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1 Johdanto

Tutkintotyoni on saanut sysayksensa Lauri Viidan sanoista: "Kun luot, luo
maailma.” Henkilokohtaisessa kasikirjoitus- ja ohjaustydssani olen huomannut,
ettd poikkeuksetta luomani tarinat kehittyvat henkildiden suhteesta
ymparistoonsa. Usein kasikirjoittaessani ensimmaisena luon maailman, jolla
tarkoitan ymparistoa ja kerronnan ajallisia kerroksia. Koen etta juonen, tarinan
ja henkildhahmojen kehittely on helppoa, kun tuntee sen maailman maut, hajut,
tavat ja arkkitehtuurin jonne henkilonsa sijoittaa. Yksinkertaistettuna luomani
maailma luo henkilot, ei toisin pain. Edellamainitusta syysta aiheekseni valitsin
diegesiksen. Halusin selvittaa mita tuon termin taakse katkeytyy, mista
komponenteista diegesis rakentuu.

Opintojeni aikana minulla oli hyvat mahdollisuudet toteuttaa lyhytelokuvia ja
suurin osa ajasta meni kaytannon toissa. Lopputydelokuvani Monofobian
valmistuttua kaipasin aikalisaa, jotta voisin I0ytaa usein intuitiivisesti tekemilleni
asioille konkreettisen muodon. Aloin tutkia narratologiaa ja huomasin usein
térmaavani sanaan diegesis hakiessani vastauksia elokuvan maailman
lainalaisuuksista. Koin elokuvateorian mielenkiintoisena ja halusin selvittaa

itselleni tuon sanan diegesis merkityksen.

Lopputyonani valmistunut elokuva Monofobia on esimerkki tavastani kasitella
aikaa ja tilaa. Elokuva ei pyri esittelemaan meidan kaikkien tuntemaa
Tamperetta, vaan paahenkilonsa taiteilija Joel Silverin Tampereen, joka
muodostuu osaksi todellisesta ja osaksi Joelin mielikuvituksessaan luomasta
ymparistosta. Diegesis ja sen hallitseminen on oleellinen osa niin
kasikirjoittajan, kuin ohjaajan ty6ta. Ennen kaikkea opiskelijoiden tekemissa
fiktioissa toivoisi ronkeampia ratkaisuja tarinoiden maailman suhteen.
Keittioddraamakin voi saada aivan uusia ulottuvuuksia, jos opiskelija uskaltaa
kayda kasiksi elokuvan diegesikseen, maailmaan jossa kaikki tottelee vain
jumalansa (lue tekijansa) luomaa logiikkaa. Aina ei tarvitse onnistua
(nimimerkilla kokemusta on), usein juuri epaonnistuminen opettaa pidemmassa
juoksussa tekijaansa. Ennen kaikkea, taman hengentuotoksen olen kasannut
itseani varten ja on enemman ja vahemman sattumaa, etta se on saanut niinkin

hienot kehykset kuin opinaytetyo.



2 Viitekehyksen / tietoperustan rakentaminen

2.1 Diegesis teoriassa ja kaytannossa.

Nakokulma aiheeseen on puhtaasti teorioista kiinnostuneen elokuvantekijan, ei
teoreetikon. Tutkintotyoni jakautuu kahteen osaan, joista ensimmaisessa puran
diegesiksen sen kasityksen mukaan joka nykyelokuvassa vallitsee. Toisessa
osassa analysoin diegesiksen muodostamista omassa tekemisessani. Yritan

analysoida oppimaani ja kayda lavitse onnistumisia ja epaonnistumisia.

2.2 Lahdekirjallisuus

Lahteina olen kayttanyt varsin laaja kirjallista tuotantoa narratologian historiasta.
Tarkeimmiksi lahteiksi osoittautuivat kuitenkin David Bordwellin ja Kristin
Thompsonin Film Art - An Introduction(2001) seka Anders Vacklinin, Janne
Rosenvallin ja Are Nikkisen(2007) Elokuvan runousoppia - Kasikirjoittamisen
syventavat tiedot. Lahdeaineiston etsimisessa seka kaannosten lIoytamisessa
minua ovat suuresti auttaneet Emmi Itarannan Pro-Gradu-tutkielma
‘Rinnakkaistodellisuuksien tienristeyksessa”(2003) seka Juha Oravalan
tutkimukset “Kohti elokuvallista ajattelua”(2008) ja “Jean-Luc Godard ja

modernin elokuvan kerronnallisuus” (2001)



3 Diegesis elokuvatutkimuksen historiassa

Elokuvantutkimusta on kautta historian leimannut jonkin asteinen konsensuksen
puute joka kertoo elokuvan tutkimisen vaikeudesta taiteellisena

ilmaisumuotona.

"Elokuvan keskeinen taidefilosofinen ongelma on liittynyt
pohdintaan sen paradoksaalisesta ongelmasta yhtéélta
valokuvauksellisena, toisaalta kielellisend mediana. Elokuvateorian
historiassa jaottelu kielellisen ja valokuvallisen ldhestymistavan
vélilld on kytkenyt elokuvan kahteen ilmaisuperinteeseen,

formalismiin ja realismiin.”

1900-luvun alkupuolen venalaisia formalisteja voidaan pitaa elokuvan
teoreettisen tutkimuksen uranuurtajina, huolimatta siita, etta he olivat
kirjallisuuden teoreetikkoja joiden elokuvan narraatiota koskevat teoriat eivat
olleet taydellisia, he kuitenkin nakivat kirjallisuuden ja elokuvan valisen
analogian. Diegeettisen kerronnan vakiintumisen kannalta elokuvaan voidaan
soveltaa Boris Eichenbaumin ajatusta elokuvasta . Han ajatteli elokuvalla
olevan oma sisainen aani ("internal speech.”). Eichenbaumin ajatuksen mukaan
elokuva oli valokuva toiminnaksi muuttuneesta "runoudesta” ja nain ollen

elokuvallinen ilmaisu muodostui kuvien suhteesta tekstiin.

"Narratologien pyrkimyksené oli luoda sellainen vélineisto, jolla
saattoi tutkia mité tahansa kertomusta ja kaikenlaisia kertovia,
myds ei-fiktiivisia teksteja. Tutkimuksessa on kuitenkin keskitytty

ensisijaisesti fiktiivisten tekstien tutkimiseen.”

" Oravala 2008, 5.59

2 http.//fi.wikipedia.org/wiki/Narratologia



Elokuvantutkimus on aina nojannut vahvasti kirjallisuudentutkimukseen ja
elokuvan narratologia on pitkalti kehittynyt kasi kadessa
kirjallisuudentutkimuksen kanssa. Kirjallisuuden ja elokuvan vahvaa yhteytta on
vaikea kieltaa, vaikkakin useat modernin-elokuvan tekijat haluavatkin tehda
pesaeroa muihin taiteisiin, ja ovat siina onnistuneetkin enemman tai vahemman.
Elokuva on hyvin nuori taiteenmuoto ja moderneimmatkin elokuvan narraatiota
kasittelevat tutkimukset esittavat kaikuja narratologian historiasta. Tunteakseen
elokuvankerronnan historiaa on tarpeellista tutustua kirjallisuudentutkimuksen

historiaan.

Diegesis - termin merkitykselle ja sen kasitteelle narratologiassa oleellisen
panoksensa antoi 1900-luvun puolessa valissa struktualismia tutkimuksissaan
soveltanut ranskalainen kirjallisuudentutkija Gerard Genette. Genetten ajatusten
pohjana toimi venalaisten formalistien pohdinta kirjallisuuden syvimmasta
olemuksesta, mutta han tulkitsi jo Platonin Valtiossa esittamaa ajatusta puheen
esittamisen jakautumisesta mimesikseen ja diegesikseen rohkeasti. Kasitysta
elokuvan diegeettisyydesta voidaankin pitaa paljolti Genetten ajatuksiin

perustuvana.

”Aristoteles ja Platon molemmat puhuivat kertomisesta (diegesis)ja
Jjéljittelystd, imitoinnista (mimesis). Aristoteleen mukaan kerronta ja
Suora esittdminen yleisbn edessé ovat kaksi poeettisen imitoinnin,
eli mimesiksen lajia. Platon puolestaan tekee jaon imitaation,
mimesiksen, ja yksinkertaisen kerronnan, diegesiksen, vélille.
Yksinkertaisella kerronnalla Platon tarkoittaa sita, etta runoilija
puhuu omassa persoonassaan, eika yritdkaén olla mitddn muuta.
Molemmat arvostavat mimeettisyyden korkeammalle kuin
diegeettisyyden. Gérard Genette korostaa, ettd myoés suora puhe
kerrotaan ja toistetaan. Kieli voi tdydellisesti imitoida vain kielt&.
Taydellinen imitaatio ei ole enaéa imitaatio, vaan itse asia. Néin

ollen mimesis on aina diegesis.”

Genetten ajatus yksinkertaistettuna: kaikki kerronta jossa koemme, joko

alitajuisesti tai tiedostaen, olemassa olevan kertojan on diegeettista. Elokuva on

3 Suominen, 2005 s.18 Teoksesta: Genette, Gérard, Figures of Literary Discourse. s.128-133



oma kielensa, tai paremminkin Christian Metzia lainaten, "kieli ilman
kielijarjestelmaa”, jota kasikirjoittaja/ohjaaja kayttavat kertoakseen tarinansa
pyrkimyksena tehda sellaisia teknisia ja sisallollisia ratkaisuja, joilla he
vaikuttaisivat katsojaan toivomallaan tavalla. Naista paatoksista syntyy
elokuvalle kerronnallinen muoto, joskus klassinen toisin taas hyvinkin
monikerroksinen ja metaforinen, mutta joka aina sisaltaa "aanettéman kertoja
aanen” kuiskuttamassa katsojan korvaan merkityksia asioille ja tapahtumille
joista tarina muodostuu. Yhtakaikki, johtopatoksena voidaan sanoa elokuvan jo
tekniikkansa vuoksi olevan diegeettista, huolimatta siitd olemmeko tekemisissa

fiktiivisen tai dokumentaarisen elokuvan kanssa.

