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- kuvan visuaaliset ominaisuudet ja leikkauksellisen ajan merkitys elokuvassa

Opinnaytetyoni tavoitteena on analysoida elokuvan siséltéa ja kuvien valittamia viesteja seka
kehittdd omaa visuaalista lukutaitoani.

Kuvia tulkitsemalla sanallistan niiden sisaltamia merkityksia ja kasitteita. Sisaltda tarkastelemalla,
keskittymalla tutkimaan elokuvassa esitettavia kuvia ja sen leikkaustiheyttd, voidaan paasta
tuloksiin, jotka hyddyttavat ja edistavat taiteellisen tydni siséltda seka auttavat ymmartamaan
elokuvan yleista kieltad. Esittelen tekstissa esimerkkeja elokuvista seka niiden otoksista, jotka
yhdessé auttavat muodostamaan visuaalista ja kasitteellistd kuvantulkinnan hallintaa. Olen
Ioytanyt hyodyllista tietoa eri lahteistd, jotka ovat kehittédneet kasitystani kuvan ja elokuvan
tutkimuksesta.

Lopuksi esitan analyysin The Killing of a Sacred Deer (2017) elokuvan avauskohtauksesta, jonka
tutkimisessa kaytan apuna aiemmin esiteltyja ja opittuja menetelmia.

Olen suunnannut opinnaytetyoni elokuvallisen kuvan -ja sen sisaltdanalyysista kiinnostuneille
elokuvantekijoille.
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ANALYSIS OF THE CONTENT OF A FILM

- the visual attributes of the cinematic image and the importance of editing time

The intention of my thesis is to analyse the content of a film together with the messages of its
images, as well as developing my visual reading skills.

By interpreting images, | describe their meaning and concept. Analysing the content, by focusing
on the imagery of a movie and getting to know the average shot length | can form an impression
that benefits and advances my artistic work and helps me in understanding the cinematic
language. In the text I'm presenting examples of films as well as showing still frames from films,
which are helpful in building both my visual and conceptual interpretation. | have found helpful
information from multiple sources, that have advanced my impression of image- and cinematic
analysis.

Finally, my detailed analysis of the opening scene from the film The Killing of a Sacred Deer
(2017). The analysis reflects on theories explained and opened throughout the thesis.

My thesis is directed to filmmakers, who have an interest in the analysis of the cinematic image
and conceptuality of its content.
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SANASTO

Mise-en-scéne

Average Shot Lenght

Skarvi

nayttdmollepano, kuvaava termi kaikelle ndkyvalle kuvassa

elokuvan otospituuden keskiarvo, johon viitataan lyhenteella
ASL. ASL-luku saadaan, kun elokuvan kesto, pituus metreind
tai sekunteina jaetaan elokuvassa esiintyvien otosten maa-

ralla.

kahden eri otoksen vélisen leikkauskohdan nimitys.



1 JOHDANTO

Elokuva koostuu kuvista, kuva on elokuvan kieli. Yksittaiset kuvat yhdistetaan leikkauk-

sella ja niiden kautta kerrotaan visuaalinen tarina.

Kuva-analyysi on tarkeéssa roolissa tehdessa kuvasommittelua ja kuvaussuunnitelmaa.
Kuvan keskinéiset suhteet; vaakasuunnat, pystysuunnat, kuvan rajaus, muotoilu ja koko,
kuvakulmat, kuvan sisaiset dynaamiset lilkkkeet, kuvan sisdiset kameranliikkeet ja kat-

seen suunnat vaikuttavat kaikki yhdessa kuvan sisdiseen tietoon.

Aika tekee elokuvasta ainutlaatuisen valineen tekijalleen. Elokuva on kuvitettua aikaa.

Miten aika vaikuttaa kuvaan?

Perinteiseen elokuvan kuvatulkintaan voidaan katsoa vaikuttavan kolme osa-aluetta:
elokuva (teos), elokuvan tekijd (ohjaaja) sek& katsoja. Elokuvan kuvia voidaan analy-
soida vasta kun teos tunnetaan kokonaisvaltaisesti. Elokuvan teema, subteksti, jaksot,
kohtaukset, kaikki tutkittavaa kuvaa edeltavat kuvat ja sita seuraavat kuvat vaikuttavat

tutkittavan kuvan merkitykseen.

On lukuisia eri tapoja analysoida kuvia ja elokuvan kieltd. Kasittelen opinnaytetydssani
kahta kokonaisuutta, kuvan sisaisia tyylipiirteita valinnaisten esimerkkien kautta seka

elokuvan leikkaustiheyttd, kuvaotoksen keskimaaraista pituutta analyyttisena tytkaluna.

Kirjoitan opinnaytetyttéa ensisijaisesti itselleni, mutta myds muille elokuvasta kiinnostu-
neille sek& kollegoille. En avaa tekstissani vain elokuvallisen kuvan peruskasitteitd, vaan

otan tarkemmin huomiota muutaman peruskasitteen syvempaan tulkintaan.

Opinnaytetyon funktiona on kehittdd omaa taiteellista ilmaisua siséllollisesti tavoitteiden
mukaiseksi. Tavoitteena on ohjata omakohtainen ajattelu ymmartamaan kuvien valitta-
mi& tarinoita, muodon asettamia viesteja ja kysymyksia seka siséllon tulkinnalla analy-
soida millaisia tunteita, viesteja, kokemuksia, ajatuksia, ideologioita ja arvoja kuva valit-
taa katsojalleen.

Tassa tekstissa visuaalisina esimerkkeina toimivat padosin taide-elokuvat, Stanley Kub-
rickin ja Andrei Tarkovskin elokuvat seka lopussa analysoitava Yorgos Lantihimoksen
The Killing of a Sacred Deer — elokuvan avauskohtaus. Tekstin |&hteina toimivat eloku-
van kuvaan ja sen ominaisuuksiin liittyvat perusteokset, Cinemetrics-internetsivusto

seka liiketta kasitteleva tutkimus.



2 KUVA-ANALYYSIN OMINAISPIIRTEET

Kuvien tulkinta tarkoittaa kuvien sisaltamien merkitysten ja kasitteiden tunnistamista ja

sanallistamista (TOyssy ym. 1999, 244).

Visuaalinen kulttuuri on kuviin ja katsomiseen liittyvaa kulttuuria. Visuaalisella lukutai-
dolla tarkoitetaan taitoja, joita tarvitaan visuaalisen kulttuurin kokonaisvaltaiseen ymmar-
tamiseen. Sanoilla ja kuvilla on yhteinen lahde, ne ovat kummatkin viestintamuotoja ja
ilmaisumuotoja. Teoksena elokuvalla on ainakin kaksi tasoa; aihe, joka on teoksen lah-
tokohtana toimiva ajatus ja teema, sekd sanoma, se mita taiteilija haluaa teoksellaan

sanoa ja ilmaista. Kuvat tukevat tarinan aihetta seka tarinan ja elokuvantekijan sanomaa.

Kuvaviestit voidaan jakaa yksittaisiin kuviin tai kuvasarjoihin. Kaytanndssa yksittaisia ku-
via ei ole, kuvat rinnastuvat aina edeltaviin ja muihin kuviin, jotka katsoja muistaa. Yksit-
taiskuvissa kuvan eri ainekset rinnastuvat yhdell& kuvakentalld. Katsoja havaitsee koko
kuvan yhdella silméykselld ja tutkii sitd Iahemmin oman mielenkiintonsa jarjestysté seu-
raten (Tossy ym. 1999, 245).

Elokuvallisen yksittédisen kuvan merkitys ja arvo on valtava, se poikkeaa valokuvasta tai
maalauksesta sen ominaispiireteillaan. Jokainen kuva merkitsee jotain, jokainen kuva on
osa suurempaa kokonaisuutta, jokainen kuva sisaltda uutta informaatiota ja sommittelu-

tapa vaikuttaa sen merkityksiin.

Osana kuva-analyysia voidaan huomioida liikkeen ja leikkauskerronnan vaikutusta. Elo-
kuvallinen kuva on ajallinen. Aikasommittelu vaikuttaa kuvan merkityksiin. Kuvan merki-

tysté voidaan muokata, korostamalla tai pienentamalla sen ajallista kestoa.

Ryhmittelemalld ja leikkaamalla kuvattua aineistoa kuvien sisaltdainekset voidaan jarjes-
taa ja rinnastaa toisiinsa useissa eri kuvissa. Liikkuvissa kuvissa katsojan mielenkiinto
alistetaan valmiille ajalliselle jarjestykselle ja kestoille. Liikkuvan kuvan sommitteluun

kuuluu siis tilasommittelun lisdksi myds aikasommittelu (Toyssy ym. 1999, 245).

Kuvan tulkinta voidaan ajatella olevan analyysin lopputulos: voidaksemme sanoa jotakin
kuvasta, meidan taytyy jollakin tasolla ymmartaa se, analysoida sen aihepiiria, raken-

netta ja tematiikka (Tikkaoja).



Kuvaa voidaan analysoida monesta eri lahtokohdasta. Semioottisen eli merkkiopillisen
taidekasityksen perustana on ajatus taideteoksesta merkkina. Merkki voi olla verbaali-

nen, graafinen, kuvajarjestelma, ikoninen, kulttuurinen tapahtuma tai ele.

Taideteos on siis jotain mita kutsutaan merkiksi (tai symboliksi, tekstiksi, viestiksi). Se on
olemassa, se merkitsee, sanoo ja osoittaa olemassaolollaan todellisuuteen (Vuorinen
1997, 14).

Yksi osa semiotiikan haaraa on sen kayttaminen kuva-analyysin apuna. Semioottisessa
kuva-analyysissa on yleensa kolme tasoa; denotatiivinen, konnotatiivinen ja henkil6koh-

tainen taso.

Denotaatiossa tarkkaillaan kuvan siséltéa erittéin yksityiskohtaisesti. Konnotatiivisessa
vaiheessa kuvasta etsitdaan tiettya tulkintaa, johon mahdollisimman moni henkild voi sa-
maistua. Kolmannessa vaiheessa tulkitsija esittéda naistd omakohtaisen tulkinnan eli na-
kemyksensa, saadakseen kattavan kasityksen kuvasta. Konnotaatiossa katsoja tulkitsee
kuvaa emotionaalisesti. Tassa tulkitaan lahinna kuvansisaltta ja usein tulkitseminen on
kulttuuriin sidonnaista toimintaa. Kokemus ja tulkinta ovat riippuvaisia siita, millaisia ko-
kemuksia ja millainen perspektiivi katsojalla on aiheesta ja mitd han asiasta tietaa (se-

miotics.fi, http://www.semiotics.fi/semioottinen-analyysi-kuvasta/).

