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Kuvallisen viestinnan opiskelijana, audiovisuaalisesta alasta ja erityisesti dokumenttielokuvista
kiinnostuneena valitsin tutkielmani aiheeksi Ron Fricken ohjaaman dokumenttielokuva Barakan
leikkausmenetelmien tutkimisen. Jo ensimmaisella katselukerralla elokuva jai mieleeni dokument-
tielokuvien valtavirrasta poikkeavana visuaalisena ilotulituksena, jossa ei ole kaytetty lainkaan
vuorosanoja.

Taman tutkielman tavoitteena on selvittad, millaisin leikkauksellisin keinoin ja kuvavalinnoin ky-
seinen dokumenttielokuva vaikuttaa katsojaansa. Tutkielman tietoperustassa kayn lapi elokuvan
rakennetta ja elokuvissa kaytettyja ja niiden jalkitoissa vakiintuneita leikkaustyyleja. Erityis-
huomiota tassa tutkielmassa kiinnitan analysoitavan dokumenttielokuvan kannalta olennaisiin
leikkaustekniikoihin eli tassa tapauksessa jatkuvuusleikkausmalliin seka Sergei Eisensteinin mon-
taasitekniikkaan. Juuri nama leikkaustyylit toimivat analyysin tyokaluina siitd syysta, etta jatku-
vuusleikkaus on vakiinnuttanut paikkansa jokaisen elokuvan leikkauksen pohjarakenteena kun
taas montaasitekniikkaa on kaytetty vaikutuskeinona lukuisissa tunnetuissa propaganda-
elokuvissa.

Analyysi-osiossa vertaan neljassa Barakan kohtauksessa kaytettyja leikkaustyyleja jatkuvuusleik-
kaukseen ja montaasitekniikkaan ja esittelen esimerkkeja naista leikkauksista. Analyysissa poh-
din my0s, millaisia tunnetiloja kuvakerronta katsojassa herattaa ja millaisin keinoin kyseiset tun-
netilat on elokuvassa luotu. Johtopaatoksissa erittelen elokuvan kayttamat keinot ja huomaan etta
tassakin elokuvassa montaasitekniikkaa on kaytetty ensisijaisesti tunnelman ja kerronnan tehos-
tajana jatkuvuusleikkauksen muodostaessa leikkauksen perustan.
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| chose Baraka, a documentary film by Ron Fricke, as the object of my thesis because | study
visual communication and | am interested in the audiovisual field, especially documentary films.
Differing from the mainstream documentaries, this non-verbal film struck me as a visual master-
piece to remember.

The goal of this thesis is to find out what kind of editing techniques Baraka uses to achieve a cer-
tain influence on its viewer. The theoretical background chapter clarifies the structure of a movie
and the most common methods used in editing movies. Special attention is given to continuity
editing and Sergei Eisenstein’s montage technique, those being essential to this specific docu-
mentary film. Continuity editing has established itself as the basis of movie editing, whereas mon-
tage technique has been used as a method of influencing in many well-known propaganda mo-
vies, justifying the use of these techniques as tools for the analysis.

The analysis chapter consists of examples on how continuity editing and montage technique are
used in four different scenes of Baraka. | am also analysing the emotions which the editing aims
to evoke in the viewer and which tools the movie utilises to achieve this. In the conclusion chapter
the tools the movie uses are itemised, and the use of montage technique as the primary tool for
setting the tone and enhancing the narrative is acknowledged, while continuity editing is emplo-
yed as the basis of editing.

Keywords: Baraka, documentary film, influencing, movie analysis, continuity editing, montage technique
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1 JOHDANTO

Yha laajenevassa audiovisuaalisten teosten maailmassa on yksittaiselle teokselle haastavaa
erottua muista pelkastaan kuvakerrontansa takia. Elokuvat ja dokumenttielokuvat saavat julki-
suutta tunnettujen nayttelijoidensa tai ohjaajiensa myo6ta, mutta valilla suuresta joukosta ponnah-
taa esiin myOs visuaalisesti mullistavia teoksia, jotka vangitsevat katsojansa ja saavat mietti-

maan, kuinka voikaan olla mahdollista luoda néin kaunis ja kokonaisvaltaisen vaikuttava teos.

Yksi hyva esimerkki tallaisista kaanteentekevista elokuvista on Ron Fricken ohjaama vuonna
1993 julkaistu dokumenttielokuva Baraka. Puolitoistatuntinen teos on taysin vailla vuorosanoja ja
tekee lahtemattoman vaikutuksen katsojaansa pelkastaan kuva- ja aanimaailmallaan. Olen ollut
aina suuri dokumenttielokuvien ystava, mutta Baraka vaikutti minuun ja maailmankatsomukseeni
tavalla, mihin muut elokuvat eivat viela ole pystyneet. Nahtyani elokuvan minua kiinnosti tietaa
enemman siita, millaisin keinoin tama yhteiskunnallisesti ja poliittisestikin kantaaottava elokuva
oikeastaan vaikuttaa katsojaansa. Onko jotain yleisesti tiedossa olevia ja kaytettyja keinoja, joilla
kauniista ja vaikuttavasta kuvallisesta materiaalista saadaan leikkauksin ja @animaailman vivah-
tein vield vaikuttavampi? Milla tavoin yhteiskunnallinen ja maailmankatsomuksellinen sanoma
saadaan ilmenemaan dokumenttielokuvassa? Milla perusteella tietty kuva seuraa toista kuvaa ja
millainen jatkumo yksittaisten otosten sarjasta syntyy, kun ne leikkauspdydalla pistetaan jarjes-
tykseen?

Tassa tutkielmassani pyrin selvittdmaan vastauksia naihin ja muihin kuvakerrontaa kasitteleviin
kysymyksiin. Tutkimukseni kohde on siis Ron Fricken Baraka, jonka kuvajarjestysta, leikkaustyy-
lia sekd kuvan ja aanen suhdetta pyrin analysoimaan. Kyseessa on laadullinen eli kvalitatiivinen
tutkimus, jonka paamaarana on ymmartad dokumenttielokuvan kuvakerrontaa ja leikkausten ryt-
mitysta paremmin ja selvittaa, millaisia metodeja kayttamalla audiovisuaalinen kertomus pystyy
tavoittamaan katsojansa, saamaan taman tulkitsemaan nakemaansa halutulla tavalla ja tata kaut-

ta jopa vaikuttamaan katsojan arvomaailmaan ja maailmankatsomukseen.

Opinnaytetyoni produktio-osana toteutin vajaat kymmenen minuuttia pitkan videon, jonka tarkoi-
tuksena on saada katsoja miettimaan hyvyyden kasitetta elamassaan. Mika tekee ihmisesta hy-

van, millaisia tekoja hyva ihminen paivittaisessa elamassaan suorittaa, mika oikeastaan on hyvaa



ja onko se jotain mika meihin on sisaanrakennettua? Millaisin keinoin vaalimme tata hyvyytta ja
jaamme sita myos ymparillemme? Toteutin videon henkildhaastatteluina ja haastattelin ihmisia eri
kulttuureista. Vaikka produktioni poikkeaa opinnaytetyon tutkielmani aiheena olevasta Barakasta
aika merkittavalla tavalla produktioni perustuessa henkilohaastatteluihin, kun taas Barakassa
vuorosanoja ei ole lainkaan, uskon molemmista teoksista I0ytyvan yhtenevia piirteita nimen-
omaan vaikuttamisen saralla. Produktiollanikin haluan vaikuttaa katsojaan ja laittaa taman ky-

seenalaistamaan tutuksi tulleita arvojaan ja miettimaan omia tekojaan paivittaisessa elamassaan.

Opiskelen viestintaa ja opinnoissani olen suuntautunut kuvalliseen viestintdan. Opintojeni aikana
minulla on ollut mahdollisuus perehtya tarkemmin minua hyvin paljon kiinnostavaan audiovisuaa-
lisen viestinnan maailmaan. Olen toteuttanut kurssitdin@ muun muassa lyhytelokuvia, joissa olen
toiminut niin ohjaajan, kuvaajan kuin leikkaajankin rooleissa. Suoritin opintoihin kuuluvan tyohar-
joitteluni oululaisessa sahkodisen median sisaltotuotantoon perehtyneessa firmassa, jossa toteu-
timme videoita laidasta laitaan, yritysesittelyvideoista tv-mainoksiin. Opintojeni neljannen vuoden
syksylla otin osaa neljan maan valiseen Erasmus lifelong learning -ohjelmaan Slovakiassa, jossa
osallistuin 15-minuuttisen dokumenttielokuvan tekemiseen yhdessa slovakialaisten, liettualaisten
ja tSekki -opiskelijoiden kanssa. Kokemukseni audiovisuaalisella alalla ovat vahvistaneet kiinnos-
tustani dokumenttielokuviin ja sen vuoksi haluan myos tassa tutkielmassani perehtya dokument-

tielokuvan tekemisen saloihin.

Tutkielmani alkaa kaymalla 1api elokuvan rakennetta ja erityisesti elokuvissa kaytettyja leikkaus-
tyyleja. Erityistda huomiota kiinnitan jatkuvuusleikkaukseen ja sen vastapainona montaasitekniik-
kaan leikkaustyylina. Montaasitekniikkaan syvennyn, koska sitd on kaytetty hyvaksi leikatessa
lukuisia tunnettuja propaganda-filmeja, joiden tarkoituksena on ollut vaikuttaa katsojaansa ja
muuttaa taman nakemyksia. Tietoperusta ei sinansa tarjoa mitaan uutta tietoa, mutta kay lapi
tutkielmani kannalta merkittavia nakokohtia ja luo pohjan analyysilleni Barakasta. Kyseista eloku-
vaakin on varmasti analysoitu useasti, mutta toivon oman tutkielmani tarjoavan uusia oivalluksia

ja nakokulmia vaikuttavan dokumenttielokuvan rakenteeseen ja leikkaukseen.



2 TIETOPERUSTA JA KESKEISET KASITTEET

Tutkimukseni kohteena oleva elokuva on vuonna 1992 julkaistu Baraka. Erityishuomiota haluan
tutkimuksessani kiinnittaa elokuvan rytmitykseen, leikkausjalkeen ja katsojan mielenkiinnon van-
gitsemiseen. Tarkoituksenani on selvittaa, millaisin erityisesti kuvallisiin keinoin tama ilman vuo-
rosanoja ja nayttelijoita toteutettu elokuva vangitsee katsojansa. Seuraavissa luvuissa syvennyn
kasittelemaan jatkuvuusleikkaus-mallia seka montaasi-tekniikkaa, ja naiden perusteella pyrin tul-
kitsemaan my0s Barakan kuvallista kerrontaa.

2.1 Elokuvan rakenteesta

Elokuvan rakenteen juuret ulottuvat antiikin Kreikkaan saakka. Aristoteles tutki ja kehitti elaes-
saan runouden ja naytelmien rakennetta. Hanen mukaansa tragedian tarkein tekija, ensimmainen
periaate, on juoni. Juonella han tarkoitti tapahtumien jarjestysta ja sita tapaa, milla tapahtumat
esitetaan katsojalle eika niinkaan tarinaa itsessaan. Aristoteleen mukaan tragediat, joissa loppu-
ratkaisu riippuu tapahtumien syy—seuraus-ketjusta, ovat arvokkaampia kuin tragediat, joissa lop-
puratkaisu on ensisijaisesti paahenkilosta ja hanen persoonallisuudestaan riippuva. (McManus
1999, hakupaiva 4.1.2012.)

Naytelman juonen tulee Aristoteleen mukaan olla kokonaisuus, joka koostuu alusta, keskikohdas-
ta ja lopusta. Alun tulee sysata syy—seuraus-ketju likkeelle, mutta se ei saa olla riippuvainen
mistaan naytelman ulkopuolisista tekijoista. Toisin sanoen syita vahatellaan ja seurauksia koros-
tetaan. Keskikohdan eli klimaksin tulee olla aiempien tapahtumien aiheuttama, ja sen itsessaan
tulee aiheuttaa sitd seuraavat tapahtumat. Lopun eli ratkaisun tulee my0s olla sita edeltavien ta-
pahtumien aiheuttama, mutta se ei saa johtaa muihin, naytelman vaikutusalueen ulkopuolisiin
tapahtumiin. Toisin sanoen syita korostetaan ja seurauksia vahatellaan. Aristoteles kutsui alun ja
klimaksin valista syy—seuraus-ketjua “solmimiseksi” (desis) ja klimaksin ja ratkaisun valista syy-
ja-seuraus-ketjua “purkamiseksi” (lusis). (McManus 1999, hakupaiva 4.1.2012.)

Naytelman juonen tulee myos olla aukoton eli rakenteeltaan omavarainen niin, etta tapahtumat
littyvat toisiinsa sisaisen valttamattomyyden kautta. Jokaisen tapahtuman tulee johtaa vaistamat-

tomasti seuraavaan ilman minkaanlaista juonen ulkopuolisen tekijan valiintuloa (deus ex machi-



na). Aristoteleen mukaan huonoimpia juonia ovat vaiheittaiset juonet, joissa tapahtumat seuraa-
vat toisiaan ilman todennakdista tai tarpeellista tapahtumaketjua niin, etta ainut niita sitova tekija

on se, etta ne tapahtuvat samalle hahmolle. (McManus 1999, hakupaiva 4.1.2012.)

