohottavaa hengitysta
ja silmén korkeudella tapahtuvaa kamera-ajoa. (Pirild & Kivi 2005, 53 — 55.)

Kolmas vuorovaikutusmalli on suoraan kameralle esiintyminen. Useissa haastatteluti-
lanteissa tormaa ongelmaan, jossa haastateltava ei oikein tiedd mihin pitéisi katsoa.
Jos kuvaustilanteessa on selkedsti ndytetty haastattelija tai esimerkiksi haastattelijan
mikrofoni ndkyy kuvassa, on hieman typeran nékoistd, jos haastateltava puhuukin
kameralle. Haastatteluja ei pitéisi koskaan antaa suoraan kameralle. Vaikka itse haas-
tattelija ei olisikaan paikalla, on haastateltava ohjeistettava puhumaan ns. ohi kameras-
ta, vaikkapa kuvausryhman jasenelle. Monissa tosi-TV-sarjoissa ndhd&én niin sanottu

haastattelutilanne, jossa ei ole varsinaista haastattelijaa. Uutissahkeissé ja inserttien
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(liite 1) valijuonnoissa on kuitenkin vakiintunut tapa puhua suoraan katsojalle. (Kor-
venoja 2004, 110 - 113))

Fiktiivisissa tuotannoissa néyttelijat kuitenkin esiintyvat toisilleen ja niissa on tarkoi-
tus sdilyttaa suljettu kerrontatila. Ei ole silti harvinaista, ettd joissakin teoksissa esiin-
tyja ottaa kontaktia katsojaan. Esiintyja saattaa k&&ntyd katsomaan kameraan ja saattaa
osoittaa tunteitaan intiimisti kahden kesken katsojalle. Suoraan kameralle esiintymi-
nen fiktiivisissa tuotannoissa on siis tekijan valitsema ilmaisu ja tyylikeino. Kerronta
hairiintyy pienistakin tahattomista vilkaisuista kohti kameraa pilaten mahdollisesti
koko otoksen. (Pirila & Kivi 2005, 55.)

Elokuvan perinpohjainen teho perustuu katsojan ja teoksen valiseen vuorovaikutuk-
seen. Se ei kuitenkaan tarkoita sitd, etta esiintyja saa vuorovaikutuksen toimimaan
pelkéstadn suoraan kameralle intiimeitd tunteita esittdmalld. Katsojan sitoutuminen

teokseen on monimuotoinen, mutkikas prosessi. (Pirilda & Kivi 2005, 55.)

2.5.4 Elliptinen kerronta

Ellipsi tarkoittaa kieliopillisesti jonkin asian poisjattamista ja puuttumista. Elliptinen
kerronta on laaja eldvén kuvan ilmaisukeino. Elliptinen kerronta lahtee siité, ettd osa
tietoisesta ja olennaisesta jatetddn pois tai korvataan vaikkapa vain viittauksella. Ellip-
tisen kerronnan padidea on sama kuin montaasissa, siiné luotetaan katsojan kykyyn

rakentaa mielikuvia asioista, vaikkei niitd naytettaisikaan. (Pirild & Kivi 2008, 57.)

Elokuvan suurimpia ongelmia on, ettd kameran edessé olevasta todellisuudesta voi-
daan ndyttaa vain osa. Esimerkiksi elokuvan kuvauksissa keskitytdan paateemaan,
kaikki olennaiset asiat ja kohteet on kuvattava ja niiden tulee olla nahtévilla lopulli-
sessa teoksessa. Kameran on tarkoitus seurata tilanteita tapahtumien keskipisteessa.
Dokumenttielokuvissa kuvataan ihmisten puhuvia péitd, kun he kertovat jostakin asi-
asta ja henkil6iden tekemisié seurataan tarkasti. Tekijan mielesta olennaista kerron-
nassa on tallentaa henkilon kasvot ja heiddn puhe. Pitkat ja tunteisiin vetoavat ilmaisut

kameralle voivat tuottaa nayttelijalle kuitenkin vaikeuksia. (Piril4d & Kivi 2005, 28.)

Elliptisen kerronnan rakenne ja ajatus k&dantad ndma ongelmat paalaelleen. Elliptisessé

kerronnassa luotetaan, etté katsoja pystyy osallistumaan teoksen padateemaan omien
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ajatustensa ja visioidensa kautta. Miksi sitten dokumenttielokuvissa pitéisi nayttaa
puhuvaa pééaté, onko se perusteltua? Vai voidaanko sen tilalla ndyttaa jotain dramatur-
gisesti (liite 1) mielenkiintoisempaa, kuin paa ja puhe. Eikd puheen ohessa voisi kayt-
tad kuvituskuvaa siitd, mista henkil® puhuu tai reaktioita ihmisissé joita puhe kosket-
taa. (Pirild & Kivi 2005, 30.)

Elliptinen kerronta perustuu niin sanotusti toisarvoisiin elementteihin. Uskotaan, etta
kokonaisuus, tarina, juoni tai asia voidaan ymmartéa yhta hyvin pelkkien vihjeiden
avulla. Tallainen kerrontatapa ei riko teoksen illuusiota vaan luo kiintoisan jannitteen
rajauksen siséisen ja ulkopuolisen maailman vélille. Tunnepitoisen tai tietoon pohjau-
tuvan materiaalin tuputtaminen koetaan usein vastenmieliseksi. Elliptiset kehittelyt,
joiden rakentumiseen katsoja itse pystyy osallistumaan aktiivisesti ja luovasti, koetaan
mielekk&ind. Onnistuessaan elliptiset kerrontaratkaisut sddstavat myos aikaa ja rahaa.
Ajatellaan tilanne jossa auto tyonnetdén jarveen vuoren harjalta, elliptisesti rakennet-
tuna auton putoamista veteen ei ndytetd. Nain sddstetddn autoon menneet rahat, kun
sité el tarvitse oikeasti hajottaa. (Pirild & Kivi 2008, 57 - 59.)

Elliptinen kerronta on erittdin laaja késite. Esimerkiksi kahden otoksen valisen siirty-
man pois jattdminen on jo ellipsid, mutta sitd voidaan vieda aarimmaisyyksiin jatta-
malla todella olennaisiakin asioita pois. Elliptinen kerronta voikin tarjota mahdolli-
suuden kehitelld& monimutkaista tarinaa katsojien aivoissa. (Pirila & Kivi 2008, 59)
Kaikissa kerronnan ratkaisuissa on kuitenkin muistettava se tarkea asia, ettd elokuva
on montaasia. Katsoja menettdd mielenkiintonsa jos tarjolla on vain selostavaa kerron-

taa ja jannityksetontd kuvavirtaa. (Pirild & Kivi 2005, 30.)

2.5.5 Kuvat ja pienet siirtymat

Kuvaustilanteessa kuvassa esiintyvat elementit voidaan jakaa kahteen eri maéritel-
maan. Staattisia elementteja kutsutaan yksinkertaisesti kuviksi ja dynaamisia element-
teja pieniksi siirtymiksi. Mitd tahansa teosta kuvatessa, tulisi tietdd mita kuvia on tar-
koitus kuvata. Millaisia siirtymia kaytetd&n ja mitk& ovat ndiden elementtien paikat
lopullisessa teoksessa. (Pirila & Kivi 2005, 67 - 70.)

Kuva on visuaalinen perusyksikkd. Samana pysyvé kuvakoko, tilan rajaus ja staatti-

suus ovat sen tunnusmerkkeja. Kuvan sommittelu pysyy samana eika siiné tapahdu
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kerronnallisesti merkittdvia muutoksia. Se ei kuitenkaan ole esimerkiksi valokuvaan
verrattavissa oleva pelkka visuaalinen sommitelma, yksittdinen kuvaruutu. Kuva on
kerronnallinen kokonaisuus, joka saa merkityksensa sitd ennen ja jélkeen olevien siir-
tymien kautta. (Pirila & Kivi 2005, 70.)

Nykyaan kerronnassa ovat yleistyneet monimuotoiset ja pitkat otokset. EI&va otostila
on syrjayttanyt klassisen kuvajaon. Téllainen osallistuva ja liilkkuva kameratydskente-
ly on kaikin puolin erittéin haastavaa, silla myosk&an se ei salli rytmivirheitd eikd mo-
tivoimattomia muutoksia. Klassista kuvajakoa ja kuvajoukkojen sommittelua ei tule
kuitenkaan unohtaa silla ne ovat edelleen otostilan kulmakivid, jotka eivat vaisty taik-
ka vanhene. (Pirila & Kivi 2005, 71.)

Pienet siirtymét ovat kuvissa ja niiden valeissa nahtavia kerronnan muutoksia. Naita
voivat olla esimerkiksi kuvissa esiintyvien henkil6iden ja kameran liikkeet. Téllaiset
siirtymét ovat dynaamisia rytmiosuuksia kuvien (staattisten elementtien) valissa, ker-
ronnallisia ja plastisia muutoksia, jotka siirtavat toimintaa seuraavaan kuvaan. (Pirila
& Kivi 2008, 99.) Samaan tapaan valon, varin ja ympariston muutokset seké esimer-

kiksi sisatiloista vaihdos ulkotiloihin ovat pienid siirtymié. (Pirila & Kivi 2005, 72.)

Pienet siirtymét vievét eteenpdin juonta, joten niilla tulee aina olla motiivi, joka liittda
ne tapahtumien ja merkitysten ketjuun. EI&va kuva on siirtymien taidetta. (Pirild &
Kivi 2008, 99.) Siirtymét korostaa teoksen rytmié ja nostaa tunnepitoiset kokemukset
maksimaaliseen tehoonsa. Liséksi ne vahvistavat katsojan elamysté ja todellisuuden
illuusiota jolloin teoksen ja katsojan vuorovaikutus voimistuu. Katsoja on tapahtumien
keskelld, ajassa ja paikassa. (Pirild & Kivi 2005, 72.)