Panofskyn siséllonanalyysi perustuu Erwin Panofskyn (1892-1968) kehittdm&én meto-
diin, jossa korostetaan, etté taideteosta ei analysoida pelkdstaan sen tyylin tai formaa-
listen ominaisuuksien mukaisesti, vaan niiden lisaksi kasitelladn myos teoksen siséaltéa
ja sisallon merkitysta. Metodissa otetaan huomioon myos siis se, etta miten teoksen
teema on valittu, mita teoksessa on oikein kuvattu, kuka on tehnyt teoksen ja milloin han
on teoksen tehnyt. (Panofsky 1939, 3-17)

Ihmiset tulkitsevat ja ymmartavat kuvia eri tavoin. Subjektiivinen tulkinta, kokijalahtéinen
analyysi on kuvan vastaanottajan kokemus esitetysta kohteesta. Tulkinta on yksil6llista

ja kuvan hahmottaminen vaihtelee aina vastaanottajan mukaan.

Auteur-teoreettisen kasityksen mukaan taide-elokuva on usein ohjaajansa teos (ransk.
auteur, suom. tekija) eli ohjaaja on elokuvan luova yksilo, joka ilmaisee itsedan teok-
sessa. Ohjaajan eli tekijan taiteellisen pyrkimyksen, intention méaaritteleminen on tarke-
assa osassa elokuvan sisallon ymmartamista. Tekijan ja teoksen valista suhdetta on kui-

tenkin hankala maaritella, tuntematta tekijaa henkilokohtaisesti tai tietdméatta hanen aja-



tuksiaan. Suhdetta voi maarittaa tekijan nakemykset tai tekijan elamanvaiheet, seka yh-
teiskunnallinen tai kulttuurinen asema, esimerkiksi ihonvari, sukupuoli tai historiallinen
tilanne. Monessa tapauksessa tekijan ilmaisutaito kehittyy tyon kautta, tehdessa. Pitkén
uran tehneita tekij6ita on helpompi tutkia ja ymmartaa heidan jattdmien jalkienséa perus-
teella. Taide-elokuvassa ohjaaja vaikuttaa elokuvan rakenteeseen ja sisalléllisiin ominai-
suuksiin siirtamalla teoksiin tunnistettavan ndkemyksensa ja tehden niista tyylillisesti yh-

tenaisia teoksia.
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3 LIIKKUVAN KUVAN OMINAISUUDET

3.1 Muoto

Elokuvan muoto on sen rakenne, osa tekijan ilmaisutaitoa, jonka avulla elokuva esite-
taan katsojalle ymmarrettavassa muodossa. Muotoon vaikuttavat sen ominaisuudet, mi-
ten elokuva ja sen kuva toimivat, miten se valittda viesteja ja tunteita. Draamankaari on
elokuvan yleiskaava, sen hahmottamiseksi elokuva jaetaan ensin kolmeen osaan: alku,
keskikohta ja loppu, joka on perinteisen dramaturgisen tarinankerronnan yleinen ja kaik-
kien ymmartama rakenne. Tamén jaon jalkeen elokuvaa voidaan tutkia tarkemmin viela
jakamalla se kuuteen tai kahdeksaan dramaturgisesti eriavddn osaan. Rakenteeseen

liittyvid kaavoja on useita erilaisia, niiden avulla ymmarretaan dramaturginen rakenne.

Tyylilajityypit eli genret ovat vakiintuneita elokuvan muotoja, jonka kautta voidaan esittaa
ja kategorisoida elokuvan tyylillinen esitystapa seka luoda katsojalle odotus tulevasta.
Elokuvan tyylilajin m&arittdminen ei ole yksiselitteista, genret ovat véljia ja elokuvat voi-
vat yhdistella laajalti eri genrejen muodon ominaisuuksia. Genre voi olla osatekija eloku-

van muodolle ja m&arittaé esimerkiksi sen kuvien sisaltdd seké ajallista kestoa.
3.2 Siséaltd ja ominaisuudet

Elokuvat koostuvat kuvista, jotka vaikuttavat sen visuaaliseen tyyliin, kerrontaan ja kat-

sojan saamaan kokemukseen.

Elokuvakerronnallinen kuva on elavan kuvakerronnan elementti, joka sommitellaan seka
tila- etté aikaulottuvuudessa. Elokuvan kuva on kuitenkin enemman kerronnallinen ko-
konaisuus kuin pelkka kuvallinen sommitelma. Kuva on ajatuksellinen kokonaisuus, joka

saa merkityksensa sité edeltavien ja sitéa seuraavien kuvien avulla (Pirild ym. 1983, 86).

Kuvan sisdiset elementit voidaan sijoittaa kuvaan monella eri tavalla ja eri kaytantoja
hyddyntamalla. Sommitelmaa kaytetd&n osana kuvallista ilmaisua, silla on vaikutus ku-

van sanomaan ja tunnelmaan.

Mise-en-scene eli nayttamollepano on kuvaava termi kaikelle nékyvalle kuvassa. Otok-
seen ei liity vain se mita siina kuvataan, vaan my6s se miten tapahtuma kuvataan. Ku-
vakerronnan yleisia tekijoitéa ovat; kuvan sommitelma ja rajaus, huomiopiste, kuvakoko,
kuvakulmat, liikke, vari, aika ja rytmi. Mit& harjaantuneempi tekija on kyseessa, sita moni-

puolisemmin han kayttad naita elementteja.
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Elokuvan rakennetta kasitellaan hyvin kasikirjoitusta kasittelevissa alan teoksissa. Ku-
van sisdisia elementteja kasitelladn johdonmukaisesti Kari Pirilan ja Erkki Kiven teok-
sessa Otos, 2017 seka Kirjoittajien muissa suomenkielisissa - Elava kuva, elava aani-
sarjan teoksissa. Nama oppikirjat antavan kaytannonlaheisen ja kattavan teoreettisen

pohjan elokuvantekijalle.

Seuraavassa tekstissa esittelen Stanley Kubrickin ohjaaman Barry Lyndon (1975) elo-
kuvan tapaa sommitella ja kayttda kuvan eri ominaisuuksia. Elokuvan kayttotavat osoit-
tavat, etteivéat perussaannot sido elokuvan visuaalista tyylisuuntaa vain tiettyyn muottiin,
vaan todistavat, etta elokuva on aina oma ja itsenainen tyylillinen kokonaisuutensa. Elo-
kuvaa varten valitaan sen maailmaan parhaiten sopiva, ja sité tukeva visuaalinen tyyli.

3.2.1 Esimerkki kuvakerronnasta: maalaustaide elokuvallisen kuvan lahtékohtana

Kuvakaappaus elokuvasta Barry Lyndon (1975).



12

Kaytan Stanley Kubrickin ohjaamaa Barry Lyndonia (1975) Mise-en-sceéne esimerkkina.
Maalaustaide on yksi kuvataiteen paaalueista, se on tarkasti tutkittu taidehistoriansa ja
kasitteidensa kautta. Vaikka elokuva on itsendinen taiteenmuoto, se, kuten myds muut
taiteenlajit lainaavat kuvastoaan perinteisimmilté taiteenmuodoilta. Renessanssin maal-
lisemmat aiheet, arkipaivan toimintakuvat ja asetelmat, yhdessa romantiikan aikakauden
maalaustaiteen kanssa muodostavat kuvallisen perustan usealle modernin aikakauden

tekijalle.

Maalaustaiteen kuvastoa jaljittelevan historiallisen elokuvan esimerkkind voidaan pitaa
Stanley Kubrickin Barry Lyndon (1975) elokuvaa, joka kertoo irlantilaisen Barry Lyndonin
elaman tapahtumista 1700-luvun englantilaisessa yhteiskunnassa. Elokuva lainaa 1700-
luvun maalaustaiteen valon kayttéa, kuvasommittelua sekd maalausmaisten asetelmien
kayttamista osana henkilohahmojen asettelua. Kubrick halusi luoda aikakausielokuvan
mahdollisimman realistisesti, valttden séhkdvalaistusta ja tyéskennellen sisdkohtauk-
sissa paaosin vain kynttilanvalon avulla. Kuvaustekniikka oli mahdollista toteuttaa vain
erityisilla menetelmilla ja taman mahdollisti valovoimaiset Carl Zeissin ja NASA:n kehit-
tamat Carl Zeiss Planar 50mm f/ 0.7 linssit, jotka Kubrick modifioi kaytettavéksi kuvaus-
laitteistossaan. Sisatiloissa kaytetty realistinen valo vaikutti myds tekotapaan, kamera on
staattinen observoija, eika se liiku. Kameratyon lisaksi nayttelijoiltd vaadittiin mahdolli-
simman tarkkaa liikkumista sivuttaissuuntaan. Liikesuunnat eteen ja taaksepdain olivat
ehdottoman poissuljettuja, silla kuva oli maaritelty syvateravyydeltaén tiettyyn tarkennus-
pisteeseen ja liikkuminen tasta pisteesta teki kohteesta sumean ja kuvasta kayttokelvot-
toman. Nayttelijat harjoittelivat tiettyja liikeratoja vain taman tietyn tekotavan saavutta-

miseksi.

Elokuvan naturalistiset menetelmat loivat 1700-luvun aikakauden elokuvan, jota on usein
verrattu myds saman aikakauden maalauksiin, erityisesti William Hogarthin maalauksiin,
jonka esimerkkiteos Hogarth's Country Dance (1745) kuvaa tyypillista sisustusta, jonka

Kubrick halusi jaljitella Barry Lyndonin kanssa.

Vierailin Stanley Kubrick — The Exhibitionissa Kédpenhaminan Kunstforeningen GL
Strandin jarjestamassa nayttelyssa vuonna 20017 ja paasin siella tutustumaan Barry
Lyndonin tuotantoarkistoon. Arkisto osoittaa, etta elokuvaa varten on keratty laaja kuval-
linen referenssiaineisto, johon suurin osa elokuvan esitetyista staattisista kuvista perus-

tuu. Aikakautensa piirustuksista seka maalauksista oli valon ja asettelun liséksi keratta-
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vissa olevaa tietoa myds arkkitehtuurin, puvustuksen ja lavastuksen osalta seka henki-

I6iden tavasta kayttaytya ja olla. Maalaustaide vaikutti laajalti kaikkeen elokuvassa nah-

tavaan kuvan sisaiseen tietoon.

William Hogart, The Dance (The Happy Marriage) VI:The Country Dance), 1745.