Juonien tulisi olla tietyn laajuisia niin pituudeltaan ja mutkikkuudeltaan kuin laadultaan ja yleis-
maailmallisuudeltaan. Mita enemman tapahtumia ja teemoja naytelmakirjoittaja saa liitettya luon-
nollisesti yhteen, sen suurempi teos taiteelliselta merkitykseltdan. Naytelman merkityksellisyytta
lisdd@ myos se, kuinka paljon naytelmakirjoittaja saa vangittua katsojan tunteita. (McManus 1999,
hakupéivé 4.1.2012.)

2.2 Jatkuvuusleikkaus

Hollywood-estetiikaksikin kutsuttu “néakymaton editointi” sai syntynsa ja 10i itsensa lapi Yhdysval-
tain lansirannikolla 1910-luvulla. Ensimmainen tunnettu Hollywood-estetiikan muotoja noudattava
elokuva oli 1915 valmistunut D.W. Griffithin ohjaama Kansakunnan synty. Elokuva on yli kolmi-
tuntinen, ja siina kaytettiin Hollywood-estetiikalle tunnuksenomaisia kamera-ajoja, jatkuvuusleik-
kausta, ristikkaisotoksia ja lahikuvaa. Elokuva loi pohjan nakymattomalle kerronnalle ja jatkuvuus-
leikkaustavalle, jonka tarkoituksena oli asettaa kerrottu tarina paaosaan ja nayttaa se katsojalle
niin, ettd hanesta tuntuisi kuin han elaisi kertomuksen maailmassa eika vain seuraisi sita sivusta.
(Herkman 2007, 42.)

Jatkuvuusleikkauksesta on sittemmin tullut universaali editointitapa Hollywood-elokuvien lisaksi
kaupallisille filmeille ja televisioon. Sen tarkoituksena on saada kuva vastaamaan todellisia tilalli-
sia ja ajallisia suhteita niin, etta jatkuvuus ja selva kerronnalllinen toiminta sailyy. Tarkoituksena
on tehda editointi “nakymattomaksi” ja saada leikkaukset sileiksi ja saumattomiksi ilman etta kat-
sojan huomio erityisesti kiinnittyy leikkauksiin. Jatkuvuusleikkaukselle on vakiintunut tiettyja pe-
rusteita, jotka ohjauksen ja editoinnin aikana tulee muistaa. (Dancer, Donaldson, Lyons, McKin-
ney, Schoonover & Yung 2006, hakupaiva 3.1.2012.)

Suojalinjaksi kutsutaan 180 asteen saantoa, jonka mukaan kameran tulee tietyssa kohtauksessa
pysytella aina suojalinjan jommalla kummalla puolella sita ylittamatta. Tama rajaa kameran liik-
keen kohtauksessa 180 asteen sisalle. Nain kuvaamalla varmistetaan, etta tilalliset suhteet pysy-
vat yhtendisena koko kohtauksen lapi ja etta katsoja saa todenmukaisen kasityksen tilasta. Myos



tilassa tapahtuva like ndyttaa katsojalle realistiselta kun suojaviivaa ei yliteta. (Dancer ym., haku-
paiva 3.1.2012.)

30 asteen saannon mukaan kameran tulee liikkua kuvien valilla vahintaan 30 astetta sen edelli-
sesta paikasta. Nain pyritaan estdmaan se, etta perakkaiset kuvat ovat lian samankaltaisia. Jos
vierekkaisten otosten kuvakulma on liian samanlainen, vaikuttaa silta, etta objekti kuvassa niin-
sanotusti hyppaa paikasta toiseen. Tama kiinnittaa turhaa huomiota leikkaukseen, jota jatkuvuus-
leikkauksessa pyritaan valttamaan. (Dancer ym., hakupaiva 3.1.2012.)

Siirryttaessa uuteen kohtaukseen naytetaan ensin perustava kokokuva, jossa ilmenee kokonai-
suudessaan tai mahdollisimman laajasti tila, jossa kohtaus tapahtuu. Esimerkiksi kahden henkilon
dialogia esittavan kohtauksen alussa naytetaan ensimmaiseksi kuva, josta kay ilmi tila ja hahmo-
jen suhteet tilaan ja toisiinsa. Taman jalkeen siirrytaan tiukempiin kuviin hahmoista ja kohtauksen
dramatiikan kasvaessa kuvien koko pienenee entisestaan. Jossain vaiheessa voidaan nayttaa
kokokuva tilasta katsojan muistin virkistamiseksi. Dialogi kuvataan usein suojaviivan reunoilta
joko hahmojen kuvina ja vastakuvina, olan yli- kuvina, tai POV- eli nakokulma-kuvina. (Dancer
ym., hakupéiva 3.1.2012.)

Aanen leikkaamisella voidaan vaikuttaa kohtauksen jatkuvuuteen ja leikkauskohtien haivytyk-
seen. Kun kuva vaihtuu toiseen, voidaan taustalle leikata katkeamatonta aaniraitaa. Hyvin usein
kuvan ja aanen leikkauskohdat porrastetaan niin, etteivat ne katkea juuri samalta kohdalta vaan
esimerkiksi tulevan kuvan aani voi alkaa ensin ja kuva iimestya ruutuun vasta hetki sen jalkeen.
Tulevan kuvan aanimaailman kuuleminen auttaa katsojaa valmistautumaan siihen, mita seuraava
kuva tuo tullessaan. Termi split edit tarkoittaa tallaista jatkuvuutta lisava ja toimintaa linkittavaa
editointitapaa. (Sound Continuity — Moving Image Education, hakupaiva 21.2.2012.)

Elokuvan jatkuvuutta ja saumattomuutta voi lisata myos kayttamallla diegeettista aanta. Diegeet-
tiseksi aaneksi kutsutaan aanta, joka on tuotettu keinotekoisesti vastaamaan kohtauksen tapah-
tumien @@nimaailmaa, ja sita kaytetaan, kun tilanteen aito aani ei kuulosta tarpeeksi vakuuttaval-
ta. Jos kohtauksessa kuvataan esiintyvia muusikoita, on kohtauksen aanimaailma hyvin harvoin
aanitetty oikeassa soittotilanteessa. Kuva ja aani yhdistetaan usein vasta jalkityovaiheessa, jolloin
leikkaajan tulee synkronoida ne tarkasti. (Diegetic Sound — Moving Image Education, hakupaiva
21.2.2012.)
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Nahdakseni jatkuvuusleikkauksen tarkoituksena on taata, etta katsoja ei kiinnita editointijalkeen
ylimaaraista huomiota eika koe kohtausta tilallisesti hammentavaksi tai paikkaansapitamattomak-
si. Tavoitteena on, etta katsoja niin sanotusti elaa mukana tarinassa pitaen sen esittamia tilanteita

mahdollisimman realistisina.

2.3 Eisensteinin montaasitekniikka

Ranskankielinen termi montage tarkoittaa “nostamista”, “ylosviemista”, “kokoonpanoa” tai yksin-
kertaisesti “editointia” (Montage, hakupaiva 19.3.2012). Montaasi on synonyymi kuvan ja aanen
leikkaukselle. 1900-luvun alussa neuvostoliittolaiset elokuvantekijat kayttivat sanaa kuvatakseen
leikkaustapaa, joka painottaa toiminnan tarkeytta leikkauksessa. Montaasi-nimitysta kaytetaan
nykyaan my0s kuvaamaan leikkaustapaa, jossa leikkauksen avulla kerrotaan todellisuudessa
pitkd tapahtumaketju huomattavasti lyhyemmassa ajassa. (Eerikainen, hakupaiva 11.12.2011.)

Montaasitekniikalla ensimmaisia kokeiluja tehnyt henkila oli ohjaaja Lev Kuleshov, jota pidetaan
neuvostoliittolaisen elokuvan isana. Vallankumouksen jalkeisena pula-aikana filmivarastot olivat
vahissa, joten Kuleshov kehitti niin sanotun Films without film -tekniikan, jossa pidempi videon
patka rakennettiin useista lyhyemmista otoksista ja perakkaisista kuvista. Kuleshov huomasi, etta
katsojan tulkinta yksittaisesta kuvasta perustuu siihen, missa yhteydessa tuo yksittainen kuva
esitetaan, eli toisin sanoen taysin sama kuva voidaan tulkita eri tavoin eri kontekstissa esitettaes-
sa. (Taylor, hakupaiva 11.12.2011.) Kuleshov huomasi, etta katsoja rakentaa merkityssuhteita
perakkain leikattujen, yllattavien ja jopa taysin toisiinsa littymattomien kuvien valille. Tata ilmiota
alettiin kutsumaan Kuleshov-efektiksi. (Herkman 2005, 43.)

Montaasin koko kansan tietouteen nostanut henkil ja mahdollisesti tunnetuin montaasiteoreetik-
ko oli neuvostoliittolainen elokuvaohjaaja Sergei Eisenstein. Han aloitti taiteellisen uransa teatte-
rissa ohjaaja Vsevolod Meyerholdin kokeellisen ohjaustyylin vaikutuksen alaisena. Eisensteinin
elokuvat olivat sekoitus fiktiivista ja dokumentaarista tarinankerrontaa, kuten myés saman ajan
venalaisten mykkaelokuvantekijoiden V.l.Pudovkinin seké@ Alexander Dovshenkon teokset. Nai-
den joukossa Eisensteinin elokuvat olivat kuitenkin kaikista puhuttelevimpia ja lahinna dokument-
tielokuvaa. (Ellis & McLane 2006, 39.) Eisensteinin tunnetuimpia elokuvia on vuonna 1926 val-
mistunut Panssarilaiva Potemkin. Yksi esimerkki elokuvassa kaytetysta montaasileikkaus-
tekniikasta on kohtaus nimelta Odessan portaat, jossa hyvin nopeissa leikkauksissa toisiaan seu-

raavat kuvat portaita vyoryvista vakijoukoista, marssivista sotilaista, shokeeraavista kuvista ihmis-
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ten kasvoista, vakivallanteoista, lapsista ja portaita vyoryvien lastenvaunujen tuhosta. Yllattavia
kuvia toisiinsa yhdistelemalla luotiin katsojalle ennennakemattomia vaikutelmia. (Herkman 2005,
43.) Yhdistamalla kuvan linnusta ja ihmisen suusta saatiin katsoja ajattelemaan laulamista. Yhdis-
telemalla kuvia eri kohteista saatettiin iimaista myos erilaisia tunnetiloja. Esimerkiksi kuva veitses-
ta ja sydamesta sai katsojan ajattelemaan surua. Montaasin keinoin elokuvantekija saattoi ohjailla
katsojan ajatuksia seka tunnetiloja. (Tikkanen 1997, hakupaiva 11.12.2011.)

Montaasi-leikkaustavalla on monta nimitysta: venalainen editointi, dynaaminen editointi tai luova
editointi. Montaasileikkauksen vastakohta on aiemmassa luvussa kasitelty jatkuvuusleikkaus,
jonka tarkoituksena on luoda kuvien valille mahdollisimman saumaton ja sujuva yhteys. Jatku-
vuusleikkausta voisi kutsua nakymattomaksi editoinniksi, kun taas montaasi on painvastoin naky-
vaa editointia. Montaasitekniikan avulla halutaan luoda katsojalle pienia shokkeja seka katkaista
kuvakerronnan jatkuvuus. Montaasitekniikkaa pidetaan filmimaailman korkeakulttuurina. Vaikka
sen sanotaan olevan jatkuvuuseditoinnin vastakohta, totuus on, ettd molemmat tyylit ovat kautta
aikojen lainanneet piirteita toisiltaan. Jatkuvuusleikkaus on niin sanotusti kuvakerronnan pohja.
(Valkola 2004, 94.)

Kun ranskan kielessa termi montage tarkoittaa yksinkertaisesti videon leikkausta, on termi eng-
lannin kielessa vakiintunut nimenomaan dynaamiselle leikkaustavalle, eli niin sanotusti venalai-
selle editoinnille. Sergei Eisenstein oli pelkan kuvallisen dynamiikan lisaksi kiinnostunut valitta-
maan ja luomaan montaasin avulla abstrakteja ideoita seka alyllisia argumentteja. Englantilaiset
dokumentaristit alkoivat vied@ montaasitekniikka eteenpain 1930-luvulla ja huomasivat, etta jat-
kuvuusleikkaus ei sulje pois vahvoja ja dynaamisia leikkauksia, vaan niita voi kayttaa esimerkiksi
kuvaamaan jannittavia tapahtumia. Jannittava tapahtuma takaa sen, ettei leikkauksesta tule liian
silmiinpistava. Jatkuvuusleikkaus siis kayttaa dynaamisia hairioita eli montaasitekniiikkaa 1ahinna
kiivaissa ja kiihkeissa klimakseissa, ja alylliset argumentit sekd ideat avataan katsojalle esimer-
kiksi dialogin avulla. (Valkola 2004, 94—95.)

