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JOHDANTO

Kerronnan tutkimuksessa erotellaan perinteisesti tarina ja juoni. Tall6in tarina
kertoo niita tapahtumia, jossa kertomuksen merkitykset tapahtuvat katsojalle
siind jarjestyksessa kuin ne tapahtuisivat "oikeasti". Katsoja rakentaa kerto-
muksen perusteella tapahtumankulusta mielesséan tarinan. Juoni sen sijaan
sisaltéd tapahtumat siten ja siind jarjestyksessé kuin ne on tarinassa kerrottu.
Kéytannossé asia on kuitenkin toisin, sill4 tarinaa ja juonta on mahdotonta

erottaa toisistaan, koska tarina rakentuu juonen varaan.

Opinnaytetyonani tein lyhytelokuvan nimeltd Néky merelta. Mietin tekstissani
kerrontaa ja miten visuaalinen ilme korostaa tarinaa ja sen henkilohahmoja.
Kuinka voimakas tarinan pitéé olla, vai pystyykd sen niin sanottuja heikkoja
kohtia korvaamaan kuvallisella kerronnalla. Kari Pirila kirjoittaa Kirjassaan
Otos (2005, 67) ettd, elokuvailmaisun perusasiat eivét ole muuttuneet eivatka
tule muuttumaan tallennus- tai levitystekniikoiden muuttuessa. Olen itse sita
mieltd ettd, uusi teknologia tuo enemmé&n mahdollisuuksia ja rikastuttaa tari-

naa kuvilla, joihin ei ennen ollut mahdollisuutta.

Nykypéivéana tuntuu, ettd kaikki mik& on mahdollista, on jo tehty, etenkin ku-
van visuaalisen ilmeen suhteen. Totuus kuitenkin on, ettd teknologia kehittyy.
Tekniikat, jotka olivat ennen vain suurien elokuvayhtididen kéaytossa, yleisty-
vat meidén pienienkin tekijoiden keskuuteen. Nain ollen pienen budjetin oh-
jaajilla, kuten minullakin, on mahdollisuus kertoa tarina ilman etté tarvitsee

tehda myonnytyksid kuvakerronnan suhteen samalla tavalla kuin ennen.

Mika on siis kerrontaa? Mitk& ovat kerronnan kannalta tarkeitd elementteja
kuvassa? Miten kuvat luovat todellisuuden tarinaan ja antavat katsojalle mah-
dollisuuksia samaistumiseen ja uusiin elamyksiin. Miten tietyt kuvat saavat
meidat tuntemaan ja kokemaan? Miten lyhytelokuva eroaa pitkasté eloku-
vasta? Taytyyko elokuvan kayttéé tiettyja kirjallisuuden tarinankerronnan
normeja, jotta sen tarina tulee ymméarretyksi? Kuinka paljon pystymme ym-
maértamaan asioita pelkan kuvan perusteella? Yritan 16ytaa vastauksia ndihin

kysymyksiin Naky mereltd -produktion avulla.



2. KERRONNAN PERUSOMINAISUUDET

2.1. Kerronta ja sen merkitys

Kerronta on kahden tai useamman perakkéisen tapahtuman esittamista.
Tavoitteena on synnyttaa katsojassa tietyssa jarjestyksessa ja tietylla nopeu-
della vaikutelmia, joiden perusteella hén voi mielt&d& kuvat kokonaiseksi
tarinaksi. Se on aina jostain ndkdkulmasta kasin kerrottua ja oikein tehtyna luo
katsojassa samaistumisen tunnetta tarinaan, henkil@ihin ja aikakauteen. Késit-
teend se ei rajoitu sepitteeseen, vaan kattaa osa-alueina niin historiankirjoituk-
set, uutisoinnit kuin omat juoruilutkin. Kerronnalla mahdollistetaan, etta saa-
daan ote tapahtumien merkityksestd ja ymmarretadan inhimillisen toiminnan

luonne ja rooli elamdssé. (Bacon 2000, 18.)

Kertojan tehtdva ei ole "ilmaista syvid mietteitd&dn”, vaan valita kertomuksensa
kuljettamiseksi tiettyja menetelmid, joiden keksija han ei valttamaétta ole, pi-
kemminkin hyvéksikéyttaja. Meille kertoja on ohjaaja sikali kuin han valitsee
tietyn tyyppisen kertovan jarjestyksen, tietyn tyyppisen kuvajaon, tietyn tyyp-
pisen montaasin muista vastakkaisista mahdollisuuksista, joita elokuvan kieli
tarjoaa. (Aumont 1994, 96.) Elokuva itsesséan pyrkii perustelemaan véitteensa

mahdollisimman vakuuttavasti (Aaltonen 2006, 223).

Kirjassa Elokuvan estetiikka (1994, 98) kerrotaan siitd miten, moniséikeisen
tarinan ja elokuvan valilla ei vélttamatta ole vallitsevaa luonnonmukaista yh-
tenevaisyyttd. Toiminnan lanka saattaa Kirjan mukaan olla hyvinkin mit4ton ja
ohut, mutta kuitenkin muodostaa tarinan siind missa suuret spektaakkelieloku-
vat. On siis mielestani todettava jo tassé vaiheessa, etté kirjoittamani k&sikir-
joitus ei ole suoraan valtavirtaelokuvasta, mutta omaa kuitenkin kehykset ja
tarinankerronnan télt4 osa-alueelta. Itse asiassa juoni on melko kevyt, mutta
tunteeltaan sitakin vahvempi. Lyhytelokuva sanana antaa katsojalle jo tietyn

mielikuvan ja motivaation aloittaessa katsomaan elokuvaa.



Itsellé@ni oli motivaationa luoda tarina-aines voimakkaalla tunteella ja visuaali-
sella ilmeell&. Olin valmis korostamaan tata juonen kustannuksella, ja oli tie-
toinen ratkaisu kasikirjoitusta tehdessani. Kertovan elokuvanmuoto syntyykin
siitd, miten elokuvan eri osatekijat kuten kuva, &éni ja tarina-aines suhteutuvat
toisiinsa muodostaen kokonaisuuden (Bacon 2000, 20). Jaékin siis katsojalle
lopulta paatettavaksi, miten han haluaa lyhytelokuvan nahda: taiteellisena te-
oksena tai valtavirtaa seuraavana lyhytelokuvana. P&atoksen han tekee alku-

metreill4 ja tdmé& olettamus ohjailee katsojaa tarinan edetessa.

Bacon (2000, 232) mainitseekin kirjassaan, ettéd klassisessa kerronnassa ker-
ronta rakentuu paasaantoisesti henkiléiden toiminnan varaan. Itse kuitenkin
tahdoin tat4 kasitysta hieman muuttaa. Henkiléiden toiminnan lisdksi halusin
korostaa paahenkilon tunnetilaa ja tekemisia valikuvilla, jotka eivét siis kerro
katsojalle pelkastaan taten miljoosta, mutta myos kuohunnasta miehen sisalla.
Késikirjoitusta tehdessani mietin, mika oli tunnelman kannalta tarkedd, miten
néyttelijat voisivat korostaa tata kuvissaan ja millaisia kuvituskuvia tarvitsin
kuvauspaikalta. Muoto painotti teostani ja Bacon (2000, 21) Kirjoittaakin siita,
miten parhaimmillaan muoto takaakin sen, ettd katsojan kiinnostus ja tuntu si-

sallon merkittavyydesté séilyy koko elokuvan keston.

2.1.1. Lahtokohdat Naky mereltd -kasikirjoitukseen

Merella oli suuri vaikutus késikirjoitukseen ja lyhytelokuvani visuaaliseen il-
meeseen. Voisin melkein sanoa meren olleen tarinassa tarked sivuhahmo, jolla
oli sivustaseuraajan tehtdva kantaa tarina kohti loppua. Elementtin& se oli niin
kalastajien arkipéivaa kuin myos toisen miehen tietoisuuden pimeé puoli.
Kasikirjoituksen pohjana k&dytimme tarinaan ”Yo6llista merimatkaa”, joka kir-
jailija Jari Petterssonin (1996, 78) mukaan tarkoittaa sankarin laskeutumista
mielensa kollektiivisen tiedostamattoman syvyyksiin ja on kuvattu usein kir-
jallisuudessa merimatkana lapi yon pimeyden. Kuvien avulla pystyimme
muokkaamaan katsojille maiseman, jossa paahenkilon tietoisuus sijaitsee

merenpinnan alapuolella.