2.35:1
(cinemascope)
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1,66: 1 Barry Lyndonin kuvasuhde ja vierella 2,35: 1 (2,39:1) cinemascope laajakangaseloku-
vaformaatin eroavaisuudet. 1.66:1 muistuttaa suhteeltaan esimerkiksi perinteistd 1,50: 1 eli 3:2
kinofilmid. Toki kinofilmi suunniteltin nimensd mukaisesti aluksi elokuvakayttoon, kuitenkin se
vakiinnutti paikkansa valokuvauskaytossa 1930- alkaen ja on ollut sen jalkeen digitaalisen jarjes-

telmékameran oletuskuvasuhde.

Barry Lyndonin kompositio rikkoo nykyaikana perinteisesti hyvaksyttya kuvasommitel-
maa, jonka tehtavana yleensa on tayttaa sen elementit suhteessa kuvaruudun muotoon.
Barry Lyndon kayttdd maalaustaiteen mukaista klassista kompositiota, kuvissa henki-
[Gille jatetdaan runsaasti ymparoivaa tilaa, paantila on laaja, eikad kuvaa pyrita rakenta-
maan nykyaikaisten vallitsevien kaytantdjen mukaisesti. Elokuva on kuvattu 1,66: 1 ku-
vasuhteella, joka on tarkkaan valittu tekotapa, se lisaa muodollaan teoksen maalausmai-

suutta.

Barry Lyndon (1975) esimerkkirajaus haaravalista
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Toisena esimerkkind voidaan esitella esiteltavan henkilon rajaaminen sen haaravalin

kohdalta, joka yleensa on yleisten vallitsevien kaytantéja rikkova rajausmenetelma.

Elokuvan staattinen kuva, sen kuvasuhde ja valo tekevat Barry Lyndonin kuvakielesta

maalausmaista muistuttavan kokonaisuuden.
3.2.2 Liikkeen suunta

Lahes kaikissa kuvissa on suunta, jota katse seuraa. Lansimaissa liike kulkee vasem-
malta oikealle; me luemme ja kirjoitamme vasemmalta oikealle, katsomme kuvaa va-
semmalta oikealle, meidan aikamme etenee vasemmalta oikealle. Vasemmalta oikealle
on edistyksen ja tulevaisuuden suunta, vastaavasti esimerkiksi katse oikealta vasem-
malle voi merkita katsetta menneisyyteen. Suunnan ja liikkeen kokeminen kuvassa pe-

rustuu kokemuksiin ja muistoihin.

Elokuvan kuvassa on kolme suuntaa, joihin henkilon on mahdollista kulkea: oikealle ja

vasemmalle, ylos ja alas seké eteenpdin ja taaksepain.

“For instance, movement upwards or downwards on the screen is seen as
having potential impact upon the spectator’s psychological interpretation of
a character” (Giannetti, 2011).

Henkildiden ja esineiden liikesuunnat vaikuttavat katsojansa kokemaan psykologisesti.
Giannetti esittda, ettéa henkilon liike eteenpain kohti katsojaa voi tehd& henkildsta vah-
vemman ja dominoivamman, kun taas poistuminen vastakkaiseen suuntaan, kohtisuo-
raa pois katsojasta esittaa henkilon heikompana. Vastaavasti henkilon liike ylodspain ku-

vassa osoittaa vahvuutta, alaspain heikkoutta.

Venaldinen elokuvateoreetikko Lev Kuleshov (1899-1970) tarkentaa liikkeita seuraavalla
tavalla: henkilon nopea liike alaspain merkitsee heikkoutta, kun taas hitaampi liike alas-
pain voidaan néahda luonteeltaan vahvempana. Henkilon nopeus ja liikkeensuunta voivat
olla yhteydessa ja luoda vaikutelman henkilon vahvuudesta tai sen puutteesta (Which
Way Did He Go?).

Which Way Did He Go? Directionality of Film Character and Camera Movement and
Subsequent Spectator Interpretation, on Cleveland State University State of Communi-
cationin vuonna 2012 suorittama tutkimus, joka tutki, miten elokuvan katsoja tulkitsee
sivuttaisliikettd vasemmalta oikealle ja oikealta vasemmalle. Osallistujille esitettiin lyhyt
sekvenssi, jossa esitellaan kaksi henkil6a ja kuvassa nakyva selked liikesuunta. Toinen
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henkildista on sisalla asunnossa ja toinen kavelee ulkopuolella asunnon ikkunan ohitse.
Mukana olevat osallistujat jaettiin kahteen ryhméaan, joista toiselle rynmaélle esitettiin koh-
taus vasemmalta oikealle liikkeella ja toisille ryhmaélle vuorostaan oikealta vasemmalle
likkeellda. Tulokset esittéavat, ettéd oikealta vasemmalle liikkuminen havaittiin negatiivi-
semmaksi ja vahemman aktiivisemmaksi toiminnaksi kuin vasemmalta oikealle-liike.
Lansimaissa kirjoitamme ja luemme vasemmalta oikealle. Sen sijaan esimerkiksi hep-
reaa ja arabiaa Kirjoitetaan ja luetaan oikealta vasemmalle ja ylhaalta alas. Cleveland
State Universityn tutkimuksessa otettiin myds uskonnolliset ja kulttuurilliset eroavaisuu-
det huomioon; osallistujien uskonnollinen tausta, muisti, oikea- tai vasenkatisyys eivat

vaikuttaneen tuloksiin nakyvasti.

Right is more positive, left more negative. Movement to the right seems more favorable;
to the left, less so. The future seems to live on the right, the past on the left. The top is
dominant over the bottom. The foreground is stronger than the background (How To
Read A Movie, Ebert, 2008).

Elokuvateoreetikko Roger Ebert tukee vaitetta ja vaittaa, ettd vasenta ja oikeaa koskevat
likesopimukset ulottuvat kielemme ja kulttuurimme ulkopuolelle. Myé6téapaivan liike-
suunta on helposti verrattavissa kellon viisareiden suuntaan, joiden pyorimissuunta on
myotapadiva. Oma paatelmani kohdistuu tédhén, miellamme ja ymmarramme ajankulumi-

sen viisareiden mukaisesti vasemmalta oikealle.

Tuloksia katsomalla voimme paatella suuntakokemuksen vaikuttavan ja samalla aiheut-
tavan tunnereaktion katsojassa. Liikesuunnan efektiivinen kayttaminen voi olla toimiva

tyokalu elokuvaohjaajalle.

Full Metal Jacket (1987) on Stanley Kubrickin ohjaama Vietnamin sota-aiheinen elokuva.
Elokuvan viimeinen kohtaus sisaltda kaksi kuvaa ja on kuuluisa sen perinteikkaista ku-
vakerrontaa rikkovasta liikesuunnan vaihdoksesta. Paatoskohtauksen ensimmaisessa
kuvassa (kuva 1) sotilasjoukkue marssii vasemmalta oikealle. Liikesuunta on jarkeva,
siin& sotilaat etenevat pois. Kuva leikkaantuu ja ndemme seuraavassa kuvassa saman
sotilasjoukon kavelevan nyt kuvalaidan oikealta puolelta vasempaan suuntaan (kuva 2).
Liikesuunta vaihtuu siis vasen-oikea liikkeestd, oikea-vasen liikesuuntaan. Kuvapari rik-
koo yleisid kuvakerronnallisia sdantdja. Suunnanmuutos saa tilanteen nayttamaan silta,
etta sotilasjoukko vaihtaa &killisesti kavelysuuntaansa. Liikesuunnan vaihdos on mité to-
dennédkdisemmin tarkoituksellinen tapa viestia ja kertoa jotakin esimerkiksi Vietnamin

sodan strategisesta kayttaytymisesta yleisesti; sotilaat etenevat paamaarattomasti ja he
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ovat liikuteltavissa ja hallittavissa osana suurempaa koneistoa. Elokuvassa esitetdén

moraalinen kysymys, onko sotilaalla vapaata tahtoa? Viimeinen kuvapari voi olla paa-

telma ja vastaus kysymykselle.

Kuva 1: Full Metal Jacket. Sotilaat kavelevat vasemmalta oikealle.

Kuva 2: Sotilaat kavelevét oikealta vasemmalle.

3.2.3 Vari
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“The perception of colour is a physiological and psychological phenome-
non to which, as a rule, nobody pays particular attention. You have to try
neutralise colour, to modify its impact on the audience. If colour becomes
the dominant dramatic element of the shot, it means that the director and
camera-man are using a painter’s methods to affect the audience. That is
why nowadays one very often finds that the average expertly made film will
have the same sort of appeal as the luxuriously illustrated glossy magazine;
the colour photography will be warring against the expressiveness of the

image.” (Sculpting 138).

Tarkovsky ajatteli, ettéd kuvan pitdéd pystya houkuttelemaan ilman varid, silla véari houkut-
telee silmaa luonnollisesti ja tarkein fokus tulisi kiinnittéd& kuvan rakentamiseen, sen kes-

kindisiin suhteisiin sekad kompositioon.

On yksilollistd, miten koemme varit. Vari on mitattavissa oleva fysikaalinen ilmio, sen
nakeminen ja kokeminen on subjektiivinen aistimus. Ihminen kokee yksilollisella psyko-
logisella reaktiolla tietyt varit ja siksi tiettyja vareja kaytetddn usein hyvin tiettyihin kayt-
totarkoituksiin. Varit voivat vaikuttaa meihin henkisesti, psykologisesti ja jopa fyysisesti,
usein epéatietoisesti. Varit voivat rakentaa jannitysta tai kiinnittd& huomioita yksityiskohtiin
ja keskeisiin teemoihin, representoida henkilta ja korostaa tarinassa tapahtuvia muutok-

sia. Varit voivat erotella paikan ja ajan.

Vareihin liittyy valtava maara symboliikkaa ja merkityksia, varit valittavat informaatiota.
Osa vareista ja niiden kaytosta on yleisesti vakiintuneita, osa sosiaalisia ja kulttuurisidon-
naisia ja osa mieltymyksia. Vareja kaytetdan lukuisissa eri tilanteissa ja tapahtumissa
kuvaamaan yleisesti hyvaksyttyja viesteja ja merkityksia. Ihminen kokee luontaisia psy-
kologisia reaktioita eri vareihin ja assosioi ne erilaisiin kokemuksiin. Vaikutuksia voidaan
hyddyntaa elokuvan kuvakerronnassa.