Jatkuvuusleikkauksessa kaytetaan rutiininomaisesti nakyvia efekteja siirryttdessa kuvasta toi-
seen. Naitd ovat muunmuassa ristikuvat, kuvan nosto mustasta tai haivyttaminen mustaan seka
kuvan vaihtuminen toiseen ikaan kuin pyyhkaisemalla. Montaasitekniikassa tallaisia efekteja kay-
tetadn myos, mutta jatkuvuusleikkauksesta poiketen niita yhdistellaan toisiinsa yleensa hyvin no-
peissa leikkauksissa. Tallaista kohtausta kutsutaan montaasi-kohtaukseksi. Kuvakerronnaltaan
hitaammat montaasi-kohtaukset noudattavat jatkuvuusleikkauksen kaavaa. (Valkola 2004, 95.)
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Montaasitekniikassa kuvan leikkaus on aina positiivinen tekija: konflikti otosten valilla luo oman-
laisensa lyyrisen efektin ja on osa koko elokuvan rakennetta. Hyvin tyypillisté on rikkoa yksi koh-
taus leikkaamalla se moneksi lyhyeksi kuvaksi ja nain saada aikaan kubistinen vaikutelma. Toi-
minta rakentuu valittujen otosten myota, ja siihen voi siis vaikuttaa valitsemalla haluamansa, ka-
sikirjoitukseen sopivat kuvat ja liittdmalla ne yhteen niin, ettd haluttu efekti saadaan aikaan. (Val-
kola 2004, 97.)

Termi metric montage, vapaasti suomennettuna mitallinen montaasi, tarkoittaa sita, kun kohtauk-
sen jannitysta ja intensiteettia lisataan lyhentamalla perakkaisten kuvien pituutta. Tallaisten koh-
tausten vaikutusta voidaan tehostaa myos lahikuvien kaytolla. Kuvan lyhentamisen johdosta kat-
sojalle jaa vahemman aikaa omaksua jokaisen erillisen kuvan tarjoama informaatio. Rytmillinen
montaasi (rhytmic montage) viittaa puolestaan siihen, kun jatkuvuus syntyy kuvien visuaalisesta
kuvioinnista. Tallainen jatkuvuus perustuu toiminnan yhteen sopivuudelle ja kuvan suunnalle.

Rytmillinen montaasi soveltuu erityisesti konfliktin kuvaamiseen, koska vastavoimat voidaan esit-

t44 niin vastakkaisilla kuvasuunnilla kuin ruudun osinakin. (Dancyger 2011, 17—18.)

KUVA 1. Ihmiset liikkeessé alhaalta ylospéin elokuvassa Baraka.
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KUVA 2. Kananpojat likkeessé ylh&élté alaspéin elokuvassa Baraka.

Kuvat 1 ja 2 esittavat yhden esimerkin rytmillisestda montaasista elokuvassa Baraka. Kuvassa 1
ihmisten liikkeen suunta on ylhaalta alaspain, kun taas sita kuvassa 2 ihmisiin tassa kohtaukses-
sa rinnastettavien kananpoikien likkeensuunta on ihmisten liikkeen vastainen. Barakan leikkausta

kasitellaan lisaa luvuissa 4, 5 ja 6.

Savyllista montaasia (tonal montage) kayttamalla voidaan todentaa kohtauksen tunneperaista
luonnetta, joka voi muuttaa koko kohtauksen suunnan. Talla pyritaan kohtauksessa vallitsevan
tunnetilan vahvistamiseen ja tunnetilasta toiseen siirtymiseen. Termi overtonal montage tarkoittaa
moniaanista montaasia eli sita, kun mitallista, rytmillista ja savyllista montaasia kaytetaan vuoro-
vaikutuksessa keskenaan. Tallaisen leikkausmallin tarkoituksena on tahtia, ideoita ja tunnetiloja
yhdistelemélld aiheuttaa haluttu vaikutus katsojalle. Alyllinen montaasi (intellectual montage) pyr-
kii puolestaan esittelemaan ideoita hyvin jannittyneissa ja tunteellistetuissa kohtauksissa. (Dan-
cyger 2011, 18—20.)
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KUVA 3. Kamera-ajo kanalan kéytévaa pitkin elokuvassa Baraka.
KUVA 4. Kamera-ajo ikkunan I&pi kohti horisonttia elokuvassa Baraka.

KUVA 5. Elokuvassa Baraka kuvia 3 ja 4 seuraava, ahdistuneisuutta ilmentavé kuva.

Kuvat 3, 4 ja 5 ovat esimerkki savyllisesta ja alyllisestd montaasista yhdessa Barakan mahdolli-
sesti vaikuttavimmasta ja jannittyneimmasta kohtauksesta. Kohtauksen ahdistavaa tunnelmaa
rakennetaan lukuisilla nopeutetuilla kuvilla ja levottomalla @animaailmalla. Kohtaus huipentuu

tassa esitettyihin kuviin.

Eisensteinin mukaan kuvaruutu muodostaa jarjestetyn kuvallisen asetelman, kuten renessanssin
ajan taidemaalauksessa, jossa kuvan sommittelu perustui kultaisen leikkauksen ajatukselle. Ha-
nen mukaansa montaasia voi esiintya otosten sarjojen lisaksi myos yhden kuvan eri tekstuurien

valilla. (Valkola 2004, 97—98.) Han analysoi myds montaasia kuvan ja musiikin seka musiikin ja
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dialogin valilla. Montaasiksi voisi taman perusteella siis kutsua mita tahansa alyllista ristiriitaa tai
yhteentormaysta, joka synnyttad uusia merkityksia. 1920-luvulla Eisensteinin noudatti mykkéfil-
meissaan kaavaa, jonka mukaan musiikin ja aanen tuli olla taysin ristiridassa keskenaan. Myo-
hemmin, aanifilmin yleistyessa, han kuitenkin alkoi ajatella enemman kuvan ja musiikin yhteytta
osana koko teosta ja niiden toimimista rinnakkain. Eisensteinin mukaan abstraktit nousun ja las-
kun likkeet yhdistavat aanen ja kuvan. (Valkola 2004, 100—101.)

Montaasin avulla voi kuvata minka tahansa kahden yksityiskohdan kanssakaymista, eika pelkas-
taan elokuvassa. Montaasia voisi verrata loogiseen paattelyyn, jossa eri yksityiskohdat luovat
uuden tarkoituksen jokaisen yksittaisen tulkitsijan mielessa. Nain tapahtuu kun mieli yrittaa ym-
martad mita tahansa uutta virikettd yhdistamalla sen jo olemassaoleviin tietoihin, selityksiin ja
tarkoituksiin. Montaasin dialektiikka ei perustu pelkastaan otoksiin, vaan mihin tahansa olemassa
olevaan yksityiskohtaan ja esitysyhteyteen. (Valkola 2004, 99.)

Kuvaamisen ja leikkaamisen aikana kuvasommittelua miettiessa tulee kiinnittd@ huomiota siinen,
mihin katsojan katse ja mielenkiinto suuntautuu kuvassa, ja jarjestella kuvat perakkain niin, etta
katsoja nakee sen, mita halutaan nayttaa. Montaasi on jarjestys, jonka kautta ja jonka avulla vi-
suaaliset tai alylliset vihjaukset esitetaan. Montaasin avulla kuvan etualalla ja taka-alalla olevia
elementteja voidaan vuorotella tai niita voidaan kokonaan eristaa toisistaan yhden otoksen ajaksi
maksimivaikutuksen saavuttamiseksi. Moniaanisessa montaasissa useamman kuvan tekijat on
limitetty paallekain. Jokainen kuvasarja luo ja jatkaa temaattista liiketta, ja jokaisessa kuvassa on
yksi tai useampi tekija. Eisenstein oli hyvin kiinnostunut erityisesti fyysisista yksityiskohdista, ja
han kaytti niita luodakseen voimakkuutta ja jannitysta upeaan kuvakerrontaansa. Eisenstein jar-
jesti usein filminsa dramaattiset kuvat koko kuvaruudun leveydelle jattden enemman tai vahem-

man tilaa niiden paalle ja alle antamaan tuntua tilasta. (Valkola 2004, 99—100.)

Eisensteinin filmeissa on useita symbolisia tasoja ja symbolilla voi olla useita eri assosiaatioita.
Tarina itsessaan on usein symboli, kuten myos kerronnan eri tilanteet ja elementit. Symbolit esiin-
tyvat vain siina tarkoituksessa kuin taiteilija ne haluaa nayttaa. Elokuvaa voi katsoa yksityiskoh-
taisina ja seikkaperaisind kuvina, mutta sen voi nahda myos eraanlaisena ikkunana, jonka lapi
katsoa maailmaa ja sen realiteetteja. Tarkoituksena on naytta asioita, mika on eri asia kuin niiden

selkea paljastaminen tai julistaminen. (Valkola 2004, 102.)
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Eisenstein kehitti kasityksen elokuvasta eri teknisten valintojen systeeming, jossa jokaisella valin-
nalla on selkea tarkoitus. Han tutki myos kuvasommittelun, kuvasarjojen, savyjen ja likkeen rajoja
seka pyrki tiivistamaan niita periaatteisiin, jotka kuvaisivat elokuvan vaikutuksia ja antaisivat oh-
jaajalle harkittua kontrollia. (Valkola 2004, 104.)

2.4 Dokumenttielokuvan maarittely

Termilla dokumenttielokuva tarkoitetaan nykyaan tekijalahtoista, taiteellista ja luovaa elokuvaa,
joka kuvaa sosiaalishistoriallista maailmaamme. Dokumenttielokuvalla ei tarkoiteta fiktiota, tv-
journalismia, opetuselokuvaa eika propagandaa. (Aaltonen 2006, 48.)

Jouko Aaltonen jakaa teoksessaan Todellisuuden vangit vapauden valtakunnassa dokument-
tielokuvat kolmeen eri lajityyppiin: antropologinen dokumenttielokuva, historiallinen dokument-
tielokuva seka henkilokohtainen dokumenttielokuva. Henkilokohtaisen dokumentin tarkoittaessa
subjektiivista, omakuvallista tai muotokuvallista dokumenttielokuvaa ja historiallisen dokumentin
keskittyessa kuvaamaan menneisyyden tapahtumia mahdollisimman totuudenmukaisesti, luokit-
tuu tutkimuskohteenani oleva Baraka antropologisen dokumenttielokuvan lajityyppiin. (Aaltonen
2006, 50—80.)

Antropologisella elokuvalla tarkoitetaan muun muassa kenttatyon yhteydessa kuvattua raakama-
teriaalia, opetusmateriaalia, tieteen popularisointia, vieraita kulttuureja kuvaavia elokuvia seka
uutta lahestymistapaa antropologiseen tietoon. Etnografinen elokuva tarkoittaa kulttuuria kuvaa-
vaa elokuvaa, joka ei valttamatta rakennu antropologisen teorian pohjalle. Antropologisen eloku-
van kriteereiksi voidaan nimeta elokuvan perustuminen antropologiselle tutkimukselle, antropolo-
gisen teorian taustavaikuttaminen, antropologian metodien kaytto seka antropologian etiikan
noudattaminen. Antropologisen elokuvan tulisi kuvata mahdollisimman kokonaista ihmisen toi-
mintaa sosiaalisessa ja kulttuurisessa viitekehyksessa. Antropologisen elokuvan olennaisimmat
kysymykset liittyvat siihen, voiko elokuvan avulla tuottaa uutta tietoa ja kasitella abstrakteja asioi-
ta. Visuaalinen tieto on osa erityisesti sellaisen inhimillisen tiedon kokonaisuutta, joka ei ole sa-
noin tavoitettavissa. Kirjoitettu teksti on yleistavaa, kun taas kuva esittaa fyysista maailmaa. Mo-
lemmat pystyvat kuvaamaan toista kulttuuria eri tavoin. Elokuvallinen etnografia on suhteiden
hahmottamista ja sen avulla voidaan kasitella myos esimerkiksi tunteita, haluja ja havaintoja.
(Aaltonen 2006, 50—55.)
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3 AINEISTO JA TUTKIMUSMENETELMAT

Tassa luvussa tulen esittelen tutkimuskohteenani olevan dokumenttielokuva Barakan taustatieto-
ja ja elokuvan ohjaajan nakemyksia elokuvan merkityksesta ja paamaarista. Vaikka pyrinkin sel-
vittamaan Barakan luonnetta sanallisesti mahdollisimman valaisevasti, suosittelen [ampimasti
elokuvan katsomista jokaiselle tutkielmani lukijalle. Elokuvan ohjaajaa ja itse elokuvaa kasittelevi-
en osioiden jalkeen kayn viela lapi elokuva-analyysissa kayttamiani tutkimusmenetelmia seka
lahestymistapaani elokuvaan.

3.1 Ron Fricke

Ron Fricke on amerikkalainen dokumenttielokuvistaan tunnetuksi tullut ohjaaja. Barakan lisaksi
Fricke on ohjannut myos teokset Koyaanigatsi, Chronos, Sacred Site ja Samsara. Fricke on tun-
nettu teoksistaan jotka ovat taysin vailla vuorosanoja. (SpiritOfBaraka.com 2001—2012, hakupai-
v45.1.2012.)

Fricken itsensa mukaan sanat kertovat katsojalle likaa siita, mita naytetaan ja tunnetaan. Hanen
mukaansa ne kaskevat katsojaa ajattelemaan tietyin tavoin tietyista asioista, ja kun sanat unoh-
detaan ja hairibaanet suljetaan ulos, saavutetaan jotain aivan muuta, jokaiselle henkilokohtaista.
Teoksissaan Ron Fricke kayttaa kansanmusiikkia kuvakerrontaa tukevana tekijana. (Nair 2005,
hakupéivé 5.1.2012.)