2.5.6 Valo javari

Té&ssé kappaleessa késitellaan valoa ja vareja kerronnallisina elementteiné. Valo on
suurin yksittainen elementti, joka vaikuttaa kuvan sisaltéon. llman valoa ei ole visuaa-
lista maailmaa. Valojen kasittelyssd perusajatus on sommittelutekijéiden muuttami-
nen, jolla saadaan aikaan valojen ja varjojen méaérad, suuntaa, heijastuksia yms. Erilai-
sia valaistuksia kokeilemalla alkavat tavallisesti tylsatkin objektit ndyttdmaan mielen-
kiintoisimmilta. Kaytéssimme on uskomaton valoskaala pilkkopimeéstd puhki pala-

vaan kirkkauteen, taten valojen muuntelumahdollisuudet ovat rajattomat. (Pirild &
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Kivi 2005, 131 — 132.) Esimerkiksi vahéisella valolla voidaan luoda ihmisesta salape-
réinen tai ehk&pé ja tunteeton ja pahaenteinen. Vastakohtaisesti hehkuvalla ja pehme-
alla valaistuksella saadaan luotua ystavéllinen ja lemped tunnelma. Ylivalottunut
kirkkaus voi ilmaista vapautta, vilpittdmyytta tai avoimuutta. (Hedgecoe 1992, 38 —
39.)

Valojen sommittelu on dramaturgista (liite 1) ilmaisua. Huonosti suunniteltu, epata-
sainen valaisu antaa haparoivan yleisvaikutelman teoksesta. Valaistuksen jatkuvuus,
eli teoksen siirtymien valissé olevat valaistuserot koetaan virheind, ja ne ovat kuvauk-
sen lopputuloksen kannalta keskeisimpié asioita. On kuitenkin huomioitava, etta tay-
dellisyyteen pyrkiva valaisu vie paljon aikaa ja valokaluston mukana kuljettaminen
tuo aina oman lisansa tyohon. Liiallinen valotekniikka voi pahimmillaan myds pilata
kameran edessa tapahtuvan luonnollisen toiminnan. Monet tv-ohjelmat ja elokuvat on
valaistu erittéin runsailla valoilla, joilla pyritd&dn korkeaan tekniseen laatuun. Té&llaista
valaistusta kéytettdessé lopputulos on yleensa hengeton ja epérealistinen. Kaikesta
huolimatta valaistus on hyvin suunniteltuun kuvailmaisuun liittyva oleellinen element-
ti jota ei tulisi vahatella. (Pirila & Kivi 2005, 133 - 135.)

Ké&ytannon valaisu ja kuvaustilanteissa on otettava huomioon ihmissilman mukautu-
miskyky. Ihmisen aivoilla on taipumusta korjata kuvattavaa asiaa eri valaistusolosuh-
teissa. Tdman takia erikoisemmissa valaisutilanteissa tilannetta tulisi katsoa kameran

etsimen lapi, jolloin saadaan todellinen kuva tilanteesta. (Helenius 2006.)

Perusvalot

Yhden henkilon perusvalaisua voidaan kutsua kolmipistevalaisuksi, siitd saa kasityk-
sen, kuinka monimutkaista on suurempien tilanteiden valaisu. (Korvenoja 2004, 163.)
Perusvaloihin kuuluu paévalo, tasoitusvalo ja takavalo. Pd&valon on tarkoitus valaista
kohde ja tuoda esiin kohteen muoto, se my6s maaréaa valaistuksen voimakkuuden ja
muut valot suhteutetaan siihen. Taulukosta 1. nédkyy valojen voimakkuus suhteet toi-
siinsa. Tasoitusvalo nimensé mukaisesti pehmentéé ja tasoittaa paévalon aiheuttamia
voimakkaita varjoja. Takavalon tarkoitus on tuoda kohde irti taustasta, sekd valaista
tdman paalakea ja hartioita. Se korostaa &ériviivoja ja tuo kuvaan syvyytta. 100 %
taulukossa ei tarkoita, ettd paavalo porottaisi aina taydelld teholla. Valot suhteutetaan

toisiinsa suurin piirtein ndiden prosenttien mukaisesti. (Helenius 2006.)
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TAULUKKO 1. Perusvalojen voimakkuus suhteet (Helenius 2006.)

Paavalo 100 %
Tasoitusvalo 50 %
Takavalo 10-30 %

Kuvassa 15 on tehty kolmipistevalot studio-olosuhteisiin. Padvalo (1) sijoitetaan ka-
meran (4) jommallekummalle puolelle. Se kummalla puolen p&évalo on, riippuu siitd,
onko tilassa luonnonvaloa. Jos luonnonvaloa ei ole, voidaan valaista kummalta puolen
vaan. Tasoitusvalon (2) paikka on toisella puolen kameraa kuin paévalo. Takavalo (3)
sijoitetaan kohteen taakse, hieman sen ylapuolelle. (Korvenoja 2004, 164 — 165.)

Kolmipistevalaisu on yleinen periaate televisiovalaistukselta, mutta sopii myds esi-

merkiksi valokuvauksessa muotokuvien valaisuun.

KUVA 15. Kolmipistevalot studiossa

Vari ja valo kulkevat aina kési k&dessa silla varit muovautuvat valon laadusta ja maé-
rastd. Varien kaytto on selked kerronnallinen elementti. Varien avulla on mahdollisuus
pelkistad tai korostaa kerronnan kannalta olennaisimpia yksityiskohtia. Y leisimpié
vérisavyja ovat kylman sininen ja lampimén kellertava, ndma ja lukuisat muut eri va-
risdvyt muovautuvat luonnon omissa uniikeissa valaistustilanteissa. Luonnonoloista
syntyvia varimaailmoja voidaan kayttaa kerronnallisina elementteind tai luomaan eri-
laisia tunnelmia. (Pirild & Kivi 2005, 138 — 141.) Véreill4 on myds vaikutus ihmisen
alitajuntaan ja tunteisiin (Piril4d & Kivi 2005, 131). Mahdollisuudet vérien k&ytossa

ovat rajattomat, yksindisyytta voidaan kuvata tummilla ja kylman sinertavilla savyill,
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viattomuutta ja neitseellisyytté voidaan ilmaista valkoisilla vareill& ja voimakkaat va-
rit kertovat yleensa ilosta. Vareilld on mahdollista luoda tietty tyylisuunta teokseen ja
kuvastaa vaikkapa henkildiden luonteenpiirteitad. (Pirild & Kivi 2005, 141 — 145.)

2.6 Kasikirjoitus

Hyvén tv-ohjelman tai elokuvan takana on lahes aina hyvé kasikirjoitus. Kasikirjoi-
tuksella ei sellaisenaan ole mitaan ilmaisullista tai taiteellista arvoa, vaan sen laatu on
nahtévissa vasta lopullisesta tuotoksesta. Hyvin tehtya kasikirjoitusta pidetdédn hyvan
ohjelman tai elokuvan vélttdmattomana asiana, vaikka ei voidakaan sanoa, ettd hyvé
ké&sikirjoitus takaisi automaattisesti hyvan lopputuloksen. Se on kuitenkin se ensim-

mainen tukipilari, jonka varaan koko teoksen tuotanto rakentuu. (Aaltonen 2002, 12.)

Kasikirjoitukseen on syytd paneutua huolellisesti, ndin pystytddn hahmottamaan oike-
aa rakennetta ja rajaamaan siséltéa. Ndma ovat asioita joiden tulisi olla kunnossa en-
nen varsinaisia kuvauksia. Kun kuvaukset alkavat, suuremmissa tuotannoissa paljon
ihmisié toistd, miké taas maksaa enemman. Ké&sikirjoittaminen taas on halpaa, se vaa-
tii maksimissaan muutaman ihmisen tydpanoksen. Ongelmat onkin siis syytd ratkaista
ennemmin kasikirjoittaessa kuin vasta kuvauspaikalla. Hyva kasikirjoitus siis paran-
taa, sekd@ nopeuttaa ohjelman tekemisen kaaren muita vaiheita. (Aaltonen 2002, 12 —
14.)

Kaésikirjoituksen tarkeimmiksi tehtéviksi voidaan luetella kokonaisuuden hahmottami-
nen, kommunikointi mm. rahoittajan ja tydryhman kanssa, seka tuotannollinen funk-
tio. (Aaltonen 2002, 14.) Kasikirjoittaja ja ohjaaja ymmartavat ohjelman keskeisim-
man sisallon ja muodon, epdolennaiset asiat karsitaan ja rakenne hioutuu, néin hah-
mottuu kokonaisuus. Kasikirjoitus vaiheessa on viel& helppo kokeilla erilaisia ratkai-
suja. (Aaltonen 1994, 11.)

Kaésikirjoituksen avulla kommunikoidaan tyéryhmén kanssa. Erityisen tarkeda on, etta
ohjaaja ja kasikirjoittaja pystyvét esittdmaan ndkemyksensa muille ryhmassa tydsken-
televille luoville jasenille, kuten kuvaajalle. Tall4 tavoin yhteinen savel séilyy tuotan-
nossa. Kasikirjoitus on myos hyva apuvéline kommunikointiin tuotannon ulkopuolis-
ten ihmisten kanssa. Ohjelman tilaajat, rahoittajat tai tulevat kayttajat voivat tarkistaa

ohjelman sisélt64 ja puuttua siihen ajoissa. Tuotannollisena funktiona kasikirjoitus on
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tarkedssa roolissa. Sen avulla voidaan puntaroida rahan ja ajan tarve ohjelman tekemi-
seen.

(Aaltonen 1994, 12.)

2.6.1 Kuvakasikirjoitus

Kuvakaésikirjoitus eli storyboard tehdaan, jotta ymmartadisimme kuvaustilanteessa mi-
ten tulee toimia. Kuvakasikirjoituksen tekemiseen osallistuu yleensé ohjaaja ja kuvaa-
ja(t) ja sen tarkoitus on hahmotella kohtausta visuaalisesti. (Aaltonen 2002, 183.) Ku-
vakasikirjoituksessa kohtaus luonnostellaan kuviksi (kuva 16). Tekijat miettivat miten
visuaalisella ilmaisulla voidaan valittaa katsojalle mahdollisimman tehokkaasti kohta-
uksen sisalto. Kuvakasikirjoituksen ei ole tarkoitus olla piirtamistaiteeltaan vakuuttava
vaan padasia on, ettd siit4 saa selvaa ja idea vélittyy. Hyvin piirretyt kuvat eivat kui-
tenkaan ole huono asia, silla tietyissa tilanteissa tuotannot myydaén eteenpdin naytta-
en asiakkaalle storyboardia, josta asiasta muuten tietdmattdmén on helppo omaksua
teoksen ajatus. (Aaltonen 1994, 149.)