Voidaan siis paatella, etta varien merkitys vaihtelee. Eri vareilla on erilaiset merkitykset
riippuen sen suhteesta kayttavan kulttuuriin tai kayttotapaan. Kuvan tulkinnassa ja muo-
don tarkastelussa on tarke&a tuntea eri varien viestimaéan ilmaisua. Varit ovat osa kuva-
sommittelua. Niiden avulla voidaan hallita kuvan keskeisia suhteita, rytmi&a, dynamiikkaa,

tasapainoa, symmetriaa seka jannitteita.
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Barry Lyndonin avauskuvassa on havaittavissa, ettd kuva-alan kauempana esiintyva
maasto, vuoret ja kallio ovat savyiltdan kylmempié, kun taas etualan savyt ovat lampi-
mampid. Yleisesti lampimat varit iimentavat ainetta ja maata, kun taas kylmat varit luovat

avaruuden ja ilmavuuden tuntua.

Kylma-lammin -rinnastuksella pystytddn luomaan laheisyyden tai kaukaisuuden vaiku-
telma. Maisemassa kaukana nakyvat esineet ovat aina varillisesti kyImempia, koska kat-

sojan ja esineen valiin jad enemman tilaa (Itten, 45-46.).

Naiden kahden erot luovat tunteen etaisyydesta ja tilasta, samalla ollen tarkea ehto il-

luusion ja perspektiivin muodostumisessa.

Barry Lyndon (1975) elokuvan avauskuva.

Vaikka vérien tuntemus on yksil6llistd, olemassa on yleismaailmallisia asioita, joita varit
yleensé osoittavat. Valkoinen pinta heijastaa parhaiten valoa. Monessa kulttuurissa Val-
koinen on puhtauden, pyhyyden ja viattomuuden symboli. Antiikin aikana se oli jumaluu-
den ja kauneuden vari. Puhutaan puhtaan valkoisesta, tai lumivalkoisesta, kun halutaan

korostaa varin puhtautta.

Mybhempana kuva-analyysiesimerkkina toimiva The Killing Of A Sacred Deer nojautuu
varimaailmaltaan myos tdhan. Tapahtumapaikkana esiteltavassa sairaalassa on nahta-

vissa ymparistdonsa yleisesti sopivia vareja, kliinisen vaaleaa seka sinertavan savyja.
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The Killing Of A Sacred Deer (2017) varimaailma.

Australialaisen Wiley Periodicalsin teettamassa tutkimuksessa vuonna 2015 on 0soi-
tettu, ettd punainen véri lisda syketté ja nopeuttaa hengitysta. Sinisellda on taas vastaa-
vasti tdhéan alentava vaikutus. Lampimat varit assosioidaan yleisesti lisdantyviin tuntei-
siin, intohimoon seka iloon ja leikkisyyteen. Kylméat vérit tuovat mielikuvan vakavuudesta,
surusta, yksindisyydesta.

Krzystof Kieslowskin (1941-1996) Kolme varia (Trois couleurs) — on Ranskan lipun va-
rien ja vallankumouksen jalkeisen tunnuslauseen: aluperaisen ranskankielisen ilmaisun
Liberte, Egalite, Fraternite mukaisessa jarjestestyksessa vapaus, tasa-arvo ja veljeys

mukaan nimetty elokuvatrilogia.

Kolme varia (Trois couleurs): Sininen (1993), Valkoinen (1994), Punainen (1994).

Elokuvista Sininen, on ensimmainen osa ja se sinisen savymaailmansa myota myos tri-

logian surullisin tarina.

On myds todistettu, etta silmdmme kaipaavat vastavaria ndkemallemme paavérille.
Oranssi-sininen on ollut viimeisen kahdenkymmenen vuoden aikana yksi ylikaytetyim-

mista, ja jonkinlainen varimaarittelystandardi Hollywood-elokuvassa. Ihmisen ihonvari
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vaihtelee tummanruskeasta aina vaalean persikan savyihin, sininen ja syaani sijaitsevat

variympyran vastakkaisella puolella tehden niista vastavarin oranssille.

Variyhdistelma perustuu aikaisemmin mainittuun kylma-lammin vastavaririnnastukseen.
Itten esittad, etté kaksi vastavaria muodostavat parin, jotka samalla ovat toistensa vas-

takohtia ja vetavat toisiaan puoleensa.

Silma etsii aina vastavaria, se hakee tasapainoa (Itten, 19).

Eyes Wide Shut (1999) oranssi — sininen vastavarien kaytto.

3.2.4 Esimerkki varin kaytosta elokuvassa Stalker

Stalker on venélaisen Andrei Tarkovskin ohjaama science fiction ja taide-elokuva vuo-
delta 1979. Elokuvan alussa kuvat ovat seepian savyisia, kontrastisia ja harmahtavia.
Elokuva muuttuu varilliseksi vasta 34 minuutin kohdalla, kun miehet saavuttavat eloku-
vassa esiintyvan vyohykkeen. Muutoksen jalkeen ensimmaisind vuorosanoina varilli-
sesséd kuvassa kuulemme paahenkildn sanovan: Me olemme kotona ("We are home™).
Elokuva on varillinen aina Vyohykkeelta poistumiseen saakka. Viimeiset 16 minuuttia

ovat taas seepian savyiset.
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Stalker (1979) vasemmalla seepian savyinen elokuvan alkujakson varimaailma, oikealla vyohyk-

keen varillinen maailma.

Stalker (1979) liikkuu samassa ajatuksen, mielentilan, moraalin konkreettisessa maas-
tossa kuin Tarkovskin Solaris (1971). Stalker esittelee post-apokalyptisen maailman,
joka vaikuttaa olevan taysin tuhoutunut yhteiskunta, niin ekonomian, ympariston, tervey-
den saralla. Maailma on asuinkelvoton. Kuvissa ndemme ja koemme kaiken paahenkilon
kautta. Kaikki vyohykkeen ulkopuolella nayttaytyy harmaana ja tuntuu ankealta. Vy6hyk-
keella Stalker nékee varit ja tuntee elavansa. Vari korostaa maaranpaahan saapumisen
merkityksellisyytta ja kertoo henkildéinen kokemuksesta. Varien kayttétapa muistuttaa Ih-
memaa Oz (1939) elokuvan tapaa kayttaa varia osana kerrontaa. Molemmissa eloku-
vissa todellinen maailma nayttaytyy seepian yksivarisena ja vaihtuu vareihin, kun ne saa-
vuttavat satumaisen ja maagisen maailman. Elokuvissa vérit erottavat unelman ja todel-

lisuuden toisistaan.

Stalkkerissa vyohykkeen varillisyys kertoo sen eskapistisen olemassaolon tasosta. Nos-
talgiassa (1983) ja Uhrissa (1986) mustavalkokohtaukset voivat tarkoittaa unimaailmaa.

Varienkaytto ja motiivit niiden kayttétapaan, eivat ole Tarkovskin elokuvissa yksiselittei-
sid. On ohjaajan tapa vetaa katsoja mukaan hanen nakemaansa maailmaan, katsoja voi

nahda ja huomata asiat poikkeuksellisella tavalla, tavalla jota ei muuten huomioisi.

“Perhaps the effect of colour should be neutralised by alternating color and
monochrome sequences, so that the impression made by the complete

spectrum is spaced out, toned down”(Sculpting in time, 138).
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4 ELOKUVAN SISAINEN AIKA JA LEIKKAUSTIHEYS

4.1 Aika ja kuvan kesto

What is, for you, the specific power of film?

Unlike all the other art forms, film is able to seize and render the passage
of time, to stop it, almost to possess it in infinity. | would say that film is the
sculpting of time — Andrei Tarkovsky (Gianvito 2006, Andrei Tarkovsky: In-

terviews, 100).

Aika tekee muiden aikataiteiden ohella elokuvasta ainutlaatuisen valineen tekijélleen.
Elokuva mahdollistaa tapahtumien sisaisten ajallisten ominaisuuksien seka niiden suh-
teiden hallinnan. Kuvattaessa tekijd maarittelee kuvien ja siirtymien aikakeston. Yksittéi-
set kuvat yhdistetaan leikkauksella, niiden kautta kerrotaan visuaalinen tarina. Kuva esit-
taytyy mielenkiintoisena, kun kuvapituus on oikeassa suhteessa katsottavaan kohtee-

seen tai tapahtumaan. Kuvan kestoon vaikuttaa sen sisaltaman tiedon maara.

Elokuva, niin kuin muut esittavat taiteet ovat vahvasti sidoksissa rytmiin. Rytmi ja tempo
ovat elokuvaohjaajan tytkaluja. Jokaisessa kohtauksessa ja kuvassa, seké pidemmassa
jaksossa on mukana tempo, joka vaikuttaa niin nayttelijan esiintymiseen, kuin toimin-
taan. Elokuvan sisaisen ja ulkoisen rytmin hallinta on oleellinen osa ohjaajan ammatti-
taitoa. Oikea rytmi sailyttda kohtauksessa vaadittavan energian ja néin yllapitéaé katsojan
mielenkiintoa ylla. Kuvauksissa tapahtuvan rytmityksen jalkeen tyo jatkuu viela leikkaus-
vaiheessa, jolloin leikkaaja ja ohjaaja vaikuttavat kohtauksien, kuvien ja sekvenssien ra-
kenteelliseen kestoon, ulkoiseen leikkausrytmiin (External rhythm). Kuvakeston pidenta-
minen tai lyhentdminen luo nain tarvittavan tydkalun tarinan siséllolliseen vaikuttami-
seen. Sisadisen rytmin (Internal rhythm) luomiseen voidaan kayttaa eri elementteja: miten
nayttelijat ja esineet liikkuvat, mika on niiden liikesuunta tai liikkeen rakenne. Myos ku-
vakompositio, kameranliikkeet, varit, valaisu, muoto ja koostumus voivat olla osana ku-

van sisaista liiketta.

Joidenkin otoksien pituuden maaraé ennakolta se toiminta, jota ne kuvaavat. Otoksen
on kestettava niin kauan kuin toimintaa tai toiminnan osaa ei ole loppuun suoritettu. Tal-

laisten otoksien pituuden mé&éaraa ohjaaja kuvauksen yhteydesséa. On valttAmatonta, etta
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han arvioi ne kokonaisuutta suunnitellen, ottaen huomioon vierekkaisten otoksien pituu-
det. Yksinainen otos ei paata sen ymmarrettavyydestaan koskaan itse, vaan se on aina

riippuvainen sen yhteydesta edellisiin ja seuraaviin otoksiin (Kucera, 143-144).