Fricke pyrkii esittdamaan katsojalle jo tuttuja aiheita ja kuvia taysin uudesta perspektiivista ja on
tunnettu kokeiluistaan muun muassa timelapse-kuvauksen (tietyin valiajoin ja pitkalla aikavalilla
otetut kuvat leikataan perakkain kuvasarjaksi yleensa esittdmaan ajan kulkua eteenpain) seka
hidastusten parissa. Han nakee jokaisen otoksen maalauksena, jolle editointi ja varit antavat vii-
meisen silauksensa. Fricken teoksille yhtenaisia piirteita ovat muun muassa nayttava kuvakerron-
ta seka sen taustalla vaikuttavat laajamittaiset filosofiset aatteet. (SpiritofBaraka.com 2001—
2012, hakupaiva 5.1.2012.)

Ron Fricken ensimmainen huomiota saanut dokumenttielokuva Koyaaniqatsi julkaistiin vuonna

1983. Hanen seuraava elokuvansa oli vuonna 1985 julkaistu Chronos, joka voitti Grand Prix de
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Jury Awardin Pariisin kansainvalisilla Omnimax-festivaaleilla. Chronosta varten Fricke suunnitteli
IMAX-yhteensopivan timelapse-kameran, jolla pystyi kuvaamaan liikekontrolloitua kuvaa. Chro-
nosta seuraava Fricken teos oli vuoden 1986 Sacred Site, jonka jalkeen han siirtyi tyostamaan
Barakaa. Sita varten han kehitti kamera-teknologiaansa yha eteenpain saavuttaakseen entista
vaikuttavampia ja tekniselté laadultaan parempia kuvia. Ron Fricke ottaa osaa elokuvan tekemi-
sen jokaiseen vaiheeseen ja on ohjaamisen lisaksi toiminut elokuvissaan myds cinematografina,

apulaisleikkaajana ja apulaistuottajana. (SpiritOfBaraka.com 2001—2012, hakupaiva 5.1.2012.)

3.2 Baraka

Sana baraka on muinainen Sufin kielinen sana, joka tarkoittaa siunausta tai henkaysta, “elaman
perusolemusta, josta evoluution tapahtumasarja avautuu” (Hartley Film Foundation, hakupaiva
6.1.2012) tai “lankaa, joka punoo elaman kasaan” (Barakasamsara.com, hakupaiva 6.1.2012).
Islamin uskossa se tarkoittaa yleensa "voiman ominaisuutta, joka heijastuu Allahista, mutta on
kykeneva siirtymaan objekteihin tai ihmisiin”, kun taas juutalaisuudessa baraka tarkoittaa sere-
moniaalista siunausta. Swahiliksi se on "siunaus”, ranskan slangiksi se tarkoittaa "onnea mat-
kaan”. Serbian ja Bulgarian kielilla se on "hokkeli”, turkiksi "kasarmi”. (Ebert 2008, hakupaiva
6.1.2012.)

Sana baraka on ymmarretty monessa kielessa, ja elokuvana Baraka on nimenséa veroinen. Bara-
kan ohjaaja Ron Fricke pyrki omien sanojensa mukaan ilmaisemaan vuonna 1993 julkaistulla 96
minuutin mittaisella dokumenttielokuvallaan ihmiskunnan yhteytta ikuisuuteen. Han kuvailee elo-
kuvaansa ohjatuksi meditaatioksi iiman nayttelij6ita, sanoja tai selkeaa tarinaa. (Nair 2005, haku-
paiva 5.1.2012.) Tuottaja Mark Magidsonin mukaan elokuvan tavoite on kurottaa kielellisten, kan-
sallisten, uskonnollisten ja poliittisten rajojen yli ja puhutella katsojaa sisdisesti
(Barakasamsara.com, hakupaiva 6.1.2012). Fricken mukaan musiikin tukema kuvien sarja vie
katsojan ohjatun meditaation sisimpaan olemukseen. Ron Fricke on itse pitkaaikainen meditoija,
ja han on aina ollut kiinnostunut dokumenttielokuvista henkisen viitekehyksen nakokulmasta.
(Nair 2005, hakupaiva 5.1.2012.)

Fricke ei ole suunnannut Barakaa tietylle yleisdlle, vaan han teki dokumentista itsedan miellytta-

van. Barakan vuorosanattomuutta han perustelee silla, ettd sanattomista dokumenteista on tullut

ikdan kuin hanen tunnuspiirteensa, mutta han ei tee nonverbaalisia dokumentteja pelkastaan
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erottuakseen muista. Hanen mukaansa yleiso haluaa nahda hyvia dokumenttielokuvia, mutta niita
ei ole tehty tarpeeksi. (Nair 2005, hakupaiva 5.1.2012.)

Barakaa kuvattiin 14 kuukauden ajan kuudessa maanosassa, 25 maassa ja yli 150 lokaatiossa
(Barakasamsara.com, hakupaiva 6.1.2012). Se on dokumentaarinen kuvaus ihmisista luonnossa
ja kaupungeissa, alkuperaisheimoista, teollisuudesta, eldimista, metsista ja koko planeetastam-

me.

3.3 Tutkimusmenetelmat

Tassa tutkielmassa pyrin analysoimaan mahdollisimman kattavasti dokumenttielokuva Barakan
leikkaustyota ja sita, kuinka leikkauksella ja kuvavalinnoilla voidaan vaikuttaa viestiin, jota katsoja
tulkitsee. Koska analyysini kohteena oleva elokuva on 92 minuuttia pitka ja koska monet kohta-
ukset ovat leikkaukseltaan samankaltaisia, olen valinnut analysoitavakseni nelja eri kohtausta
jotka mielestani ovat leikkaukseltaan, kerronnaltaan seka juonelliselta merkitykseltaan muista ja
toisistaan poikkeavia ja ndin ollen tarkastelun arvoisia. Erityistd huomiota kiinnitan elokuvan puo-
livalin paikkeilla esiintyvaan kohtaukseen, joka omasta mielestani on leikkauksiltaan koko eloku-
van mielenkiintoisin ja jonka herattamat mielikuvat ja asiayhteydet ovat hyvin voimakkaita. Ver-
taan kohtausten leikkausta tietoperustassani kasittelemiin leikkausmalleihin eli jatkuvuusleikkauk-
seen ja montaasitekniikkaan. Pyrkimyksenani on selvittaa, millaisin keinoin todellisuutta kuvaa-
maan pyrkiva dokumenttielokuva yhdistelee naita leikkausmalleja valittadkseen haluamansa vies-
tin katsojalle.

On hyva huomioida, etten ole noudattanut mitaan ohjeistusta jakaessani Barakaa analysoitaviin
kohtauksiin. Kyseessa olevan dokumenttielokuvan voisi hyvinkin nahda yhtena 92-minuuttisena
kohtauksena, mutta itse kohtausjakoa tehdessani olen keskittynyt kohtausten valittdmiin mieliku-
viin, tunnelmiin ja leikkauksellisiin seikkoihin. Fiktiivisissa elokuvissa ja esimerkiksi tv-sarjoissa
kohtausjako on helpompi hahmottaa esimerkiksi tapahtumapaikkojen seka kohtauksissa esiinty-
vien hahmojen perusteella, ja mielestani tallaisten teosten kohtausjakoa voi ajatella samankaltai-
sena, kuin fiktiivisten kirjojen kohtausjakoa.

Elokuvantaju-sivuston oppimateriaalin mukaan kohtaus merkitsee toiminnallista kokonaisuutta
joka koostuu alusta, keskikohdasta ja lopusta. Kohtaus on kerronnallinen yksikko, joka kasittelee
yhta kasikirjoitukseen sisaltyvaa tapahtumaa. Fiktiivisessa elokuvassa kohtauksen yhdistavia te-
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kijoita ovat tuotannollisista syista sama paikka, aika, vuorokaudenaika seka jatkuvuustilanne ja
nain ollen naiden tekijoiden muuttuessa kohtaus vaihtuu toiseksi. Dokumenttielokuvissa kohtaus
ei ole niin tarkkaan maariteltavissa, joten kohtaus voi tarkoittaa esimerkiksi otosten sarjaa, yksit-
taista otosta tai laajemman sekvenssin osaa. (Kohtaus, Elokuvantaju, hakupaiva 24.2.2012.) Nain
ollen voisi sanoa, ettd analyysissani kasittelen Barakan neljaa eri jaksoa.

Toinen seikka, mihin analyysiani lukiessa tulee kiinnittda huomiota on se, ettd oma maailmanku-
vani, kokemukseni ja nakemykseni vaikuttavat vaistamatta siihen, milla tavalla tulkitsen tutkimuk-
sen kohteena olevaa elokuvaa. Analysoidessani elokuvan ja sen leikkauksen vaikutuksia, pyrin
toki tuomaan esille yleismaailmallisesti patevia seikkoja, mutta ensisijaisesti kykenen tekemaan
johtopaatoksia vaikutuksista, joita elokuvalla on minuun itseeni. Pohtiessani asiayhteyksia ja mie-
likuvia, joita elokuva minussa herattaa, on tarkeaa pitaa mielessa, etta eri katsoja voi muodostaa
hyvin erilaisia johtopaatoksia vastaanottamistaan vaikutteista ja arsykkeista. Kiinnitan analyysis-
sani huomiota seikkoihin kuten aani- ja varimaailman vaikuttaminen kohtauksen tunnelmaan, en-
ka voi vaittaa, etta tietynlaiset aanet ja varit herattaisivat jokaisessa ihmisessa samoja tuntemuk-
sia kuin ne minussa herattavat. Taten tutkimusmenetelmieni kayttoa rajaavat myods omat nake-

mykseni ja omat henkilokohtaiset kokemukseni.
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4 ANALYYSI

Tama luku kasittelee Barakan leikkauksia ja leikkauksellista kerrontaa elokuvan neljassa itse va-
litsemassani ja rajaamassani kohtauksessa. Kasittelen jokaista kohtausta omana lukunaan. Pyrin
selvittdmaan ja esimerkkikuvien kautta havainnollistamaan millaisia Tietoperusta-luvussani kasit-

telemia leikkauksellisia keinoja analyysini kohteena oleva elokuva Baraka kayttaa.

4.1 Liike kuvassa, kuva liikkeessa

Ensimmainen valitsemani kohtaus kuvaa paaosin Ketjak-tanssijoita suorittamassa rytmikasta ri-
tuaaliaan rehevan luonnon keskella sijaitsevan temppelin pihamaalla. Ketjak-tanssi on alun perin
uskonnollinen seremonia, jota on suoritettu pahan karkoittamiseksi useiden tuntien pituisina ses-

sioina perakkaisina iltoina jopa kuukausien ajan. (The Ketjak Dance, hakupaiva 29.2.2012.)

Kohtauksen aloittaa kuva veden rannalla olevasta kallioseinamasta, jonka aukosta vesi aaltoilee
lapi. Kuva leikataan laajempaan kuvaan samasta nakymasta. Molemmissa kuvissa katsojan
huomio kiinnittyy kallioseindamassa olevaan aukkoon, joka on sommiteltu kuvan keskelle. Seuraa
leikkaus laajaan maisemaan kallioseinamista oletettavasti meren rannalla. Kuvat on aseteltu pe-
rakkain niin, etta ensin esitellaan tiukempi kuva ja vasta sen jalkeen siirrytaan laajempaan naky-
maan, kun jatkuvuusleikkaukselle tyypillisempaa olisi ensin tutustuttaa katsoja miljo6seen laa-
jemman kuvan kautta ja vasta sen jalkeen siirtya yksityiskohtiin. Kohtauksen aloituskuvat ovat
leikkauksiltaan rauhallisia, ja katsojan huomio kiinnittyy aukkoon kallioseindamassa seka aaltojen
likkeisiin kalliota vasten ja sen ymparilla. Katsojalle tarjoillaan ajatuksia luonnon voimista ja koko
ajan jatkuvasta liikkeesta.
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KUVA 6. Kohtauksen aloittava ja kuvakooltaan tiukempi kuva kallioseindméasta.

KUVA 7. Kuvaa 6 seuraava seké kuvakooltaan laajempi kuva kallioseindmésta.

KUVA 8. Kuvaa 6 ja 7 seuraava laaja yleiskuva kallionkielekkeestd meren rannalla.
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Seuraavat kuvat johdattavat katsojaa temppeliin, jonka ulkopuolella kohtauksen merkittavin toi-
minta tapahtuu. Kameran liike alkaa naisesta kavelemassa riisivilielmien edustalla ja kamera-ajon
aikana tilttaa (kamera kaantyy vertikaalisessa linjassa) taustalla kohoavaan pyramidimaiseen rii-
sivilielmaan, joka on sommiteltu kuvan vasempaan laitaan. Riisivilielma-kuvan vallitsevat varit
ovat punainen, punertavan ruskea ja hyvin varikyllainen vihrea. Siirtym&@ seuraavaan kuvaan on
hyvin sommiteltu ja katsojalle miellyttava. Siina jo hieman luonnon muovaama temppeli kohoaa
sommittelullisesti juuri samaan kohtaan kuin edellisen kuvan riisiviljelma. Rakennelmien muodot

ja kuvien viher-ruskeat varimaailmat vastaavat toisiaan.