Kaavio sankarin (= auringon = ifimisen tietoisuuden) myyttisestd merimatkas-
ta ldpi yon pimeyden.

Lﬁnsi Itad . )
ulos luiskahtaminen

Sankari
Jjoutuu
nielaistuksi

C
A B
Linsi - It liikke (y6llinen merimatka)

A. Tulen sytyttiminen

B. Syddmen leikkaaminen

C. Kuumuus, tukan menettiminen
D. Rantautuminen, avautuminen

(Pettersson 1996, 78.)

2.1.2. Naky merelt4 ja sen tarina

Lyhykaisyydessadn Naky merelta kertoo miehen kipedn muiston ja hanen
yrityksestdan unohtaa. Tietynlaisena teemana lyhytelokuvassa toimii ajatus
”meri ei unohda”. Miehen vaikeus kohdata tragedia menneisyydestaan on ollut
hénelle liian vaikeaa ja meri tarjoaa hénelle oppaan, joka johdattaa hanet kohti

hyvaksyntdé ja oman eldmansé hallintaa.

Mies palaa merelld muistoon, jota on yrittdnyt unohtaa. Sielld kohdattavalle
naiselle on tapahtunut jotain, mitd mies ei halua muistaa. En kuitenkaan tahto-
nut alleviivata mitéd kenties on tapahtunut, vaan jatin tdmén kohdan katsojalle

paatettavaksi.
2.2. Narratologia

Narratologia tarkoittaa modernin kerronnan teoriaa ja méaritellaén usein siir-
tymisend tasapainotilasta toiseen tasapainotilaan (Hietala 1993, 82). Namé
tilat saattavat olla samankaltaisia, mutta ei identtisid. Kerronnallisuudessa ir-
rallisista hetkisté ja kokemuksista syntyy syystd seuraukseen ajassa eteneva

jatkumo.
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Narratologia jakaa kertomuksen kahteen tasoon, tarinaan ja kertomuksen
ilmiasuun (diskurssiin). Tarina on kertova kokonaisuus, jonka katsoja hah-
mottaa mielessaan kertomuksen ilmiasun antamien vihjeiden avulla. Aihe taas
voi olla melkein miké tahansa, silla kaikki voi saada kertomusmuodon, esi-
merkiksi ateria, syntym@, ottelu, eilinen, huomisen mahdollisuudet. Sille on
ominaista, etta se on ajallinen: silla on alku, keskikohta ja loppu, jotka seuraa-
vat ajallisesti toisiaan. Aika narratologisessa kerronnassa on kuitenkin inhi-
millistd, eik& perustu kelloon. (Hietala 1993, 83.) Aikaa voi tiivistaa, pidentas,
pysayttaa, siirtyd ajassa eteen- tai taaksepain, riippuen siitd mika on kerronnan
kannalta tarkeéda (Mascelli 1965, 68). Narratologiassa sen tapahtumat liikkuvat
moraalisessa ja emotionaalisessa jannitekentéssa ja on juonellinen siind, missé

tapahtumat kytkeytyvat toisiinsa inhimillisten syiden ja seurausten ketjuina.

Aika tekemassani lyhytelokuvassa on osaksi nykyisyyttd, osaksi menneisyyttéa
ja osittain myos pyséahtynytta aikaa. Téten siis ajaton ja kuvien virta kertoo
katsojalle pd&henkilon surusta ja sen lapikdymisestd. Ajalla ei siis ole suurta
merkitysta tarinan juonen kannalta. Hahmon sisalla kuohuva menetys sen si-
jaan saa miehen hyppaamaan laidan yli. Alussa aika kulkee lineaarisesti
eteenpéin kohti tarinan keskiosaa, jolloin sukellamme hahmon kanssa mennei-
syyteen muistojen avulla. Vedenpinnan yll& aika pysahtyy, kunnes mies ka-

puaa takaisin veneeseensa.

2.3. Kerronnan rakenne

Nykyaikaisessa elokuvassa on ainakin kolme kerronnan tyyppia: kuvallinen,
sanallinen ja musiikillinen (4&nellinen). Niiden vélille voi syntya hyvin moni-
mutkaisia vuorovaikutussuhteita. Viel& nykydankin on valtavirtaelokuvissa
draamankaari tiukasti mééritelty, mutta ei kuitenkaan ainoa vaihtoehto. Ker-
tova elokuva perustuu rakenteeseen ja siséltd maardd muodon. Draamankaaren
voi yksinkertaistaa alkuun, keskikohtaan ja loppuun. Aristoteleen
Runousopissa draamankaari ké&sitelld&n siten, miten tarina alkaa, miten se jat-
kuu ja kuinka se viimein loppuu. Juoni on kuitenkin se kantava asia, jossa

henkiléhahmon tunteet ja reaktiot paljastuvat tapahtumasarjojen kautta, joka
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on jarjestetty yhtendisen ja vakuuttavan taiteellisen ilmaisun aikaansaamiseksi
(Vacklin 2007, 70).

Eeppisen kerronnanrakenne eroaa huomattavasti draamallisesta kerronnasta.
Saannot ovat valjemmat ja siind ei valttamétté ole tarinan kattavaa ongelmaa.
Aiheina téllaisessa voi olla historiallinen ajanjakso tai vaikka jonkun henkilon
eldamantyo. Yleensa téllaisessa tarinankerronnan tyylissa ei ole yhtd selke&a
paahenkil6a, eikd yksittaisten kohtausten valilla syy ja — seuraussuhdetta.
Eeppinen kerronta saattaa myds etdannyttéa katsojan paéhenkilosta. Tamé ei
kuitenkaan tarkoita rakenteettomuutta tai mielivaltaisuutta elokuvassa, vaan
vaatii tekijaltdan erinomaista dramaturgista osaamista, jotta tarina pystyy pi-
tdmaan katsojan otteessaan alusta loppuun. (Leino 2003, 40.)

Tyylikeskeisessé kerronnassa jotkut elokuvalliset keinot ovat niin vahvasti
etualaistettu, ettd niistd muodostuu vahintdénkin autonominen taso tarinan rin-
nalle (Bacon 2000, 80). Tyyli on siis vahintd&nkin tasavertainen kerronnan
kanssa: elokuvateknisten keinojen systemaattista toistoa ja kehittelya. Taiteel-
linen motivaatio kohoaa lahes hallitsevaksi ja katsoja loittonee paéhenkilosté,
mutta nauttii tyylillisista seikoista (Ward 2003, 143).

Klassiseen kerrontaan liittyy myos yhteiskunnallis-poliittisten, historiallisten
ja kulttuuristen, mielleyhtymien ja merkityssiséltdjen summa ja kerrannaisvai-
kutus. Asioita voidaan kuitenkin painottaa eri tavoin, kuten esimerkiksi esi-
tell& ne tietyssa jarjestyksessd, tempossa ja antaa ndiden kiinnittaé katsojan
huomio asioiden esittdmisen tapaan, pikemminkin kuin asiaan itseensd. Kame-
raty0, vari, aani, musiikki muodostavat oman systeeminsd, jotka osaltaan j&-

sentdvat ja rikastuttavat kokonaiselamysté (Bacon 2000, 21.)

Lyhytelokuva on pienimuotoinen kerronnan muoto (Leino 2003, 96). Kerronta
rakentuu usein henkiléhahmojen varaan ja sen arkipaivéisyys voi olla muo-
doin koskettavampi kuin pitkd elokuva. Juuri tdman lajityypin vahvuus on sen
intiimiydessa, eli tarinassa, jonka katsoja kokee itselleen aihemaailmaltaan,
henkil6iltdan ja tapahtumiltaan laheiseksi seka tunnistettavaksi (Leino 2003,

53). Paahenkilon maarittdminen Naky mereltd lyhytelokuvassa on haasteelli-
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nen. Samalla kun kerronta lahtee etenemaan, on padosassa toisaalta opas ja

toisaalta kalastaja. Dramaturgi Tove ldstrom toteaakin:

P&aahenkilo on se, jolle tarina tapahtuu ja joka kasvaa eniten tarinan
aikana (Leino 2003, 59).