Esimerkiksi kuvakasikirjoituksesta otin Josh Sheppardin Bullfight -kohtauksen luon-
nostelman. Josh Sheppard on kuvakasikirjoittanut mm. elokuvia Austin Powers — Kul-
tamuna (2004) ja Cloverfield (2008). Kuvassa 16 nahtdva Josh Sheppardin piirtdma

kuvakasikirjoitus on selked ja siitd on helppo hahmottaa koko kohtauksen sisalto.
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KUVA 16. Kuvakasikirjoitus (Sheppard 2009.)

2.6.2 Draamallisia rakenteita

Té&ssé luvussa esitell&dén erilasia malleja koko teoksen perustaksi. Perinteinen Aristote-
leen runousopista vuoltu malli k&ydaén I&pi syvéllisemmin, koska se on hyva perusta
miltei mille tahansa teokselle. Liséksi tutustutaan Gustav Freytagin klassisen draaman
kaavaan ja kaydaan lapi elokuvan dramaturginen malli ruotsalaisen Ola Olssonin ta-

paan. Olssonin ja Freytagin jaottelut on tarkoitettu draaman analysointia varten. Olen-
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naista on ymmartaa rakenne ja oppia kertomaan tarinoita draamallisesti miellyttavélla

tavalla. (Laitinen ym. 2009.)

Aristoteleen malli

Antiikin Kreikan filosofi Aristoteles Kirjoitti runousopin jo noin 350 eaa. Teos on
suunniteltu alun perin tragedian oppikirjaksi, mutta siitd on ajan saatossa tullut pateva
apuvaline kaiken eldvan kuvan suunnittelussa ja kasikirjoituksessa. Aristoteleelta on
keratty ohjeita, jotka patevat niin elokuviin kuin dokumentteihin tai pieniin uutissah-
keisiinkin. (Korvenoja 2004, 157.)

Aristoteleen runousopin mukaan hyvélla teoksella on alku keskikohta ja loppu. Teok-
sen tulee olla yhtendinen ja tiivis kokonaisuus, jota ei tarvitse selitelld. Loppu on olta-
va tapahtumien johdonmukainen seuraus ja selkedsti tarinan lopettava osuus. Teosta

voidaan pitdd hyvané kun siihen ei tarvitse lisdtd mitadén eika poistaa mitéén siten, ettd

kokonaisuus kérsisi. (Korvenoja 2004, 157.)

Yleison samaistuminen paahenkiloon luodaan muutamalla asialla. Pa&henkild on poh-
jimmiltaan hyva, mutta tekee inhimillisid virheitd. Teoksessa esiintyvien henkil6iden
tulee altistua tarinalle eikd painvastoin. Henkil6t voivat olla stereotyyppisid, mutta
juonen tulee olla universaali. Luonteenpiirteitd on hyva nayttd henkildiden toiminnan

kautta eik& niitd tulisi erikseen selitell4 tai kertoa. (Korvenoja 2004, 158.)

Alussa on hyvé olla jokin ongelma, jonka selvittdminen on sitten varsinaisen teoksen
tehtdva. Hyvassa teoksessa on kaannekohtia, joissa paahenkildlle tapahtuu yllattavia ja
uusia asioita. Se herétt44 katsojassa saalin ja pelon tunteita. Juuri ennen loppua hyvés-
sé teoksessa jannitys laukeaa ja katsoja vapautuu tarinan aiheuttamista séélin ja pelon
tuntemuksista. (Korvenoja 2004, 158.) Han oppii itsestdéan, ihmisista ja inhimillisista
kokemuksista uusia ulottuvuuksia (Pirila & Kivi 2008, 119).

Gustav Freytagin kaava
1. Ekspositio eli esittely

2. Konflikti eli ristiriita
3. Komplikaatio eli kehittely



28
4. Kiriisi tai kliimaksi

5. Loppuratkaisu tai katastrofi

Gustav Freytagin klassisen draaman malli on perinteinen Hollywood —tuotannoissa.
Toiminta jakautuu laskevaan ja nousevaan toimintaan. Puolivélissa tapahtuva k&anne-

kohta on erityisen tarked. (Laitinen ym. 2009.)

Ola Olssonin malli

Alkusysays

Esittely
Syventdminen
Ristiriitojen karjistys
Ratkaisu

Haivytys

© g k~ w e

Elokuva alkaa alkusysayksell& heréttden katsojan mielenkiinnon ja antaen samalla
myds vahvan ndyton, ettd elokuva on katsomisen arvoinen. Esittelyssd k&ydaan l&pi
padhenkil6t ja heidan luonteenpiirteet. Syventamisesséa pyritaan luomaan vuorovaiku-
tusta katsojan ja paahenkilon valille. Ristiriitojen karjistys tarkoittaa kddnnekohtaan
johtavaa toiminnan karjistysta josta ei ole endé paluuta entiseen. Sen jalkeen tulee
ratkaisu, mita tapahtuu, kuka voittaa? Haivytys on elokuvan paattava osio jossa rau-
hoitellaan katsoja ja paastetddn hanet jannityksen aiheuttamista tunnekuohuista va-
paaksi. (Pirild & Kivi 2008, 119.)

2.7 Leikkaus

Leikkaus on olennainen osa kuvakerrontaa, mutta siséll6ltd&n niin laaja aihealue, etta
siitd voisi Kirjoittaa useita kymmenida sivuja. Tdman opinndytetydn péépaino on kuva-
ustilanteen ja sitd edeltdvén suunnittelun kerronnassa. Pidan leikkausta kuitenkin niin
tarke&né asiana, ettd kdyn seuraavassa luvussa sitd hieman I&pi kerronnallisesta nako-

kulmasta.

Nykypéivan leikkaustyd, olipa kyseessa sitten draama, uutisinsertti (liite 1), doku-

mentti tai musiikkivideo, tehdain non-lineaarisesti (liite 1) nopeilla ja tehokkailla edi-
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tointiohjelmilla ja tietokoneteknologian mydté editointi alkoi yleistyd myos harrasteli-
joiden piireissa. Myds ammattipiireissé levisi uuden viehatys ja villitys. Elokuvaker-
ronnan kielioppi ja muut kerronnalliset elementit saivat kyytid. IImaisu ja estetiikka
eivat kuitenkaan ole uuden tekniikan my6td muuttunut mihink&én, ainoastaan tyovéli-
neet ovat muuttuneet. Enéé ei ole kysymys pelkasta leikkaamisesta vaan myos jalkika-
sittelysta. Jalkikasittelyyn liittyy monia lopulliseen ulkoasuun liittyvia korjaus- ja pa-
rannustoimenpiteitd. Tarkedd on kaikesta huolimatta muistaa, etta ilmaisullinen leik-
kaus on edelleen teoksen lopullisessa sommittelussa ainutkertainen. (Piril&d & Kivi
2008, 25 - 26.)

Seuraavassa leikkauksen perusasioita madrittelee konkarileikkaaja Edward Dmytryk
(1908 — 1999). Skarvia (liite 1) ei koskaan tule tehda ilman hyvaa syyta. Mikali ei ole
sataprosenttisen varma ruuduntarkasta leikkauskohdasta, kannattaa valita pidempi
vaihtoehto. Liikkeestd tai liikkeeseen kannattaa leikata aina, kun se on mahdollista.
Kuluneiden ja Kkliseisten leikkausratkaisujen sijasta tulisi valita tuore ratkaisu. Kohta-
uksien tulisi alkaa ja loppua jatkuvaan toimintaan. Itse otos on arvokkaampi kuin ku-
vaklaffaus, eli kuvien yhteen liittdminen. Ensin tulee sisalto ja sitten vasta muoto. (Pi-
rild & Kivi 2008, 30.)

Leikkausty6ta on yritetty helpottaa erilaisilla kaavoilla ja malleilla. Niit& voidaankin
pitad kayttokelvollisina kiireellisissa tapauksissa ja ohjelmissa, joissa kdytetaan sen
tunnusomaista kuvakerrontaa. Luova leikkaus on kuitenkin kaukana kaavoista ja oh-
jenuorista silla siind ei ole tarkoitus noudattaa millin tarkasti aiempia suunnitelmia tai
ké&sikirjoitusta. Luovassa leikkaustydssa lahestytddn teosta kéytettavissa olevasta ma-
teriaalista, sen maailmasta, ja sen luovasta tyostamisesta. (Pirilda & Kivi 2008, 31.)

Taulukossa 2 nédkyy Walter Murchin mukainen leikkaustyon tarkeysjarjestys.
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TAULUKKO 2. Walter Murchin leikkaustyon tarkeysjéarjestys (Pirila & Kivi
2008, 31.)

Tunteet 51 %
Tarina 23 %
Rytmi 10 %
Katseen suunnat 7%
Tilan kaksiulotteisuus 5%
Toiminnan kolmiulotteisuus 4%

Leikkauksessa rakennetaan teokselle rytmid. Leikkaajalla on kdytdssaan koko kuva-
kerronnan otoskirjo: miten kerrontaa kuljetellaan kuvatilassa, miten kuvatilan ulko-
puolinen ilmaisu hahmotellaan, mité jatetdan katsojan omien mielikuvien varaan?
Rytmi on leikkauksen sydan. Leikkaajan tulisi tunnistaa materiaalinsa rytmiset tekijat,
jotka muodostuvat staattisista ja dynaamisista elementeistd. Tarinan, juonen, draaman
ja plastisten tekijoiden yhteydesta syntyy teoksen rytmi. Kaikkien sommittelutekijoi-
den, kuten kohteen, esiintyjien, eleiden, ympéristdn, valon ja varin tulee rytmisesti
tahdata tarkeimpéén paamaaréaan eli sanoman valittymiseen. (Pirild & Kivi 2008, 73 —
75.)