Yleiskuvaa temppelista seuraa temppelin yksityiskohtien kuvaamista ensin tiukalla ja sen jalkeen
laajemmilla kuvilla. Seuraa lahikuva Buddha-patsaasta, jota seuraa jatkuvuutta hieman hairitseva
laajempi kuva samasta patsaasta taysin samasta kuvakulmasta. Patsaan jalkeen leikataan ku-
vaan jonkinlaisesta kaytavasta, jota pitkin kamera ajaa eteenpain kohti keskella avautuvaa auk-
koa ja nakymaa temppelin tornista. Kuva on sommitelmallisesti ja likkeellisesti hyvin samankal-
tainen kuin jo aiemmin esitetty kuva porraskujasta temppelin ulkopuolella. Katsojan katse seuraa
kameran tarjoamaa ajolinjaa eteenpain, ja katsoja jaa odottamaan, mita seuraava kuva tuo tulles-
saan. Katse on kiinnittynyt kuvaruudun keskelle, ja seuraavaan kuvaan katseen paikalle avautuu
muotokieleltadn hyvin samankaltainen nakyma. Edellisen kuvan tornin kohdalle leikkaantuu sa-
mankaltainen torni, ja maisema muuttuu kuin huomaamatta. Kameran ylhaalta alaspain suuntau-

tuva ajoliike paljastaa kuvan alalaidasta nousevat Ketjak-tanssijoiden kadet.

KUVA 9. Kuvakaappaus kamera-ajosta kohti kdytévén paéssé avautuvaa aukkoa.
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KUVA 10. Kuvakaappaus kuvaa 9 seuraavasta kuvasta, jossa kameran laskeva liike paljastaa
Ketjak-tanssijoiden kédet.

Kun Ketjak-tanssijat on esitelty katsojalle, voidaan siirtya esittelemaan kohtauksen hahmojen toi-
mintaa jatkuvuutta rikkomatta. Seuraa laajempi kuva temppelin pihapiiristé ja kohtauksen hahmo-
jen asettumisesta siihen. Katsojalle esitellaan jatkuvuusleikkaukselle tyypillisesti ensimmaista
kertaa selvasti kohtauspaikka, kohtauksessa esiintyvat hahmot seka kohtauksessa tapahtuva
toiminta. Kuva on varimaailmaltaan hyvin samankaltainen kuin aiemmin kohtauksessa esiintynyt
riisiviljelmakuva, ja tanssijoiden kivisen temppelin pihalla toteuttamat likkeet muistuttavat aalto-
maisuudellaan kohtauksen aloituskuvia veden likkeesta kallioseinamaa vasten ja sen lapi.

Seuraa kuvia tanssijoiden likehdinnastd, jota séestad tanssijoiden itse tuottama rytmikas aantely
ja tietyin valiajoin toistuvat huudahdukset, joiden myo6ta kuvissa tapahtuvan aaltoilevan tanssiliik-
keen suunta muuttuu. Kuvakoko muuttuu leikkauksien myota koko ajan tiukemmaksi paljastaen
lopulta huudahdusten lahteen lahikuvalla huudahtelevan tanssijan kasvoista. Seuraa leikkaus
laajempaan kuvaan, jossa kohtauksen intensiivisyys kasvaa, kun toiminta muuttuu tanssijajoukon
jonkinlaiseksi vuoropuheluksi. Seuraa kuva, jossa tanssijat jakautuvat kahtia toisen puolen vuoro-
tellen ik&an kuin ry6pytessé toisen paalle (katso kuva 11).
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KUVA 11. Ketjak-tanssijoiden vuoropuhelu seké kahtiajako.

Rauhallinen edestakainen kamera-ajo seuraa vuoropuhelua ja kuvaa sita ikdan kuin molempien
puolien nakokulmasta. Vastavoimat on aseteltu kuvassa selkeasti vastakkain, ja kuvan graafiset
linjat johdattelevat katseen suuntaa seka lisdavat vastakkainasettelun tuntua. Leikkaus huudahte-
levan miehen kasvoihin katkaisee edellisen toiminnan ja toimii hyvana siltana kohtauksen viimei-
seen kuvaan, jossa koko ihmisjoukko on taas yhtena aaltoilevana ryhmana asettuneena keha-
maisesti puolikaaren muotoon. Pyoreat linjat ovat pehmeita vastapainona edellisia kuvia lavista-
neille jyrkille linjoille. Tapahtuva uskonnollinen toimitus yhdistettyna kohtauksen aanimaailmaan ja
viimeisen kuvan keh@maiseen rakenteeseen luo katsojassa ajatuksen jatkuvuudesta, ikuisesta
liikkeesta ja kenties hindulaisuuden Samsarasta eli elaman syklista ja siita pois paasemiseen pyr-

kimisesta.

Kohtauksen leikkaukset ovat hyvin rauhallisia ja yksittaiset kuvat pitkia, mutta toiminta kohtauk-
sissa on leikkauksille vastapainona hyvin aktiivista ja voimakasta. Kohtauksessa kuva on koko
ajan liikkeessa joko toiminnallisesti tai kamera-ajoja kayttaen. Kamera-ajon kaytolla on tehostettu
jatkuvaa liikkuvuuden tunnetta, jos kuva on toiminnallisesti hyvin tyyni. Tallaisessakin tapaukses-
sa kamera-ajot pysyvat hyvin hitaina ja rauhallisina. Kohtauksissa, joissa kamera-ajoa on kaytet-
ty, ei ole havaittavissa tiettya kaavaa kuvan leikkauskohdan suhteen. Joissakin leikkauksissa on
odotettu, ettd kameran ajava liike pysahtyy ennen kuin leikataan seuraavaan kuvaan, kun taas
toisissa leikkaus on tehty kesken likkeen. Kohtaus on varimaailmaltaan lamminsavyinen, varikyl-
lainen ja rauhoittava, kun taas aanimaailma kulkee rauhallisesta mutta enteilevasta aanimaail-

masta hyvin levottomaan ja rytmikkaaseen Ketjak-tanssijoiden saksattavaan aantelyyn. Kuva on
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leikattu @anen kanssa samassa tahdissa, jos aanessa on havaittavissa tietty rytmi, ja kuva leik-
kautuu usein musiikin kanssa rytmilleen. Anen ja kuvan leikkausta on porrastettu niin, etta tule-
van kuvan aaniraita alkaa jo edellisen kuvan aikana. Tulevan kuvan aaniraidan kuullessaan kat-

sojalle muodostuu mahdollinen kuva tulevasta ja tapahtumat seuraavat luontevammin toisiaan.

4.2 Tyynta myrskyn edella - painostavan tunnelman rakentaminen

Toisessa valitsemassani kohtauksessa on nahdakseni haluttu kuvata luontoa ja luonnon voimaa
seka ihmisen ja ihmisen voiman suhdetta siihen. Kohtauksessa on tuotu esiin ihmisen negatiiviset
vaikutukset luontoon ja ymparistdmaisemaan, mutta vastapainona kuvattu myos luonnon mahtia.

Kohtauksessa vallitseva tunnelma on uhkaava, painostava, ihmetteleva ja syyllistava.

Kohtauksen aloituskuvassa parvi lintuja kiertelee veden pinnan ylapuolella. Lintuja on satoja.
Seuraa kuva vesiputouksesta, jonka yhdistaa edelliseen kuvaan veden nayttaminen seka kuvan
ruskea savy. Visuaalisesti hyvin nayttavia vesiputouskuvia naytetaan perakkain yhteensa kuusi ja
ne viestittavat veden likkeen mahtavasta voimasta. Viimeisin vesiputouskuva, lahikuva putouk-
sen vesiryopysta, on erityisen dynaaminen vesiryopyn vallatessa koko kuvaruudun. Seuraavassa
kuvassa siirrytaan tunnelmaltaan taysin erilaiseen vesimaisemaan, jossa naytetaan tyyni ja peili-
kirkas veden pinta, jonka paalla lintuparvi liikehtii. Kamera-ajon suunta on nouseva ja lahes lintu-
parven liikkeen mukainen. Seuraava leikkaus hammentaa katsojaa, koska kuva on vareiltaan,
tekstuuriltaan ja muodoiltaan hyvin samankaltainen edellisen kuvan kanssa. Molemmissa kuvissa
kuva-alasta suurimman osan kayttaa veden pinta ja horisontti jakaa kuvat vaakasuorassa linjassa
ylalaidasta. Molemmissa kuvissa vesi heijastaa taivaan kuvioita niin, etta veden ja taivaan rajat

sekoittuvat.

Johdattelu uuteen maisemaan tapahtuu kuvassa, jossa ndytetaan myos vetta ja pilvista taivasta.
Taivas valtaa kuva-alasta suurimman osan veden jaadessa kuvan alalaitaan. Kuva paljastaa
my0s kasvillisuutta, kuten ruohikkoa ja muutamia puita, antaen katsojalle vihjeen siirtymisesta
vesimaisemista maalle. Maa-maiseman avaa kuva puun rungosta ja linnusta puun oksalla, jota
seuraa laajempi kuva miljoosta — kuivahkosta ja hyvin vahapuisesta savannista. Seuraavassa
kuvassa gasellilauma seisoo kaatosateessa savannilla sommitteltuna kuvan keskelle. Leikkaus
varisavyltaan hyvin erilaiseen kuvaan saderintamasta sademetsan paalla rikkoo tunnelman, ja
aanimaailman voimistuminen vahvistaa muutosta. Ukkosen jyrahdys ja samaan aikaan tapahtuva

leikkaus lahikuvaan puun rungosta toimivat hyvin vaikuttavana ja yllattavana tekijana rauhallisten
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ja enteilevien kuvien jalkeen. Ne antavat katsojalle vinkkeja tulevasta toiminnasta. Ukkosen jyli-
nan sekoittuessa moottorisahan aaniin kamera-ajo paljastaa puun runkoa poikki leikkaavan moot-
torisahan teran, joka liikkuu kamera-ajon kanssa samansuuntaisesti kuvan oikeassa laidassa ku-

vasta ulospain ja seuraavassa kuvassa kuvan vastakkaisessa laidassa.

Puun katkeamisen aanien saattelemana leikkaus kuvaan lehtea pitkin alaspain juoksevista hyon-
teisista (kuva 12) luo katsojalle ajatuksen pakenemisesta, luonnon pakenemisesta ihmisen teko-
jen tieltd. Hyonteisten liikkeen suunta on alaspain, kuten myds seuraavassa kuvassa kaatuvan
puun (kuva 13). Puun kaatumisen aanet erottuvat hyvin voimakkaana ja rajuna tehostaen tuhoi-
saa tunnelmaa. Aanimaailman hilientyminen seka leikkaus puolildhikuvaan alkuperaisasukkaasta
(kuva 14), joka kuvan keskelle sommiteltuna tuijottaa intensiivisesti kameraan, pysayttavat katso-
jan kyseenalaistamaan juuri nakemaansa toimintaa ja pohtimaan ihmisen suhdetta luontoon.
Pohdinnalle jatetaan juuri sen verran aikaa, etta katsoja ehtii luoda asiayhteydet mielessaan, mut-
ta miettimisrauha rikotaan kuvalla maan pinnan rajayttamisesta (kuva 15), jota seuraa paljaaksi
kaivettu ja louhittu ihmisen muokkaama maisema seka kaksi kuvaa rehevoityneesta vesistoalu-
eesta, jotka tekstuuriltaan ja varimaailmaltaan muistuttavat hyvin paljon kohtauksen aloittanutta

kuvaa lintuparvesta vesiston ylla.

KUVA 12. Lehted pitkin alaspéin juoksevat hy6nteiset.
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KUVA 13. Kuvaa 12 seuraava kuva kaatuvasta puusta.

KUVA 14. Kuvaa 13 seuraava kuva alkuperaisasukkaan kameraan tuijottavista kasvoista.

KUVA 15. Kuvaa 14 seuraava kuva maan pinnan réjahtamisesta.
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Kohtauksessa on kaytetty useita hyvin intensiivisia ja vaikutusvaltaisia kuvia. Inminen ja luonto on
esitetty toistensa vastavoimina ja ihmisen teot hyvin negatiivisina ja epamiellyttavina kuvissa sa-
demetsan puun sahaamisesta, maaperan rajayttamisestd, karusta aukiosta ja rehevoityneesta
vesistosta. Ihmista ei ole tarvinnut nayttaa naissa kuvissa, koska katsoja yhdistaa teot ihmiseen
aiempien tietojensa perusteella. Alkuperaisasukasta esittava kuva herattaakin kysymyksen ihmi-
syyden perusluonteesta ja siita, millainen ihmisen suhde luontoon tulisi olla. Katsoja ei pida na-
kemaansa alkuperaisasukasta vastuussa kuvatuista ihmisen luontoa muovaavista teoista, vaan
hahmon kysyvan katseen kautta syyllistagkin mahdollisesti itseaan. Mielenkiintoista on myds poh-
tia, kokeeko katsoja alkuperdisasukkaan etaisena ja itselleen vieraana hahmona, vai tunteeko
han hahmoon jonkinlaista yhteytta.