2.3.1. Naky merelté alkaa

Elokuvan alkaessa katsojalla on tietyt odotukset elokuvasta. Han saa niihin
joko vahvistuksen, tai sitten han joutuu uudistamaan odotuksiaan. Usein alku-
krediittien taustamusiikki, jopa tekstin grafiikka ja taustat voivat vahvistaa
niit4 ja johdattaa tarinaan sisélle. Kirjassa Audiovisuaalinen kerronnan teoria
(2000, 100) todetaankin, ettd elokuvan kéynnistyttyé aletaan katsojan oletta-
muksien tekemisté ohjata sddnnostelemalla elokuvan alkua — eksposiotiota eli
sitd, kuinka paljon ja kuinka nopeasti hanelle annetaan tietoa henkil6ista, hei-
dan taustoistaan ja tarinan lahtotilanteesta. Katsojaa saatetaan johdattaa myos
tahallisesti harhaan ja antaa taten vaaraa tietoa henkilosta tai tilanteesta, mutta
silloinkin hanelle annetaan vihjeita alun pettavyydesta. Valtavirtaelokuvissa
ekspositio on yleensd keskitetty, varhainen ja ytimekas — etenkin genre-eloku-
vissa. Katsojalle annetaan tarpeeksi tietoa olettamuksien tekemiselle ja hyppéa

mukaan seikkailuun.

Taide-elokuvissa eksposiotio on usein hajautettu tai ainakin viivytetty (Bacon
2000, 102). Siin& ei haluta nostaa yhté tietty4 asiaa padteemaksi, vaan yksittai-
sen ihmiskohtalon tai tapahtuman sijasta keskitytddn isompiin kokonaisuuksiin
(Tarina lahtee liikkeelle... vai lahteekd? 2008). Taide-elokuvassa tarinan
kéaynnistamisen lisdksi katsoja on johdateltava omaksumaan katselutyyli, joka
saattaa poiketa huomattavasti tutuista ja turvallisesta lahestymistavasta eloku-
vaa katsottaessa (Bacon 2000, 103). Yleista aktivoidaan alussa monilla kysy-
tuksensa vaihtuvat uusiin ja taas uusiin elokuvan edetessa eteenpain. (Tarina
lahtee liikkeelle... vai lahteek6? 2008.)
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Lyhytelokuvassani halusin johdattaa alussa katsojaa harhaan. Tarkoitus oli ko-
rostaa oppaan merkitysta katsojalle, joka muuten olisi saattanut jaada liian
taka-alalle tarinan kannalta. Tdma oli syy, miksi pdadyin aloittamaan tarinan
oppaasta. Alussa paéhenkild toimii pikemminkin sivuhenkilénd oppaan tari-
nassa. Airon osuessa laituriin siirrymme hiljalleen miehen maailmaan ja opas
jaa tarinassa taka-alalle tarkkailijaksi. Katsojan mielikuvitus luo oppaasta ha-
nelle merkityksellisen hahmon. Airon lyéminen on myos kutsu seikkailuun ja
jotain odottamatonta. Katsoja osaa taten odottaa jotain tapahtuvaksi ja siten

siirtyminen paahenkil6on kdy luontevasti soutamisen kautta.

2.3.2. Naky merelté ja keskikohta

Juoni kulkee erilaisten ristiriitojen, paédhenkildiden, vastustajien ja toimintojen
varassa. Padjuonen liséksi pystytadan kehittelemaan sivujuonija paahenkilén ja
sivuhenkiltiden valilla. N&isté sivujuonista pystytdan luomaan rinnakkaisia ta-
rinalinjoja, jota vasten varsinainen paalinja saattaa peilautua. Elokuvassa
saattaa my0s syntyd koomisia tilanteita, jotka tuovat vaihtelua tarinaan. Kes-
kikohtaa pystytaan pitkittamaan erialaisilla k&énteilla ja monimutkaisilla juo-
nikuvioilla, mutta siirrytddn kuitenkin asteittain kohti loppua. (Bacon 2000,
104.)

Keskikohdan kulloisenkin tilanteen hahmottumisessa on suuressa mééarin ky-
symys siitd, kuinka paljon ja kuinka tarkeda tarinainformaatiota on siihen
mennessa katsojalle paljastunut. Erilaisia kerronnan strategioita ja tyyleja
pystytddn muokkaamaan esimerkiksi sen avulla jos elokuvan katsoja tietaa
enemman kuin tarinan henkil6t. Taide-elokuvissa yhteydet kohtausten vélill&
eivat valttamatté ole niin selvig, silla valtavirtaelokuvaa katsoessa odotamme
tietyssa madrin tarinan menevan eteenpain tietylla rytmilld, klassisesti. Taide-
elokuvissa kohtausten vélinen suhde saattaa jaadé viitteen omaiseksi ja moni-
selitteiseksi. (Bacon 2000, 105.)

Keskikohdassa mies hyppad veneestd. Opas j&& vartioimaan tilannetta kau-
emmaksi. Ideana oli luoda tasta keskivaiheesta keskeneréinen palapeli, jota

katsoja yrittaa ratkaista. Kaikkea ei ole kuvin naytetty, mutta katsojaa ohjail-
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laan niiden avulla oikeaan suuntaan. Vihjein, mité ehka on tapahtunut ja miten
tarina tulee loppumaan. Leikkaustyyli muuttuu osin hakevammaksi. Kuva
saattaa menett&dé kohteen pois syvateravyysalueelta ja hakea kohdetta jatku-
vasti. Myos erilaisilla valikuvilla yritimme luoda ilmettd muistoista ja niiden
irrallisuudesta. Samalla ndmé vélikuvat johdattelevat tarinaa eteenpéin, ker-

toen, mitd miehen muistoissa nakyvalle naiselle on ehka tapahtunut.

2.3.3. Naky merelta loppuu

Elokuvan loppuminen vaikuttaa usein kriittisemmin tarkasteltuna keinotekoi-
selta. Loppu on joko onnellinen tai surullinen. Kuten Henry Bacon (2000) to-

teaa:

Komedian ja tragedian ero on siina, etté kaikki joko menevat naimisiin

tai sitten kaikki kuolevat.

Nykyaén asia ei ole ndin mustavalkoista, silla nykyajan elokuva, olipa genre
mika tahansa, haluaa yllattaa katsojansa lopussa. Téten useat romanttisetkin
komediat saattavat lopussa saada surumielisen savyn, koska p&ahenkilot eivat

saakaan toisiaan elokuvan lopussa.

Loppua kohden palaset loksahtavat yhteen ja Aristoteelisen ihanteen mukaan
tarinassa on vahva sulkeuma pééatyen lopulta uuteen tasapainotilaan. Valtavir-
taelokuvassa katsoja odottaa elokuvalta oikeamielista loppua. llman tété vai-
kuttaa se kyyniselle ja pessimistiselle. Taide-elokuvissa loppu voi jaada mo-
nellakin tavalla avoimeksi ja katsoja ei jad odottamaan elokuvalta suoranaista
loppuratkaisua, sill4 elokuva esittdd ndkemyksen, ettd ei ole yhtd ainoaa
oikeaa tasapainotilaa tai moraalista universumia. Valitseepa Kirjoittaja /
ohjaaja sitten minkalaisen lopun tahansa, sen tulee tyydyttda katsojan
odotukset. Katsoja ei saa tuntea tulleensa petetyksi elokuvan loputtua. Talléin
elokuvantekija ei ole saanut sanomaansa perille asti ja katsoja ei nde sanomaa,

jota loppuratkaisulla on haluttu hakea koko tarinalle. (Leino 2003, 38.)
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Lyhytelokuvan lopussa paahenkild palaa veneeseen. Opas ladhtee soutamaan ja
hé&nen tydnsa on tehty. Tarinassa mies I0ytaa lopussa rauhan ja ja& veneeseen
makaamaan. Loppu j&& taten avoimeksi, mutta ohjaa katsojaa kuitenkin uuteen
tasapainotilaan, kuten aikaisemmassa kappaleessa mainittiinkin. Loppuratkai-
suna tamén kaltainen loppu ei ole en&é kovinkaan harvinainen. Lopun jattami-
nen auki ei ole kuitenkaan aina ohjaajan tai kasikirjoittajan taiteellinen rat-
kaisu, vaan antaa elokuvantekijoille mahdollisuuden jatko-osiin, jos elokuva

menestyy kaupallisesti. Tdma ei kuitenkaan ollut minun tarkoitukseni.