Leikkaustyon padtavoite on saada aikaan teos, jonka katsoja ymmartéa ja hyvéksyy.
Parhaimmassa tapauksessa katsoja kokee teoksen myds suurena elamyksend. Teoksen
siséllon avautumisen edellytys on yhteisesti ymmarrettava kerronnallinen Kieli. Ky-
symys ei ole yksisuuntaisesta viestinndsté katsojan suuntaan vaan molemminpuolises-
ta vuorovaikutuksesta. (Pirild & Kivi 2008, 37.)

3 KAMERATEKNISET TEHOKEINOT

Téassé luvussa tutustutaan kameran teknisiin tehokeinoihin. Seuraavissa luvuissa pe-
rehdytddn kamerassa oleviin saatoihin ja sithen mité niill& voi saada aikaan kuvassa.
Kameran perussaatéihin kuuluu mm. polttovéli, suljinaika ja aukko. Naita teknisia
saatdjd muuttamalla voidaan vaikuttaa esimerkiksi syvaterédvyyteen. Erilaisia keinoja
kokeilemalla ja yhdistelemalld voi saada myds lisdarvoa kuvakerronnallisiin asioihin.
Viimeisessd luvussa tarkastellaan nykyaikaisten videokameroiden ja jarjestelmékame-

roiden vastakkain asettelua.
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Polttovali

Polttovalin avulla on mahdollista muokata kuvan sisaltéa monipuolisesti. Sité pide-
tadnkin kaikkein tarkeimpéna kamerateknisena ilmaisukeinona. Polttovalin vaihtami-
nen on zoomaamista. (Korvenoja 2004, 91.) Objektiivin polttovaleilla voidaan tehos-
taa syvyysvaikutelman tunnetta. Laajakulmalla kuva ndytt44 avaralta ja todelliset etdi-
syydet kasvavat kun taas pitka polttovali tiivistdad ndkymaa ja syvyyssuuntaiset etéi-
syydet lyhenevit. (Pirild & Kivi 2005, 41.) Polttovélin pituus vaikuttaa teravyysaluee-

seen, jota kasitelld&n tarkemmin luvussa syvateravyys.

Valkotasapaino

Kaikilla valonléhteilld on oma vérilampdtila. Korkeat varilampdétilat ovat mm. ulkona,
jossa vallitsee yleensa paivéasaikaan sinisenvalkoinen valaistus. Vastaavasti sisatiloissa
varilampaotila on alhaisempi ja valaistus on oranssinpunaisempi. Valkotasapainon mit-
taaminen tapahtuu aina kun kuvaus aloitetaan. Valkotasapainon siét6 tapahtuu seu-
raavalla tavalla: kameralla kuvataan tiiviisti kuvauspaikalla olevaa luonnollisen val-
koista aluetta, esimerkiksi paperiarkkia ja painetaan valkotasopainonappia. Tdman
s&&don ansiosta kamera pystyy tunnistamaan vérit todenmukaisesti erilaisissa valais-
tusolosuhteissa. (Hedgecoe 1992, 37 — 37. 251.)

Obijektiivin aukko

Kaikissa kameroiden objektiiveissa on mahdollisuus s&&tédéd aukkoa. Aukolla vaikute-
taan valon maaraan, eli siihen kuinka paljon valoa objektiivi kykenee toimittamaan
kameran kuvapinnalle. Kameroiden aukon luvut ilmoitetaan F-arvoilla, jotka ovat
hieman hdmaavié, koska suuri F-arvo tarkoittaa pienintd aukonreikaa (kuva 17). (Kor-
venoja 2004, 97.)
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Aukko F/2 Aukko F/8 Aukko F/16

KUVA 17. Kuva aukkojen koosta eri aukonarvoilla

Kuvattaessa pimeissa olosuhteissa, kdytetddn mahdollisimman suurta aukkoa (pieni F-
arvo). Vastaavasti valoisammissa paikoissa voidaan kuvata pienemmalla aukolla.
Yleisin kaytetty aukko on F/5,6, koska tall4 arvolla useimmilla objektiiveilla on paras
piirtokyky. (Korvenoja 2004, 97.) Aukolla on vaikutus myos syvaterdvyyteen, jota

ké&sitelladn myéhemmin.

Suljinaika

Kameran suljin maarad sen kuinka paljon valoa péaéstetddn himmentimen (aukon) l&pi
kameran kennolle. Videokameroissa kaytetddn yleisesti 1/50 suljinaikaa, tarkoittaen
50:tt4 kuvaa yhdessé sekunnissa. Suljinajalla sd&dellaan siis valotusta aivan kuten
aukollakin. Nopea suljinaika pysayttaé liikkeen ja siita voi jalkeenpain leikata pehme-
an nakoisia hidastuksia ja tarkkoja pysaytyskuvia (liite 1). Liian nopea suljinaika te-
kee kuitenkin kuvasta tavallisessa kaytdssa nykivaa. (Hedgecoe 1992, 40 — 41.) Hidas-
ta suljinaikaa on pakko kayttaa vastaavasti jos valoa on todella vahan. Hitaalla sul-
jinajalla saadaan liike ndyttdmaan epateravaltad. Kaytannossa sitd voidaan kayttaa te-
hostekeinona esimerkiksi kuvattaessa yokerhon tanssilattiaa, jossa henkil6iden liik-

keisté jaa vauhtiviivoja ja tunnelma on jopa hieman psykedeelinen.

Syvateravyys

Syvaterdvyydelld tarkoitetaan kuvan terdvyyttd, eli tarkkuutta syvyyssuunnassa. Kun
puhutaan suuresta syvateravyydesta silla tarkoitetaan, ettd kuvattava kohde seka tausta
ja etuala ovat tarkkoja. Suurta syvateravyytta kdytetdan yleisemmin. Kuvattaessa esi-

merkiksi inserttien (liite 1) juontoja tarkennetaan kameran telepééssa inmisen silmiin,
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tdman jalkeen avataan zoom takaisin laajakulmaan, jolloin syvaterdvyysalue on suuri
ja koko kuva nayttaa tarkalta. (Korvenoja 2004, 95.)

Pientd syvaterdvyytta kaytettdessd voidaan kohde ndyttaa tarkkana, mutta taustat ja
mahdollisesti etualalla olevat asiat piirtyvét epéatarkasti. Syvateravyyden pienenemi-
seen voidaan vaikuttaa yleisesti kolmella asialla. Pitkalla polttovalilla, joka tarkoittaa,
ettd zoomataan mahdollisimman kauas, tallgin teravyys alue on pieni ja muut kuin
tarkennuksen kohteena ollut ja& epéaterdvaksi. Toinen vaikuttava asia on tarkennusetéi-
syyden kasvaminen, joka tarkoittaa kdytdnnossa sitd, ettd kuvataan lahempaé kohdetta.
Liséksi kameran aukolla on vaikutus syvateravyyteen, mitd pienempi aukko (suurempi

F-arvo) sitd suurempi syvéteravyysalue. (Rinne 2006.)

3.1 Kameran liike

”Kamera tunkeutuu syvélle ihmissuhteisiin, se kiitdd huimalla vauhdilla 1dapi maisemi-
en, avaruuden makrokosmoksesta yksityiskohtien mikrokosmokseen. Se on inhimilli-
syydessaan epainhimillinen. Se voi kylmasti tallentaa raakuuden. Se voi tallata kaiken
inhimillisen, jattaa ja hylatd hddassa olevan ihmisen ongelmineen. Se saattaa olla viil-
tavan pirullinen, jopa sadistinen. T&ssa kaikessa se ei kuitenkaan salli pienintdkaan

heilahdusta ilman perusteltua syytd.” (Pirild & Kivi 2005, 79.)

Pirilan ja Kiven lainauksesta opimme, ettd kameranliikkeiden tulee olla aina perustel-
tuja. Katsoja huomaa helposti tarkoituksettomat tarahdykset ja heilahdukset. Seuraa-
vaksi kdydaan lapi kameran perusliikkeitd. Naita liikkeita kdytettdesséd kamera pysyy

yleensé paikallaan ja on asetettuna jalustaan.

Tilttaus ja panorointi

Tilttauksella tarkoitetaan yksinkertaisesti kameran liikettd pystysuunnassa ja pano-
roinnilla kameran liikettd vaakasuunnassa (liite 1). Molemmissa liikkeissd itse kamera
pysyy paikallaan. Yleinen tilttauksen kéyttétapa on esimerkiksi kuvattaessa henkil 6.
Varmasti jokainen elokuvia katsonut on térménnyt tilanteeseen, jossa kuvataan aluksi
henkilon jalkoja ja sitten nostetaan (tiltataan) ylos kasvoihin. Téllaista kuvaustyyli
kéytetddn useimmiten kun uusi, jotenkin merkittava henkild ilmestyy paikalle. Tilttaus

tassa kayttotarkoituksessa menettdd merkityksensa jos sita kaytetaan jatkuvasti.
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Panorointia kaytetddn yleensa liikkeessa olevan kohteen seuraamiseen. Panoroinnin
nopeuden madréé aina kohde vaikka liike olisikin tosi nopea silld ei ole merkitysta,
kunhan itse kohde pysyy kuvissa. Panoroitaessa liiketté tulee yleisesti ottaen liikkeen
suunnalle jattaa tyhjaa tilaa. Panoroinnin tulee alkaa pehmedsti ilman nykimista ja

paattya esteettisesti miellyttdvédén kompositioon. (Korvenoja 2004, 114 — 117.)