Lisaksi voidaan viela todeta elokuvan diegeettisyydesta katsojan kokemuksen
olevan kontekstissa moniin elokuvan ulkopuolisiin seikkoihin. Elokuvateollisuus
markkinoi elokuvia ohjaajien nimella. Katsoja on usein tietoinen tasta ja pitaakin

elokuvaa juuri ohjaajansa kertomana tarinana.

Yhtakaikki, ajan saatossa elokuvantutkimus jakautui useisiin eri suuntauksiin ja
taydellista konsensusta tuskin koskaan saadaan elokuvan syvimmasta
olemuksesta, mutta lopullisesti diegesiksen maaritelma elokuva-alalle vakiintui
amerikkalaisen elokuvakoulutuksen kautta, kun David Bordwell ja Kristin
Thompson julkaisivat oppikirjansa Film Art - An Introduction, 1979. Kyseista
teosta kaytettiin oppikirjana useissa elokuvakoulutusta antavissa jenkki-
kouluissa. Opuksen ja sen kirjoittajien ansioksi voidaan katsoa teorian ja
kaytannon yhdistamisen, jolloin diegesis ja sen synnyttamiseen vaikuttavat

tuotannolliset tekijat konkretisoituvat.
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4 Elokuvan todellisuuden komponentit

Diegesis vakiintui merkitsemaan elokuvan tarinan maailmaa, kerronnalista
aikaa ja tilaa, joka toteuttaa tekijan luomia lakeja ja logiikkaa. Henkil6t, tavarat,
tapahtumat, myos kuvanrajauksen ulkopuolelle jaava materiaali, kaikki tarinan
maailmaan kuuluvat muodostavat Diegesiksen. Naita komponentteja kutsutaan
diegeettisiksi. Tarinan maailman ulkopuolisia elokuvakerronan keinoja
kutsutaan ei-diegeettisiksi (extra-diegeettinen). Ei-diegeettiset elementit ovat

tarinan henkildiden havaitsemattomissa.

Kaytannossa jokainen katsoja muodostaa mielessaan diegesiksen tekijan
antamien visuaalisten vihjeiden perusteella. Nain ollen diegesis muodostuu
osaksi suorasta, selvasti esitetysta tapahtumista kuin myos oletetuista ja
katsojalle nakymattémista tapahtumista. Tarinan maailma on siis olemassa

ilman juontakin.

“Tarina tarjoaa materiaalin, jonka kerronta esittéé ja
Jérjestaa uudelleenjoidenkin rajausten mukaisesti. Toisin
sanoen tarina on kertomuksen siséllon taso siind missé

kerronta on ilmaisun taso.™

Juoni(Plot) syntyy tekijan "poimiessa” diegesiksesta tapahtumat jotka haluaa
suoraan katsojalle esittaa. Juoni on siis tapa kertoa tarina. Tekija voi myos
rakentaa juonta vihjailemalla johonkin oletettuun tai jattaa tapahtumia
huomiotta. Narraatio, kerronnalinen muoto syntyy siis tarinan(Fabula) ja

juonen(sjuzet) limittyessa.

"Using the distinction made by Russian formalists, the
effects on the level of fabula (the story as a chronological
chain of events) are caused by choices made on the
level of sjuzet (the story as told). This distinction between

fabula and sjuzet has seen many redefinitions - the most

4Ikonen 2001, s.186
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significant of which is the introduction of a third level, n

arration’®

Juonen erottamisessa diegesiksesta kaytetaan myos ei- diegeettisia keinoja
mm. Hidastus, musiikki, voice-over. Edelld mainituilla keinoilla tekija yleensa
pyrkii "allevivamaan” tapahtumia, jotta juonen erottaminen diegesiksesta olisi

katsojalle helpompaa.

Preanmedand inferred ' Exphﬂtly pres-enttd Added nondiegeﬁc
S events R IR events | material .

Kuva: Bordwell & Thompson 2001, s.62

41 Tila

"Elokuvallisen tilan esittdminen sitoutuu kiinteéksi osaksi
sitd, miten katsoja hahmottaa elokuvan siséisen
fiktiivisen todellisuuden, diegesiksen. Témén kannalta on
vélttdmatdnté erottaa toisistaan kuvan siséinen ja
ulkoinen tila. Kun kuvan siséinen tila on nékyvilla, kuvan
ulkopuolelle jéava tila hahmotetaan muistikuvien,
vihjeiden perusteella luotujen mielikuvien ja odotusten

varassa.”

Kasikirjoittaja rakentaa tilaa hyvin erilaisesta Iahtokohdasta kuin kasikirjoitusta
visualisoiva ohjaaja/ kuvausryhma. Joskus kasikirjoitus saattaa sisaltaa hyvinkin
tarkkoja ohjeita tilasta, mutta kasikirjoittaja ei voi sortua jatkuvaan kuvailuun ja
kuvakokojen alinomainen viljely skriptissa tappaa hyvin pian kerronnan
yhtenaisyyden. Kasikirjoittajan luovuutta on istuttaa mielikuvaa ymparoivasta

maailmasta henkilohahmoihin, dialogiin ja tapahtumiin suoran kuvailun lisaksi.

Kirjoittaja pyrkiikin usein sijoittamaan tarinan johonkin elokuvan draamallista

sisaltdoa tukevaan "tunnistettavaan” paikkaan,sairaalaan, avaruusalukselle,

® Koskimaa 2000, http://www.cc.jyu.fi/~koskimaa/thesis/chapter5.htm

8 Bacon 2000,. s.146
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pankkiin ym. mutta paikan erityispiirteet avautuvat tarinan edetessa, diegesis

taydentyy.

"Kaukaa katsoen kaupunki, maaseutu ovat kaupunki ja
maaseutu; mutta mité lahempaéa katsoo ne ovat taloja,
puita, kattotiilia, lehtia, ruohoa, muurahaisia,

muurahaisen jalkoja, loppumattomiin.”
-Claude Pascal

Suurin osa tilasta avautuu henkildiden nakokulman kautta. Periaatteessa
kerronnalista tilaa ei ole ilman henkildita jotka kokevat sen. Tilan paafunktio

onkin konkreettisen tapahtuman paikkana.

Kun kirjoittaja tuntee luomansa maailman arkkitehtuurin jokaista yksityiskohtaa
mydden, henkildhahmot syntyvat omaan maailmaansa ja tiloille alkaa
muodostua kerroksellisia merkityksia jonkun kotina, tydpaikkana ym. Katsoja ei
nae tilaa vain tapahtumapaikkana , han myos tulkitsee sen merkityksia
henkilon tunnetilan kuvaajana. Paikkojen sijainnilla, laadulla ja merkityksilla
pyritdan luomaan haluttua tunnelmaa. Henkildhahmojen lisaksi katsojalla on
tarve samaistua miljédseen (Indentifikaatio) joten paikkojen merkitys, jotta
katsoja voisi Ioytaa emotionaalisen yhteyden tarinan henkiloihin, on
merkityksellinen. Tilan tehokkaasta kaytosta esimerkkina voidaan nahda
Wolfgang Petersenin Das Boot (1981) joka vangitsee katsojan toisen
maailmansodan aikaisen sukellusveneen sisaan, tuntemaan saman

klaustrofobisen ahdistuksen kuin aluksen miehisto.

Tilallinen jatkuvuus on myos katsojan tarinan ymmartamisen kannalta oleellista.
Kuten aikaisemmin mainitsin, katsoja olettaa tilan jatkuvan kuvanrajauksen
ulkopuolelle, han rakentaa mielessaan diegeettista tilaa ja kokee myos tilojen
vaihtumisen kohtausten myota luontevana jos tilallista jatkuvuutta ei rikota.
Katsoja ei odota tri Housen toimiston muistuttavan keskiaikaista sellia tai etta

kyseisen sarjan sairaalan ovien ulkopuolella avautuu infernaalinen maailma.
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4.2 Aika

"Draama on elamaa, josta on leikattu tylsat kohdat pois”. — Alfred Hitchcock

Bordwell jakaa teoksessa Film art-An Introduction (1979) elokuvan ajan
kolmeen osaan: Aikajarjestykseen (temporal order), tiheyteen(Temporal

frequency) ja kestoon (temporal duration).
4.2.1 Aikajarjestys(Temporal order)

Kirjoittajalla on aina tiedossa kertomansa tarinan kronologinen jarjestys, mutta
han voi esittdd, muodostaessaan juonta, tapahtumat haluamassaan
jarjestyksessa. Elokuvan tapahtumien ei tarvitse edeta kronologisesti, mutta
kirjoittajan on muistettava katsojan pyrkivan asettamaan tapahtumat mielessaan
kronologiselle janalle ynmmartaakseen koko tarinan. Elokuvassa kaikki tapahtuu
preesensissa ja rikkoessaan tarinan kronologiaa kirjoittaja joutuu kayttamaan
elokuvalle ominaisia keinoja, jotta katsojan kronologian hahmottaminen ei
hairiinny. Kirjoittaja voi kayttaa ei-diegeettisia keinoja alleviivatakseen takaumia
tai etiaisia, mutta nykykatsoja pystyy lukemaan hyvinkin monimutkaisia
aikarakenteita elokuvassa ja voi kokea liiallisen juonen yksinkertaistamisen
mielenkiinnottomana. Bordwellin mukaan elokuvankerronta jakautuu neljaan

tapaan esittaa aikajarjestysta.

Tarina Juoni

A) Samanaikaiset tapahtumat Samanaikainen esittaminen
B) Perakkaiset tapahtumat Samanaikainen esittdminen
C) samanaikaiset tapahtumat Perakkainen esittaminen

D) Perakkaiset tapahtumat Perakkainen esittaminen
Esimerkki:

A) Kathryn Bigelowin Point break (Myrskyn ratsastajat -1991) esittelee kohtauksen
jossa etualalla ndemme paahenkildon toverinsa kanssa miettimassa mihin pankkiin
heidan takaa-ajamansa ryostajat aikovat seuraavaksi isked, kuvan taka-alalla naemme

kuinka naamioituneet rydstajat santaavat pankkiin.
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B) M. Night Shyamalanin Signs(2002) elokuvassa ndemme paahenkildn perheensa
kanssa katsomassa televisiosta videopatkaa joka on kuvattu aikaisemmin, video
patkassa paljastuu ensimmaisen kerran maahan tunkeutuneiden vierailijoiden fyysinen

muoto.