2.4. Lyhytelokuvan kerronta ja N&ky merelta

Tomi Leino Kirjoittaa kirjassaan Sanoista elavia kuvia (2003, 50) rajavedon
vaikeudesta lyhyen elokuvan ja pitkén elokuvan vélilla. Lyhytelokuvaa koskee
pitkalti samat saannot kuin kokoillan elokuvaakin. H&n korostaa, etté jopa pa-
rin minuutin mittaisessa elokuvassa on kéytettavisséd samoja dramaturgisia pe-

russaantdja kuin kokoillan elokuvassakin.

Lyhytelokuva voi olla ensimmaista tarinaansa kertovien opiskelijoiden
harjoitustyd. Se voi olla raudanlujien alan ammattilaisten yksi merkit-
tavimmista toista. Myos jo pidemmalle ehtineet ammattilaiset voivat
Iyhytelokuvassa kokeilla rajojaan ilman, etta elokuvalle olisi asetettu
suuria taloudellisen menetyksen paineita. Lyhytelokuva voi olla mita
tahansa, ainoa yhteinen nimitt&ja on ettd ne eivéat ole pitkan elokuvan
mittaisia. (Leino 2003, 50.)

Minun on todettava omasta tyosténi; vaikka suunnitelmanani oli luoda taide-
elokuvan henkista teosta, olin myos vakaasti paattanyt kayttad ohjenuorana
draamankaarta ja valtavirtaelokuville tyypillisid maneereita —perusdraamaa.
Leino (2003, 53) kutsuu tata kirjassaan kokeilevaksi perusdraamaksi, joka
kayttdd omaperdista ilmaisua ja véri- ja muotomaailmaa, mutta ottaa kéyt-
t0ONns4 vain niitd draaman saantojd, jotka ovat sopeutettavissa omaan lyhytelo-

kuvaansa.
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Tietyll& tavalla lyhytelokuvan tekeminen altistaa jo sindnsé katsojan odotta-
maan taide-elokuvaa, silld harvemmin ne tarjoavat valtavirtaa jo pituutensa ta-
kia. Kuten Tomi Leino toteaa (2003, 50) lyhytelokuva mielletd&n usein ko-
keilevaksi "taide-elokuvaksi”, jossa korostuvat omaperdinen muoto — ja vari-
maailma. Samalla han varoittaa kirjassaan kokeilevien lyhytelokuvien antavan
syyn rimanalituksiin. Leinon mukaan niissa ei tuhlata aikaa ennakkosuunnit-
teluun tai jalkikasittelyyn. Saannot pitad oppia, ennen kuin niita pystyy rikko-

maan.

Koko draamankaarta ei Leinon mukaan kannata muutaman minuutin kesta-
vaan lyhytelokuvaan tunkea. Itse kuitenkin otin riskin lyhytelokuvassani, silla
siitd on l6ydettavissa kolmindytoksinen rakenne. Usein suositaan kaksindytok-

sista rakennetta ja joskus sekin on liikaa.

Lyhytelokuvassa on térkeaa, etta kaikki elementit liittyvat samaan
teemaan (Leino 2003, 55).

Leinon (2003, 52) mukaan lyhyt pitkd elokuva pyrkii kdyttaméaan pitkan elo-
kuvan dramaturgiaa. Omassa projektissani tavoitteena oli pyrkimys tahan.
Onko siis oma tyoni siis verrattavissa lyhyeen pitk&an elokuvaan? Lyhytelo-
kuvan rajallinen pituus kuitenkin estdd hyddyntamasta pitkan elokuvan kaavaa
sellaisenaan, kuten han mainitsee kolminaytoksisyyden. Usein tata yrittavat
epéonnistuvat ja elokuva latistuu siihen yritettdessa sisallyttaé asioita, jotka
eivét lyhytelokuviin sovellu. Suuria k&anteitd tarvitaan juuri sen verran kuin
tarina ja katsojan mielenkiinnon yllapitamiseksi on tarpeellista (Leino 2003,
59). Ottaessani riskin koin luovani jotain itselleni sopivaa, joka tuntui luonte-

valta tehdesséni lyhytelokuvaa.

2.5. Kuvakerronnan seuraaminen

Elokuvaa katsoessamme meilld on meneilldan ainakin kaksi prosessia, visuaa-
linen havaitseminen ja tarinan seuraaminen. Mielemme ja silmdmme yhdessa
saavat meidat nakemaan eteemme tulevat kuvat jatkumoksi ja asteittain ta-

pahtuvat muutokset jatkuvaksi liikkeeksi. Katsoja kiinnittdd huomionsa aina
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ensimmadisena sisaltoon, sen kuvitteelliseen maailmaan ja toimintaan, riippuen
tietenkin siitd onko elokuvalliset tyylit etualaistettu ja katsojan huomio kiin-
nittynyt silloin esimerkiksi leikkaukseen. (Bacon 2000, 48.)

Musiikki ja &anet painottavat lyhytelokuvaani ja auttavat katsojaa seuraamaan
tarinaa. Sukellettaessa miehen mieleen korostetaan hallitsevasti veden&ania,
mutta my0ds musiikkia, joka tukee ja helpottaa katsojaa ymmartdmaan mité ta-
rinassa tapahtuu. Muistokohtauksissa oltaessa on ddnimaailma hieman outo ja
epérealistinen, tukien kuvakerrontaa ja muistojen hajanaisuutta. Hallitsevana
tekijana on siis produktiossa tyyli, jolla tarina kerrotaan ja kuten Bacon (2005,
254) kirjoittaakin abstraktiuden olevan eduksi yhdistettaessa musiikkia draa-
maan, silloin sen merkitysten muodostaminen voi tapahtua joustavasti kulloi-

sessakin kayttoyhteydessa.

2.6. Katsojan ja kerronnan vélinen yhteys

Kerronta jasentyy sisakkaisiksi tasoiksi, jossa ylemmat tasot ehdollistavat
alemmat alistamatta niita kuitenkaan taysin. Elokuva johdattelee katsojaa ole-
maan vaihtelevassa méérin tietoinen eritasoista kerronnan edetessa. Alemmille
tasoille siirrytd&n padasiassa vain, mikali elokuva néin nimenomaan johdattaa
tekemaan. Katsoja esimerkiksi olettaa kuvan olevan objektiivinen, jollei sub-

jektiviteettiin tavalla tai toisella viitata. (Bacon 2000, 230.)

Baconin (2000, 34) mukaan katsoja muodostaa kasityksen elokuvan henki-
I6ista heidan ulkoisen habituksen, kdyttaytymisensd, puheidensa, eleidensa ja
ilmeidensa perusteella. Siten se siis nojaa voimakkaasti elliptisiin oletuksiin.
Hénen mielestéan elokuva ei voi olla oikeastaan tekemétta niin. Tarinan ja
toiminnan myotd elokuva tarjoaa katsojalle periaatteessa rajattomasti, mutta ei
loputtomasti visuaalisia ja aanellisia tietoja niin henkildista kuin ymparistosta-
kin.