Optinen ajo ja fokusajo

Optinen ajo (zoom-ajo) eli zoomaus (liite 1), ei ole varsinainen kamera-ajo, koska
zoomia kaytettdessa polttovali vaihtuu, joten tilavaikutelma myoés syvyyssuunnassa
muuttuu. Téllainen “kamera-ajo” normaalin kamera-ajon tilalla ei ole suositeltava,
koska se ei nadyta luonnolliselta. Tdma johtuu siita, ettei ihmissilméssa ole zoom-
ominaisuutta, niin ei se myoskaan kykene polttovalin muuttamiseen. Zoomauksessa
tapahtuu aina perspektiivin vaaristyma, muutoksia on havaittavissa kuvan reunoilla
olevista suorista viivoista, jotka kupertavat. (Korvenoja 2004, 104 — 105.) Optista ajoa
voidaan kuitenkin kayttaa ilmaisullisena keinona elokuvassa tai erilaisien efektien
muodossa. Sill& pystytadn myds hallitsemaan liikett4 nopeissa ennalta arvaamattomis-
sa kuvaustilanteissa kuten esimerkiksi urheilutapahtumissa. (Laitinen 2001.) Fokusajo
on optisen ajon tapaan efektiajo, jota kdytetadn hyddyntamalla kameran tarkennusta.
Fokusajoja nékee nykyadn jopa liikaa erilaisissa tv-ohjelmissa. Kaytdnnossa fokusajo
toimii niin, ettd aluksi tarkennus on esimerkiksi lahelld olevassa kukassa ja tarkennus

siirtyy tdmén jalkeen kauempana olevaan floristiin. (Helenius 2006.)

Kamera-ajot

Kamera-ajolla tarkoitetaan sellaista kameran liikettd, jossa itse kamera liikkuu. (Hed-
gecoe 1992, 48.) Kamera-ajoilla voidaan esitella esiintyjaa esimerkiksi kiertamalla
kamera-ajolla esiintyjan ympari tai esitella miljoota sen lapi ajavalla kameralla. (Kor-
venoja 2004, 114.) Kameran liikkeet ovat pienia siirtymid, jotka toimivat kuvien valis-
s& yhdistavind tekijoind. Liikkeelld ja kuvan muutoksella on aina taipumus vetéé kat-
sojan huomiota puoleensa. Liikkuva kamera tekeekin itsestddn enemmén mukana ole-
van tukemalla toimintaa ja draamallista otetta. (Pirild & Kivi 2005, 76.) Elokuvia ja

tv-ohjelmia heijastetaan kaksiulotteiselle pinnalle, liikkkuvalla kameralla pystytéén



35
luomaan selvemmin kolmiulotteisuutta ja piirtdmééan kohteet ndyttdvammin irti taus-
toistaan. (Helenius 2006.)

3.2 Nakokulma - videokamerat vs. jarjestelmakamerat

Useimmat videokuvaamista tyokseen tekevat tai siitd kiinnostuneet ovat myos kokeil-
leet joskus valokuvausta. Video ja valokuvauksessa patevat monet samat asiat, joka
helpottaa toisesta toiseen siirtymisté. Seuraavaksi esitelld&dn ndkokulma nykyisten jér-

jestelmékameroiden videokuvausmahdollisuuksista.

Uusimpien jarjestelmékameroiden videokuvaus mahdollisuudet ovat nykypéaivana yha
kiinnostavampi aihe seka valo- ettd videokuvausharrastajien piireissa. Jarjestelmaka-
meroiden hinta-laatu suhde videokuvauksessa on yllattdnyt monet harrastelijat. Taméa
on saanut my6s ammattilaiset kiinnostumaan kuvaamaan teravapiirtomateriaalia alun
perin valokuvauksen oheiseksi suunnitellulla toiminolla. Muun muassa Antti Tuiskun
Juuret ja Anna Abreun Music Everywhere -musiikkivideot on kuvattu jarjestelméka-

meroilla.

Jarjestelmakameroiden edut ovat selkeét; kuvakennojen suuri koko takaa laadukkaan
kuvan. Kuvan laatu erottuu erityisesti aariviivojen terdvyydessd, geometristen virhei-
den véahyydessé ja valovoimassa. Kuvakennon suuri koko mahdollistaa myds pienen
syvateravyyden. Pienelld syvateravyydella tarkoitetaan sitd, ettd kuvattava kohde on
mahdollisimman terdva ja etualalle ja taustalle jadvat kohteet piirtyvat kauniin epéate-
ravasti. Tama on myds suosittu tehokeino saada itse kohteelle lisdarvoa. Kaiken tdman
hyvan lisaksi jarjestelmékameroiden optiikat ovat helposti vaihdettavissa ja kohtalai-

sen hintaisia.

Jarjestelmakameroiden tdman hetkinen heikkous videokuvauksessa on ehdottomasti
automaattitarkennuksen puute, joka on videokameroissa itsestaan selvyys. Lisaksi
jarjestelmékameralla zoomin hallinta videota kuvattaessa on hankalaa ja zoomaukses-
ta on miltei mahdotonta saada tasainen. Tarkeda on myds se, ettd talla hetkelld mark-
kinoilla olevat jarjestelmakamerat on suunniteltu juuri valokuvauksen ehdoilla, siksi
niiden ergonomia videokuvaukseen on puutteellinen ja vaatii ainakin aluksi totuttelua.
(Véhimaa & Wickholm 2009, 60 - 63.) Vertailun vuoksi taulukossa 3 on nghtavissa
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kameratyyppien erot. Kyseessa on tyypilliset ammattilaistuotannoissa kéytettavéat ka-

merat.

TAULUKKO 3. Kameratyyppien erot (Vahimaa & Wickholm 2009, 63.)

Paino Koko Hinta EsimerkKi
Elokuvakamera 10kg 40x30x30cm 40 000€ Arriflex D-21
Videokamera 3kg 20x20x30cm 7000€ Sony PMW-EX1
Jarjestelmékamera | 1kg 15x10x8cm 2000€ Canon EOS 7D

4 KAYTANNON OSUUS

Opinnéytetyoni k&ytdnnon osuutena oli tehdéd kuvakerronnallisia asioita késitteleva
DVD, joka havainnollistaisi tarkeimpia teoriaosuudessa lapikaytyja perusasioita.
DVD:lle on otettu mukaan kuvakerronnallisia perusasioita ja yksi tarinapohjainen
teos. Tadman teoksen tarkoitus on yhdistella mahdollisimman laajasti opittuja asioita,
erityisesti luvusta kerronnallisia elementteja. Opetustarkoituksessa tarinapohjaista
teosta voidaan analysoida eri nakokulmista. Lopuksi esitdn myds oman leikkausana-
lyysini teoksesta, jossa kerrotaan teoksessa esitetyt asiat niin kuin itse olen ne nahnyt

ja suunnitellut nayttavan myos muille.

4.1 Kalusto ja ohjelmat

Suurin osa videomateriaalista on kuvattu CampusTv:n Canon XL 2 -mallin kameralla.
Canon XL 2 (kuva 18) on kevyen luokan ammattilaiskdyttoon tarkoitettu digitaalinen
videokamera. Siitd [6ytyy monipuoliset k&sisaatomahdollisuudet vaativimmillekin
kuvaajille. Videomateriaalin tallennukseen kaytettiin perinteistd MiniDV -kasettia

seka tallenninta.
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KUVA 18. Canon xI2 ja xm2

DVD:n luvun 4 kerronnallinen teos kuvauksissa yhdessa otoksessa kaytettiin Canonin
xm2 mallin kameraa (kuva 18). Syy tdhan oli 1&hinn se, ettd tdmé& pienempi Canonin
malli sopi paremmin kuvaustelineeseen (kuva 19). Normaalisti yksi teos olisi hyva
kuvata samalla kameralla samankaltaisen kuvanlaadun takaamiseksi. Canon xm2 ja
xI2:n kuvanlaadut eivét kuitenkaan poikkea juurikaan toisistaan. Monikayttdinen Ca-

non xm2 soveltuu niin harrastelijalle kuin kevedhk66n ammattituotantoonkin.

KUVA 19. DVRig

Videomateriaalin editointi ja jalkiké&sittely tapahtui Adoben CS4 -ohjelmistoilla. Gra-
fiikat tehtiin ja kuvat muokattiin Photoshopilla. Videon leikkaaminen ja viimeistely
tapahtui Adoben Premiere Pro —ohjelmalla (kuva 20). Adobe Premiere Pro on ammat-

timaiseen kayttoon tarkoitettu helppokéyttdinen seké riped non-lineaarinen (liite 1)
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editointiohjelma. DVD:n valikot ja lopullinen viimeistely tehtiin Adoben Encore -
ohjelmalla. Ohjelmista 16ytyy runsaasti tyokaluja editointiin ja jalkikasittelyyn. Kéyn

l&pi kuitenkin vain ne toiminnot jotka omassa tydssani tulivat tarpeeseen.

B
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Aser] (@B | Hemmasn o My Computer @) windows teda Hoyer | [28 Adobe Premvere pro.-.. (5] adbe Heds Encocer

KUVA 20. Premieren kayttoliittyma ja sen eri osat

Kuvassa 20 premieren kayttoliittyma on jaettu osiin. Kohdassa 1 hallinnoidaan video-
aani- ja kuvamateriaalia. Siihen tuodaan kaikki editoinnissa kaytettavat materiaalit.
Materiaali siirretddn kohtaan 2, jossa siitd leikataan haluttu osa ja siirretddn aikajanalle
(kohta 4). Aikajanalla olevaa materiaalia on nahtévissa kohdassa 3. Kohdassa 5 on
hakuikkuna erilaisille efekteille ja videotransitioille (liite 1). Kohdassa 6 on aanipalkki
josta voidaan tarkistaa &&nien tasoja ja sen alapuolella sijaitsee tyokalurivi. Perustana

nopealle ja vaivattomalle editoinnille on nédiden tydkalujen pikandppdainten opettelu.