C) Ristileikkaus. Jonathan Demmen The Silence of the Lambs (Uhrilampaat 1991)
sisaltda kohtauksen jossa FBI agentit ovat rynndkdimassa sarjamurhaajaksi epaillyn
taloon ja ovat ilmoittaneet toisaalla murhaajaa jaljittavalle ja omia johtolankojaan
seuraavalle paahenkildlle Clarice Starlingille, ettd murhaaja on I6ytynyt. Naemme
agenttien soittavan ovikelloa, jonka jalkeen ndemme kuvan jossa murhaaja havahtuu
ovikellon pirindan. Naemme hermostuneet agentit odottamassa ja jalleen murhaajan
joka avaa oven. Ovella seisoo paahenkild Clarice Starling. Kuva jossa agentit

rynnakoivat tyhjaan taloon.

D) Perinteisin ja kaytetyin kerronnan muoto. Elokuvassa Yksi lensi yli kdenpesan kaikki

kohtaukset naytetdan tarinan kronologisessa jarjestyksessa
4.2.2 Kesto (Temporal duration)

Kasikirjoittajan tyo on ainaista kamppailua aikaa vastaan tai ainakin kamppailua
kaytettavissa olevan todellisen keston (Screen duration) maksimaalisen hyvaksi
kayton toteutumisesta. Pitkan elokuvan todelliseksi kestoksi on Suomessa
maaritelty n.90-120 min. Todellinen kesto maarittaa sen todelisen ajan, jossa
juoni on esitettava. Juonellinen kesto (Plot duration) merkitsee elokuvan
tapahtumien (juonen) draamallista aikaa. Tarinan kesto (Story duration)
merkitsee tarinan diegeetista aikaa jonka katsoja luo juonessa esitetyista
vihjeistd menneeseen tai tulevaan. Esimerkiksi Uhrilampaiden Todellinen kesto
on 112 min. Juonen kesto 6 paivaa joka kuvaa sita aikaa joka agentti Starlingilta
kestaa saada murhaaja kiinni. Tarinan kesto on vaikeampi maaritella, mutta
vuosikymmenia, Agentti Starlingin lapsuudesta siihen, kun hanet elokuvan

lopussa palkitaan toiminnastaan FBl:ssa.

Edella mainitussa esimerkissa tarinan kesto ylittaa juonen keston, kun taas
juonen kesto ylittaa todellisen keston, mutta on vain kasikirjoittajan luovuudesta
kiinni kuinka ajallisia rakenteita muokkaa. Muutaman sekunnin tai minuutin
tapahtuma voidaan elokuvassa venyttaa kestamaan useita minuutteja tai

vuosisatoja kestava tarina voidaan kertoa tunneissa, kun taas esim.
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huippusuosittu yhdysvaltalaisen FOX-televisiokanavan tv-sarja 24 perustuu
siihen, etta jokainen tunnin mittainen jakso kuvaa yhta tuntia henkildiden

elamassa.

Tapahtumien kestosta muodostuu elokuvan rytmi, joka on myos oleellista
elokuva tunnelman kannalta. Kasikirjoittaja tydstaa kohtauksia, jaksoja ja
naytoksia hakeakseen tasapainoista kokonaisuutta. Han pyrkii pitamaan ylla
jannitetta ja mielenkiintoa, jonka voi tuhota liian pitkalla kohtauksella tai
tapahtumien valinpitamattomalla, liian nopealla kasittelylla. Itse kutsun huonoksi
editoinniksi kasikirjoitusta, jossa on selvia rytmillisia ongelmia. Huono editointi
on usein juuri kokemattomien, myos allekirjoittaneen, yleinen ongelma, mutta
pikainen vilkaisu world wide wepissa julkaistuihin kasikirjotuksiin kertoo, ettei

ongelma ole ihan tuntematon kokeneimmillekin kirjoittajille.
4.2.3 Tiheys/ toisto (Temporal frequency)

"Tuoli seisoo kolmella jalalla” on usein kaytetty fraasi joka tarkoittaa sita, etta
kirjoittajan pitaa nayttaa katsojalle kolmesti niita oleellisia asioita elokuvassa
jotka haluaa jaavan katsojan mieleen. Takauma (flashback) on yleinen keino
toistaa katsojalle jotain jo aikaisemmin nahtya, mutta elokuva voi toistaa
teemaa, symboleja, henkildita ym. elementteja monella tapaa. Elokuva
Vantage Point (2008) toistaa samaa tapahtumaa, terrori-iskua vakijoukkoon,
nayttaen tapahtumat viiden eri henkilon nakokulmasta. Jokainen nakokulma
avaa katsojalle jotain uutta tapahtumista ja nain mielenkiinto sailyy huolimatta
siita, etta sama tapahtuma toistuu useasti. Kun toistojen tiheys on suuri,
vaarana on katsojan kyllastyminen, ja siksi kirjoittaja pyrkiikin pitamaan
toistettujen tapahtumien mielenkiintoa ylla nakokulman muutoksilla tai

paljastamalla takaumien kontekstin vasta elokuvan lopussa.

Katsojan uskotaan ymmartavan tai hyvaksyvan flashbackit koska se perustuu
ihmisen kykyyn muistella. Nain katsoja usein pitaa tata jonkun henkildon
subjektiivisena kokemuksena ja nain katsoja uskoo, etta takauma ei voi
valehdella. Henkilo ei voi valehdella itselleen, ja siksi usein kaytetaankin
nakokulman vaihtoa, jolloin katsoja voi hyvaksya takaumissa tapahtuvat

muutokset.



16

The Usual Suspects (Epaillyt 1995) perustaa elokuvan hyvin paljon takaumien
varaan niinkuin tv-sarja CSI. Molempia yhdistaa takaumat, jotka ovat
valheellisia. Epaillyissa valheelliset takaumat tekee hyvaksyttavaksi lopun
juonellinen yllatys, jossa takaumat paljastuvat rikollisen kertomaksi valheeksi
tutkivalle poliisille. CSl taas on opettanut katsojat lukemaan flasbackeja
rikostutkijoiden olettamuksena mita on tapahtunut, katsoja tietaa siis ennalta
flashbackien logiikan katsoessaan sarjan jaksoa. Once upon time in the west
(Huuliharppukostaja 1968) elokuvassa taas toistetaan yksinkertaista, taysin
kontekstistaan irrallista kuvaa jossa mies kavelee autiomaassa. Elokuvan
lopussa kuva saa kontekstinsa protagonistin ja antagonistin yhteisesta

historiasta sen taydentyessa protagonistin nakokulmaksi.

Elokuvan juonen ei tarvitse kayttaa toistoa, mutta oikein kaytettyna se on oiva

tapa rakentaa sivujuonia ja syventaa tarinan maailmaa.

4.3 Kausaliteetti

"Kausaliteetti (lat. causalitas < causa 'syy') on syy—
seuraus-suhde eli kahden tapahtuman suhde, jossa
toinen aiheuttaa toisen. Toinen tapahtuma on talléin syy

ja toinen seuraus.”’

Tarina ajatellaan kausaalisena maailmana jossa tapahtumat johtavat uusiin
tapahtumiin. Tarina siis pyrkii lineaarisesti eteenpain alusta kohti loppua. Juoni
pyrkii edistdmaan tai vastustamaan tata tarinan lineaarisuutta. Syy-
seuraussuhde liittda niita tapahtumia toisiinsa, jotka kirjoittaja on poiminut
tarina-tasolta juoni-tasolle. Seuraava kaavio opuksesta Film art - An
Introduction(Bordwell&Thompson 2001) kuvaa yleista etsivaelokuvassa

kaytettya kausaalista juonen muodostamista.

"http://fi.wikipedia.org/wiki/Kausaliteetti
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a. Crime conceived
b. Crime planned
Story _ ¢. Crime committed
— d. Crime discovered
Plot e. Detective investigates
[ I f. Detective reveals a, b, and ¢

Uhrilampaissa elokuva alkaa naisen ruumiin 16ytymisella joesta. Agentti Clarice
Starling tutkii vainajaa ja toteaa taman tulleen murhatuksi raalla tavalla. Rikos
on paljastunut, naemme seurauksen mutta emme tieda siihen johtaneista
syista, emme tieda murhaajaa, metodia tai motiivia. Odotuksemme kohdistuvat
ms. Starlingiin, haluamme hanen Idytavan syyt, tuovan ne meidan nahtavaksi,
eli etsivan tutkimus alkaa. Kausaliteetti synnyttaa siis odotuksia katsojassa ja
antaa nain mahdollisuuden hanelle tehda omia hypoteeseja tapahtumista, jotka

sitten elokuvan etsiva vahvistaa tai kumoaa.

Syy-seuraussuhteet muodostavat elokuvan lapi kulkevia juoniketjuja,
seurauksesta saattaa muodostuu uusi syy. Esimerkiksi edellinen kuvailtu
kohtaus Uhrilampaista on seuraus, mutta myos syy siihen, ettd agentti Starling
alkaa tutkia murhia. Syy-seuraussuhteiden ketjut vaihtelevat elokuvan mukaan.
Seuraus ei aina paljastu heti syyn jalkeen. Elokuva voi jo alussa esittaa teon tai
tiedon, jonka seuraukset vaikuttavat vasta myohemmassa vaiheessa elokuvaa.
Talldin puhutaan "roikkuvasta syysta” (dangling cause), jonka tarkoitus on luoda
odotusta ja sitoa kokonaisuutta yhtenaiseksi. Lyhyemman kaaren syy-
seuraussuhteilla, "koukuilla”(Hook) pyritaan taas pitamaan ylla jatkuvuutta ja
selkeytta kohtausten valilla, niin etta, edellisessa kohtauksessa avoimeksi

jaanyt asia ratkeaa vasta seuraavassa kohtauksessa.

Elokuva voi my0s piilottaa syyn katsojalta tai padhenkilolta. Kun katsoja tietaa
enemman kuin paahenkilé syntyy jannite (suspense). Katsojalle on saatettu
toistaa elokuvan aikana syita, jotka selvasti ennakoivat jotain dramaattista
tapahtuvaksi myohemmin, paahenkilon kuitenkin kulkiessa kohti seurausta
autuaan tietdmattomana siitd mita katsoja tietaa. Syyt voidaan salata myos
katsojalta, vaikka ne olisivatkin selvasti katsojan havainnoitavissa. M.Night
Salaymanin Singsissa ndemme pienen tyton jattavan vajaita vesilaseja

ymparilleen elokuvan kuluessa, lopussa tyton eno eliminoi vesilasien avulla
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heitd uhkaavan vierailijan avaruudesta. Tytdon omituinen tapa on syy mutta
myOs seuraus. Elokuva paljastaa tyton jattavan lasejaan edesmenneen aitinsa

viestien takia.