Kertomus ja kerronnallisuus jasentyvat merkittavalla tavalla jokaisen yksilon
kokemuksista elamastadn ja ympardivasta todellisuudesta, itse asiassa ne luo-

vat todellisuutemme (Hietala 1993, 81). Katsojalla on myds tapa etsid juonta
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tai rytmid sieltd missa sitd ei ole. Elokuvan ymmartaminen ja hypoteesien te-
keminen on mahdollista, koska katsoja pystyy erottelemaan erilaisia syita,
miksi jokin elementti on sellainen kuin on. T&t4 kutsutaan motivaatioksi, joka
voi olla realistista, elokuva elementtien jarjestamistd mielekk&aksi kokonai-
suudeksi tai taiteellista jasentamisté. Jonkin tasoinen kompositionaalinen mo-
tivaatio on valttdmatonta, jotta tarina pysyisi koossa ja jasentyisi juoneksi,
jolla on alku, keskikohta ja loppu. Visuaalisen ilmeen ja tarinan sulava yhteen-
sovittaminen mahdollistaa katsojan mukaan tempautumisen, samastumisen ja

mielenkiinnon yllapitdmisen elokuvan viimeisille minuuteille asti.

Katsojan samaistuminen hahmoon ei tarvitse tdmén samankaltaisuutta. Vaikka
hahmo saattaakin olla yksilolliselta vaikuttava, mutta jos tilanteet joihin han
joutuu, ovat yleistettavissa, hanesta tulee kaikessa yksilollisyydessaan edus-
tava ja sitd kautta katsojalle tarked hahmo. Aristoteles Kirjoitti Runousoppi te-
oksessaan, ettd henkil6iden on oltava alisteisia tarinalle, ei painvastoin — juo-
nen pitaa olla universaali, ei henkildiden. Henkil6 voi siis olla stereotyyppi-
nen, mutta juuri sen ansiosta tilanteet, joihin hén joutuu, ovat yleisinhimilli-
syydessaan meille sitékin tutumpia ja omalla primitiivisella tavallaan liikutta-

vampia.

Katsoja ei pelkastaan seuraa teosta vaan osallistuu aktiivisesti teoksen tapah-
tumiin. Han samaistuu elokuvan esiintyjiin ja projisoi omia kokemuksiaan ja
tunteitaan teoksessa esiintyviin hahmoihin. (Piril& 2005, 52.)

Katsoja siis omien odotustensa perusteella tekee oletuksia ja mielté4 lahes tie-

dostamatta tarinan kerronnallisen peruskaavan mukaan (Bacon 2000, 48).

Omassa lyhytelokuvassani oli padmaérana pitaa katsoja alussa perusoletta-
muksessa, etta tarinan paahenkiléna on opas. Esittelemme tdmén hahmon ylei-
sOlle karsivéallisend ja odottavana henkilona hiljaisuudessa. Paahenkilon saa-
puessa kuviin hén ei ole vield ensihetkella tarkea katsojalle, pikemminkin si-
vuhahmo, jos sitdkaan. Leikkauksella siirryimme kuitenkin sulavasti paahen-
kilon maailmaan ja katsojan illuusio ei rikkoudu. Vasta miehen muistoissa
alamme rikkoa katsojan ja tarinan valista tilaa. Leikkaus muuttuu tietoisem-

maksi ja hyppivdmmaéksi. Yleiso joutuu tayttdmaan itse puuttuvat kohtaukset,
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luoden samalla omia olettamuksia tarinan suunnasta. Toisille miehen sukelta-
minen mereen on meno muistoihin, toisille hyppy uuteen ulottuvuuteen.
Suurta merkitysté talla ei kuitenkaan ole, silla yleisolle tarina aukeaa, vaikka-
kin hieman eri tavalla, riippuen henkilosta.

2.7. Montaasi

Montaasi on otosten kasittelya silla tavalla etta niistd muodostuu
toinen kohde, elokuva (Aumont 1996, 56).

Montaasi on periaate, joka hallitsee elokuvan visuaalisten ja &&nellisten ele-
menttien kokoonpanoa tai ndiden yhdistelmid. Rinnastamalla ja liittamalla
yhteen ndiden kestoja saddellaan. (Aumont 1996, 56.) Montaasi perustuu taten
siihen, ettd katsoja yhdistéé kuvasarjan kokonaisuudeksi ja siten tarinaksi.
Siité on Karsittu kaikki epdolennainen pois ja taten pystytdén yhdistaméan
laajojakin asioita kokonaisuudeksi. Esitettédessé perakkain elokuvan otoksia,
ne kytkeytyvét toisiinsa ja luovat meille uusia mielleyhtymia (Anttila 1993, 7).

Kerrontaelementtien véliin ja&va tyhjé tila tayttyy voimilla ja jannitteilla.
N&ma taas ovat peréisin katsojan lahtokohdista ja tdmé&n maailmoista, saaden
elokuvan eldamaan muunakin kuin kerrontaelementtien dialogina. Katsojan ja
teoksen vdlille syntyy taten vuorovaikutussuhde. Pirild (2005, 12) painottaa
montaasin tekevan katsojasta tarkeén ja aktiivisesti osallistuvan luovan tekijan
koko kokemisen prosessiin. lIman tat4 tdma jaa passiiviseksi sivustaseu-

raajaksi ja menettdad mielenkiinnon elokuvaan.

Elokuvassa rinnastetaan todellisuuden osia. Se voi olla kuvitteellinen tai do-
kumentaarinen, mutta silti niissd molemmissa toimivat samat montaasinlait.
Montaasin muotoja saatelevat elokuvan sanoma, sen sisallén valittyminen
seka tyylitekijat. Pirila kirjoittaa (2005, 14) montaasin olevan tietoisesti valittu
ldhestymistapa ja nakOkulma, jonka kautta maailmaa ja elamaa tarkastellaan.
Se tarjoaa kaytanndllisen tydkalun heti prosessin alusta kasikirjoittamisen

kautta aina loppuvaiheessa tapahtuvaan leikkaukseen asti. Pirila myos painot-
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taa montaasin olevan ainoa elokuvakerronnallinen kasite, joka on syntynyt ja

kasvanut elokuvan sisimmaésta, sen ytimesta.

Sen aiheita rakennetaan rinnan ja perakkain, sommitellen erinimisia ja
vahvuisia voimia, harmoniasta ristiriitaan. Montaasissa ohjataan ali-
tuisesti vaihtuvien, elavien voimien ja vastavoimien nousuja ja laskuja.
Niiden suhteet, korostukset ja alistamiset muovaavat kokonaisuutta.
(Pirila 2005, 21.)

Ratkaisevaksi tekijaksi muodostuukin se, mita ja miten halutaan tarina kertoa.
Montaasin tyylejd on monenlaisia. Kuva itsessédén saattaa pitéé sisallaan
montaasin, kuten myos kuvan ja &&nen yhdistyessa kohtaukseksi. Montaasissa
pystytéan kuitenkin erottamaan kaksi pdélajia: draamallinen ja plastinen.
(Anttila 1993, 8.)

2.7.1. Draamallinen montaasi

Talla tarkoitetaan puhtaasti kertovien osatekijoiden jérjestelysta. Se on yksin-
kertaisimmillaan juonen kuljettamista ja kertovien osien jarjestamista siten,
ettd tapahtumat etenevat ja katsoja ymmaértaa kerrotun asian. Draamallisessa
montaasissa luovutaan elementeistd, jotka eivat edista kerrontaa. Elokuvan
edetessé katsoja esittdad kysymyksia ja saa niihin vastauksia. (Anttila 1993,
10.)

Ohjaaja tietoisesti valitsee tyylin, jolla kehittaa elokuvan juonta, tunteita ja
kaanteitd. Hanella on kayttssaan useita eri keinoja draamallista montaasia

luodessaan. (Plastinen ja draamallinen montaasi, 2008.)

2.7.2. Plastinen montaasi

Karsimalla elokuvasta puhtaasti kertovan puolen jaa jaljelle pelkat abstraktiset
muodot, varit ja litkkeet (Anttila 1993, 12). Sill& tarkoitetaan otosten plastisia
sommittelutekijoitd. N&ité ovat esimerkiksi fyysisten kappaleiden koko, tila-

vuus ja suhde toisiin fyysisiin kappaleisiin. Niiden liikkeet, muodot, valimat-
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kat, ja lukumaaréat vaikuttavat otokseen, kuten myds kappaleiden muut esteet-
tiset tekijat kuten valo, varjo, vari, &ani ja lavastus. Nailla plastisilla muodoilla
voidaan kertoa monia asioita. Niin kaarevilla kuin rikkoutuneillakin pinnoilla,
ihmismassoilla tai tuulessa riepottelevalla kaislan korrella katsoja luo mieliku-
via ja luo odotuksia tulevasta. Tarkeééa on, ettad ilman perusteltua syyta plasti-
nen montaasi ei saa johdattaa katsojaa harhaan. (Plastinen ja draamallinen
montaasi, 2008.)