Yhdistdmalla eri otoksia, leikkaamalla niitd yhteen tekija luo kokonaisuuden, jossa on
tarinallinen ja visuaalinen jatkumo. Méaaritellessad kuvakestoa on huomioitava otoksen
ymmarrettavyys: missa ajassa katsoja pystyy havaitsemaan oleellisen kuvan valittdman
viestin, niin etta han myos tuntee jotakin. Liian lyhyt otos saattaa nayttaytya vain pinta-
tasolta. Liian pitka taas painvastoin antaa epaolennaisen mahdollisuuden tarkastella yk-
sityiskohtia, jotka eivat valttamatta ole oleellisia tarinan kokonaisuuden kannalta. Kuva-
kerrontaa voidaan rauhoittaa kasvattamalla kuvakestoa tai vastaavasti vauhdittaa no-

peuttamalla ja lyhentamalla sita.

Katsoja etsii tarkoituksia ja merkityksia esitetylle kuvalle. Ensivaikutelma otoksesta on
raaka ja primitiivinen. Mit& pidemp&én kuvaa naytetaan katsojalle, sitd enemman hanella
on aikaa tarkkailla kuvan yksityiskohtia ja muodostaa kuvasta kasitysta. Elokuvan alussa
katsoja tutkii teosta, han harhailee kuvissa, on samalla hyvin tarkkaavainen ja sijoittaa
mieleensa kaiken minka siind havaitsee. Katsojan tunneperainen ja havainnollinen tila
muuttuu elokuvan edetessa, katsoja sopeutuu ja hdnen tunteensa suuntautuu, han me-

nee suoremmin esitettyihin yksityiskohtiin (Ku€era, 145).
3.2 Kuvaotoksen keskimaarainen pituus analyyttisena tytkaluna

Cinemetrcis on professori Yuri Tsivianin ja ohjelmoija Gunars Civjansin vuonna 2005
perustama avoin internet-sivusto (www.cinemetrics.lv.), joka on suunniteltu mittaamaan,
tallentamaan ja tallettamaan elokuvan leikkaamiseen liittyvaa aineistoa. Sivuston laajin
kokonaisuus on Barry Saltin ja muiden kayttgjien tallentamat tilastot elokuvien leikkaus-
tiheydesta. Elokuvahistoroitsija Barry Salt esitteli artikkelissaan Statistical Style Analysis
of Motion Pictures, 1974 analyysin koskien elokuvan kuvaoton aikakestoa eli elokuvan
otospituuden keskiarvoa, johon viitataan lyhenteella ASL (average shot lenght). ASL-
luku saadaan, kun elokuvan kesto, pituus metreina tai sekunteina jaetaan elokuvassa
esiintyvien otosten maaralla. Leikkaustiheytta voidaan mitata manuaalisesti sivustolta

ladattavalla helppokayttoisella tietokoneohjelmalla.

Analyyttisena tyokaluna ASL-luku koskee kahta isoa elokuvan siséista osa-aluetta. Silla
viitataan leikkaukseen (kuinka nopeasti otokset vaihtuvat), seké kuvaukseen (kuinka pit-
kia otokset ovat) (Seppéala, 46-53).



25

Salt kaytti ASL-lukua hyddykseen seuratessaan ja tutkiessaan yksittaisten ohjaajien tyy-
leja seka yleisesti elokuvahistorian suuntauksia. ASL-lukua voidaan soveltaa vain eloku-
vateosten suhteen. Esimerkkina elokuvan Laulavat sadepisarat (1952) ASL-luku 15.52,
Valamiesten ratkaisu (1958) ASL-luku 15.6, sekd Ensimmaéainen matka (1953) ASL-luku
10.5. Elokuvat ovat 1950-luvulta, toisistaan poikkeavia ja erillisen tyylilajinsa edustajia.
Mikaan naista kolmesta luvusta ei kuitenkaan kerro yksil6llisesta fysiognomiasta. Mit-

taustapa on suoraa laskuoppia, eikd sen keskiarvot kerro tarinan kokonaistotuutta.

Elokuva on monesta eri elementistd muodostuva oma taiteenlajinsa, eika luvun kautta
voida vield esittaa vaitetta. Elokuva, jossa on useita lyhyita otoksia ja muutamia hyvin
pitkia, voi tuottaa vaaristyneen kokonaiskuvan rakenteesta, eik& se kerro tiedon vaihte-
lusta. On kuitenkin selvaa, etta kyseessa on tydkalu, joka mahdollistaa yksittaisten elo-
kuvaohjaajien tyylin sek& heidan kehityshistorian seuraamisen yleisesti. Sen sijaan, etta
leikkausmaara lasketaan yhdeksi keskiarvoksi, tallennetaan tietokoneen muistiin jokai-
sen yksittaisen kuvan tasmallinen pituus ja esitetddn se kaaviona. Jokaisen kuvan ja
kunkin leikkauksen tarkan sijainnin tallentaminen aikajanalla tekee Cinemetricsista kay-

tannollisen tytkalun monimutkaisien leikkausmallien tutkimiseksi.

Elokuva on jatkumo, joka koostuu jaksoista, kohtauksista ja kohtauksien sisdisita kuvista,
otoksista. Elokuva ja sen kohtaukset koostuvat useista otoksista, jotka yhdistetdan leik-
kauksella toisiinsa.

Tsivjan esittdd, ettéd otokset eroavat toisistaan tilallisesti ja ajallisesti. Tilallisesti eroavai-
suudet voidaan luokitella (1: yleisnakyma; 2: lahinakyma). Otoksien valilla tapahtuvat
ajalliset eroavaisuudet ovat vaikeammin maariteltavissa, silla otosten ajalliset erot ovat

vain asteittaisia.

Otos méaritellaan yleensa joko lyhyeksi tai pitkaksi, jolloin otoksien kestoa on jarkevampi
analysoida leikkausten maarana eli tutkimalla leikkaustiheytta. Mitd enemmaén elokuva
sisaltaa lyhyempiéa otoksia, sitéd korkeampi on elokuvan leikkaustiheys (Tsivjan, 11).

Leikkaustiheys on luonnollisesti yhteydessa juoneen ja sen muotoihin ajassa ja tilassa:
toimintakohtaukset leikataan nopeammiksi kuin rauhallisemmat keskustelukohtaukset.
Myo0s erilaiset jaksot ja sekvenssit, jotka kattavat tarinan ajanjaksosta laajemman osan,
kuin mita ajallisesti esittavat, ovat leikkaustiheydeltd&n korkeampia kuin reaaliajassa ta-
pahtuvat jaksot. Tallaisia ovat esimerkkiné paljon informaatiota siséltava montaasijaksot
tai muistelujaksot.
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Cinemetrics tarjoaa tydkalun myds mediaanin otospituuksien mittaamiseksi (MSL, me-
dian shot lenght), joka kuvaa kuvaa jakauman tyypillista arvoa luotettavimmin kuin kes-
kiarvo seka keskihajonnan (StDEV, standard deviation), joka osoittaa miten keskittyneita

havainnot ovat, seka miten kaukana havainnot keskimaarin ovat keskiarvosta.

Cinemetrics ei tarjoa taydellista objektiivisuutta, silla ohjelma on kayttajalahtoisesti ma-
nuaalinen, sen data sisaltdd vaistamatta inhimillisia virheitd. Tutkijan on myds tehtava
tulkintoja, hanen on esimerkiksi paatettava; mika on leikkaus. Leikkauskohta on valilla
vaikeasti maariteltavissa, silla ne saattavat sisaltaa paallekkaisvalotuksia, valiteksteja tai
haivytyksia. (Seppéanen 2005, 49).

4.2.1 ASL-esimerkkeja

Esittelen seuraavassa Cinemetrics- dataa hyédyntaen (kuva 1) ja tuloksia vertailemalla
yleisesti elokuva-alalla toimivien elokuvaohjaajien tuotannon otospituuksien keskiarvolu-
kua seka mediaania. Vaikka elokuvantekija ei kasittele ASL-lukua tydprosessin aikana,
elokuvan leikkaustiheys ja tempo ovat olennainen tekija sen estetiikan synnyssa. Eloku-
vaohjaaja kokee ajan kulumisen vaistonvaraisesti, intuitiivisesti ja ilmaisee itseaan aika-
kasityksena ja rytminsa kautta. Rytmi on yhteydessa tekijan luontaisen elaman mukai-
seen aikaan ja h&nen tarinalliseen aikomukseensa. Neljankymmenenviiden esittelemani

ohjaajan keskiarvo on 10.43.

Tuloksia tarkastelemalla voidaan tehda seuraavia huomioita. David Fincherin (3.81),
Chiristopher Nolanin (2.87) ASL-luvut ovat pienid, mika osittain selittéytyy ohjaajien ker-

tomien tarinoiden tyylilajista, jotka ovat yleisesti rikos- ja toimintadraamoja.

Esimerkiksi Akira Kurosawan, Ingmar Bergmanin, Woody Allenin, Paul Thomas Ander-
sonin, Aki Kaurismaen, Jean-Luc Godardin, Hirokazu Koreedan, Michael Haneken seka
Michelangelo Antonionin keskiarvoa korkeampi ASL-keskiarvo tuntuu jarkevalta. Miellan
heidat kaikki rauhallisen elokuvakerronnan tekijéiksi. Listoilla esiintyvista ohjaajista aina-
kin Bergman, Kubrick, Antonioni, Tarkovski ovat itselle tunnettuja pitkien ottojen ohjaajia.
Tarkosvkin Nostalgia (1983) elokuvassa nahdaan yhdeksén minuutin kynttilakohtaus,
Uhri (1986) esittelee noin kuuden minuutin mittaisen kuvaoton palavasta talosta. Paul
Thomas Andersson kayttaa pitkid ottoja elokuvassa Boogie Nights (1997). Michelangelo
Antonionin elokuvassa Reportteri (1975) esitetdén seitseman minuutin mittainen paatos-

otto.
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Katsoja kohtaa pitkakestoisen kuvan ja kohtauksen "reaaliajassa”, se mukailee hetkea,
oikean ajan kulumista ja voi onnistuessaan tehda vaikuttavamman kiinnityksen katso-
jaansa. Kuin kuvastimessa (1961) (ASL 16.7) Bergman kayttaa pitkia ottoja apuna mu-
kaillessaan todellista maailmaa ja sen ajankulua. Esimerkkinéd voidaan pitda elokuvassa
nahtavaa kohtausta, jossa naemme ensin ihmisjoukon kaukana purjeveneelld ja seu-

raamme heidan matkansa vedestéd aina rantaan asti kokonaisuudessaan ilman skarvia.