Pyrkiessaan vahvaan syy-seuraussuhteeseen kirjoittaja voi toistaa tai alleviivata
tapahtumaa niin, etta katsoja ymmartaa tapahtuman olevan merkityksellinen ja

odottaa nakevansa tapahtuman syyn tai seurauksen.

"Toistettu tai korostettu tapahtuma tai tilanne on

todennékoisin syy seuraukselle.”™

Syy-seuraussuhde muodostaa siis narraatiota ja kausliteettiin vahvasti
perustavia elokuvia kutsutaan tarina-elokuviksi joita edustaa tyypillisimillaan

Hollywoodin valtavirtaelokuva.

Elokuvan kausaliteetti voi olla myos heikko, jolloin syyta tai seurausta ei
korosteta, tai se voi puuttua kokonaan, naita elokuvia kutsutaan kuva-elokuviksi

tai taide-elokuviksi.

“The weaker the causal connection, the stronger the

purely chronological connection™

Kuva-elokuva pyrkii hyddyntamaan symboliikkaa eli allegoriaa, metaforia. Usein
naissa elokuvissa kausalisuuteen perustuva kerronnallisuus loistaa
poissaolollaan. Kuva-elokuva luottaa ihmisen kykyyn havannoida asioita ja se ei
pyrikdan siihen dynamiikkaan mihin tarina-elokuva pyrkii. Kuva-elokuvaa voi
ajatella kollaasina, kuvien sarjana jotka ajallinen jatkumo, kronologia linkittaa
toisiinsa. Kausaalisuuden nollataso vaikeuttaa katsojan rationaalista tarinan
hahmottamista tai eliminoi sen kokonaan, mutta usein vahvistaa tunnepitoista
kokemista. Kuva-elokuvan vahvuus on usein juuri tunnelman vahvuus ja
tietynlainen tulkitsemisen vapaus. Vahvan kausaalisuuden omaava elokuva
pyrkii ohjaamaan katsojan tulkitsemaan tarinan tekijan haluamalla tavalla kun

kuva-elokuva antaa usein mahdollisuuden valjempiin ja moninaisempiin

& Braningan 1992, s.39-40
Kaannds: Emmi Itaranta.

*Tomashevsky 2002 s.164
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tulkintoihin. Parhaimillaan kausaliteetti yhdistaa eri juonia toisiinsa ja nivoo ne

yhteen yllattavalla ja mielenkiintoisella tavalla.

4. 4 Klassinen yksinkertainen diegesis. (single diegesis)

“Fiktiivisessa elokuvassa yksi kerronnan moodi” on
saavuttanut ylivallan. Siitd huolimatta kutsummeko sité
valtavirtaelokuvaksi, valtaelokuvaksi vai klassiseksi
elokuvaksi, tunnistamme intuitiivisesti tavallisen, helposti

ymmarrettavan elokuvan ndhdesséamme sellaisen.”"°

Valtavirtaelokuvan rakenne pyrkii yleensa toteuttamaan klassista yksinkertaista
diegesista jossa ajan,tilan ja kausaalisuuden suhde toisiinsa on rakennettu niin
ettd juonen hahmottaminen on katsojalle mahdollisimman helppoa. Syy- ja
seuraussuhde on looginen ja hahmottuu katsojille helposti koska elokuvan
henkilot kokevat maailman ja tapahtumat kutakuinkin samankaltaisina.
Elokuvan ei tarvitse valttamatta edeta kronologisesti, mutta se ei myodskaan
tietoisesti pyri hairitsemaan katsojan muodostamaa kronologiaa tapahtumista.
Takaumat, unet, etidiset, nayt "alleviivataan” niin, etta katsoja pystyy
asettamaan ne luomalleen kronologiselle aikajanalle. Jokaisella elokuvalla on
oma diegesis, joka saattaa toteuttaa omaa logiikkaansa, siksi elokuvassa
pyritddn antamaan katsojalle heti alussa "luku-ohjeet”, informaatio siita mita
saantoja ja lakeja diegesis toteuttaa. Edella mainittua informaatiota pyritaan

jakamaan katsojille luokittelemalla elokuvia genreihin eli lajityyppeihin.

"Genrell& on merkityksensé seké elokuvan tuottajien,
tekijbiden etté katsojien kannalta. Genre voi toimia kaavana,
Joka ohjaa elokuvan teollista tuotantoa, ja tarjota mallin, jonka
mukaan yksittéisié elokuvia tehddan. Se on myds nimilappu,
Jjoka vaikuttaa elokuvan levittéjien ja katsojien valintoihin.
Liséksi genre toimii sopimuksena: jokainen genre-elokuva

edellyttaa lukijaltaan tietynlaista asennoitumista. Genre on

‘Moodin kasitetta kaytetdan elokuvatutkimuksessa viitattaessa muodon kategorioihin.

'® Bordwell David(1985) s.156 Kaannds: Emmi Itaranta,
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katsojalle tulkintakehys, jota vasten hén tarkastelee

elokuvaa.”"

Tyypillisia elokuva genreja ovat mm. komedia, kauhu ja draama.

4.5 Moninainen Diegesis (multiple diegesis)

Elokuva voi myos pitaa sisallaan useita rinnakkaisia todellisuuksia, jotka
toteuttavat keskenaan erillaista logiikka. Moninaisesta diegesiksesta hyvina
esimerkkeina toimivat Veera Hakkisen Turun yliopistossa tekemassaan Pro-

gadussa kayttama termi palapelielokuvat (puzzle films)'?

Hakkinen on tutkimuksessaan lainannut termin David Bordwellin pitamalta

luennolta joka kasitteli kyseista elokuvan suuntausta.

Palapeli-elokuville luonteenomaista on niiden tavoite huijata katsoja
rakentamaan diegesis joka lopulta romautetaan, paljastamalla fiktion sisainen
fiktiivinen maailma. Elokuvaa katsoessaan katsoja tiedostaa katsovansa
fiktiivista maailmaa, mutta han myds olettaa nakemiensa tapahtumien olevan
todellisia elokuvan todellisuudessa. Kaikki alkoi Adrian Lynen Jacob's Ladder
(Jaakobin painajainen 1990) elokuvasta. Hollywoodin uusilla ohjaaijilla oli halu
tehda kokeellista, uudenlaista tapaa kertoa tarinaa. Lynen elokuva ei
menestynyt niin hyvin kuin sitéd seuraava aalto palapeli elokuvia, mutta voi
sanoa etta Jacob's Ladder orientoi yleison tyylilajin uudelle tulemiselle. Bryan
Singerin Usual Suspect (Epaillyt 1995) menestyi hyvin ja sita seurasi useita
valheelliselle diegesikselle perustuvia elokuvia mm.David Fincherin The Game
(1997) ja Fight Club(1999), Alex Proyasin Dark City(1998), Peter Weirin
Truman Show (1998), David Cronenbergin ExistenZ (1999), Christopher
Nolanin Memento (2000), sekd Ron Howardin Kaunis mieli (2001). 73

Palapelielokuva termi viittaa katsojan mahdollisuuteen muodostaa looginen
kasitys elokuvan juonesta ja tarinasta, huolimatta siita, etta tarina muotoutuu

kahdesta tai useammasta rinnakaisesta todellisuudesta. Juoni limittaa eri

"http://www.koulukino.fi/luploads/material/moulin_rouge.pdf
2Hakkinen 2005, s.7 http://media.utu.fi/gradut/veera_hakkinen.pdf

BHakkinen 2005, s.7 http://media.utu.fi/gradut/veera_hakkinen.pdf
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todellisuuksien tapahtumat toisiinsa kausaaliseksi kokonaisuudeksi. Nain
katsoja pystyy kokoamaan ne palaset joista muodostaa rationaalisen tarinan.
Elokuvassa Matrix (1999) paahenkild Neo tulee tietoiseksi siita, etta on elanyt
virtuaalimaailmassa jossa han on lahes haavoittumaton ja jonka
lainmukaisuudet ovat venytettavissa, kun taas todellisessa maailmassa han on
tavallinen kuolevainen ja sen maailman saantojen armoilla. Myos Matrix opettaa
katsojansa lukemaan molempien todellisuuksien lakeja ja virtuaalimaailma tulee

uskottavaksi katsojan oppiessa sen lakeja yhdessa paahenkilon kanssa.

Katsoja siis pystyy hahmottamaan rinnakkaiset todellisuudet ja tunnistaa ne
tekijan antamien vihjeiden perusteella. Han on tietoinen siita missa
todellisuudessa henkilot kulloinkin toimivat ja analogia ajan, tilan ja
kausaalisuuden valilla ei hairiinny. Matrixissa katsoja saatetaan tietoiseksi
rinnakaisesta todellisuudesta pian elokuvan alussa, mutta katsojaa voidaan
huijata uskomaan valheelliseen diegesikseen elokuvan loppumetreille asti,
kuten Epaillyissa. Kaikille edella mainituille palapelielokuville yhteista kuitenkin

on niiden paljastavan katsojalle oman moninaisen diegesiksen.

Monimutkaisemmaksi tai haastavammaksi katsojalle elokuvan seuraaminen kay
kun tekija tietoisesti pyrkii hairitsemaan tai rikkomaan katsojan analogian tilaan,

aikaan tai kausaliteettiin.

Pisimmalle palapeli-elokuvia on jalostanut David Lynch, jonka arvoitukselliset
elokuvat ovat synnyttaneet varsin mittavan arkiston graduja ja erilaisia
tutkimuksia. David Roche kirjoittaa artikkelissaan The death of subject in David

Lynch’Lost Higway and Mulholand Drive.