4.2 DVD:n sisalto

Ké&ytannon osuus alkoi jo hyvin varhaisessa vaiheessa, kun otettiin eri kuvakokoja
havainnollistavat kuvat. Avustajina ndissé kuvissa toimivat tietojenkésittelyn opiskeli-
jat Markus Hakkinen ja Paavo Kosonen. Tassa vaiheessa oli jo tarkoitus rakentaa ku-
vien vélille jonkinlaista tarinaa, eikd ottaa kuvia valkoista taustaa vasten millin tarkasti

rajaten. Tutkimusmateriaalin kuvaamiseen kaytettiin Nikon D40 -jarjestelmékameraa.
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Luku 1 — Kuvakoot ja kuvakulmat

DVD:n ensimmadisessa luvussa ndytetaan eri kuvakoot yksinkertaisesti kuvien muo-
dossa. Liséksi kuvattiin yksinkertainen tilanne, miten kuvakulmien ja kuvakokojen
vaihtelulla voidaan saada kuvattavasta tilanteesta mielenkiintoisempi. DVD:n esimer-
kissd 1 on kuvattu henkil6 virittdmassé nauhaa kelanauhuriin samalla kuvakoolla ja
samasta kuvakulmasta. Esimerkissé 2 kuvakokoja ja -kulmia on vaihdeltu, erityisesti
halusin kéayttaa erikoislahikuvia yksityiskohdista. Taustalle liséttiin viela meneva mu-

siikki tehostamaan leikkausten rytmia.

Erilaista videomateriaalia kuvatessani sain idean, ettd voisin kuvata tahallaan virheel-
lisid sommitelmia ja huonoja rajauksia omaavia kuvia. Naisté syntyi viel& yksi erilli-
nen osuus: rajaus- ja sommitteluvirheet. Tassa osuudessa naytetddn nelja eri kuvaa
joissa on jokin sommittelu- tai rajausvirhe. Kun kaikki kuvat on ndytetty ja tarjottu
tarpeeksi aikaa miettida mika niissa on vaarin havainnollistetaan virheet grafiikoiden

avulla.

Luku 2 — Kameran perusliikkeet

Kameran perusliikkeisiin kuuluvat ne liikkeet, joita kameralla yleensé suoritetaan, kun
se on paikallaan. Téassé luvussa kdydaan lapi perinteiset tilttaukset ja paneroinnit seké
sitd mihin niitd voi kayttaa. Lisaksi naytetddn optinen ajo eli zoomaus haastattelutilan-
teessa. Tarkoituksena on esitella ndiden liikkeiden hyddyllistd kayttod. Usein ndkee
teoksia, joissa on panorointeja panorointien perdan ja zoomia kéytetdan aivan liian
malttamattomasti. Etenkin zoomin liiallinen kéyttd luo vasyneen ja epdammattimaisen
vaikutelman. Videomateriaali kuvattiin muutaman opiskelijan avustuksella Mikpolin
rakennuksessa ja sen lahiympéristossd. Té&ma luku jai kohtalaisen lyhyeksi vaikka

videomateriaalia olikin runsaasti.

Luku 3 — Kolmipistevalaisu

Kolmipistevalaisu on hyvé perusta aloittaa tutustuminen valoihin videotydssa. DVD:n
kolmanteen lukuun rakensin kolmipistevalot studio-olosuhteisiin. Suurin ero muualle
valoja rakentaessa on luonnonvalo, koska se on otettava tarkasti huomioon. Liséksi

kolmipistevalaisu sopii hyvin valokuvaajien perussaannoksi millainen valaistus esi-
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merkiksi muotokuviin tulisi rakentaa. Studiossa olevat omat kattovalot jattivéat reiluja
varjoja ihmisten silmien alapuolelle ja kaulan alueille. Tallaisessa hankalassa valossa

oli mielesténi parasta demonstroida valaistuksesta saatavia hyotyja.

Videomateriaalissa ndytetadn miten kolmipistevalot kasataan ja sdaddetdan. Kasaami-
sen lisaksi ndytetdan erilaisten valojen vaikutukset ihmiseen. Normaalit kattovalot

luovat paljon varjoja esimerkiksi silmien ja kaulan alueella. Kolmipistevaloilla néit4
voidaan hdivyttdd ja muutenkin saada kohde paremmin esiin kuvapinnalta. Varoitta-

vana esimerkkind lopuksi on ndytetty viel& valot, jotka polttavat kohteen kasvot puhki.

Luku 4 — Storypohjainen teos

Viimeisen luvun kerronnallinen teos ei ole laajuudessaan lyhytelokuva, mutta sita

voidaan pitaa tarinapohjaisena teoksena, jossa yhdistelldan teoriaosuudessa lapikayty-
ja kerronnallisia asioita. Idea teokseen oli valmiina jo aikoja sitten, mutta nyt opinnay-
tetyon osana se saatiin vihdoin toteutettua. Aluksi tein yksinkertaisen kasikirjoituksen,

kohtausluettelon (liite 2), jossa pyrin hahmottamaan teoksen rakenteen.

Kerronnallisen teoksen olen itse ké&sikirjoittanut (liite 2) ja piirtanyt kuvakésikirjoituk-
sen (liite 3). Kuvaustilanteessa toimin ohjaajana ja kuvaajana, lisaksi leikkasin teok-
sen. Avustajina kuvaustilanteessa toimivat tietojenkésittelyn opiskelija Markus Hak-
kinen ja media-assistentti Jarkko Kerminen, jotka hoitivat myos nayttelemisen. Ker-
ronnallista teosta kdyd&én Iapi perinpohjaisesti seuraavassa luvussa. Lopullisessa ver-
siossa nékee hyvin miten teos on muuttunut kuvaus- ja leikkausvaiheiden aikana. Ka-
sikirjoituksen ja kuvakasikirjoituksen ei olekaan tarkoitus olla kiveen hakattu fakta

teoksesta, vaan se eldd kuvaus- ja leikkausvaiheen edetessa.

4.3 Suunnittelu ja kuvaus

Té&ssé luvussa kaydaan lapi luvun 4 kerronnallisen teoksen kuvaus ja suunnitteluvai-
heita. Tarinan rakentaminen alkoi paédssani jo kesélla kun néin kyseisen sellin Museo-
kahvilassa. Kavin sopimassa kuvauspaikan kdytosta paria viikkoa ennen varsinaisia
kuvauksia. Nayttelijoille olin kertonut tarinan paépiirteittain nayttdmall& heille kohta-
usluettelon (liite 2) ja kuvakasikirjoituksen (liite 3). Suunnitteluvaihe olisi voinut olla

vieldkin tehokkaampaa, koska myéhemmin huomattiin ongelmia joita olisi voitu va-
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hent&da huolellisemmalla suunnittelulla. Monet santdavéat uuden ideansa kanssa saman
tien kuvaamaan ilman minké&énlaista kasikirjoitusta. Leikkausvaiheessa voi tehda ih-

meitd, mutta hyvan teoksen perustana toimii hyva ja tasmallinen kasikirjoitus.

Teos koostuu padpiirteittdin kahdesta eri otoksesta. Ensimmainen otos on sellissa ku-
vattu tilanne ja toinen otos ulkona tapahtuva tilanne. Sisatila otos kuvattiin ensimmai-
seksi, koska ajattelin sen vievan enemman aikaa. Talvella ulkona kuvaaminen on

kylmaa touhua, joten toinen kohtaus oli saatava hoidettua kohtuullisen ripeésti.

Ensimmadiseksi ongelmaksi muodostui selkeésti liian pieni selli. Aiemmin suunnitel-
tuihin kamera-ajoihin ei ollut mahdollisuutta. Lisédksi kameran optiikan olisi ollut syy-
t& olla laajakulmaisempi, jotta pienesta sellistd olisi saatu mahdollisimman laaja, koko
sellin ndyttavéa kuva. Myos valaistus koitui yllattdvan hankalaksi sisétiloissa. Itse sel-
lissd luonnollista valoa tuli 1&hinn& vain pienestd ikkunasta ja sellin oma kattovalo oli
erittdin heikko. Kuvassa onkin havaittavissa hieman kohinaa pimeimmissa otoksissa.
Kohina ei kuitenkaan lilemmin hairitse, koska ihmissilma on tottunut nakemaan ku-
vassa kohinaa pimeissa olosuhteissa. Esimerkiksi vangin lahikuvissa, jotka kuvattiin
kameran telemméssa paassa, jolloin valovoima heikkenee verrattuna laajakulmaan.

Lahikuvat olisivat voitu ottaa my6s yksinkertaisesti kuvaamalla vain lahempaa.

Toiminta oli suunniteltu siten, ettd itse menin aiemmin kuvauspaikalle suunnittele-
maan valoja ja nayttelijat tulivat paikalle vasta myéhemmin. Kaikenlaiseen testailuun
ja kikkailuun meni sen verran paljon aikaa, ettd oli turha pyytéé nayttelijoita paikalle

odottamaan. Kun néyttelijat saapuivat, olivat kuvaukset mahdollista aloittaa heti.

Ulkokuvauskohtaus oli tarkoitus suorittaa mahdollisimman ripedsti. Vankia naytellyt
Markus Hakkinen joutuikin [ammittelemé&én valilla autossa, koska hénella oli paalldén
vain risainen t-paita eika kenki& lainkaan. Ulkokohtauksen kuvauksissa k&ytin Canon
xI12:n lisdksi myds Canon xm2:sta ja DVRIgié (liite 1). DVRIgi laitettiin vangille ja se
mahdollisti makoisan kuvakulman, jossa on lahikuvissa vangin kasvot ja taustalla na-
kyy upseeri. Telineen avulla myds liike ndyttédé sujuvalta. Kuvassa 21 ndkyy DVRigi
kaytannon toiminnassa. Viimeiseksi kuvattiin tupakan tiputtaminen, jonka kuvaami-
seen kaytettiin pitk&a suljinaikaa, jotta sitd voitaisiin leikkausvaiheessa hidastaa. Hi-

dastus ei kuitenkaan lopuksi tuottanut haluttua lopputulosta ja koko ideasta luovuttiin.
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Kuvauksiin kului yhteensa aikaa noin viisi tuntia ja kuvamateriaalia tallentui jopa 45

minuuttia.