Kolmenkymmenenkuuden Alfred Hitchcockin ohjaaman &énielokuvan keskiarvo on 8.27.
Vuoden 1929 jalkeen Englannissa ohjattujen &anielokuvien keskiarvo on 10.25 ja vuo-
den 1940 jalkeen Yhdysvalloissa tydstettyjen danielokuvien keskiarvo on 7.45. Englan-
nissa ja Yhdysvalloissa tuotettujen elokuvien keskipituuksien valilla on siis lahes kolmen
sekunti-yksikon ero. Hitchcockin tapatuksessa voidaan myds todeta jokaisen elokuvan
olevan yksil; oma tyylillinen kokonaisuus. Tyylilajin liséksi ohjaukselliseen aikaan voivat
vaikuttaa esimerkiksi aikakausi seké vallitseva tyylikasitys.

Bergman, Ingmar 15.56 Wong, Kar-Wai 9.61 Polanski, Roman 11.10
Malick, Terrence 6.81 Coppola, Sofia 7.49 Refn, Nicolas Winding 7.95
Kurosawa, Akira 14.34 Leone, Sergio 6.94 Truffaut, Frangois 11.04
Fincher, David 3.81 Aronofsky, Darren 4.20 Farhadi, Asghar 6.01
Allen, Woody 22.25 Von Trier, Lars 8.73 Coen, Joel 5.37
Scorsese, Martin 6.18 Hawks, Howard 9.05 Kieslowski, Krzysztof 10.82
Coppola, Francis Ford 6.82 Nolan, Christopher 2.87 Lynch, David 6.79
Anderson, Paul Thomas 12.74 Tarantino, Quentin 6.20 Fassbinder, R.W. 15.72
Fellini, Federico 7.74 Koreeda, Hirokazu 21.70 Haneke, Michael 23.08
Kaurismaki, Aki 11.80 Forman, Milo$ 4.03 Pasolini, Pier Paolo 7.64
Kiarostami, Abbas 14.91 Varda, Agnés 10.82 Welles, Orson 9.39
Almodévar, Pedro 9.27 Resnais, Alain 12.52 Spielberg, Steven 6.44
Lumet, Sidney 9.35 Bertolucci, Bernardo 10.28 Anderson, Wes 6.54
Godard, Jean-Luc 20.46 Bresson, Robert 10.64 Antonioni, Michelangelo 22.38
Ozu, Yasujird 8.45 Sokurov, Aleksandr 15.34 Hitchcock, Alfred 8.27

Kuva 1. Kerattya dataa cinemerics.lv — sivustolta.

Listalla esiintyvista henkildistd miellan Terrence Malickin rauhallisemmaksi kertojaksi,

kuin mitd ASL-luku hanesta osoittaa. Ohjaaja antaa luonnolle aikaa ja tilaa teoksissaan.

Pitkan kuvaoton tai kohtaukset nimeaminen on helppoa, mutta entd lyhyemmaét kuvaotot,

voivatko ne jaada katsojan mieleen? Darren Aronofskyn Unelmien sielunmessu (2000)
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on nopean montaasi-leikkauksen esimerkkiteos. Johanna Viren kasittelee elokuvan leik-
kausta opinnaytetytssddn Runsauden skarvi — analyysi leikkauskeinoista elokuvassa

Unelmien sielunmessu (2016).

Huomioitavaa on myds Krzysztof Kieslovskin mediaaniluku 10.7, joka on lahella hanen
ASL-lukuaan 10.8, joka on lahimpéana kuin kenenk&an verrattavan henkilon. Jotakin ker-
too myds hanen kuuden viimeisen elokuvan kokonaiskeston yhteenlaskettu keskiarvo
1.32 ja mediaani 1.34. Luku osoittautuu vaikuttavan eksaktiksi, Kieslovski osoittaa pys-
tyvansa teoksissaan toistamaan lahes samaa otospituutta toistuvasti. Luku saattaa vii-
tata hanen elokuvallisen kielen kehitykseen ja samalla se osoittaa edustamastaan tyyli-

lajista.

Stanley Kubrickin kolmentoista elokuvan yhteenlasketuksi ASL-keskiarvoksi saadaan
11.84. Yhdysvalloissa tehtyjen elokuvien keskiarvo on 10.12, mediaani 8.07. Englan-

nissa tehtyjen elokuvien keskiarvo on 12.94 ja mediaani 12.93.

Vuosi Elokuva ASL Vuosi Elokuva ASL
1962 Ivan’s Childhood 17.9 1953 Fear and Desire 5.7
1966 Andrei Rublev 28.32 1955 Killer's Kiss 7.67
1972 Solaris 28.00 1956 The Killing 20.50
1975 The Mirror 23.58 1957 Paths of Glory 8.66
1979 Stalker 63.8 1960 Spartacus 8.07
1983 Nostalghia 49.07 1962 Lolita 16.81
1986 The Sacrifice 67.40 1964 Dr. Strangelove 8.21
Keskiarvo 39.72 1968 2001: A Space Odyssey 13.9
1971 A Clockwork Orange 11.89
1975 Barry Lyndon 13.74
1980 The Shining 12.12
1987 Full Metal Jacket 11.170
1999 Eyes Wide Shut 15.70
Keskiarvo 11.84

Kuva: Cinemetrics: vas.Tarkovsky ja oik.Kubrick

Stanley Kubrickin Kellopeliappelsiini (1971) (ASL 11.89) kayttaa hidasta leikkausta ja
siséltaa pitkia kuvaottoja. Hidasta leikkausta kaytetddn kohtauksessa, jossa elokuvan
paahenkild Alex kavelee levykaupassa. Kohtauksen kesto on ja se sisaltdd vain kolme

leikkausta. Ensimmaisen kuvan kesto on 67 sekuntia.
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Aikasempana esimerkkina esitelty maalausmainen ja staattinen Barry Lyndon (1975)

(ASL 13.74) on numeronsa mukaisesti keskiarvoa hitaampi elokuva.

Cinemetricsin kayttaja Claire Van Der Meer on kayttanyt tydkalua apunaan tutkia Aki
Kaurismé&en Varjoja Paratiisissa (1986) elokuvan &anen, dialogin ja musiikin kayttoa ja
vaihtelua (kuvaesimerkki Varjoja paratiisissa). Van Der Meeren tutkimuksesta voidaan

nahda, ettd elokuva siséltaa suhteessa yhté paljon toimintaa ja dialogia.

Number of | 1o 126 42 70 72
shots:
Length(min):  18.68 22.05 8.92 9.5 10.19
ASL(sec): 8.8 10.5 12.7 8.1 8.5

Action= no music, no text.

Dialog= dialog (text) without music.

Music lyrics= music with lyrics, no text.

Music no lyrics= music without lyrics, no text.
Music & dialog= music and dialog (text).

Kuvaesimerkki Varjoja paratiisissa, 1986.

Andrei Tarkovski erottautuu listalla keskiarvoltaan korkeimmalla ASL- luvulla 39.72, joka
on seitseman elokuvan laskettu tulos. Tarkovskin elokuvallinen tematiikka rakentuu pit-
kistd ja rauhallisesti etenevista kuvista ja kohtauksista. Tarkovskin kolme viimeista elo-
kuvaa voidaan identifioida yhtenevaksi. Tamén puolesta puhuu myds kolmen viimeisen
elokuvan: Stalkerin (1979), Nostalgian (1983) ja Uhrin (1986) yhteenlaskettu ASL-arvo
58.86. Stalker on kestoltaan 161 minuuttia ja siina on 142 kuvaa. Elokuvan ASL-luku on
63.8. Jos elokuva jaetaan kestoltaan kahtia, sen ensimmaisen osan ASL-luku on 52.7 ja
jalkimmaisen osan 57.2. Elokuvan pisin kuva (puhelinhuone) on kestoltaan 7 minuuttia
2 sekuntia.

Kuvat ovat rauhallisia ja pitkid, mutta tassékaan tapauksessa ASL-luku ei esita taydel-
lista totuutta. Kuvan kestossa on tarkedd huomioida sen siséiset liikkuvuudet. Stalkke-
rissa ja etenkin sen pisimman kuvan sisalla on useita kuvan sisaisia kameraliikkeita,
jotka muuttavat kuvakompositiota ja rajausta. Kuva alkaa laajalla kokokuvalla, kamera
on sijoitettu huoneen ulkopuolelle. Kuva-alue muodostuu seinésta ja sen keskitssa ole-

vasta avonaisesta ovikarmista, jonka l&api naemme henkilét huoneen sisalla. Kuvassa ja
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sen rajauksessa itsessaan esiintyy toinen rajaus, kuvan sisdinen elementti, tassa ta-

pauksessa oven karmi, joka rajaa kehysmaisesti nayttelijat huoneeseen.

Tutkija ké&velee puhelimen kanssa huoneen ulkopuolelle puhuakseen rauhassa siihen.
Kamera zoomaa henkildon ja rajaa taman tiivimmin puolildhikuvaan. Puhelun paatyttya
han palaa takaisin huoneen sisélle ja rajaus vaihtuu takaisin laajaan kokokuvaan. Kuvan
lopussa kamera zoomaa vuorostaan Kirjailijaan, joka pukee péaéalleen orjantappurakruu-
nun. Kuva rajaa hanet myods puolilahikuvaan. Noin seitseman minuutin sisalla Tarkovski
nayttaa katsojalle yhden staattisen kuvan (kuvaesimerkki) sijaan nelja kuvarajausta. Ku-
van sisainen kuvakerronta on ohjaajan tyylillinen I&hestymistapa, joku toinen olisi mah-
dollisesti leikannut kuvan aiemmin ja nayttanyt jokaisen yksittdisen rajauksen erillisena
kuvana.

Shot starting at (min:sec)
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Kuva: Stalker (1979) ASL: 63.8 MSL: 37.3




Laaja kokokuva /SKK Puolildhikuva / PLK

Laaja kokokuva /SKK Puolildhikuva / PLK

Stalker - kohtauksen kuvaesimerkki, nelja kuvan sisaista rajausta.

31



32

5 KUVAN SISALTOANALYYSI

Elokuvallista kuva-analyysia voidaan lahestya monella eri tavalla.

Yksi kohtaus elokuvasta on vain yksi osa koko tarinaa ja elokuvan kokonaisuutta. Ana-
lysoidessa kohtausta, tulee kiinnittda huomiota my6s kokonaisuuteen. Ennen kuin voi-
daan menna tarkempaan kuva-analyysiin, on tehtava perustavanlaatuinen kohtausana-
lyysi. Kohtausanalyysia kaytetaan kuva-analyysin pohjana. Samalla tavalla kohtausana-
lyysi on mahdollinen suorittaa tdsmallisesti vain, kun koko elokuva on avattu paloihin ja

analysoitu ensin kokonaisuutena.