3. KUVAN PERUSOMINAISUUDET

3.1. Otos

Eléavéaé kuvaa valitetddn ja esitetddn useimmiten vain kaksiulotteisena. Silti
elokuva muodostaa katsojassaan vahvan eldmyksen tilasta ja liikkeestd, vaikka
kysymys onkin illuusiota. Elokuvallinen kerronta perustuu aina mielikuviin ja
se muokkaa visiota todellisuudesta, tekijan pyrkimyksista huolimatta mahdol-
lisimman realistiseen ja uskottavaan lopputulokseen. Niin todenmukaiset kuin
sepitteellisetkin teokset ovat aina vain osa rajattua, muokattua ja seulottua
maailmaa. (Pirila 2005, 59.)

Otos kasitteena sisaltdd muuttujia kuten ulottuvuus, rajaus, ndkékulma, liike,
kesto ja rytmi (Aumont 1994, 39). Naiden suhteita muuttamalla luodaan erilai-
sia kokonaisuuksia, kohtauksia ja illuusioita ajasta ja jatkuvuudesta.

Elokuvat perustuvat kuvien sarjasta, mutta samalla tavalla kuin valokuvaa, sita
ei pysty analysoimaan erillisten kuvien joukkoina. Tdma johtuu siitd, etta kah-
den perékkaisen kuvan kokonaismerkitys on aina enemman kuin niiden me-
kaaninen summa. Kuten Sergei Eisenstein sen selittdd 1 + 1 on aina vahin-

tadnkin 3.

3.2. Kuva

Yksi kuva kertoo enemman kuin tuhat sanaa.
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Eldmme kuvien keskella. Meidan maailmankuva, mielikuva, muistikuva ja
min&kuva rakentuvat ennen kaikkea kuvista. Katsoessamme kuvaa alamme
automaattisesti tulkitsemaan ja havainnoimaan sitd, annamme kuville merki-
tyksia oman maailmamme kautta. Usein yritdmme samaistua sen sisaltoon ja
luomme tulkitsemamme ympérille tarinan muodon. (Kuvatulkinnankurssi
2007.) Hietala (1993, 10) toteaakin visuaalisen arsykevirran jatkuvan keskey-
tyksettd koko valveillaoloajan ja jatkuu y6ll1& unennédkemiselld. Kuva myos

muokkaa omia mielipiteitdmme ja asenteita sen sisallollaan.

Kuvilla on syva vaikutus meihin ja ne jasentavat meidan todellisuuttamme
(Hietala 1993, 81). Niiden sisalto, suhteet ja vaikutus toisiinsa saavat katsojan
pohtimaan mita naytetdan, miten ja mihin vain viitataan. Kuva on taiteen ett
viestinnan kieli. Se heréttaa uteliaisuutta, jonka takia se voi myos selkiyttéa,
havainnollistaa ja tehda asioita kiinnostavaksi. Elokuvan Hietala ilmoittaa ole-
van lasné olevaa poissaoloa. Kuva voi olla sek& puhdas objekti ettd myos hei-
jastella uniamme, muistoja ja haaveita, siten olla roolissa niin visuaaliselle
kuin verbaalisellekin taiteelle (Mitchell 2005, 2).

Kuva itsessdédn on muuttunut paljon sen historian aikana. Mascelli kirjoittaa
The Five C’s of cinematography (1965, 8) suuntauksen olevan menossa
enemman realistiseen ja luonnonvalon muovaamaan kuvaustyyliin. Taten kat-
soja on syvemmin mukana tarinassa. On kuitenkin mielestani huomioitava eri
genrejen suosimat tyylit. Etenkin fantasia kayttdd enimmissa maarin efekteja,
jalkityostoa ja lavastusta korostaakseen tarinankerrontaansa.

Kaksiulotteisen kuvan ulottuvuudet ovat korkeus ja leveys, ja sellaisen kuvan
syvyys on aina illuusio. Syvyyden esittdmiseksi on historian aikana kehitetty
erilaisia keinoja, joista erds on perspektiivi. Nykyaan kuvaa pystytdén mani-
puloimaan aivan eritavalla kuin ennen, jolloin meikkaus ja valot olivat suu-
rimpia kuvaan vaikuttavia tekijoitad. Tana péivana ei pysty aivan varmaksi
en&a sanomaan mika kuva on totta ja mika luotu / manipuloitu tietokoneella

jalkikéateen.
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Elokuvassa my6s kuvaus ja narratiivi kulkevat yleensé jatkuvasti yhdessa.
Kuvaava hetki on tavallaan aina ldsna kun meille tarjotaan kuvia ja aanig, ol-
koonkin, ettd huomiomme ei tietenk&én voi keskittya kaikkeen saatavilla ole-
vaan informaatioon. (Bacon 2000, 34.)

Néky mereltd padhenkilon hypattyd mereen paddymme hénen mielensa uume-
niin. Tarkoituksena oli luoda hdnen muistoistaan valokuva-albumi, jota kat-

soja padsee selailemaan. Kuvien avulla selviad paahenkilén muisto, johon kat-
soja pystyy itse rakentamaan paatelmid mit& muistoissa esiintyvélle naiselle on

tapahtunut.

3.3. Sommittelu

Jotta tekijan sanottava vélittyisi, teoksen kannalta merkittavia ilmigita ja ele-
menttej& joudutaan kohottamaan muita tekijoité hallitsevampaan asemaan.
Otostilaa sommitellaan ja muokataan mahdollisuuksien mukaan. Kameran
edessd olevaa maailmaa valaistaan ja lavastetaan, kameran paikat ja liikeradat
valitaan, kuvat ja siirtymat rajataan. (Pirila 2005, 101.) Ward kirjoittaakin
kirjassaan Picture composition (2003, 10) sommittelulla olevan suuri rooli n&-
kymattomana tekniikkana elokuvan teossa. Kuvan sisélle jarjestetdan kaikki

visuaaliset elementit tyydyttavaksi kokonaisuudeksi.

Pelké&stédan kerronnallisesti rajattu otostila ei riitd. On huomioitava myos ku-
van ja &&nen plastinen sommitelma. Kuvauksessa séadelldan ja muunnellaan
néiden peruselementtien kokoa, muotoa, liikkeita ja niiden suuntia seka paik-
kaa lukuméaéraa, tiheytta ja véalimatkoja. Nain sommittelemalla luodaan plas-
tisten elementtien vélille jannitteitd, jotka syntyvat eri vastakohtien, kuten
liikkeen ja levon, valon ja varjon, melun ja hiljaisuuden, hahmon ja taustan
vélille. (Pirild 2005, 108.)

Sommitelman voi siis taten jakaa kahteen puoleen: sisaltéon ja muotoon. Si-
sélloltadan kompositio voi olla katsojalle tunnistettavia hahmoja kuten ihminen,
koira tai vaikka talo. Muodoltaan plastiset elementit kuten linjat, kontrastit,

varit tai valo antavat muuten kaksiulotteiseen kuvaan kolmiulotteisen vaiku-
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telman. (Ward 2003, 41.) Katsoja luo nédiden avulla oman maailmansa kuvan

sisallosta ja yhdistaa otoksen osaksi kokonaista tarinaa.

Sommitelman eri tyyleja ja tekniikoita 10ytyy laajasti. Sen pitéisi tukea tari-
naa, sen henkildité ja mika on otoksen kannalta tarkead. Ward (2003, 10)
miettiikin seikkoja, jotka motivoivat sommitelman tekniikoita. Wardin mu-
kaan pitéisi ottaa huomioon myds ne visuaaliset elementit, jotka eivét ole ku-
vassa dominoivia asioita. Ovatko ndma siten tarinan kannalta tukevia, vai héi-
ritsevié asioita sommitelman kannalta. Esimerkiksi millainen rooli on kuvan
varilla tai visuaalisella dynaamisuudella, tai miké tarinan kannalta motivoi ku-
van liikkeen, kuvakulman, tai linssin ja miten ndma tekniikat korostavat
otosta. Tapahtuuko kuvan ulkopuolella jotain, mik& on katsojan seuraamisen

kannalta tarkeaa?