Kohtauksen tunnelman rakentuminen alkaa voimakasta liiketta esittavien kuvien, vesiputousten
aanien ja rauhallisen ambient-musiikin yhteisvaikutuksena. Musiikki on savelasteikollaan nouse-
vaa, ja sen nousun myota katsoja odottaa my6s nousujohteista kuvakerrontaa, mita tiukentuvat
kuvat vesiputouksista tarjoavat. Kerronta rauhoittuu hetkeksi vesiputousten aanien vaimetessa
taustalle ja kuvan siirtyessa peilikirkkaiden vedenpintojen kuvaamiseen, kunnes ambient-
musiikkikin vaimenee kuvien siirtyessa savannille. Hetkellinen kerronnan rauhoittuminen aiheut-
taa katsojassa tunteen tyyneydestd myrskyn edella. Ainimaailmassa tapahtuva muutos rauhalli-
sesta musiikista sateen ja ukkosen aaniin seka kuvien sdvymaailman harmaantuminen vahvista-
vat tunnetta. Voimakkaita kuvia vahvistavat voimakkaat aanet kuten ukkosen jyrina ja rajahdyk-
set, ja pysahtyneisyyden tunnetta lisatdan aanimaailman hiljenemisella. Tiettyjen aanien, kuten
puun kaatumisen ja rajahdyksen, vahvistaminen kuulostaa epamiellyttavalta ja ndin myos aiheut-
taa katsojalle tunteen toiminnan vaaryydesta. Katsojan ajatuksille ja asiayhteyksien muodostami-
selle jatetaan rauhallisilla leikkauksilla ja kuvien hidastamisella aikaa, ja uusia ajatuksia tarjoillaan
katsojalle montaasitekniikalle tyypillisesti sijoittamalla perakkain kuvia, jotka jatkuvuudeltaan eivat
valttamatta sopisi perakkain.

4.3 Yllattavien asioiden rinnastaminen ja mielikuvien luominen

Kolmas valitsemani kohtaus kuvaa urbaania ihmista seka paivittaisen elaman hektisyytta, kiiretta
ja ihmisen erkanemista luonnosta. Kohtaus kritisoi nahdakseni kaupungistumista, ylikansoitusta
ja tehotuotantoa. Katsojalle esitetaan kysymys inmisyydesta ja ihmisyyden perusluonteesta seka
ihmisen tarkoituksesta nykyisessa koko ajan kehittyvassa maailmassa. Kontrastina kiireen tunnul-
le katsojalle tarjotaan mahdollisuutta pysahtya ja hengahtaa hetkeksi. Se tuntuu kuitenkin asiaan
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kuulumattomalta ja jotenkin silmiinpistavalta. Edellisiin kasittelemiini kohtauksiin verrattuna tama
kohtaus on nopeatempoisempi ja paljon pidempi 73 kuvan kokonaisuus, kun edelliset kohtaukset

ovat olleet noin kahdenkymmenen kuvan mittaisia.

Kohtauksen aloittaa kuva tupakkatehtaasta ja siella tyoskentelevista sadoista aasialaisista naisis-
ta. Kuvia samasta miljodsta on perakkain yhteensa viisi, ensin kolme laajaa nékymaa, joista kay
ilmi tyontekijoiden suuri maara, ja niiden jalkeen kaksi kuvakooltaan tiukempaa kuvaa itse tyopro-
sessista, joista kuvastuu tyon vaatima sormindpparyys seka tyon nopea tahti. Kuvissa vallitsee
tyontayteinen ja tehokas tunnelma, jatkuva kuhina, jota vahvistaa satojen ihmisten tyonteon aa-
net. Itse katsojana en voinut olla ajattelematta naisten kesken vallitsevia tydoloja ja -aikoja seka
heille maksettavan palkan suuruutta. Viiden tupakkatehdaskuvan jalkeen leikkaus siirtaa katsojan
taysin eri maisemiin, hidastettuun kuvaan selvasti tupakkatehtaan naisia paremmin toimeentule-
vasta, puku paalla metroasemalla tupakoivasta miehesta. Kuvan hidastaminen toimii hyvin kont-
rastina aiempien kuvien aktiivisuudelle. Katsojalle syntyy ajatus tyota tekevien naisten tyon tulok-
sesta ja sen merkityksesta, tupakan paatymisesta rikkaan miehen suuhun ja haihtumisesta savu-

na ilmaan.

Seuraavat kuvat jatkavat metroaseman kuhinan kuvaamista hidastusten avulla. lhmiset ovat kii-
reisia ja kaikilla oma paamaaransa. Tupakoivaa miesta seuraa kuvat lukuisista ihmisista laskeu-
tumassa metroaseman portaita alaspain seka purkautumasta metron sisalta. Leikkaus kuvaan
hikea kasvoiltaan pyyhkivasta harmaapukuisesta miehesta vahvistaa tunkkaista ja ahdasta tun-
nelmaa. Musiikissa tapahtuvat kirkkaat kellon lyonnit luovat mielikuvan hikipisaroiden tippumises-
ta. Seuraa kuva naisen kasvoista metron ikkunan lapi kuvattuna. Kuvissa tapahtuma toiminta on
ristiriidassa kuvien hidastuksen ja vallitsevan rauhallisen musiikin kanssa. Ahtauden ja tunkkai-
suuden tunnetta jatkaa kuva miehesta jossain hyvin steriilissa, muovisessa ymparistossa eristyk-
sissa muusta maailmasta. Leikkaus laajaan kuvaan paljastaa naitd muovisen nakoisia kammioita
olevan useampia vieri vieressa ja paallekain ja jokainen kammio on merkitty epainhimillysyyden
tunteen herattavalla numerosarjalla. Muodostuu ajatus jostain luonnottomasta, kun ymparisto
muistuttaa enemman kuvitellun avaruusaluksen ulkomuotoa kuin jotain, mihin on totuttu. Miksi

ihmiset ovat nain eristetty?

Aanimaailman musiikin lahteen paljastaa seuraava kuva kelloa soittavasta, vilkkaalla kadulla ka-
velevasta hahmosta. Kuva on rajattu niin, ettei siina esiintyvien hahmojen kasvoja nayteta ja tama

lisda kelloa soittavan hahmon mystisyytta. Katsoja huomaa hanen poikkeavan muusta ihmisjou-
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kosta kavelynsa hitaamman tahdin ja pukeutumisensa perusteella. Seuraava kuva on puolilahi-
kuva hahmon kasista ja hahmon kasvot ovat yha rajattuna kuvasta pois. Vasta kolmannessa ku-
vassa kyseisesta hahmosta hanen kasvonsa paljastetaan ja katsoja tunnistaa kavelymeditaatiota
suorittavan buddhalaismunkin, joka on sommiteltu kuvassa keskelle. Kuvat paljastavat munkin
alhaalta ylospain: ensin jalat, sitten keskivartalon ja viimeisena kasvot (kuvat 16, 17 ja 18).

KUVA 18. Kuvaa 17 seuraava munkin kasvot paljastava kuva.
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Lahikuvaa munkista, jonka silmat hanen kayttamansa hattu kuitenkin peittaa, seuraa puolikuva
munkin alavartalosta suoraan edestapain kuvattuna. Puolikuvaa alavartalosta seuraa puolikuva
ylavartalosta, jonka jalkeen kuva hyppaa suojaviivan toiselle puolelle, lahikuvaan munkin soitta-
masta kellosta. Suojaviivan ylitys ei kuitenkaan hairitse katsojaa suuresti, silla tapahtumaymparis-
t0 on jo tuttu. Suojaviivan ylitysta perustelee myos kellon nayttaminen — jos kuva olisi suojaviivan
toiselta puolelta, peittaisi munkin kasi kellon. Viimeinen kuva munkista nayttaa hanen katua pitkin
kavelevat jalkansa takaapain eli munkin like suuntautuu kuvasta ylos- ja ulospain. Kohtauksen
pysahtyneisyyden tunnetta lisdd@ musiikki seka kuvan hidastus, joka myos vahvistaa entisestaan

munkin liikkeen hitautta ja ristiritaa ymparilla liikkuviin Kiireisiin inmisiin.

Seuraavassa kuvassa ymparistd vaihtuu ja punasavyisin kuvin tatuoitu mies nousee kylpyam-
meesta. Seuraa lahikuva tatuoinnista ja vedesta valumassa miehen selkaa pitkin. Heraa ajatus
tatuoinnin katoamattomuudesta ja siita kuinka se pysyy eika levia vaikka vesi pyyhkii sita. Leikka-
us alkuperaisasukaslapsen maalattuihin suoraan kameraan tuijottaviin kasvoihin yllattaa katsojan,
ja syntyy ristiriitainen ajatus vartalomaalauksista ja niiden alkuperasta, mutta myds naita kahta
hyvin erilaista ihmista yhdistavista tekijoista. Ristiridan tuntua lisaa miehen suunta paaosin selka
kameraa kohti, seka se, etta lapsi avoimesti tuijottaa suoraan kameran lapi katsojaan. Kuva lap-
sesta luonnossa myos rikkoo kaupunkimaisuuden tunnelmaa. Nopeatempoisen musiikin hiljattai-

nen voimistuminen kuvan taustalla viestii tulevasta toiminnallisuudesta ja tulevien kuvien rytmista.

Takaisin urbaaniin maisemaan johdattaa kaksi perakkaista kuvaa tayteen rakennetusta kaupun-
gista vieri viereen sijoittuvine pilvenpiirtajineen. Musiikin saattelemana kuvat siirtyvat pilvenpiirta-
jien kehystamiin kaupungin katuihin. Pitkd kamera-ajo kaupungin ylla kuvaa kaupungin katujen
rytmia. Nopeutetussa kuvassa autot ja ihmiset liikkuvat kaduilla ja risteyksissa, valilla seisahtuen
ja sitten liikkeen taas jatkuen. Yhdessa musiikin kanssa kuvat luovat hyvin rytmikkaan vaikutel-
man. Musiikin viidakkomainen tunnelma yhdistettyna kuvitukseen saa aikaan ajatuksen autoista
ja ihmisista jonkin suuren jarjestelman osina, kuten muurahaisina muurahaisyhteiskunnassa.
Seuraa viisi rytmiltdan samanlaista ylhaaltapain kuvattua kuvaa ihmisten ja autojen liikkeesta
kaupungeissa toistensa seassa. Kuvakulma ylhaaltapain korostaa ihmisen pienuutta, ja katsoja
todistaa tapahtumia ikaan kuin ulkopuolisena. Tama antaa katsojalle mahdollisuuden pohtia kuvi-
en luomia merkityksia jatkuvasta ja pysayttamattomasta likkeesta ja kiireesta. Leikkaus nopeutet-
tuun kuvaan kellosta ja sen viisarien liikkeesta muistuttaa vaistamattomasta ajan kulkemisesta

eteenpain. Seuraavat kuvat nopeutetusta vilinasta metroasemalla vahvistavat ajatusta.
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Leikkaus kuvaan kolmesta keskelle metroaseman toimintaa pysahtyneesta kameraan katsovasta
koululaistytosta tarjoaa katsojalle hengahdystauon visuaalisen tykityksen keskelld. Kuvaa seuraa
sisakuva metrosta, jossa my0s pysahtyneena mietteliaan oloinen mieshahmo tuijottaa ikkunasta
ulos metron liikkuessa eteenpain. Miljo0 vaihtuu ja seuraava kuva esittelee liukuhihnalla tyosken-
televan, elektronista koneistoa kokoavan miehen. Seuraa kuva koneistoa kokoavista kasista ja
leikkaus sita kokoavan miehen kasvoihin, jota seuraa nelja kuvaa naisista samankaltaisen liuku-
hihnatyon parissa erittain kliinisissa olosuhteissa suojakasineissa ja hengityssuojaimissa. Kuvat
ovat yha nopeutettuja ja saman nopeatempoisen musiikin tahdittamia. Leikkaus kuviin tupakka-
tehtaalla tyoskentelevista naisista muistuttaa kohtauksen alkuasetelmista, mutta on ristiriidassa

edellisten kuvien kanssa varimaailmaltansa seka kliinisyytensa vuoksi.

Seuraava kuva esittaa naisen kasvoja hyvin erilaisessa ymparistossa. Naisen katseen suunta on
eteen ja alaspain, ja katsoja voi hakea vihjetta tulevasta kuvasta naisen silmalasien heijastukses-
ta. Seuraava kuva paljastaa naisen valvovan kananmunien liiketta liukuhihnaa pitkin, jota seuraa
kuva kananmunien lajittelusta seka vauhdikkaasta pyorivasta likkeesta jonkin koneiston lavitse.
Leikkaus kuvaan ihmisista kavelemassa pyoroovien lapi saa katsojan rinnastamaan ihmisen liik-
keen kananmunien liikkeeseen koneiston saatelemana. Seuraavassa kuvassa liukuportaat liikut-
tavat lukuisia ihmisia kuvassa alhaalta ylospain, ja vastavoimana sita seuraavassa kuvassa ka-
nanpojat liikkuvat tayteen ahdetulla liukuhihnalla ylhaalta alaspain tippuen lopulta liukuhihnan
paalta pois. Katsoja rinnastaa perakkain esitetyt kuvat toisiinsa ja hakee tarkoitusta nakemalleen.
Onko ihminen vain osa suurempaa koneistoa? Kuka ihmisen liiketta ohjailee? Onko tasta ora-

vanpyorasta paasya ulos?

KUVAT 19 ja 20. Kuvassa 19 ihmiset liukuportaissa ja sitéd seuraavassa kuvassa 20 kananpojat
liukuhihnalla.
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KUVAT 20 ja 21. Kuvassa 20 kananmunat koneistossa ja kuvassa 21 ihmisten liike pydréovissa.