Osana kuva-analyysia esitan kohtausanalyysin, kerron valitun kohtauksen merkityksesta
koko elokuvaa ndhden seka kaytan aikaisemmin esittelemidni kuvan analyysi- ja tulkin-
tatyossa kaytettavia tyokaluja. Tulkinnassa tarkastelen kuvaa mahdollisimman moni-

muotoisesti eri katsontatavoilla.

5.1 The Killing of a Sacred Deer

Ohjaaja: Yorgos Lanthimos
Elokuvan kesto: 2t 1 min (121min)
Elokuva on kuvattu 35mm:n filmille ja sen kuvasuhde on 1.85:1.

Valitsen analysoitavaksi elokuvaksi kreikkalaisohjaaja Yorgos Lanthimoksen The Killing
of a Sacred Deer- elokuvan. Elokuva on mielenkiitoinen sen sisaltdmien moraalikysy-
mysten, henkildhahmojen yksityiskohtien sek& symbolismin ja metaforien takia. Vertaus-
kuvallisen ja syvemman tulkinnan saavuttamiseksi elokuva tarvitsee ja ansaitsee use-
amman katsontakerran. Ennen analyysia olen onnistunut katsomaan elokuvan kahdesti
valkokankaalta ja kahdesti kopiotallenteelta. Tarkoituksena on avata elokuvan kuvaker-

ronta kohtausesimerkin avulla.

Valittu kohtaus avaa elokuvan. Kohtauksen sisaltamat asiat seka kuvakieli saavat mer-
kityksid myohemmin elokuvan aikana. Elokuvaa taytyy lahestya siis kokonaisuutena,

jotta kuvat ja niiden sisaltamat merkitykset voidaan ymmartaa perusteellisesti.
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5.1.1 Synopsis

Steven (Colin Farrell) on sydankirurgi, hanen vaimonsa Anna (Nicole Kidman) on me-
nestynyt silmalaékari ja yhdessa he viettavat onnellista perhe-elamaa kahden lapsensa,
tyttaren Kimin seka pojan Bobin kanssa. Steven tapailee tyénsa ulkopuolella 16-vuoti-
asta Martinia (Barry Keoghan) ja naiden kahden nakeminen esitetdan selittdmattémasti.
Kun Steven esittelee Martinin perheelleen, tapahtuvat alkavat vahitellen kaantymaan ja
saavat synkkid sekd omituisia piirteita. Lopulta Steven on vahalla menettdd kaiken ja

pakotettuna tekemaan valinnan ja uhrauksen.

5.1.2 Kohtaus

Elokuva ja kohtaus alkaa mustalla ruudulla, jonka kanssa kuulemme taustalla Franz
Schubertin Stabat Mater, D 383: |. “Jesus Christus schwebt am Kreuzel” -kappaletta,
joka kaantyy suomeksi “Jeesus Kristus lepaa ristilla“. Musta ruutu ja musiikki rakentavat

draamallista jannitysta jo ennen ensimmaisen kuvan esittelemista.

Kohtauksen ensimmaisend kuvana esitetddn sydan, joka nayttaytyy tiukassa lahiku-
vassa. Potilaan iho ja rintalasta ovat avattuina, iho on pingotettuna reuna-alueille ompe-
lilla ja ndemme suoran ndkyman sykkivasta sydamesta. Leikkausalueen ymparille on
aseteltuna kangas, jossa yhdistyy sinertdvan ja syaanin savyja. Kuvan sisaiset tekijat
voidaan yhdistaa avosydéanleikkaus-toimenpiteeseen ja kankaan varimaailma voidaan
yhdistaa kliiniseen sairaala-ymparistoon, jossa se on kaytetty véri sen mieltd rauhoitta-
vien ja viilentavien vaikutusten takia. Kuva loittonee hitaasti kohteestaan yléspain ja na-
emme vahitellen enemman ja laajemmin tapahtumaa. Laskuni mukaan sydan ly6 kuvan

aikana 75 kertaa.

Vaalea kumihanskainen kési, hieman rannetta ja kasivartta tuodaan kuvaan. Sinertava
tybvaate on yhdistettavissa hoitohenkilokuntaan sekéa leikkaavaan kirurgiin. Kasi tuo ku-
vaan ommelta, jolla tehddaan mahdollisia tikkeja reuna-alueille. Katsojana ymmarramme
tapahtumalokaatioksi sairaala-ympariston ja leikkaussalin. Naemme kuvassa useita

avustavia kasipareja. Kirurgin liikkeet ovat tarkkoja ja huoliteltuja.
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Seuraavaksi naemme hidastuskuvan, jossa kirurgin veriset, kumihanskaiset kadet veta-
vat hoitoesiliinaa paalta pois tummaan roskikseen. Vaate tippuu roskikseen ja kirurgi jat-
kaa toimintoa riisumalla kumihanskat, molemmista késista vuorotellen pois. Ensin tippuu

vasemman kaden hanska ja tata seuraa perassa oikea puoli.

Naemme hidastuskuvan kirurgista, kameran l&htopaikka on hieman takaapdin sivulla.
Kirurgilla on paallaan leikkaussalissa kaytettava tydvaate, seka padssaan suojain seka
kirurgiset luppilasit. Hoitaja avustaa kirurgia h&nen luppilasiensa johdon kiinnityksen
poistamisessa. Kamera liikkuu eteen, kirurgi poistaa paastaan lasit ja ojentaa ne hoita-
jalle. Naemme ensimmaista kertaa Stevenin roolihahmon silmat, suun edesséa on hen-
gityssuojain. Henkilon taka-alalla nakyvat kirkkaat valot vahvistavat kasitysta leikkaus-

salista ja sairaalasta ymparistona.

Naemme kohtauksen viimeisessé kuvassa hidastuksena aikaisemman roskiksen, jonka
tayttdd hoitoesilina seka veriset kumihanskat. Kamera lahenee roskista. Musiikki paat-
tyy. Kohtaus paattyy.

5.1.3 Kuvat ja niiden aikakestot

Kohtaus on aikakestonsa puolesta hankalasti tulkittavissa, silla se on elokuvan johdanto
0sa, se esittelee elokuvan otsikon ja on kokonaisuudessaan montaasi. Montaasina se
esittelee sarjan kuvia, jotka yhdessd muodostavat yhtenaisen tapahtumaketjun. Koh-
tauksen aikakesto on siis tulkittavissa kahdella eri tavalla; kohtaus alkaa kun musiikki

alkaa soimaan mustalla taustalla, tai kohtaus alkaa ensimmaisesta nakyvasta kuvasta.

Miellan kohtauksen aloituskohdaksi kuitenkin musiikin alkamiskohdan, silla se on ele-
mentti, joka aloittaa ja lopettaa kohtauksen. Kohtauksen ASL-luku perustuu henkilokoh-
taiseen tulkintaani kohtauksesta.

Kuvien kestot listattuna alle:
00:18 musta kuva, musiikki alkaa soimaan. Kesto 40 sek.
00:58 lahikuva sydamesta. Kesto 1 min 5 sek.

02:03 haivytys mustaan, elokuvan nimike valkoisella kirjaisimella: The Killing Of The
Sacred Deer. Kesto 21 sek.
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02:24 Kirurgi riisuutuu, roskis ja kadet. Kesto 14 sek.
02:38 kirurgi poistaa luppilaseja. Kesto 18 sek.
02:56 roskis. Kesto 12 sek.

03:08 kohtaus paattyy

Kohtauksen kokonaiskesto 2 min 50 sek.

Lasken kohtauksen ASL-luvuksi 28,3 sek.

Shot ztarting at (minisec)

1i50

The Killing of a Sacred Deerin ensimmaisen kohtauksen ASL-kaavio.

Kuva x:
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00:28 Kohtaus alkaa mustalla, taustalla soi musiikki.

Kuva la:
Sisaltad kuvan sisaisen liikkeen.

00:58 Erikoislahikuva sydamesta, ylakuvakulma, zoom out - kuvakokoa laajennetaan la-

helta kauemmaksi.

Kuva 1b: Kuvan paatepisteessa kuvakoko on lahikuva. Zoom out, laajennetun kuvan

paatoskuva. Keskisommittelu.
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the KILLING of a

SACRED DEER

Kuva 2:

02:03 mustalla taustalla elokuvan otsikko valkoiseilla kirjaimilla: The Killing of a Sacred

Deer. Keskisommittelu.

Kuva 3:

02:24 puolilahikuva/lahikuva, Zoom in, kuva lahenee kohdetta Kuvakulma: ylakuva-

kulma, ylh&alta alaspéin. Keskisommittelu.
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Kuva 4 a:

02:38 puolildhikuva, alakuvakulma. Liike: kuva alkaa takaviistosta ja paatyy etupuolelle.

Kuva 4 b:

Puolilahikuva PLK, alaviisto. Huomiopiste keskella silmissa.
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Kuva 5:

02:56 Puolilahikuva/lahikuva, Zoom in, kuva lahenee kohdetta Kuvakulma: ylakuva-

kulma, ylhaalta alaspain. Keskisommittelu.

03:08 Kohtaus paattyy.

5.1.4 Analyysi

Elokuvan ohjaaja ja kasikirjoittaja on kreikkalainen Yorgos Lanthimos, joka tunnetaan
kylmén ja synkkien elokuviensa tematiikasta. Dogtooth (2009) voitti Cannesin Prix Un
Certain Regard- palkinnon, dystopinen draamaelokuva The Lobster (2015) voitti Canne-

sin Prix du Jury-palkinnon.

Teoksena The Killing of a Sacred Deer on elokuva uhraamisesta ja se tarjoaa laajan
materiaalin vertauskuvalliseen tulkintaan. Se ei ole pelkka kostotarina, vaan myds tut-
kielma ihmisen kayttaytymisesta; valehtelemisesta ja virheistd, virheiden sovittelemi-
sesta. Elokuva luo vahvan ja omalaatuisen maailman henkildidensé ymparille. Vanhem-
pien virheet ja huonovointisuus vaikuttavat ja heijastuvat jalkikasvuun. Elokuva ei nou-
data klassisen elokuvakerronnan kaavaa, tarinaa koskevat lainalaisuudet ja ehdot esi-
telladn verrattain myohaisessa vaiheessa, siita huolimatta elokuva on uskottava ja jopa

yliluonnollisia piirteitd saavat tapahtumat ovat kuitenkin katsojana hyvaksyttavissa. Elo-
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kuvan tarina pohjautuu kreikkalaiseen Ifigeneia Auliissa (eng. Iphigenia in Aulis) tragedi-
aan, jonka aiheena on Ifigeneian uhraaminen satamakaupunki Auliissa, jotta kreikkalais-
ten armeija voisi purjehtia Troijaan. Analysoitava kohtaus on elokuvan ensimmainen
kohtaus. Synopsis kertoo katsojalle paahenkilon ammatin ja voimme yhdistéda nopeasti
kohtauksessa esiintyvan kirurgin pdéhenkiloksi seka sykkivan sydamen hanen ammat-
tiinsa. Kuva sykkivasta sydamestéa on epatavallinen ja vahva avauskuva elokuvalle, joka
kertoo ja osoittaa sydankirurgin ammatin velvollisuuksista, vallasta ja vastuullisuudesta.