Kamers™

KUVA 21. DVRigi kdytossé

4.4 Leikkaus

Leikkasin kuvatusta materiaalista kolme eri versiota. Kaikki olivat leikkauksiltaan
padosin samankaltaiset, ainoastaan vérikorjailut olivat kaikissa erilaiset. Ensimmaisen
version tein ilman suurempia vérikorjailuja. Tunnelma jai kuitenkin kdyhéksi, kun
kyseessa on taménkaltainen tarina. Toiseen versioon lisasin kontrasteja ja vahensin
kirkkautta Premieren Brightness and Contrast -tydkalulla. Lisaksi korjasin vareja
Three-way Color Corrector -tyokalulla. Tarkoituksena oli tehostaa jo kuvausvaiheessa
luotua valoisuutta ja vareja. Alun selliosuuteen liséttiin sinisensévya niin kuin myos
ulkona tapahtuvaan kohtaukseen. Upseerin saapuminen selliin on tarkoitus luoda hie-
man jopa haméaavasti lampiman sévyiseksi. Kysyin useammalta eri henkiloltad mielipi-
teitd varikorjailujen suhteen ja tein sen perusteella lopullisen valinnan naistd kolmesta

eri vaihtoehdosta.
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v fx Three-Way Color Corrector

Output

» @ Highlight Input

Highlight Output White

KUVA 22: Three-way color corrector -tydkalu Adoben Premieressa

Lopullisessa versiossa kéytettiin vinjetointia luomaan elokuvallisempaa tunnelmaa.
Vinjetointi on alun perin valokuvauksessa esiintyva virhe, jossa kuva-alan reunat saa-
vat vdhemman valoa ja jadvat tummemmiksi. Vinjetointia k&ytetdan nykyisin kuiten-
kin tehokeinona, mill& voidaan esimerkiksi keskittda katsojan huomiota tiettyyn koh-
taan. Vinjentoinnin voi tehdd monella eri tavalla. Itse kéytin Premieren Circle —
tyokalua, joka laittaa ympyran kuvan keskelle, circlen radiusta ja freatherid saatamal-
|4 saatiin aikaan haluttu lopputulos. Kuvassa 23a ndkyy circle —tyokalu Premieressa ja

kuvassa 23b vinjentoinnin vaikutus kuvaan.

Mone

v Feather

> @ Feather Outer Edge

v Invert Circle

KUVA 23A. Vinjentointi Circle -tyokalulla
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KUVA 23B. Vinjentoinnin vaikutus kuvaan

Leikkausanalyysi

Té&ssé luvussa analysoidaan teoksen leikkausta ja tunnelmia. Pyrin selostamaan millai-
sena olen halunnut vélittaa katsojalle eri asioita. Aristoteleen runousopin mukaan te-
oksella on alku keskikohta ja loppu. Teoksen tulee olla yhtendinen ja tiivis kokonai-
suus, jota ei tarvitse selitell&. Loppu on oltava tapahtumien johdonmukainen seuraus
ja selkedsti tarinan lopettava osuus. Tatd ohjenuoraa hyddyntéen kasasin teoksen yk-

sinkertaisen rakenteen.

Alku on vangin oleskelua selissa. Keskikohta jakautuu upseerin ovelle saapumiseen ja
sithen, kun vanki ja upseeri kdvelevat metsdassa. Loppu on luonnollisesti kohta, jossa
vanki paastetddn paiviltd. Moni muu varmasti olisi halunnut ndyttd4d ampumisen sel-
kedmmin ja kyseenalaistaa tavan tehda teloituksen. Kyse ei ole siité, ettei haluttu mas-
sailla verella tai muuta vastaavaa vaan yksinkertaisesti siitd, ettd kyseissa otoksessa oli
tarkoitus alun perinkin stimuloida katsojan kykyéa luoda itse mielikuva tapahtumasta
hdnen omassa paéssadn. Teos on rakennettu tiiviiksi, eikd se jaa laahaamaan misséén
vaiheessa. Tast4 huolehtivat esimerkiksi verkkainen leikkausrytmi ja muutenkin teok-

sen lyhyt mitta.

Aluksi on tarkoitus esitell& paikka ja vanki. Hyvin nopeasti katsojalle tulee selvéksi,
ettd kyseessa on vanki selissaan. Lyhyité leikkauksia, joissa ndytetddn vangin tunnus-
laatat, h&nen paljaat varpaansa ja surulliset kasvot. Kun vanki kuulee askeleet, hdnen
kuulemistaan havainnollistetaan nayttamélla hdnen korvaansa. N&ytetdén uudestaan
vangin kasvoja, valot syttyvét, jolloin vanki kohottaa katseensa. Vastakuvana nédyte-
t&&n vangin point of view (liite 1). Kamera tilttaa ovelle tulleen miehen jaloista hdnen
kasvoihinsa, ikdan kuin vanki nostaisi katsettaan. Tassé tilanteessa kdytetddn vuoro-

vaikutusmallina subjektiivista kameraa ja henkildiden point of viewia (liite 1). Mies
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ovella paljastuu upseeriksi viimeistdan siind vaiheessa, kun hdnen p&énsé tulee ku-
vaan, jolloin ndhdaan, ettd hanelld on paé&ssaan baretti. Tilttauksen jalkeen leikataan
viel& tiiviimpi kuva ovelle tulleesta miehestd, joka tehostaa hénen salaperéisyyttaan.
Liséksi kuvakulmat ovat sommiteltu luomaan selke&é heikkouden tuntua vankiin (ala-
kulma) ja vastaavasti voiman tuntua upseeriin (yldkulma). Upseeri astu siséén, tarraa
kiinni vangin kasivarresta ja raahaa tdmén ulos. Raahaaminen on vaiheittain hidastettu

luomaan kaihoisaa tunnelmaa.

Ristikuva suoraan ulos oli luonnollinen ratkaisu, koska siirtyméssa kuluu jonkin ver-
ran aikaa ja paikka vaihtuu. Ulkona ndytetdan pelkastaan vangin ja upseerin jalat, kun
he poistuvat vankilasta. Tdman jélkeen he etenevéat metsépolulle. Upseeri sytyttaa tu-
pakan ja he jatkavat matkaa. Panoroinnilla seurataan kohteiden liikettd metsan lapi.
Valiin leikataan kuvia vangin huolestuneista kasvoista ja erikoislahikuvia tupakasta
kuinka se lahenee loppuaan. Viimeinen laajempi kuva, kun vankia tondistaan selasta,
leikataan takaisin vangin kasvoihin, kun hén tipahtaa polvilleen maahan. H&n sulkee
hitaasti silménsa ikdaan kuin aavistaen jo tulevan. Aseen lataus &ani kuuluu, leikataan
upseerin kengat nékyviin ja tupakka tippuu maahan. Laukauksen &anet kuuluvat. Var-
sinaista ammuntaa ei ole missaan vaiheessa tarkoitus ollut ndyttaa vaan tasséa on ollut
ideana kayttaa elliptista kerrontatapaa. Tupakka tippuu maahan ja upseeri astuu sen

paalle; Fade to black (liite 1). Musiikki jatkuu hiljentyen viel& hetken aikaa.

Teoksessa on kéaytetty myds musiikkia ihan perinteisend tunnelman luojana. Opinnay-
tetyon teoriaosuudessa ei kdsitelty dantd, joten &dnimaailma on jatetty erittain vahai-
seksi tarkoituksella. Talla tavoin pystyttiin myds tehostamaan niiden muutamien &éni-
en tehokkuutta, jotka olivat teoksen kannalta olennaisia. NAamé& aanet olivat upseerin
askelten &anet ja oven avaus. Ulkokohtauksessa tulitikun raapaisu aani ja lopussa

aseen lataamiséani ja jopa hieman séikayttavat aseen laukausaanet.

5 PAATANTO

Paatantod kokoaa yhteen koko opinndytteeni. Paatanndssa kerron mielenkiinnostani
tata aihetta kohtaan ja pohdin projektia kokonaisuudessaan. Lisaksi kokoan yhteen
asiat, joita olen oppinut tamén projektin aikana. Lopuksi esitdn my6s mahdollisia jat-

kotutkimuksen aiheita.
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T&man opinndytetydn aihe on kypsynyt mielesséani siitd asti, kun paatin suuntautua
mediatekniikkaan. Mielenkiintoni videokuvaukseen ja valokuvaukseen seké tarinoi-
den rakentamiseen ratkaisi vihdoin ongelman. Paatin tehda opinndytetyoni aiheesta,
joka minua henkilokohtaisesti kiinnosti paljon. Samalla mieleen tuli, ettd kerran kun
kuvattaisiin jotain videomateriaalia, voisi siitd samalla koostaa opetustarkoitukseen

soveltuvan DVD:n.

Tutkimusongelmana oli oppia ymmartdmaan monimuotoista kuvakerrontaa mahdolli-
simman selkeésti ja laajasti. Ongelmana oli ndin laajan aiheen rajaus joten jatin suosi-
olla &&nen ja leikkauksen syvéllisemmén kasittelyn pois. Suurimmat ongelmat olivat
kuitenkin opetuslahtéisen materiaalin tekemisen kanssa, miten viesti vélittyisi sel-
vimmin? Opetusvideomateriaali on napakan lyhytt4 ja yksinkertaista, silld sen on tar-
koitus ndyttaé perusteet ennen ensimmaisia kuvauskertoja. Fakta on kuitenkin se, ettei
kuvaamista pysty opettelemaan etukateen erilaisista ohjekirjoista. Ne voivat kuitenkin

toimia pohjana, ja materiaalina, josta voi aina valilla tarkistella asioita.

Videokuvauksen taito ja kuvallisen ilmaisun hahmottaminen on mielesténi joillekin
ihmisille ominaista ja joillekin taas ei. Kuvaustaitojaan ja visuaalisen maailman hah-
mottumista voi kehittd4 kuvaamalla, kuvia katsomalla ja niita analysoimalla. Kuvaa-
misen taito kehittyy nopeasti, mutta myods heikkenee nopeasti jos kameran jattd4 nurk-
kaan pitkiksi ajanjaksoiksi. Suunnitteleminen ja varsinkin ideoiminen vaatii pitk&jan-
teisyytta ja avoimuutta myds toisten tarjoamille ideoille. Omista valmiuksistani saan
kiittaa tyoharjoittelujaksojani CampusTv:II4, jotka tarjosivat minulle todella paljon

kuvakerrontaan liittyvad opetusta.