"So both films (Mulholan Drive, Lost Higway) frustrate
the spectator's need for a rational diegesis by playing on
the spectator’s mistake that narration is synonymous

with diegesis.”™

Lynchin nerokkuus konkretisoituu Rochen sanoihin. Lynch yhdistaa
elokuvissaan tarina- ja kuvaelokuvan ominaisuuksia pyrkiakseen

persoonalliseen kerrontaan. Juuri tapa kertoa on oleellista Lynchin tuotannossa.

“Roche 2004 http://erea.revues.org/index432.html..
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Han suorastaan tappaa katsojan mahdollisuuden muodostaa rationaalista
diegesista jattamalla syy-seuraussuhteet eri todellisuuksien valilla kertomatta,
rikkomalla tapahtumien ajallisia yhteyksia toisiinsa ja rikkomalla tilallista
jatkuvuutta. Katsoja pyrkii muodostamaan rationaalisen juonen diegesiksessa,
mutta turhautuu lopulta huomatessaan etta juoni saatta kuolla pois tai johtaa

uuteen rinnakkaiseen juoneen, syntyy mysteeri.

Aiemmin viittasin juonen pyrkimyksesta vastustaa tai edistaa tarinan
lineaarisuutta. Lynchin Mulholand Drive ja Lost Higway ovat hyvia esimerkkeja
elokuvasta, jossa juoni vastustaa tarinan etenemista likimain siihen pisteeseen,
nollapisteeseen, missa tarina pysahtyy ja tarkeammaksi tulee kuvallinen
ilmaisu. Lynchin Mulholand Drive on "inhottava” esimerkki edella mainitun
kaltaisista elokuvista. Se esittaytyy klassisena etsiva-elokuvana ja paattyy
taydelliseen mysteeriin. Katsoja huomaa ettei kerronasta pysty hahmottamaan
tarinaa. Tapahtumien asettaminen aikajanalle ja samaistuttavan
henkilon(nakokulman) I6ytaminen kay mahdottomaksi. Yksinkertaistettuna,
elokuva rikkoo, tai paremminkin muuntaa omaa logiikkaansa tarinan edetessa
ja nain ollen voi puhua diegesiksen eraanlaisesta katoamisesta. Lynch on
onnistunut tuomaan kuva-ja tarinaelokuvaa yhdistavan tyylinsa valtavirtaan,
mutta ymmarrettavan diegesiksen, klassinen tai moninaisen, merkitys tuskin
katoaa niin kauan kun ihmiset haluavat kokea tarinan kokemiseen liittyvia ahaa-

elamyksia.



23

5 Yksinaisyyden monumenttia rakentamassa.

Seuraavassa osiossa pyrin analysoimaan diegesiksen rakentumista
opinaytetydelokuvassani Monofobia. Saatan viitata pohdinoissani muihin
tekemiini lyhytelokuviin ja kasikirjoituksiin vertailukohtana tai analysoidessani
omaa kehittymista, jos tai kun sellaista on tapahtunut. Pyrin myos samalla
hahmottamaan tilan, ajan ja kausaalisuuden rakentumiseen vaikuttavia

elementteja tekijan nakokulmasta.
5.1 Tarina ja juonireferaatit monofobiasta.

Tarina

Monofobia(Yksinaisyyden pelko) kertoo tarinan yksinaisyytta potevasta
valokuvataiteilijasta,Joel Silverista, joka etsii vastausta salaperaisiin parittomiin
kenkiin teiden varsilla kuvaamalla naita taideteoksiinsa. Kengat ovat
sarjamurhaajan jattamia voitonmerkkeja ja Joel |0ytaa vastauksen joutuessaan

itse murhaajan uhriksi.

Juoni

Joel katselee kehittamaansa kuvaa, jossa yksinainen punainen korko kenka,
gallerian seinilla kuvia parittomista kengista. Seuraavana paivana nayttelyssa
on avajaiset.Joel nékee nayttelynsa avajaisissa kauniin, punaisiin pukeutuneen
naisen ilman toista kenkaa. Nainen katoaa Joelin yrittadessa ottaa kontaktia
tahan. Seuraavana paivana Joel nakee naisen uudestaan ja lahtee seuraamaan
tata, nyt han nakee ymparillaan muitakin ihmisia vain toinen kenka jalassaan,
kaikki tuijottavat Joelia sanattomina. Joel seuraa mystista naista lapi likaisen
kujan punaiseen huoneeseen ja nainen viekoittelee Joelin sankyyn. He
rakastelevat, kunnes Joel huomaa naisen olevan kuollut. Joel pakenee
peloissaan. Han nakee lisaa tuijottavia inmisia ilman toista kenkaa ja pelkaa
naita nyt koska tietda heidan olevan kuolleita. Joel pakenee galleriaansa
peloissaan. Galleriaan saapuu mies. Joel huomaa talla molemmat kengat ja
helpottuu. Mies surmaa Joelin ja ottaa talta toisen kengan jonka pudottaa tien

varteen.
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Teema

Yksinaisyyden pelko.
5.2 Monofobian paralleeli diegesis.

Tarina itsessaan on hyvin yksinkertainen, mutta tapa kertoa tekee Monofobiasta
kompleksisemman. David Lynchin tuotanto oli kiinnostanut minua jo pitkaan ja
esikuvaa en halunnutkaan piilotella elokuvassani. Siita kuinka hyvin onnistuin
seuraamaan esikuvani viitoittamaa tieta voi olla montaa mielta, mutta minulle se
oli tarked matka elokuvan tekemisen monimutkaiseen yksinkertaisuuteen.
Monofobian kerronta yhdistaisi siis kuva-elokuvaa ja tarina-elokuvaa. Halusin
kayttaa allegoriaa ja metaforia, kuitenkaan taysin hylkdamatta tarinaelokuvan
kerronnallisuutta. Tasapainoilu edellamainittujen kahden tavan valilla kertoa ei
kuitenkaan kaytanndssa ollut yksinkertaista pitkalti siita syysta, etta
lyhytelokuva toteuttaa huomattavasti pitkda elokuvaa rouheampaa dynamiikkaa
lyhyen kestonsa vuoksi, jolloin katsojalle jaa vahemman aikaa tulkita
symboliikkaa sisaltavaa kerrontaa. Vilpittomasti voin todeta tietaneeni varsin
hyvin ongelmat ja haasteet mita tuleman piti, vaikka sain matkan varrella ennen
valmista elokuvaa yllattya viela useasti. Kuitenkin olin paattanyt hylata jo
kirjoitusvaiheessa pyrkimyksen rationaaliseen yksinkertaiseen diegesikseen.
Suoraan sanottuna olin varsin kyllastynyt klassiseen tapaan kertoa, koska
painopiste opetuksessa oli klassisessa kerronassa ja itse sita olin jo toteuttanut

kuuliaisesti edellisissa toissani.

Kasikirjoitusvaiheessa huomasin nopeasti kuinka vahvana tarinaelokuvan
kerronnalisuus dominoi minua. Tarina pyrki vakisin kertomaan itsensa ja koin
omaksi tehtavaksi vain vastustella diegesiksen muodostumista yksinkertaiseksi.
Huomasin myds, ehka hieman yllattaen, ettd mita voimakkaamin pyrin
rikkomaan katsojan diegesiksen muodostamista ja luottamalla kuvaelokuvan
metodeihin, sita vahvemmin jouduin perustelemaan valintoja itselleni. Mita
enemman katsojalle jatti tulkinnanvaraa omissa johtopaatoksissaan sita
tarkempi piti olla oma kasitys kausaalisuudesta, tilasta ja ajasta. Jalkeenpain
ajateltuna, juuri edellamainitusta syysta, kasikirjoitusta olisi pitanyt tyostaa

tarkemmaksi valttaakseeni turhan improvisaation kuvauksissa.
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Monofobian moninainen diegesis rakentuu kahdesta todellisuudesta joista
toinen on elokuvan todellinen, rationaali todellisuus ja toinen paahenkilon luoma
fiktiivinen todellisuus (vaihtoehtoisesti yliluonnollinen todellisuus.) Elokuvan
diegesiksen rakentuminen paraaleliksi johtui halustani elokuvan olevan
kokonaisuudessaan metafora yksinaisyydelle. Halusin kuvata paahenkilon
mielentilaa, yksinaisyyden pelosta johtuvaa vajoamista mielipuolisuuteen.
Katsojan piti kokea maailma samalla tavalla kuin paahenkil6 joka ei osaa
erottaa harhoja todellisuudesta. Paahenkilon uteliaisuus, kiinnostus mystiseen
naiseen, kertoi yksinaisen miehen lihallisesta halusta mutta myds halusta saada
selvyys hanta vainoaville nayille. Tarkoitukseni oli siis asettaa katsoja
kokoamaan rationaalista diegesista samoista palasista mista paahenkilo yrittaa
saada vastauksen omaan kysymykseen "Mita helvettia tapahtuu?” Elokuvan
maailma rakentuu hyvin subjektiivisesti paahenkiléon kokemuksen kautta, mutta
pyrin jonkin asteiseen kertojan objektiivisuuteen, mita tietysti voidaan pitaa
taysin mahdottomana ajatuksena, mutta pyrkimys oli kuitenkin antaa katsojalle
tilaa tehda omia hypoteesejaan jattamalla tarkoituksellisesti kerrontaa edistavia
tapahtumia tai tietoa pois katsojan ulottuvilta, koska ne eivat ole

paahenkilonkaan ulottuvissa.