Kolme seuraavaa kuvaa nayttavat myos kananpoikien ahtaita oloja ja liikkumista liukuhihnaa pit-
kin kohti tuntematonta. Edellisten kuvien valittdmaa viestia ja ihmisten rinnastusta kananpoikiin
tehostetaan yha nayttamalla inmisia ahtaissa oloissa metrossa ja ihmisten juoksua metroaseman
portaita pitkin. Kuvat kananpojista ja ihmisista vuorottelevat, kunnes leikataan kuvaan kananpojis-
ta tippumassa metallista makea pitkin kohti kuvan alalaidan keskella sijaitsevaa aukkoa. Leikkaus
kuvaan likkuvasta koneistosta vailla ihmismiehitysta saa katsojan ajattelemaan kohtauksessa
kuvatun toiminnan mekaanisuutta, tahdin kiihtymista ja toiminnan epainhimillisyytta. Seuraa viela
kaksi kuvaa kananpojista ja niiden jonkinlaisesta merkkaamisesta seka nokkien kiinni polttami-
sesta ikaan kuin kaskyksi vaikenemisesta. Eldinten kasittely nayttaa katsojasta epamiellyttavalta

ja vaaralta ja ahdistava tunne voimistuu.

Seuraavassa kuvassa kamera ajaa eteenpain tayteen ahdatun kanalan kaytavaa kohti kuvan
keskella haamottavaa valopilkkua. Seuraa leikkaus sommittelultaan vastaavaan kuvaan, jossa
kameran eteenpain ajava like jatkuu ikkunan lapi kuvaamaan kaupungin katujen jatkuvaa liiketta.
Taustalla soiva musiikki vaimenee ja sen korvaa raskas koneen tyoskentelyn aani, joka jaa soi-
maan voimakkaana kuvan hamartyessa iltaan mutta kuvassa tapahtuvan vilinan yha jatkuessa.
Raskaan koneen aani katkeaa ja kuva leikkaantuu kellon kilahduksesta katsojalle odottamatto-
maan kuvaan valkoisiksi maalatuista kasin peitetyista ihmiskasvoista. Kellon soiton kaikuessa
kadet laskeutuvat paljastaen karsivan nakoiset kasvot joiden suu avautuu ikdan kuin huutaen
tuskaansa. Huutoa ei kuitenkaan kuulu, vaan kellon @anen kaiku voimistuu. Tama vahvistaa hyvin
epamiellyttavaa tunnelmaa seka valittad hahmon kokemaa ja selvasti edeltavien kuvien tapahtu-

mien aiheuttamaa tuskaa.

Kohtaus on muihin elokuvan kohtauksiin verrattuna hyvin pitka, mutta sitékin vaikuttavampi ja

mukaansa tempaavampi. Kuvat ovat tahdiltaan kiivaampia kuin aiemmissa kohtauksissa, ja ne

35



ovat suurimmaksi osaksi joko hidastettuja tai nopeutettuja. Odottamattomien kuvien esittaminen
perakkain herattad katsojassa uusia ajatuksia ja saa taman luomaan merkityksia kuvien valille,
kuten Eisensteinin montaaseissa. Kohtauksen leikkaukset eivat ole kuitenkaan Eisensteinin mon-
taasille tyypillisesti tahdiltaan yhta nopeita, vaan katsojalle jatetaan enemman aikaa ymmartaa ja
tulkita elokuvan viestia. Kohtauksen tahti kasvaa alun rauhallisuudesta lopun lahes sietamatto-
maan tempoon, ja kohtauksen viimeinen kuva alleviivaa kaikessa pysahtyneisyydessaan ja hiljai-

suudessaan voimakkaasti kohtauksen luomaa tunnelmaa.

4.4 Vastausten tarjoaminen ja lisakysymysten esittaminen

Neljas ja vimeinen analysoitavaksi valitsemani kohtaus tarjoaa mahdollisia vastauksia elokuvan
aiempien kohtausten esittamiin kysymyksiin ihmisyyden luonteesta, elamamme merkityksests,
yhteydestamme luontoon seka ihmisen kilpajuoksusta ajan kanssa. Edelliseen toiminnantaytei-
seen kohtaukseen verrattuna tama elokuvan finaaliin saattava kohtaus on hyvin rauhallinen. Koh-
taus alkaa kuvaamalla erilaisten uskonnollisten ryhmien toimintaa, jonka jalkeen siirrytaan ku-
vaamaan erilaisia hengellisia rakennelmia. Kohtauksen ja koko elokuvan loppuhuipennuksena
naytetaan visuaalisesti hyvin vaikuttava timelapse-tekniikalla toteutettujen kuvien sarja.

Kohtaus esittelee ensimmaiseksi aasialaisen mustakaapuisen suurta kelloa soittavan munkin.
Hahmon naytetaan tarttuvan naruun laajassa puolikuvassa sommiteltuna kuvan oikeaan laitaan,
jota seuraa lahikuva kuvan vasempaan laitaan sommitellusta kellosta. Taman jalkeen suojaviiva
ylitetaan ja munkki naytetaan puolilahikuvassa keradmassa voimaa heilauttaa gongia ja soittaa
massiivista kelloa. Taman jalkeen palataan jalleen suojaviivan toiselle puolelle kokokuvaan mun-
kista ja kellonsoittotilanteesta, jota seuraa leikkaus puolikuvaan munkista heilauttamassa gongia.
Kuudennessa kuvassa munkki on saanut kerattya tarpeeksi voimaa ja kumauttaa gongilla kelloa.

Kellon soiton aikana kuva leikkaantuu kokokuvaan hyppaavasta alkuperaisasukasnaisesta. Toisi-
aan seuraavat lahikuva naisen ponnistavista jaloista, kokokuva naisen hypysta, puolildhikuva nai-
sen ylavartalosta kohoamassa taivasta vasten, toinen lahikuva ponnistavista jaloista seka alaviis-
tosta kuvattu laaja puolikuva naisesta hyppaamassa kohti ylailmoja. Naisen ponnistuksien taus-
talla soi vaimeasti kilahteleva kello, ja kuvat naisesta ovat hidastettuja. Viimeisen kuvan aikana
naisen kuvasarjan aloittanut munkin kellon lyénnin &ani toistuu ja seuraa leikkaus kuvaan aurin-
gonpimennyksesta taivaalla, samanlaiseen kuvaan kuin aivan elokuvan alussa nimiplanssin il-

mestyessa ruutuun. Alun kuvaan palatessa katsojalle tulee tunne ympyran sulkeutumisesta. Ku-
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van kirkastuessa taustamusiikissakin tapahtuu noste ja molempien tekijoiden tuloksena syntyy

mielikuva jostain yliluonnollisesta, kuten taivaan porttien avautumisesta.

Seuraavissa hidastetuissa kuvissa Sufi-tanssijat suorittavat omaa rituaaliansa tanssien pyorimalla
vastapaivaan valkoisissa hamemaisissa vaatteissaan. Yleiskuvaa tanssijoista seuraa lahikuva
pyorivasta helmasta, jota seuraa kokokuva tanssijasta ja nouseva kameran like pyorivasta hel-
masta Sufi-tanssijan kasvoihin. Tanssijan silmat ovat kiinni ja hanen toimintansa nayttaa hyvin
hartaalta. Hahmon kasvojen paljastuessa musiikissa alkaa niin ikaan hartaan kuuloinen laulu,
joka yhdessa kuvan kanssa synnyttaa ajatuksen rukouksesta. Seuraa kuva nuoresta juutalais-
miehesta itkumuurilla kuvan vasempaan laitaan sommiteltuna. Nuorukaista seuraa samankaltai-
sesti sommiteltu kuva vanhemmasta juutalaismiehesta suutelemassa itkumuuria. Sommittelultaan
ja varimaailmaltaan samanlaiset kuvat hahmoista muurilla saavat katsojan yhdistdamaan hahmo-

jen toiminnan toisiinsa ja nakemaan kasvun kaaren lapsesta aikuiseen saman toiminnan parissa.

KUVA 22. Nuori juutalaismies itkumuurilla.

KUVA 23. Sommittelultaan kuvaa 22 vastaava kuva vanhemmasta juutalaismiehesté.

Seuraa kuva alttarilla rukoilevasta munkista, mustakaapuisesta vanhasta naisesta puolikuvassa
katsomassa kameraan ymmartavaisin silmin seka lahikuva hyvantahtoisen nakoisesta nuoresta
musliminaisesta niin ikaan katsomassa suoraan kameran lapi katsojaan. Eraanlaisena siirtymana
ihmisista uskonnon parissa uskonnollisiin rakennuksiin toimii kolme kuvaa mekasta ja siella ole-
vista sadoista Kaaban kivea kiertavista muslimeista. Ensimmainen kuva on tiukempi yleiskuva
toiminnasta, jota seuraa kaksi samasta kuvasuunnasta kuvattua vain kuvakooltaan hieman eroa-
vaa laajaa yleiskuvaa, joiden perattainen leikkaus hieman hairitsee kuvakerronnan jatkuvuutta.

Kuvat Mekasta paattaa kuva Kaaban kivea kohti polvistuneista muslimimiehista.
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Kuvat eri uskontoja edustavista ihmisista rituaaliensa parissa herattavat katsojassa ajatuksen
korkeuksien tavoittelemisesta ja jonkinlaiseen uskonnolliseen yhteyteen pyrkimisesta. Aanimaa-
ilma kuvissa on hyvin rauhallinen ja kuvat ovat suurimmaksi osin hidastettuja. Varisavyiltaan ku-
vat ovat yhtenevaisia ja hyvin neutraaleja, joka lisaa tyynta ja rauhallista tunnelmaa. Katsojalle
syntyy ajatus elaman tarkoituksen |0ytamisesta uskonnoista, uskonnosta perimmaisten kysymys-
ten vastauksena seka yhteydesta eri uskontojen valilla. Kuvia ihmisista rituaaliensa parissa seu-
raa lukuisia kuvia eri uskontontojen pyhista paikoista, kuten kirkoista ja moskeijoista. Naissa ku-
vissa ihmista ei esiteta lainkaan, ja katsoja kokee paikat kaikessa koristeellisuudessaan ja mas-
siivisuudessaan jotenkin etaiksi ja kylmiksi. Nahdakseni tassa on haluttu rinnastaa hengellisyyden
ja eri uskontojen materiaalinen kasin kosketeltava puoli jokaisen ihmisen omaan sisaiseen henki-

seen puoleen ja kyseenalaistaa materiaalisuuden merkitys.

Materiaalisuuden, rakennusten ja kaiken olevan pysyvyyden kyseenalaistamista jatketaan eloku-
van viimeisessa 16 kuvan ja noin viisi minuuttia pitkan timelapse-tekniikalla kuvattujen kuvien
ilotulituksessa. Tumman sinisen ja mustan savyissa elavat kuvat nayttavat etualallaan ihmisen tai
luonnon luomia rakennelmia ja maisemia ja niiden taustalla ajan eteenpain liikkuessa elavaa tai-
vasta — auringon liiketta taivaan halki, pilvimerten aaltoilua seka tahtien ja kuun liikkeita. Ensin
vuorossa ovat kuvat, joissa etualalla on temppeliraunioita eli ihmisten aikaansaamia rakennelmia,
ja niiden jalkeen kuvissa esiintyy luonnon muodostamia maisemia ja muodostelmia. Elokuvan
viimeinen kuva nayttaa mustalla taivaalla tuikkivat tuhannet tahdet ja tahtisumut, jonka jalkeen
kuva tummentuu mustaan. Pitkat, rauhalliset kuvat ja nouseva ambient-musiikki vahvistavat kuvi-
en viestia ajan vaistamattomasta kulusta eteenpain, luonnon ja elaman pysyvyydesta ja jatku-
vuudesta seka ihmisen pienuudesta tuon kaiken rinnalla. Elokuvan herattamat kysymykset ajasta,
ihmisyydesta, luonnosta seka ihmiselaman sisallosta ja tarkoituksesta palaavat katsojan mieleen,
kun kuvat esittavat miten ihmisen luomat rakennelmat raunioituvat vaikka aika ja elama jatkuvat
kuitenkin ikuisesti. Ihmiset, kuten myos kaikki ihmisyyteen liittyva materia, haviavat hitaasti ajan
kulkiessa eteenpain. Mika ylipaataan on pysyvaa? Kuinka ainutkertainen elamamme onkaan?
Katsoja jaa pohtimaan, miten ja minka vuoksi han itse haluaa oman elamansa elaa ja millaisia

arvoja han haluaa kunnioittaa.
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5 VAIKUTTAVA LOPPUTULOS LEIKKAUSTYYLEJA YHDISTELEMALLA

Dokumenttielokuva Baraka on ohjaajansa Ron Fricken sanojen mukaan ohjattu meditaatio, joka
pyrkii ilmaisemaan ihmiskunnan yhteytta ikuisuuteen. Elokuva on omalla tavallaan ainutlaatuinen,
mutta yhdistelee kuitenkin rakenteeltaan ja leikkaukseltaan tiettyja vakiintuneita malleja. Elokuvan
rakenne ja juoni noudattaa Aristoteleen oppeja draaman kaaresta koostuen selkeasti rakentavas-
ta ja tapahtumaketjun liikkeelle sysaavasta alusta, joka esittelee kohtauspaikat ja elokuvan kasit-
telemat teemat, kliimaksista, jossa elokuvan tahti kiihtyy kaupunkimaisemassa ja luo katsojalle
epamiellyttaviakin mielikuvia kuvaten ihmista kontrolloituna liukuhinatuotteena, seka lopusta eli
ratkaisusta, joka pyrkii vastaamaan elokuvan katsojalle aiheuttamiin kysymyksiin ja saattamaan
tapahtumat paatokseen. Teoksen taiteellista merkityksellisyytta lisaa Aristoteleen oppien mukaan

my0s sen tapahtumien ja teemojen suuri kirjo ja luonnollinen yhteys toisiinsa.