Kompositiota pystytaan kontrolloimaan monilla visuaalisilla tekniikoilla. Tar-
keimmaksi tekijaksi sommittelun kannalta Ward (2003, 83) mainitsee millai-
selle kuvasuhteelle me elokuvan kuvaamme. Sommitelman suunnittelu l&htee
tasté tekijésta liikkeelle. On aivan eri sommitella kuva 4:3 kuin 16:9 ku-
vasuhteeseen tai sitdkin levedmpaan formaattiin. On kuitenkin selvéd, etta
mita enemman kuva-alaa on sommittelun kannalta mahdollista saada, sité
haastavammaksi se tulee. Kuvaan mahtuu talléin enemman informaatiota ja on

tarkedd, ettd sommittelun sisélld olevat asiat eivét johda harhaan.

Né&ky mereltd alkaa sommitelmiltaan rauhallisena. Kamera on sijoiteltu anta-
maan katsojalle tarvittava maaré tietoa tilasta, jossa kohtaus tapahtuu. Satama
jaa kuitenkin taka-alalle tarinassa ja péaosaksi tulevat kaksi miestd, jotka ovat
lahddssa merelle. Mentéessa miehen mukana tdmén muistoihin sommitelmat
muuttuvat hakevammiksi ja valilla epatasapainoisiksi. Katsoja joutuu mietti-
maéaan kuvien valisia suhteita eritavalla kuin lyhytelokuvan alussa. Yritin luoda
muistokohtauksiin unimaisen maailman, jossa tapahtumat eivét etene normaa-
lille kuvakerronnalle tyypillisilla jaksoilla, vaan hakee omaa muotoaan koko

ajan.
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3.3.1. Rajaus

Rajaamalla aihetta ja edessé virtaavaa todellisuutta tekija joutuu aina teke-
mé&an valintoja ja ottamaan samalla kantaa. Teht&avét rajaukset manipuloivat
todellisuutta tekijan visioksi. N&in tapahtuu aina — halusi tekija sita tai ei. Ra-
jaus ei ole pelkkaa kuvan ja &&nen teknista tai esteettisté rajaamista, vaan ky-
symys on laajoista, monisyisistd, journalistisista ja dramaturgisista ratkai-
suista. (Pirild 2005, 103.) Rajausta tapahtuu my6s omassa ndkdkentassamme.
Meidéan huomio suuntautuu aina valikoidusti rajatulle alueelle, silla emme

pysty ndkeméaan nédkokenttdmme laidasta laitaan.

Ilman rajausta katsojalle tulisi liian paljon informaatiota eteensa ja punainen
lanka saattaisi hukkua kaiken keskelle. Yleis6a on ohjattava oikeaan suuntaan.
Hyvin rajattu otostila onkin pelkistetty, mutta pystyy kuitenkin samalla anta-
maan tietoa ulkopuolisesta maailmasta ja tapahtumaymparistosté. Parhaim-
malla mahdollisella rajauksellakin saattaa joskus olla kerronnallisesti har-
haanjohtavia tekijoita, jotka pahimmassa tapauksessa vievét katsojan huomion
vadriin asioihin. (Pirila 2005, 103.)

3.3.2. Kuvakoot

Otoksen kuvia ja siirtymida rajatessa lahtékohtana on halutun sisallon valitty-
minen. Kuva-alan rajausta helpottamaan on luotu kansainvélinen 8-portainen
kuvakokojarjestelmad, johon kuuluu: yleiskuva, laaja kokokuva, koko kuva,
laaja puolikuva, puolikuva, puoli l&hikuva, lahikuva ja erikoislahikuva (Katz
1993, 124). Mittakaavasarja on madritelty ja otettu kayttdon helpottamaan eri
tuotantovaiheiden vélista viestintdd. Kuitenkaan tdma ei tarkoita sitg, etté olisi

vain yksi ja ainoa tapa kuvata ja rajata tapahtuma.

Laajoilla kuvilla pystyimme antamaan katsojalle informaatiota tilasta jossa
kohtaus tapahtuu ja mitd padhenkil6lle ehka tulee tapahtumaan. Katsoja tekee
oletuksia tdmdn maailmoista ja tulevista tapahtumista. Laajoissa kuvissa vie-
daén tarinaa eteenpain helpommin. Katsojan ja nayttelijan vélille jaa etdisyytta

tarkastella kokonaisuutta kauempaata kasin. L&hikuvien tarkoitus on saada
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katsoja elaytymé&an hahmon maailmaan ja tdiméan nakemyksiin omista tapah-

tumistaan.

3.4. Kamera ja sen liikkeet

Se miten, milld ja milloin kuvaamme, pitaé olla draaman kannalta perusteltua.
Ohjaaja valitsee tyylin. Valintaan vaikuttavat monet eri tekijat, kuten esimer-
kiksi budjetin suuruus tai niukkuus. Kameramies taas nayttaa yleisélle minne
katsoa. Hanen roolinsa on ratkaista visuaaliset ongelmatilanteet lyhyimmassa
mahdollisessa ajassa. (Ward 2003, 13.)

Mika siis motivoi kameran liikkeen? Kuvalla itselldan pitéisi olla valiton vai-
kutus katsojalle. Sen ei pitdisi vaatia selityksid, vaan sen pitdisi antaa katso-
jalle selked kasitys, mita on tapahtumassa. Erilaisilla kameratekniikoilla pys-
tymme kontrolloimaan kompositiota ja taten ohjata yleisté oikeaan suuntaan.
Tallaisia tekniikoita ovat esimerkiksi kameran ndkokulma, valaistus, valotus,
ja objektiivin valinta. (Ward 2003, 14.)

Kuvaustyyliksi valitsin lyhytelokuvaani kasivaran, sill4 halusin kameran elé-
van hahmojen mukana. Annoin nayttelijoille enemman tilaa liikkua ja kamera
seurasi tilanteita rauhallisesti sivusta. Itse halusin myds yhdistaa tdman hie-
man huojuvan kuvan myos merelliseen elementtiin heiluvuutensa takia.
Muuttamalla syvéteravyyttd miehen muistokohtauksissa loimme illuusion

muistin haperuudesta, muistamisesta ja unohtamisesta.

Muuttamalla kameran korkeutta, muutamme samalla sen suhdetta etu- ja taka-
alaan. Kuvattaessa alhaalta korostuu etuala ja samalla karsiutuu kuvalta tiet-
tyja horisontaalisia linjoja taka-alalta. Korkealta kuvattaessa saamme laajem-
man kasityksen kokonaiskuvasta. (Ward 2003, 56.) Se mista kulmasta hah-
moja kuvataan luo tiettyja mielikuvia katsojalle henkildista. Kuvattaessa ala-
kulmasta kamera antaa hahmolle valtaa ja voimaa. Yldkulma taas alistaa hah-
moa ja katsoja mieltdd tdman altavastaajaksi. Itse pyrin pysymaan nayttelijoi-
den silmientasolla jotta mies, opas ja nainen tuntuisivat tasa-arvoisilta ja neut-

raaleilta. Jos olisin valinnut kuvakulmaksi oppaaseen alakulman, olisi se mie-
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lestani antanut télle lilkaa voimaa ja uhmaa. Oppaan tehtavé oli seurata tilan-

netta taka-alalla.

Kuvakulmilla on merkitysta myds kerronnan kannalta. Samoin kuin kuvako-
kojen valinta, ovat ne otostilan sommittelua ja rajaamista kaytdnnontasolla.

Muita kuvakulmia ovat esimerkiksi: alakulma, ylakulma ja silméntaso eli ta-
sokulma joka mukailee ihmisen normaalia havaitsemistapaa. VVaikutelma on

toteava, neutraali ja puolueeton.