Monofobian tarinaa pyrin kuljettamaan kahdella paajuonella joista A pyrkii
kertomaan miksi parittomia kenkia lojuu teiden varsilla ja B pyrkii kertomaan
miksi Joelille kdy kuinka kay. A- juoneen elokuva antaa varsin konkreettisen
vastauksen, mutta B-juoni jattda avoimia kysymyksia ja paljon tulkinnan varaa.
B-juoni ei pyrikkdan vastaamaan suoraan siihen, mita tuijottelevat ihnmiset ovat?
Aaveita? Hallusinaatioita? Elokuva ei myoskaan vastaa suoraan siihen miksi
Joel nékee kengattomia ihmisia? Ovatko ne ehka varoittamassa Joelia vai
uhkaavatko ne hanta? Kirjottaessani vastasin tietysti kysymyksiin itselleni,
mutta koin, ettei lopputuloksen kannalta ollut kovinkaan tarkeaa antaa katsojalle
taydellista kaiken selittavaa vastausta, koska silloin olisin romuttanut
paatavoitteeni saavuttaa mysteeri jonka tarkoitus oli luoda elokuvaan uhkaava

ja perverssi tunnelma.
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5.3 Tila monofobiassa

Ennen Monofobiaa kaikki aikaisemmat lyhytelokuvani olivat tapahtuneet
yhdessa tilassa. Kilpajuoksu tapahtui yhdella pellolla, Olipa kerran kuolema
rautatieasemalla samoin kuin Natyn opiskelijoiden kanssa harjoitustyona tehty
Enkelintekija. Monofobia oli tilallisesti huomattavasti haasteellisempi useiden
tapahtumapaikkojensa takia, mutta myos opettavainen projekti, joten useista
henkilokohtaisista virheistani huolimatta, tai pikemminkin niista johtuen
Monofobiasta tuli tarkein tyoni opiskeluaikanani. Kasikirjoitusvaiheessa oli jo
selvaa, ettda Monofobiasta tulisi visuaalinen elokuva. Minulla oli hyvin tarkka
kuva tapahtuma paikoista. Halusin myos luoda tiloja jotka eivat olisi
yhdistettavissa mihinkaan tunnistettavaan paikkaan vaikka elokuva kuvattiinkin
Tampereella. Tahan tunnistettavan paikan poissaoloon oli kaksi syyta.
Enimmaiseksi uskoin kontekstin poistamisen reaalielaman suurempiin
kokonaisuuksiin tekevan elokuvan diegesiksesta viela enemman paahenkildon
nakokulman kautta rakentuvan, ikdankuin pienemman ja intimimman
maailman. Toinen syy oli puhtaasti halu luoda salaperaista tunnelmaa
katkaisemalla linkit reaalitodellisuuteen, jotta katsojan oma mielikuvitus
vapautuisi rakentamaan diegesista puhtaasti elokuvan esittdman aineiston

pohjalta.

Ymparoivan todellisuuden tunnelman piti olla uhkaava. Kaupungin aanimaailma
rakentui absurdeista ja mielikuvia synnyttavista aanista. Ambienssi sisalsi
laivojen sumutorvia, halytysajoneuvoja, tivolimusiikkia ja liikenteen melua.
Voimme kuulla halytysajoneuvojen aanen juuri ennen kuin paahenkilo nakee
hanta tuijottavan henkilon, kun taas lopussa paahenkild sekavaa mielentilaa
tuetaan liikenteen halinalla. Tapahtumapaikat ja niiden arkkitehtuuri sisalsivat
hyvin paljon symboliikkaa. Alussa nahty tie, useat porttikongit, punainen huone,
galleria, kehittama, kaikki olivat tarkoituksellisia teemaa, paahenkilon
yksinaisyytta tukevia tiloja tai voimakkaan symbolisen arvon omaavia tiloja
kerronnan historiassa. Kaiken tarkoituksena oli David Rochea mukaillakseni
"sekoittaa katsoja uskomaan diegesiksen olevan yhta kuin kerronta”
Voimakkaat symboliikkaa ja metaforaa sisaltavat kuvat herattavat katsojassa

assosiatioita, joskus tiedostamattomasti ja katsoja tulkitsee tunnetta niin, etta



27

uskoo tilalla tai esineelld olevan merkitysta kausaalisuuden suhteen.
Monofobiassa kaytimme kuvaa kaatuneesta viinipullosta joka hitaasti pulputtaa
punaviinia lattialle, samaan aikaan paahenkilo rakastelee "femme fatalen”
kanssa. Kaatuneen pullon irroittaminen omaksi kuvaksi muutti kerronnan
nakokulman hetkeksi pois tiiviista paahenkilon nakdkulmasta, nakymattdéman
kertojan, tekijan nakdkulmaksi, jolloin katsoja on taipuvainen tulkitsemaan
kuvan olevan avain johonkin merkitykselliseen. Kaatunut punaviinipullo josta
valuu punaviinia lattialle on hyvin metaforinen. Punaviini kuvaa kristinuskossa
verta ja on visuaalisesti veren nakdista. Monofobiassa kyseisella kuvan voi
nahda enteena tulevasta, mutta toisaalta se voi olla pelkka kaatunut viinipullo.
Oli katsojan tulkinta kumpi tahansa se ei vaikuta millaan tavoin tapahtumien

kulkuun tai lopputulokseen.
Monofobian sisaltamia tilaan liittyvia symboleja.

Tie: Elokuvissa yleisesti kaytetty symboli. Monofobiassa symboloi matkaa Joel
Silverin mieleen.
Porttikongit: Monofobiassa usein toistuva elementti symboloi porttia toiseen

maailmaan, johonkin tuntemattomaan.

Pimeys/Pilvinen saa: Symboloi paahenkilén mielentilaa.

Punainen huone: Symboloi paahenkilon lihallista halua.
Tyhjat, askeettiset tilat: Paahenkilon yksinaisyyden kuvaaijia.
Kuvat parittomista kengista: Paahenkilon yksinaisyyden kuvaajia.

Portti: Elokuvan loppumetreilla portti erottaa paahenkilon ja hanta
koskettamaan pyrkivan "aaveen” toisistaan. Portin symboliikka liittyi ajatukseen,
etta "aaveet” olisivat varoittamassa paahenkil6d murhaajasta joten portti

symboloi estetta paahenkilon ja aaveiden kommunikaation valilla.

Peili: Yleisesti tarinan kerronnassa kaytetty symboli joka symboloi toista
maailma ja toimii usein porttina toiseen todellisuuteen. Monofobiassa peili on
tarkoituksella halkinainen jotta peili antoi vaaristyneen kuvan. Rikkoutunut peili

siis symboloi pirstoutunutta todellisuutta.
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Vaikka pidin Monofobiaa tilallisesti varsin onnistuneena, hyvin pieni virhe
muistutti minua siita tosiasiasta, etta ymmarrettavan diegesiksen
muodostaminen vaatii ohjausvaiheessa tarkkaa keskittymista jokaiseen
kuvaan. Niin kauan kun kuvien antamat vihjeet ovat perusteltuja ja
tarkoituksenmukaisia voi uskoa olevansa oikealla tielld. Monofobian suurin
virhe tapahtui elokuvan tiloja kasitellessani, mutta sen vaikutus tuntui eniten
elokuvan ajallisessa jatkumossa. Virhe oli hyva muistutus myds siita, etta tila ja
aika elokuvassa linkittyvat toisiinsa vain tekijoiden valitsemien oikeiden ja
onnistuneiden esittamistapojen kautta. Palataan kuitenkin virheeseeni.
Monofobian alussa ndemme kohtauksen jossa paahenkild kuvaa paritonta
kenkaa tien varressa. Kohtauksen tarkoitus oli esitella paahenkilo ja taman
kiinnostus tienvarsilla lojuviin kenkiin. Tahatonta katsojan hammentamista
syntyi elokuvan lopussa, jossa naemme murhaajan pudottavan paahenkilon
kengan tielle. Ongelmana oli tilojen samankaltaisuus, suora pimea tie ja
huonoksi onneksi molempien kohtausten kenkakin muistutti toisiaan. Kaikesta
edellamainitusta syntyi tilanne, etta katsoja koki naiden kahden eri kohtauksen
tilan samana ja syntyi ajallinen ympyra, missa naemme paahenkilon kuvaavan
alussa omaa kenkaansa jonka murhaaja oli tielle pudottanut elokuvan lopussa,

hanen kuolemansa jalkeen.

Kaikki katsojat eivat yhdistaneet naita kahta kohtausta toisiinsa, mutta aivan
liian moni ja heille edes jonkin asteisen rationaalisen diegesiksen
muodostaminen kavi ymmarettavasti mahdottomaksi. Tavallaan tuo tilaa
koskeva virhe, romutti vaivalla luodun diegesiksen ja kaikki muu muuttui
elokuvassa merkityksettdmaksi. Se huomattavasti pienempi ryhma joka ei
yhdistanyt kohtauksia toisiinsa tulkitsi elokuvaa kutakuinkin samalla tavalla kuin
olin sen ajatellut. Joka tapauksessa, elokuvan suurin mysteeri syntyi
tahattomasti, minka suurin henkilokohtainen oppi oli kokonaisuuden
hallitsemisessa. Riippumatta siita, oliko kyseessa kuvaelokuva tai tarinaelokuva
kokonaisuuden pitaisi pyrkia tarinalliseen tai tunnelmalliseen ehyyteen, jossa
sattumanvaraisuudelle ei ole sijaa. Tapahtuma-paikkojen lisaantyessa

kokonaisuus kasvaa ja sen hallitseminen kay hankalmmaksi ohjaajan energian
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kuluessa kaikkeen muuhun kuin oleelliseen. Diegesiksen kasvamisen lahelle
kriittista massaa olisin voinut valttaa paneutumalla tarkemmin kasikirjoitukseen

jolloin tarinasta olisi voinut luoda tilallisesti ekonomisemman.
5.4 Todellisuuksien erottaminen.

Palattaessa analysoimaan Monofobian kahdesta todellisuudesta muodostuvaa
diegesista oleellista on niiden toisistaan erottaminen. Pyrkimykseni ei ollut
hamartaa taysin naiden kahden todellisuuden valista rajapintaa. Pyrin
erottamaan todellisuuksia toisistaan diegeettisilla kuin myos extra-diegeettisilla
keinoilla. Halusin kuitenkin olla mahdollisimman hienovarainen kayttaessani
elokuvan kerrontaa edistavia keinoja. Extra-diegeettisia ratkaisuja halusin
pystya perustelemaan muulla tavalla kuin, ettéd ne edustaisivat jotain tekijan

visuaalista tai auditiivista tyylitajua.

Paahenkildn mielen maisemaa eli elokuvan sisaltamaa fiktiivistd maailmaa
kuvattaessa teemaksi muodostui ajan pysahtyneisyys, tietyn asteinen
unenomaisuus. Tata teema toteutimme ei-diegeettisesti hidastuskuvalla ja
aanimaailmalla joita kaytimme paahenkilon nahdessa "aaveita” ymparillaan.
Jalkeenpain tarkasteltuna extra-diegeettisten elementtien kayttdé saattoi hieman
karata kasista, varmasti sen toteuttamisen helppouden takia, mutta taman yli

innokkaan kikkailun annan itselleni anteeksi.