Kokonaisuutena opinnédytetyén tekeminen oli haastavaa. Aiheeni oli kuitenkin sellai-
nen, mika jaksoi pitd&d mielenkiintoni ylla. Opinndytetydssa sain apua Mikkelin am-
mattikorkeakoulun lehtoreilta ja media-asiantuntijoilta. Myds muut tietojenkasittelyn
opiskelijat olivat valmiita auttamaan kuvauksissa. Loppujen lopuksi tdmé tyo kehitti

itsedni kuvaukseen, leikkaukseen, kasikirjoittamiseen ja ideointiin liittyvissé taidoissa.



47
6 LAHTEET

Aaltonen, Jouko 1994. Kasikirjoittajan tyokalupakki. Helsinki: Painatuskeskus.

Aaltonen, Jouko 2002. Késikirjoittajan tyokalut. Helsinki: Suomalaisen Kirjallisuuden

Seura.

Herkman, Juha 2002. Audiovisuaalinen mediakulttuuri. Helsinki: Vastapaino.

Keranen, Vesa 2005. Digitaalinen media. Jyvaskyl&: Docendo.

Pirild & Kivi & Kivi 2005. Otos: eldva kuva, eldvé aani. Jyvaskyld: Gummerus Kir-

japaino Oy.

Pirild & Kivi & Kivi 2008. Leikkaus: elédva kuva, eldva dani. Jyvaskyla: Gummerus

Kirjapaino Oy.

Korvenoja, Pekka 2004. TV-kameratyon perusteet. Helsinki: Helsingin ammattikor-

keakoulu stadia.

Hedgecoe, John 1992. Videokuvauksen taito. Karkkila: Kustannus-Méakeld Oy.

Véhimaa & Wickholm 2009. Eldvaa kuvaa jarjestelmakameralla. Mikrobitti 12/2009.

Liukkonen, Miia 2010. Henkilokohtainen tiedonanto 15.1.2010. Media-asiantuntija.

Mikkelin ammattikorkeakoulu.

Parkkinen, Kimmo 2010. Henkilokohtainen tiedonanto 19.2.2010. Digitoija. Mikkelin

ammattikorkeakoulu, Digitointipalvelut.

Duarte, Luis R. Miami International University — Art Institute Masterworks of Film
Editing. http://www.Irduarte.com/ai/historyoffilmediting/weekone. WWW -
dokumentti. Paivitetty ei tietoa. Luettu 2.2.2010.



48
Hakala, Jussi ym. 2009. Kuvakokojarjestelma. WWW-dokumentti.
http://mediakompassi.yle.fi/opettajat/kuvakoulu/kuvan-lumo/kuvakokojarjestelma.
Péivitetty ei tiedossa. Luettu 2.10.2009.

Hayes, David P. 2009. The Production Code of the Motion Picture Industry (1930-
1967) http://productioncode.dhwritings.com. WWW-dokumentti. Paivitetty ei tiedos-
sa. Luettu 15.12.2009.

Helenius, Mikke 2006. Kuvaus ja valaisu verkko-oppimateriaali.
http://www.nemedia.fi/oppimateriaalit/kuvaus/index.php?page_id=200. WWW-
dokumentti. Paivitetty ei tiedossa. Luettu 18.12.2009. Mikke Helenius 2006.

Inkinen, Maritta 2002. Sommittelun tavoite: julkaisu kuin elokuva.
http://www.valt.helsinki.fi/staff/mainkine/elok.htm. WWW-dokumentti. Péivitetty ei
tiedossa. Luettu 29.11.2009.

Laitinen, Karri ym. 2009. Optinen ajo. WWW-dokumentti.
http://elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/kuva/optinen_ajo.jsp. Péivitetty ei tiedossa.
luettu 2.10.2009

Laitinen, Karri ym. 2009. Rakenne. WWW -dokumentti.
http://elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/kasikirjoitus/rakenne.jsp. Pdivitetty ei tie-
dossa. Luettu 19.1.2010.

Laitinen, Karri ym. 2009. Objektiivinen. WWW-dokumentti.
http://elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/tuotanto/objektiivinen.jsp. Paivitetty ei tie-
dossa. Luettu 30.10.2009.

Lehtinen, Antti 2007. Kuvan sommittelu.
http://www.secondpicture.com/tutoriaalit/valokuvaus/kuvan_sommittelu.html.
WWW-dokumentti. Paivitetty 21.6.2007. Luettu 5.12.20009.

Nudge, John. Once Upon a Time in the West.
http://www.imagesjournal.com/issuel0/infocus/onceuponatime.htm. WWW -
dokumentti. Paivitetty ei tiedossa. Luettu 29.11.2009.



49
Rinne, Olli. Pikseli: DigiFAQ. http://www.pikseli.fi/digifag/3_syvateravyys.html.
WWW-dokumentti. Péivitetty 27.7.2006. Luettu 18.12.2009.

Sheppard, Josh 2009. Film Storyboard Sample Page.
http://www.thestoryboardartist.com/Site/TV.html. WWW-dokumentti. Péivitetty ei
tietoa. Luettu 21.1.2010.

Takanen, Saara ym. Liikkuvan kuvan historia.
http://www.mediametka.fi/direct.aspx?area=page&prm1=119. WWW-dokumentti.
Péivitetty ei tietoa. Luettu 12.12.2009

The Kuleshov effect. http://kubrickfilms.tripod.com/id21.html. WWW-dokumentti.
Paivitetty ei tietoa. Luettu 7.1.2010.

Wilson, Karina 2000. Mediaknowall. WWW-dokumentti.
http://www.mediaknowall.com/camangles.html. Www-dokumentti. Pdivitetty ei tie-
dossa. Luettu 2.10.2009.

Wilson, Daniel 1994. The ‘Grammar’ of Television and Film.
http://www.aber.ac.uk/media/Documents/short/gramtv.html. WWW-dokumentti. Pai-
vitetty 16.11.2009. Luettu 3.10.2009.



LIITE1
SANASTO

Dialogi: vuoropuhelu, keskustelu, elokuvissa esiintyjien replikointi.

Dramaturgia: Oppi ohjelman tai elokuvan rakenteesta ja muodosta.

DVRIigi: Kasikameran olkatuki joka helpottaa kuvaamiseen vakautta.

Eksterioori (EXT): Ulkona oleva kuvauspaikka.

Fade to black: Videotransitio, jossa kuva haivytetd&dn mustaan.

Fade to white: Videotransitio, jossa kuva hdivytetdan valkoiseen.

Interiodri (INT): Sisélla oleva kuvauspaikka.

Insertti: Etukateen kuvanauhalle tai filmille tehty tv-ohjelman osa.

Komponointi: Kuvassa nédkyvien elementtien jarjestamistd ja sommittelua seké sy-
vyysvaikutelman luomista.

Non-lineaarinen editointi: Tietokonepohjainen editointi. Kohtaukset koostetaan
otoksista, joiden paikkaa voidaan vapaasti vaihdella. Otosten kestoa ja paikkaa voi-
daan muuttaa kesken editointiprosessin.

Panorointi: Paikallaan pysyvan kameran vaakasuuntainen liike.

Perspektiivi: Geometrinen tyyli, esitell& kolmiulotteinen asia saédnnénmukaisella kak-
siulotteisella medialla.

POV (point of view): Subjektiivinen kuvakulma, esiintyjan ndkema kuva.

Skarvi: Kahden eri kuvan valisen leikkauskohdan toinen nimitys.

Tilttaus: Paikallaan pysyvén kameran pystysuuntainen liike.

Stillkuva (pysatyskuva): Valokuva, liikkumaton kuva.

Symmetria: lImaisee kahden samankaltaisen objektin suhdetta toisiinsa, symmetrisia
kuvioita pidetadn yleisesti ottaen esteettisesti miellyttavina.

Zoomaus: Liukuobjektiivin polttovalin muuttaminen portaattomasti ilman kameran

liiketta.
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LIITE 2
KOHTAUSLUETTELO — ALKUPERAINEN KASIKIRJOITUS

INT: Kamera ajaa kdytavaa pitkin ja kdantyy viimeistd ovea kohti. Jatkaa ajoa
oven lapi sisélle selliin.

INT: Sellin sisélla on mies 1, joka istuu nurkassa.

INT: Kamera laskeutuu miehen 1 tasolle.

INT: Ovi avautuu ja valokeila tunkeutuu sisaan. Mies k&é&ntyy katsomaan ovel-
le.

INT: Kamera tilttaa ovella seisovan miehen 2 jaloista yl6s jadédden puolilahiku-
vaan. Valaistus tulee vahvana miehen 2 takaa, joten hénestd on n&htavissa vain
siluetti. Kasvon piirteet voivat erottua, silmat eivat.

INT: Mies 2 taluttaa miehen 1 ovesta ulos. Fade to white.

EXT: Lahikuva mies 1:stéd joka kdvelee eteenpdin hAmmentynyt ilme kasvoil-
laan. Mies 2 ndkyy takana hieman epatarkkana. Mies 2 sytyttad tupakan.

EXT: Miehet kdvelevét lumihangessa, kuvataan pelkkia jalkoja. Mies 2:1la ja-
lassaan saappaat, mies 1 on paljain jaloin.

EXT: Miehet pysahtyvat, tupakka on lopussa. Mies 2 pudottaa vield palavan
tupakan maahan ja se j&& savuamaan.

EXT: Adni: bang bang! Erikoiskuva tupakasta yksinaan lumihangessa.

EXT: Mies 2 kévelee tupakan ohi, vain kengat nékyvat, tupakka lakkaa savut-
tamasta. Fade to black (liite 1).



LITE 3
KUVAKASIKIRIOITUS
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