Leikkauksellisesti ja kuvakerronnallisesti Baraka varioi ja yhdistelee erilaisia jatkuvuusleikkauksen
seka montaasitekniikan piirteitd luodakseen katsojalle ajatuksia jostakin, mitd suoranaisesti ei
naytetd, kuitenkin niin, ettd dokumenttielokuvan kerronnan jatkuvuus sailyy eika katsoja kiinnita
suurempaa huomiota yksittaisten kuvien valisiin leikkauskohtiin. Montaasitekniikkaa ja jatkuvuus-
leikkausta on kaytetty Barakassa toinen toistaan tukevina tekijoina.

Jatkuvuusleikkaukselle tyypillisesti elokuva noudattaa 180-asteen saantoa suurimman osan ajas-
ta. Suojalinjaa kylla ylitetaan, mutta yleensa se tehdaan perustellusti, kun halutaan nayttaa jotain,
mitd suojalinjan niin sanotusti oikealta puolelta ei voi nayttaa. Tallaisissakin tapauksissa on
yleensa pidetty huolta siita, etta tapahtumaymparisto ja tilan suhteet on jo esitelty katsojalle. Ta-
pahtumapaikat esitellaan katsojalle yleensa perusteellisesti, joskin valilla jatkuvuusleikkauksen
peruskaavasta poiketen niin, etta ensin naytetaan tiukempi kuva ja vasta sitten laajempi kokoku-
va miljoosta. Tallainen toimintatapa pitaa katsojan mielenkiintoa ylla ja saa katsojan muodosta-
maan omia mielikuviaan tapahtumapaikoista, ja nain yllattymaankin laajempaan kuvaan siirrytta-
essa. Kohtauksen dramatiikan kasvaessa Barakassa ei siirryta automaattisesti laajasta kuvasta
tiukempaan, vaan valilla jopa painvastoin, riippuen toki kuvassa tapahtuvasta toiminnasta. Kuvan
hyppaysefekteja elokuvassa oli havaittavissa esimerkiksi neljannessa analysoimassani kohtauk-
sessa, jossa muslimimiehet kiertavat Kaaban kivea Mekassa, seka toisessa analysoimassani
kohtauksessa kuvattaessa rehevoitynytta vesistoa. Molemmissa tapauksissa kaksi [ahes saman-
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laista kuvaa samasta kuvakulmasta seurasivat toisiaan, jolloin katsoja huomioi leikkauksen jatku-

vuutta katkaisevana tekijana.

Montaasitekniikalle tyypillisesti Baraka tarjoaa katsojalleen mahdollisuuden luoda tulkintoja pe-
rakkain asetettujen, jopa taysin toisistaan poikkeavien kuvien valille. Vaikka kyseessa onkin do-
kumenttielokuva, on Baraka juonellisesti ja sanomaltaan hyvin tarkkaan rakenneltu dokumentaa-
risen ja jopa fiktiivisen tarinankerronnan yhdistelma. Yhdistelemalla yllattavia kuvia perakkain
saadaan elokuvassa katsoja ajattelemaan ohjaajan haluamia asioita montaasitekniikalle tyypilli-
sesti. Hyvana esimerkking tallaisesta kohtauksesta toimii kolmannen analysoimani kohtauksen
kuvayhdistelmat ihmisista ja kananpojista. Nakyvia leikkauksia on kaytetty usein myos leikkaa-
malla tiettya tapahtumaa kuvaavien kuvien valiin alkuperaisasukkaan kameraan tuijottavat kas-
vot. Tama luo tauon kerrontaan ja hahmon ilmeista riippuen myos tarjoaa katsojalle tavan tulkita

kuvaa edeltavia ja sen jalkeen tulevia tapahtumia.

Yhta pidempaa tapahtumaa esittavia kuvia on myos leikattu useampaan osaan, mika tehostaa
montaasille tyypillistd kuvan muotojen ja linjojen rakenteellista vaikutelmaa seka rytmilliselle mon-
taasille tyypillista visuaalista kuviointia. Mitallista montaasia on kaytetty Barakassa lyhentamalla
vaikuttavimpien ja tahdiltaan nopeampien kohtausten pituutta. Tama lisaa kohtausten jannitysta
ja intensiteettia. Yleisesti ottaen yksittaisten kuvien kesto Barakassa on kuitenkin kohtalaisen pit-
ké verrattuna montaasille tyypillisiin nopeisiin leikkauksiin. Kuvissa esiintyvat vastavoimat on ase-
teltu usein kuvan vastakkaisille laidoille tai kuvan yl&- ja alalaitaan. Montaasinomaisia keinoja on
kaytetty Barakassa nimenomaan kohtauksissa, joissa katsojalle on haluttu tarjota tapa tulkita na-
kemaansa ehka ei niin itsestaan selvalla tavalla. Taytyy kuitenkin muistaa, etta jokainen katsoja
tulkitsee nakemaansa oman kokemuspohjansa ja Barakan tapauksessa mahdollisesti myos yleis-
tietonsa perusteella. On hyvin mahdollista, ettd minultakin on jaanyt monta elokuvan ja sen leik-
kausten tarjoamaa viestia vastaanottamatta, kun en ole ymmartanyt kuvan esittamaa nakymaa tai

osannut yhdistaa sita tarkoitettuun asiayhteyteen.

Aania ja musiikkia Barakassa on kéytetty lahinn kerrontaa tukevana ja jatkuvuutta edistivéna
tekijana, eika niinkaan sen kanssa ristiriidassa, kuten montaasitekniikka usein tekee. Barakan
kohtauksia kannattelee usein jatkuva aani- tai musiikkiraita, joka vaikuttaa suuresti kohtauksen
rakentamaan tunnelmaan. Painostavissa kohtauksissa aanimaailmakin on painostava, esimerkki-
na toisena analysoimani Barakan kohtaus, jossa tunnelmaan vaikuttavat esimerkiksi sateen, uk-

kosen ja moottorisahan @anet. Musiikin savelkululla on my0s vaikutusta elokuvan tunnelmaan, ja
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usein savelkulultaan nousevaa musiikkia on kaytetty tunnelmankin noustessa — oli kyseessa sit-
ten painostava tai toiveita herattava tunnelma. Barakassa on kaytetty myos yksittaisten kuvien ja
leikkausten taustalla katkeamattomana soivaa @aniraitaa kohtauksen jatkuvuutta lisaavana ja eri
kuvien toimintaa linkittavana tekijana. Aanta ja musiikkia on kéytetty myés toiminnan rytmittémi-
seksi, esimerkiksi kellon lydnteja kuvan vaihtuessa tai kohtauksessa esiintyvan hahmon liikkues-
sa. Nahdakseni elokuvassa on kaytetty myos diegeettista aanta kohtauksissa, joissa kuvassa
tapahtuvan toiminnan aani esiintyy hyvin voimallisena ja tunnelmaan vaikuttavana tekijana. Toi-
seksi analysoimassani kohtauksessa puun kaatumisen aanet ovat niin voimakkaat ja omalta osal-
taan ajatuksia herattavat, ettd uskon niiden aanittamisen tapahtuneen kuvassa naytetyn tapah-

tuman ulkopuolella, jotta niiden tarvittava teho on saatu varmistettua.

Muita huomaamiani Barakan kuvalliselle kerronnalle tyypillisia piirteita ovat kamera-ajot jonkin-
laisten kujien tai kaytavien lapi kohti kuvan keskelld avautuvaa aukkoa. Nain on toimittu esimer-
kiksi ensimmaisessa analysoimassani kohtauksessa siitymassa temppeli-kuvista temppelin ul-
kopuolella tapahtuviin Ketjak-tanssijoita esittaviin kuviin, joissa kamera ajaa temppelin kaytavaa
pitkin kohti kuvan keskella haamoéttavaa, ikaan kuin ikkunan, aukkoa. Taman kaltaisia kuvia on
kaytetty erityisesti kohtauksissa, joissa siirrytaan tapahtumapaikasta tai tunnelmasta toiseen. Ku-
vien tapahtumia pysayttamaan ja katsojassa ajatuksia herattdmaan on vuorostaan kaytetty puoli-
lahikuvia yleensa jonkin alueen alkuperaisasukkaan kameraan tuijottavia kasvoja. Tunnelman
luomisessa on kaytetty myos kuvan nopeutuksia ja hidastuksia, joko ristiriidassa kuvan tunnel-
man kanssa nimenomaan tietynlaista tunnemaailman konfliktia korostamassa tai vallitsevaa tun-

nelmaa vahvistavana ja tukevana tekijana.

41



6 POHDINTAA

Taman tutkielman tarkoituksena oli selvittaa, millaisin kuvakerronnallisin ja leikkauksellisin keinoin
dokumenttielokuva Baraka on saatu vaikuttavasti iimentamaan yhteiskunnallista ja maailmankat-
somuksellista sanomaansa, milla perusteella sen kuvat on asetettu leikkauspoydalla tiettyyn jar-
jestykseen ja millainen jatkumo naiden yksittaisten kuvien sarjasta syntyy. Vertasin elokuvan leik-
kaustapaa jatkuvuusleikkausmalliin ja montaasitekniikkaan, ja pyrin selvittdamaan, millaisia naiden

mallien piirteita analyysini kohteena olevasta elokuvasta [Oytyy.

Minulle selvisi, etta jatkuvuusleikkaus on vakiinnuttanut roolinsa kaiken editoinnin perustana, jon-
ka elokuva rakennetaan. Kun editoidaan jonkinlaista tarinaa, oli se fiktiivinen, dokumentaarinen
tai naiden kahden yhdistelm@, on tarinan jatkuvuus tarkea ja kantava tekija, jonka vuoksi leikka-
uksessakin tama jatkuvuus on huomioitava ja sita on vaalittava. Koska elavia kuvia on tehty ja
niita on editoitu 1900-luvun alusta lahtien, on leikkaustapoja syntynyt lukuisia, ja nykyisin elokuvat
ovat aina naiden leikkaustapojen yhdistelmia. Erikoisempia ja silmaanpistavampia leikkaustyyleja,
kuten tassa kasittelemaani montaasitekniikkaa, kaytetdan nykyisin 1ahinnd maustamaan jatku-
vuusleikkauksen eteenpain viemaa tarinaa, tehostamaan haluttuja vaikutuksia seka luomaan kat-
sojalle mielikuvia, jotka eivat valttamatta muuten kuvakerronnasta tulisi esille. Naitd pohdintojani
lukiessa tulee huomioida, etta kaikki Barakaa koskevat havaintoni olen tehnyt elokuvaa katsoes-
sani olemassa olevan tietoperustani pohjalta, enka voi tietaa, onko ohjaaja Ron Fricke tarkoitta-
nut kayttda juuri noita tiettyja jatkuvuusleikkauksen ja montaasitekniikan piirteita leikkauksessa

vai onko niiden esiintyminen elokuvassa sattumaa.

Jatkossa olisi mielenkiintoista analysoida elokuvan vari- ja @@nimaailmaa enemman. Tassa tut-
kielmassa olen havainnoinut @@nimaailman tunnelmaa ja savelkulkua, samoin kuin varimaailmaa-
kin, vain omien tietojeni ja minussa heranneiden tuntemuksien perusteella. Mielenkiintoista olisi
ollut hankkia jo tutkittua tietoa tietynlaisten aanien ja varien vaikutuksesta ihmismieleen ja sita
kautta ihmisen kokemiin tunteisiin ja tulkintaan asioista. Yhtalailla mielenkiintoista olisi ollut keskit-
tya kuvasuunnittelun merkityksen selvittdmiseen, kamera-ajojen, tilttauksien ja pannauksien kayt-
toon seka erityisesti kuvien sommitteluun ja sen kuvakerronnallisiin vaikutuksiin. Tutkielmani ta-

voitteena oli kuitenkin selvittaa erityisesti dokumenttielokuvan leikkauksellisia ja kuvien valintoja
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koskevia seikkoja, joten jouduin jattdmaan tuollaiset pohdinnat vahemmalle. Toivonkin etta jonain

paivana voin jatkaa analyysini laajentamista haluamiini suuntiin.

Tutkielmaa tehdessani olen tehnyt monenlaisia havaintoja dokumenttielokuvan tekoprosessista ja
erityisesti leikkauksen ja jalkitoiden merkityksesta elokuvan sanoman valittamisessa. Uskon nai-
den seikkojen olevan hyodyllisia minulle tydskennellessani audiovisuaalisten projektien parissa
tulevaisuudessa ja toivon kenen tahansa tutkielmaani lukevan henkilon loytavan tutkielmastani
jotain itselleen mielenkiintoista. Toivon my0ds tutkielmani innoittavan tutkimuskohteenani olevan
dokumenttielokuva Barakan katsomiseen ja omien oivallusten ja tulkintojen tekemiseen. Uskon
ainakin itse katsovani dokumenttielokuvia taman tutkielman tekemisen jalkeen kriittisemmin ja

toivon [Oytavani niista yllattaviakin sanomia ja piirteita.
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