Mielenkiintoisempaa ja haastavampaa oli diegeettisten keinojen kayttd
epatodellisen ja todellisen erottamiseksi. Unenomaista tunnelmaa pyrittiin
luomaan myads tiloilla. Esimerkiksi Joelin seuratessa "femme fatalea” han
pysahtyy pimean porttikongin eteen ja empii pitaisiko kayda sisaan. Joel on
astumassa toiseen todellisuuteen. Kun han astuu kongiin avautuu toinen
todellisuus kujalla, joka tarkoituksella eroaa aikaisemmasta maailmasta
visuaalisesti merkittavasti. Kuvauksissa muistan joidenkin tyoryhmalaisten
katsoneen minua epailevasti kun pyysin padosan esittajaa Reidar Palmgrenia
kompuroimaan sisaan kujalle. Taman tarkoitus oli luoda tunnetta, etta
paahenkild ikdan kuin repaistaan tahan toiseen todellisuuteen. Kujaa seuraavat
tilat, pimea rappukaytava ja punainen huone pyrittiin erottamaan visuaalisesti

elokuvan aiemmin esittamasta maailmasta mahdollisimman epatodellisen
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kuvan luomiseksi. Tassa taytyy tietysti mainita kuinka tarkeaa on nayttelijan
reagoiminen tilaan, kuten aiemmin mainitsin kerronnallista tilaa on vaikea
ajatella ilman siella toimivia henkiloita. Tilan ja henkilon toiminnan
yhdistamisesta esimerkkina paahenkilon siirtyminen ovesta kujalta
rappukaytavaan. Paahenkilo joutuu repimaan ovea kaikin voimin jotta saa
taman auki. Tavoite talla tapahtumalla oli luoda epatodellisuuden tuntua,
herattaa katsojassa kysymys "Miten femme fatale ennatti kulkea ovesta niin

nopeasti, jos mies paahenkildkin joutuu pinnistelemaan sen avaamisessa?”
5.5 Dialogin korvaaminen

Nuorena olin aina vaikuttunut Chaplinin mykan kauden elokuvista.
Dialogittomuus niissa korosti Chaplinista kaikkien mieliin piirtynytta kuvaa
"Yksinaisena kulkurina”. Tata mielikuvaa pyrin toteuttamaan myos

monofobiassa.

Dialogi sitoutuu vahvasti tarina-elokuvan perinteeseen. Dialogin
paatarkoituksena nahdaan tarinan edistaminen, sen informaation valittaminen
joka edesauttaa katsojaa tarinan hahmottamisessa. Monofobiasta paatin jattaa
dialogin ja kielellisen ilmaisun pois sen edella mainitun kayttdtarkoituksen takia.
Halusin haastaa itseni pysymaan valitsemallani tiella siirtaa visuaalisin keinoin
samaa informaatiota. Koin dialogin monofobiaan liian informatiivisena. Halusin

kayttaa ymparoivaa tilaa, ymparistda ikaankuin dialogin vastineena.

"Parasta dialogin kédyttda voi olla puhumattomuus.
Screencraft-Screenwriting-teoksessa todetaan, etta
sanojen ja kielen puute voivat olla mieleenpainuvaa
henkilbkuvausta. Kaneto Shindon ké&sikirjoittamassa
elokuvassa Alaston Saari ei ole lainkaan dialogia. Shindo
vélittdd meren ja tuulen aanillad maanviljelijéiden siséista

hiljaisuutta heidén taistellessa maata vastaan.” °

Dialogittomuus sopi myds hyvin Monofobian yksinaisyyden teemaan ja kuten
Shinidon elokuvassa tilojen symboliikasta tuli vahvemmin kertova elementti.

Niin kuin yleisesti tiedetaan, jonkin asian tarkeyden huomaa vasta taman

5 Vacklin, Rosenvall, Nikkinen 2007, s.131
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puuttuessa, mista syysta ei voi pitda kovin yllattdvana, etta opin dialogin
kirjoittamisesta hyvin paljon tehdessani Monofobiaa. En kaivannut dialogia
tyokaluna juonen muodostamisessa, mutta sitakin enemman henkildiden

tunteiden kuvaamisessa.

Dialogi olisi helpottanut paahenkildon kulloisenkin mielentilan kuvaamista ja
taman suhdetta ymparoiviin fyysisiin tiloihin. Kaikki vaikeudet saattavat
kuulostaa absurdeilta katsottaessa valmista elokuvaa johon olisi vaikea edes
kuvitella kielellista ilmaisua. Puhumattomuudesta tulee hyvinkin maaraava tekija
elokuvan kerrontatavassa ja rakenteessa. Ajatellaan miimikkoa jonka pitaisi
kuvata sanaa yksinaisyys elein ja ilmein. Tehtavaa voidaan pitaa lahes
mahdottomana. Miimikko nayttelisi ehka surullista, mutta yksinaisyys sanana
ilmaisee henkilon suhdetta ymparistoonsa, muihin ihmisiin, sen naytteleminen
onkin hankalampaa. Jos elokuva olisi pelkkaa nayttelijdiden ilmaisun
tallentamista, verbaalisen ilmaisun hylkaaminen leikkaisi pois tunteiden syntyyn
vaikuttavia tekijoita. Jouko Turkan Seitseman veljesta-dramatisointi televisiolle
arsytti katsojia juuri siitd syysta, etta se esitti henkildiden voimakkaita tunteita
ilman kontekstia tunteiden alkuperaan. Katsoja saattaa tuntea myétatuntoa,
iloa, saalia henkiload kohtaan taman ilmaistessa tunteitaan, mutta
samaistumisen, voimakkaan kokemisen tunne vaatii tunteiden syiden, jos ei

suoraa esittamista, niin ainakin niiden lasnaoloa.

Monofobiassa yksinaisyys siis piti luoda lasnaolevaksi, korvata dialogi tilallisella
monologilla. Pa4amaara oli siis kunnianhimoinen siltakin osin. Monofobia sisaltaa
useita kohtauksia, jossa paahenkild on yksin. Puhumattomuus tuntuu silloin
luonnolliselta, mutta kun puhumattomuus jatkuu tilanteisiin, missa paahenkil6a
ymparoi muita ihmisia, alkaa syntya mielikuvia henkildsta jolla on vaikeuksia
kommunikoinnissa. Galleria muodostui tarkeaksi osaksi paahenkildon
sielunmaisemaa. Alussa naemme paahenkilon vieraita tdynna olevassa
galleriassa. Han on omalla territoriollaan, mutta ei keskustele kenenkaan
kanssa vaan seuraa sivusta muita ihmisia. Han jopa kokee muiden
lahestymisyritykset kiusallisina ja torjuu ne, kuten vanhan herran pyrkiessa
samaan kuvaan. Elokuvan lopussa paahenkilo pakenee galleriaansa, ainoaan

tuttuun ja turvalliseen paikkaan. Hamara, tyhja ja askeettinen galleria jossa
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paahenkild istuu yksin peloissaan on hyvin metaforinen ja tiivistaa koko
yksinaisyyden teeman. Halusin henkilon nayttavan pienelta tilassa jota
toteutimme kuvan kompositioilla ja onnistuimme luomaan kutakuinkin
tunnelman joka tuki paahenkilon lopullista romahdusta. Myos A-juoni taydentyy
elokuvan viimeisessa kohtauksessa varsin ironisesti, kun padhenkilé saavuttaa
kontaktin ensimmaiseen todelliseen henkildon, murhaa tama hanet. Pyrkimys
korvata dialogia paikkojen luomalla tunnelmalla ei onnistunut taydellisesti, mutta
antoi hyvan laksyn siitd mita dialogin kirjoittaminen parhaillaan on. Jos
Monofobia olisi sisaltanyt dialogia, se olisi sisaltanyt liikaa informaatiota. Sama

ongelma koskee Monofobian paikkojen symboliikkaa ja metaforia.
5.6 Kuva ja visuaalisuus

Tuotannon eri vaiheissa huomasin, etta kuva tai kuvauksellisuus ei merkitse
samaa kuin visuaalisuus. Kuvan ja kuvauksellisen maaritan elokuvan
kerrontatapaa koskeviksi termeiksi, kun taas visuaalisuus kumpuaa elokuvan
diegesiksesta. Hyva kuva, tai hyvien kuvien sarja ei takaa elokuvan
visuaalisuutta. TAma on mielestani asia joka sekoittuu usein alaa opiskelevien
tydskennellessa elokuvan parissa. Pyritaan tekemaan hyvia kuvia, "7money-
shotteja” ymmartamatta taysin miksi nain toimitaan. Kuvauksellisen tyyliin pitaa
kantaa lapi elokuvan, jos paadytaan kayttamaan esim. kraana-ajoja vaikutetaan
elokuvan kerronan tyyliin, mika tarkoittaa yksinkertaistettuna sita, ettd muutamat
"money-shotit” saattavat pompata liian rajusti elokuvan muusta kerronasta tyylin
osalta. Visuaalisuus ilmaisee aikaa ja tilaa eli diegesista. Visuaalisuuden
synnyttaminen ei vaadi monimutkaisia teknisia ratkaisuja. Valo, varjo,
arkkitehtuuri, muodot, puvut ja varit muodostavat visuaalisuutta. Yksinainen
puu maisemassa saattaa olla hyvinkin visuaalinen elementti ja ennen kaikkea
symbolinen. Tarinan sijoittaminen rokokoo-aikaan, jossa nayttavat puvut
kuuluvat osana elokuvan diegesikseen, luo visuaalisuutta. Kaytannossa kaikki
edellamainittu tarkoittaa taloudellisia valintoja tuotannossa ja ohjaajan on
valittava kayttaakd pienta budjettia diegesiksen visuaalisuuden
muodostamiseen vai teknisiin, kuvauksen tyylillisiin ratkaisuihin.
Henkilokohtaisesti olen aina suosinut diegesiksen visuaalista rakentamista, niin

myods Monofobiassa. Puuttumatta taman enempaa tekniisiin ratkaisuihin, totean
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vain, etta opiskelija-elokuvassa yhden kraanapaivan hinnalla pystytaan
antamaan visuaalisuudesta vastaaville ihmisille paremmat mahdollisuudet

keskittya tarkeimpaan eli elokuvan maailman luomiseen.