Sydan symboloi elamaa; elamanvoimaa, tunteita, henkea ja sielua.

Elokuva antaa edetessaan hienovaraisia vihjeitd Stevenin eparehellisyydesta ja hanen
moraalisesta taakastaan. Steven tapailee salaa Martinia ja on tapaillut tata aina siita asti,
kun hén tappoi taman isan suorittamalla talle sydanleikkauksen alkoholin vaikutuksen
alaisena. Martin tietd& Stevenin olleen hanen isansa leikkauksen vastaava kirurgi, mutta
Steven ei ole kertonut kenellek&én toiselle asiasta avoimesti, eikd asian yksityiskohtia
rehellisesti Martinille. Steven tuntee vastuullisuutta tapahtuneesta ja tapailee taman takia

Martinia.

Ammatin vallalla ja vastuullisuudella viittaan tah&an: Steven on toiminut tydsséaéan huma-
lassa ja tehnyt hoitovirheen, joka on aiheuttanut ja maksanut Martinin isan hengen. Elo-
kuvan alkupuolella Steven valehtelee vaimolleen, ettéd Martinin is& on kuollut auto-onnet-
tomuudessa, mydhemmin vaimo saa tietaa totuuden ja kysyy Stevenilta, oliko kuolema
hanen vikansa. Steven valehtelee, syyttdd anestesialddkaria ja sanoo seuraavaa: "A
surgeon never kills a patient. An anaestheiologist can kill a patient, but a surgeon never
can.”. Saamme lauseeseen mydhemmin elokuvassa vastauksen anestesialaakarilta it-
seltdan ja han sanoo seuraavaa: "You know an anesthesiologist is never to blame for
the bad outcome of an operation. The surgeon is always responsible. He'd had two drinks

that morning before we went in to prepare.”.

Kadet mielletaan usein tytkalujen tytkaluksi. Usein ajatellaan kasien vapautumisen ol-
leen evoluutiossamme térkea ja ratkaiseva vaihe. Kohtauksessa esiintyvat kadet ovat
symboli sekéd metafora, satunnaisesti toistuva aihe, joka nayttaytyy kuvissa ja henkil6-
hahmojen dialogissa. Kohtauksessa, jossa Steven vierailee illallisella Martinin ja hanen

aitinsa kodissa kuullaan seuraavaa dialogia:
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MARTIN'S MOTHER
You have lovely hands.

STEVEN
Thank you.

MARTIN'S MOTHER
Most doctors have beautiful hands.
So white and soft and clean.

STEVEN
Really?

MARTIN'S MOTHER
Yes. I remember your hands from
back when I used to visit my
husband at the hospital. In fact, I
even told him about your hands and
he agreed. “You're right, he has
beautiful hands,” he said.

STEVEN
Thank you wvery much.

Nayte elokuvan kasikirjoituksesta.

Mydhemmin kohtauksessa Martinin &iti lahestyy Stevenia ja kysyy hanelta seuraavaa:
"Can | have a closer look at your hands?”. Steven on hamillaan ja Martinin aiti alkaa

suutelemaan Stevenin toista kattd. Steven poistuu asunnosta.
Kasista puhutaan useaan otteeseen termeilld; kauniit, valkoiset, taydelliset, puhtaat.

Ensimmaisessa kohtauksessa esitettavat Stevenin likaiset, veriset kumihanskakadet
ovat rinnastettavissa Stevenin henkildhahmoon ja siihen kuka han oikeasti on. Poista-
malla hanskat ja heittdmalla ne roskikseen, han symbolisesti poistaa veren kasistaan,
poistaa synké&n salaisuuden mielestaan ja toivoo, ettei totuus tule koskaan paljastumaan.
Valkoiset ja puhtaat kadet ovat vain ulkokuori Stevenille, todellisuudessa han on liannut

katensa vereen ja sen seuraukset ovat valttaméattomat ja edessa.

Elokuvassa vanhemmat kantavat salaisuuksia ja traumoja, niiden vaikutukset lapsiin
ovat vaistamattomia. Kasilla voidaan viitata myts mydhaisempaan kohtaukseen, jossa
kerrotaan Stevenin aikaisempaa historiaa. Kohtauksessa turhautunut Steven yrittaa
saada sairastuneen poikansa kaveleméan tai paljastamaan taman esittdvan kavelyky-
vytontd, onnistumatta kuitenkaan siind. Maassa makaava poika Bob ja Steven kayvat
keskustelua, jossa Steven ehdottaa pojalleen pelig; jos kerron sinulle salaisuuden, jota
en ole koskaan kertonut kenellekaan, sina kerrot minulle vastikkeena omasi. Steven ker-
too pojalleen tapahtuman lapsuudestaan, jossa Steven oli Bobin ikéaisena alkanut tutki-
maan omaa kehoaan ja itsetyydyttanyt ensimmaisté kertaa. Han jatkaa tarinaansa ker-
tomalla hanen ja hanen isansa epamiellyttavasta seksuaalisesta kohtaamisestaan, jossa
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Stevenin kédsi on osa tarinaa. Steven kertoo saikahtaneensa tapahtunutta, ja etta han ei

ole kertonut tapahtuneesta koskaan kellekaan.

Kohtauksessa roskis ja kadet ovat kuvattuina ylakuvakulmasta, joka toistuu useasti elo-
kuvan kuvakerronnassa. Stevenia katsotaan usein ylakuvakulmasta, jolloin henkild nayt-
taa pienemmalta ja joka yleensa yhdistetaan heikkouteen, henkilé on alistunut tai haa-
voittunut. Steven on ammatissaan arvostettu kirurgi, kuitenkin katsomme hanta ylapuo-
lelta, jumalan perspektiivista alaspain. Perspektiivi osoittaa henkildohahmojen olevan hal-
littavissa, liikuteltavissa, kuin pelinappuloita laudalla. Kuvakulma tuo mieleen videope-
leissa kaytetyn kolmannen persoonan nakokulman, jossa pelimaailma esitetdan pelihah-

mon takaa néhtyna.

Kuvaesimerkki elokuvan jumala-perspektiivin kaytdsta kaytavakuvissa.

Elokuvan kuvat ovat yleisesti hieman kontrastisia, kauniin rakeisia. Filmimateriaalin kay-
ton aistii kuvista. Sairaalan vaalea kuvakieli esittd& elokuvamaailman kliinisen, jopa ste-
riilisend tapahtumapaikkana. The Shiningin tapaan, The Killing of a Sacred Deerin kayt-
tama laajakulma keskeisperspektiivissa vaaristda kuvasuhdetta, sairaalan kaytavat tun-

tuvat loputtomilta ilman paatepistetta.

Ensimmaisen kohtauksen ASL-luku 28.3 osoittaa kohtauksen noudattavan erittain rau-
hallista kuvakerrontaa, mika nayttaytyy jo hidastuskuvan kayttamisella. Elokuva on ko-
konaisuutena rauhallinen ja kayttaa nopeaa leikkauskerrontaa vain sen toimintakohtauk-

sissa.
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6 POHDINTA

Opinnaytety® on prosessina auttanut ymmartamaan kuvan yleista kielta ja sen eri tulkin-
tatapoja. Elokuvallinen kuva on ajallinen, leikkaustiheys on luonnollisesti yhteydessa juo-
neen ja sen muotoihin ajassa ja tilassa. Elokuvan tekeminen on jatkuva oppimisprosessi
ja mielestani leikkaustiheyden tutkiminen tarjoaa itselleni tydkalun tyylillisten ja sisallol-

listen seikkojen tutkimiselle.

Voin hyodyntaa tyokalua omien lyhytelokuvieni sisallon tutkimisessa, verrata niita kes-
ken&an toisiinsa sek& muihin lajityypin vastaaviin elokuviin. Voin tutkia, onko esimerkiksi
kirjoitusvaiheessa mieltamani aika verrannollinen lopputulokseen. Leikkaustiheyttéd ana-
lysoimalla voin pohtia oman elokuvallisen ilmaisuni ajallista kestoa, kuvakokojen vaihte-

lua tai esimerkiksi &anen ja musiikin kayttotapoja.

Manuaalisena jarjestelména Cinemetrics ja sen kerddmé ASL-data eivét ole taysin ob-
jektiivisia, mutta tyylintutkimuksen kannalta se on vaihtoehtoinen tydkalu sisallén kasit-
teiden mittaamiseksi. Kayttaja ymmartaa jarjestelman manuaaliseksi ja on samalla aina-
kin tietoinen sen virheistd, mutta myds sen myonteisista kayttotavoista. Nykyinen paivi-
tetty Cinemetrics-tyokalu tarjoaa mahdollisuuden méarittda ohjelman yhteyteen kahdek-
san erilaista painiketta. Tama avaa tyylitutkimukselle mahdollisuuksia, joiden tutkimiseen
ei ole aiemmin ollut vastaavaa menetelmaa. Leikkaustiheyden lisaksi tytkalun avulla voi-
daan tarkkailla esimerkiksi kuvakokojen vaihtelua tai muita sisallon ominaisuuksia, kay-
tanndssa lahes mita vain, toistamalla tutkimuksen ja muuttamalla sisllgsta tarkkailtavan

asian kohdetta.

Olen ymmartanyt kuva-analyysin keskeiset kasitteet ja pyrkinyt hyddyntamaan niita mah-
dollisuuksien mukaisesti The Killing of a Sacred Deer elokuvan sisaltdanalyysissa. Ana-
lyysin avulla olen pilkkonut tiedon pienempiin osiin ja kasitellyt elokuvan siséisia tekijoita

omina kokonaisuuksinaan.

Opinnaytetyoni tavoitteena oli kehittdd omaa visuaalista lukutaitoani. Olen I0ytanyt hyo-
dyllisté tietoa eri lahteista, jotka ovat kehittdneet kasitystani kuvan ja elokuvan tutkimuk-
sesta. Koen omaksuneeni kattavasti uutta tietoa, jota aion hyddyntaa tulevaisuudessa.
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