Monofobiassa pyrimme keskittymaan oleelliseen ja loimme visuaalisuutta
lavastetuilla ja tarkkaan harkituilla lokaatioilla, valaisulla ja puvustuksella.
Kuvaajan kanssa olimme paatyneet siihen tulokseen, etta kerronnan
kuvauksellinen tyyli ei sisalla monimutkaisia kameran liikkeita, tyyli olisi
enemman kompositionaalinen. Sita tydomaaraa minka visuaalisuudesta
vastaava porukka teki, lokaatioiden skauttauksesta asti, en halua edes yrittaa
kirjallisesti selvittaa. Paljon asiaa valoittaa se etta kaytimme Art Directoria joka
valvoi visuaalisen ilmeen toteuttamista kaikilla siihen liittyvilla osa-alueilla
lavastuksesta puvustukseen aina kampausten malliin asti. Kerronnan
kuvauksellisen tyylin ja visuaalisuuden koin onnistuneen Monofobiassa hyvin.

Elokuvan suurin saavutus onkin diegesiksen visuaalinen eheys.

5.7 Aika monofobiassa

Monofobian juonellinen aika on 3 paivaa joka esitetdan 15 minuutissa.
Tapahtumat etenevat kronologisesti, lukuunottamatta takaumaa jonka
paahenkild kokee kahvilassa. Kuten aiemmin totesin, tarkoitus oli leikitella
diegesiksen sisallaan pitamien esineiden ja tilojen merkityksilla, ojentaa
ikaankuin katta kuvaelokuvalle, mutta nopeasti huomasin kuinka voimakas tarve
minulla oli kertoa tarina kokonaisuudessaan. Kaytannossa Monofobian diegesis
on valtava, tai pikemminkin sen tarina. Sen tarinallinen aika juontaa vuosien
paahan ja dialogittomassa elokuvassa henkildiden historian esittamittaminen ei

ole ongelmatonta, vahintaankin haastavaa.

Monofobian kerronnassa, ja lopulta sen ymmartamisen kannalta oleellista on
linkki murhaajan ja paahenkilon valilla. Kyseisena linkkina toimivat valokuvat,
joita naemme paahenkilon gallerian seinilla. Valokuva on aina linkki
menneeseen sisallostaan huolimatta ja se kertoo jotain historiasta.
Monofobiassa kenkakuvat itseasiassa kertovat niin paahenkilon tarinan kuin
murhaajankin. Paahenkilon Joel Silverin voimme ymmartaa historiassaan

kuvanneen yksinaisia kenkia teiden varsilla. Kenkakuvia toistetaan usein
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elokuvan aikana, kun taas murhaaja linkittyy kenkakuviin elokuvan viimeisessa
kohtauksessa, pudottaessaan surmaamansa paahenkilon kengan tielle.
Viimeisen kohtauksen tarkoitus oli synnyttaa katsojassa oivallus siita, etta
kengat joita paahenkild on kuvannut ovat murhaajan jattamia, jolloin avautuu
linkki murhaajan historiaan, henkildén johon juuri tutustuimme, mutta jonka jalkia
olemme seuranneet koko elokuvan ajan ja paadymme tekemaan johtopaatoksia
ajasta jota elokuva ei suoraan katsojalle esita, "Nuo kengathan ovat murhaajan
jattamia, se on siis murhannut ennenkin.” Edelld kuvailemani oivalluksen
syntyminen on koko elokuvan ymmartamisen kannalta oleellista koska se avain
koko elokuvan kokonaisuuden hahmottamiseen, kuten ajatukseen etta ilman
toista kenkaa tuijottelevat inmiset voisivat olla murhaajan uhreja, eli toisesta
todellisuudesta. Katsojalle siis esitetaan kolme paivaa henkildiden elamasta,
mutta diegesis on taynna viitteita siihen, etta tarina on alkanut jo kauan ennen
kyseisia kolmea paivaa. Oivalluksen jattdminen taysin katsojan oman tulkinnan
varaan sisaltaa tietysti vaaran, ettei oivallusta synny, mutta juuri siksi
Monofobian kaltaisia elokuvia kutsutaan mysteerielokuviksi. Tarinan syy-
seuraussuhde on siis verhoiltu tdman ajallisen kikan taakse. Koko juonen
kertomiseen vieva aika kuvaillaan seurauksia, parittomia kenkia, kummittelevia
ihmisia, paahenkildon murhan, mutta lopussa saamme avaimet syyn
toteamiseen, mutta kuten sanottu se vaatii oivaltamisen, johtopaatoksen joka
I6ytyy juonen esittelemien asioiden ulkopuolelta, tarinasta, diegesiksesta, jonka
lopullisen muodon jokainen katsoja luo omassa mielikuvituksessaan ja jonka
kiehtovuus riippuu taysin siita kuinka valmis on omaa mielikuvitusta

kayttamaan.

6. Yhteenveto

Jos kiteyttaisin yhteenvetoni yhteen lauseeseen se kuuluisi kutakuinkin nain
"Diegesiksen ja sen komponenttien ymmartaminen on yhta kuin nakemys.”
Sana "nakemys”, sen olin kuullut opiskelujeni aikana lukemattomia kertoja,
mutta harva osasi sille mitdan konkreettista merkitysta antaa. Samalla tavoin
sana diegesis kaihersi mielta ja oli taman urakan anti muille mita vain, niin
henkilokohtaisesti se vahvisti omaa elokuvantekijan identiteettiani, joka on
tietysti paras evas minka mikaan koulu voi uusille alan ihmisille matkaan

suureen maailmaan antaa. Ironista on, kuinka hyvin tama opinaytetyo kuvastaa
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diegesiksen rakentumista osin suoraan esitetysta ja osin nakymattomasta
materiaalista. Jossain vaiheessa epatoivo oli vallata mielen, sen valtavan
narratologiaa kasittelevan aineiston edessa. Kuitenkin elokuvantekijoiden on
tunnettava se rakennusmateriaali mista han maailmansa rakentaa ja juuri siita
on kyse diegesiksessa. Monofobiasta saamani palaute, niin positiivinen kuin
negatiivinenkin vahvisti kasitystani siita, etta suomalainen elokuva on
jamahtanyt klassisen-elokuvan (lue valtavirtaelokuvan) formaattiin. Varman
paalle ottaminen ja tuttuun ja turvalliseen luottaminen on edes hieman
hyvaksyttavaa pitkassa teatterielokuvassa, mutta koska lyhytelokuvista on tullut
opiskelijoille tietynlaisia nayttotoita mahdollisuuteen edeta tekemaan sita
kuuluisaa ensimmaista pitkaa, on selvaa, etta lyhytelokuvien tekijoiden
tekemisen motiiveihin saattaa vaikuttaa muut kuin luovat arvot ja pyrkimys

omaperaisyyteen.

“Lopputuloksena suomalaista elokuvaa vaivaa sinéllééan
harmiton, mutta taiteen kannalta myrkyllinen
keskinkertaisuus — kaikki on Kliinistéa ja turvallista.

Tunteet ovat etdisid, samoin ihmiset. Rajoja ei rikota.”"®”

Moninainen elokuva on rikkaus koko elokuvankulttuurille ja omaperaisempien
elokuvien syntyminen vaatii yna enemman tekijoiltd perehtymista elokuvan
syvimpaan olemukseen. Vastavaittajia tietysti on, mutta talla hetkella ei voida
vaittaa, ettd suomalaisen elokuvan kentta olisi moninainen ja rohkea. Kuinka
monta esim. useamman diegesiksen sisaltdamaa elokuvaa suomessa on tehty?
Kuitenkin vaikka tekijoilta vaaditaan keskinkertaisuutta ja varman paalle
laskelmointia, se ei saa johtaa henkiseen laiskuuteen ja kaytantdoon, etta
mennaan siitd missa aita on matalin. ltsensa kehittdmnen ja ennen kaikkea
rahoittajien haastaminen omaperaisilla ja valtavirtaelokuvaa haastavilla

hengentuotoksilla on ainoa tie kehittad suomalaista elokuvaa.

'® Mustonen Jari 2010 Maa ilman tarinaa, Kolumni Elitisti-verkkojulkaisu, http://www.elitisti.org/2010/03/17/

maa-ilman-tarinaa/
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*Juuri diegesis tekee tarinasta fiktiota, tdsmaéllisen ja

omaperéisen.”"’

Elokuvan tekemiseen liittyy paljon intuitiota ja intuition varassa voi onnistua
tekemaan kelpo elokuvankin, kuitenkin kaikki perustuu kykyyn toistaa
onnistuminen. Elokuvan todellisuuden rakentaminen, sen luominen yha
uudelleen ja uudelleen vaati lopulta tydkaluja. Kasikirjoittajan tydkaluina toimivat
ne osat joista diegesis muodostuu ja ennen kaikkea niiden ymmartaminen.
Intuition muodostuminen konkreettisiksi kasitteiksi, mita voi pitaa
ammattimaisuuden tunnusmerkking, laajentaa nakdkulmaa ja avaa uusia
lahestymistapoja omaan tekemiseen. Kasikirjoittajalle se antaa mahdollisuuden
saavuttaa tuoreuden ja omaperaisyyden toistuvasti omiin hengentuotoksiin.
Elokuvamaailma arvostaa suuresti tekemisen meininkia ja tekninen kikkailu on
yliarvostettua. On selvaa, etta opiskelevan elokuvantekijan pitda paasta
tekemaan elokuvia, mutta fakta on myds, etta se on kallista harjoittelua.

Narratologiaan perehtyminen onnistuu kuitenkin pelkalla kirjastokortilla.

"Mielestéani mikéan opiskelu ei ole turhaa, ei

sanskritin, ei eksegetiikan, ei astrologian, ei estetiikan.
Kaikki inhimillinen ja ep&inhimillinen tieto ja taide lisdavét
ymma@rrysta, myds véaéra tieto ja fiktio. Nain ollen myés |
uovan Kirjoittamisen, jopa késikirjoittamisen, opiskelu on

hyédyillista, jopa késikirjoittajille itselleen.”®

7 Vacklin, Rosenvall, Nikkinen 2007. s.268

'8 Halonen 2002 s.1 http://www2.teak fi/tayk/KasikirjoittajanParatiisi.ntm
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