Se miten me ndemme asian ja kamera sen meille naytt44 on monia erilaisuuk-
sia kuin on samanlaisuuksiakin (Ward 2003, 27). Naitd hyddyntaméll& pysty-
td&n kuvan todellisuutta muuttamaan ja luomaan katsojalle illuusio asiasta jo-
hon hé&n pystyy samaistumaan, vaikka ei itse niin paljain silmin nékisik&an.
Meri oli tarkeé elementti produktiossani. Samalla sen ollessa katsojalle pelkké
meri, muuttuu se veneesta hypéatessa paahenkilon tietoisuudeksi ja muistojen
vyyhdiksi. Miehen y6llinen merimatka alkaa. Vedenalaiskuvia katsoessaan

yleisd ymmartad siind myos toisen ulottuvuuden, jota ndma kuvat edustavat.

Syvaterdvyysalue on tarinankerronnalle tarked elementti kuin myos sen visu-
aaliselle ilmeelle. Elokuvantekijé pystyy ohjailemaan katsojaa oikeaan suun-
taan tarinassa, kiinnittdmall& tdman huomio kuvan sisélla oleviin kohteisiin.
Tama keino on myds hyva tapa johdattaa yleisd harhaan, jotta pystytaan heidat

myodhemmaéssa vaiheessa yllattaméaéan erilaisin kaantein.

3.5. Leikkaus

Leikkaus tyyleja 16ytyy melkein yhtd paljon kuin tekijoitakin, mutta usein
kéytetyt termit ovat: 1) Kerronnallinen leikkaus, erityisesti klassinen Holly-
wood leikkaus ja 2) ilmaisullinen leikkaus, jota kaytetaan esimerkiksi margi-
naalielokuvissa. Tehokeinoina ilmaisullisessa leikkauksessa kdytetaan vasta-
voimia, kuvien yhteen tormayksid, jotka ovat tyypillista esimerkiksi avant-
garde elokuvissa. Marginaalisiksi ilmioiksi niitd kutsutaan, koska ne eivét ole
valtavirtaa. Mika sitten on valtavirtaa? Esimerkiksi monet kokeellisen eloku-

van tekijat asettuvat kyll& Hollywoodin kaupallista tuotantojarjestelmaa vas-



28

taan, mutta voivat samanaikaisesti poimia kerrontakeinoja tai tyylipiirteita
esimerkiksi mainos- ja musiikkimaailmasta. Jotta katsoja kokisi elokuvassa
todellisuusvaikutelman, on sen kuvan ja &&nen tarjoamasta havaintorunsau-
desta koottava ehyt kokonaisuus. (Arctic films elokuvalehti, audiovisuaalinen
kerronta 2004.)

Pirild kirjoittaa Leikkaus kirjassaan (2008, 41) sen teemoista. Teema on eri
elementtejé yhdistava yhteinen ajatus, tunnelma tai visio. Tyyli ja rytmi ki-

teyttdvat teemaa ja tdma antaa teokselle yhtendisen sisallén ja muodon.

Leikkauksella on kolme térke&é tehtdvaa: Ensinndkin se mahdollistaa tapah-
tumapaikan vaihtamisen kerronnan vaatimusten mukaisesti. Leikkaus tehostaa
toimintaa ja synnyttaa vaihtelua. Toiseksi, leikkaamalla elokuvasta poistetaan
kerronnallisesti tarpeettomat tilan ja ajan kuvat. Katsojalle annetaan tietty
mé&aré informaatiota, jonka perusteella hanen mielikuvituksensa kykenee tay-
dentdmaan puuttuvat kohdat. Kolmanneksi, leikkaamalla luodaan mielikuvia

toiminnasta ja ihmisista kuvaamalla kohdetta eri kulmista. (Anttila 1993, 47.)

Useissa kokeissa on todettu, ettd katsojat panevat merkille vain pienen osan
leikkauksista. Tdma johtuu siit4, ettd miké&li diskurssin tasoa ei ole etualais-
tettu, katsoja Kiinnittdd huomionsa suoraan siséltoon, kuvitteelliseen maailman
ja sielld tapahtuvaan toiminnan hahmottamiseen. (Bacon 2000, 48.) Leikkaus-
vaiheessa tehddan yleisesti kahdenlaisia siirtymid, joilla jatketaan jo viritettya
teemaa, tai palataan aikaisempiin tapahtumiin (Piril& 2008, 98).

Lyhytelokuvassani tarkoituksena oli leikkausta muuttamalla antaa katsojalle
vaikutelma muuttuneesta tilasta ja ajasta teoksen lahentyessa loppuaan. Alussa
satamassa leikkaus on sujuvaa eiké riko illuusiota miesten maailmasta. Vasta
paahenkilon sukellettaessa mereen muistoihinsa leikkauksesta tulee tietoisem-
paa. Kuvakoot hyppivéat melkein sattumanvaraisesti siella taalla, nayttaen va-
lilla kuvia henkil6ist4 ja valilla kuvia luonnosta. Aivan kuten miten oma

muistimme toimii ajan kuluessa tietysté hetkesta.
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Muisti toimii mielesténi kuin elokuvan katsominen. Elokuvan leikkauksen ja
kohtausten véliset aukot taytdimme omilla olettamuksilla ja mielipiteilla.
Muisti toimii teoriassa samalla tavalla. Jos emme jotain asiaa muista kunnolla,
niin tdytdmme ndméa unohdetut kohdat todenndkdisimmalla tapahtumalla, jotta
muistosta tulisi jalleen kokonainen. Osan unohdamme, osan haluamme unoh-
taa ja osan muistamme kirkkaammin kuin mitkd&n muut hetket. Talla ajatus-
leikillda muodostin leikkauspoydalld muistokohtaukset. Irrallisia kuvia, irralli-
sia hetkid joista muodostuu kokonaisuudessa kokonainen muisto — kokonainen

kohtaus.

3.5.1. Siirtyma

Hallittu siirtymien kaytté edustaa teoksen elokuvataiteellisia ilmai-

suarvoja. Elokuva on siirtymien taidetta. (Pirila 2008, 99.)

Elokuvakerronta on muuttunut alkuajoistaan ja suurimmat muutokset ovat Pi-
rilan (2008, 97) mukaan tapahtuneet siirtymissé, joista onkin tullut erds uu-
simman elokuvataiteen muuntuvimmista ilmaisualueista. Pirila Kirjoittaa en-
tistd vapaamman kameratyon, luovan leikkauksen ja digitaalisen jalkikasitte-
lyn murtaneen estradiseen perinteeseen liittyvan ajan ja paikan painotuksen,

merkityksen sijaan.

Siirtymilld on tdman pdivén elokuvakerronnassa keskeinen rooli. Pirila kui-
tenkin muistuttaa kirjassaan Leikkaus (2008, 97), etta taideilmaisun sisallolli-
sid peruselementteja ovat kuitenkin ennen kaikkea rakenteen ja muodon hal-
linta. Keskeisena kysymyksené kuitenkin on, mita kerrotaan ja miten. Siirty-
mistd onkin tullut leikkauksen entistd nékyvampi luova tydvaihe. Otostilat,
fragmentit, kohtaukset ja jaksot yhdistellaan ja erotellaan niiden avulla, mutta
siirtymien kdyttaminen tarvitsee motiivin, joka kytkee ne merkitysten ja ta-

pahtumien ketjuun.

Siirtymat Pirild (2008, 97) jakaa kolmeen eri kastiin: pieniin, keskisuuriin ja
suuriin siirtymiin. Hanen mukaansa pienet siirtymat tehdaén jo kuvaustilan-

teessa kun taas keskisuuret ja suuret leikkaamalla. Pienet siirtymét ovat otos-
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tilan kuvissa, danissé ja niiden valeissa nahtévia ja kuultavia kerronnan muu-
toksia. Ne ovat Pirildan mukaan otostilan sisdisia siirtymié. Keskisuurten tehté-

vana on kohtausten ja fragmenttien jatkuvuuden ja sujuvuuden varmistaminen.

Suuria siirtymia kaytetaan jaksojen ja kohtausten vélissa, jolloin lopetetaan
teema ja aloitetaan uusi. Siind on aina kysymys sisallon muotoratkaisusta.
Tekniikalla ei ole merkityst, kunhan siirtymé tehdaan selkeésti ja on vaivatta
ymmarrettdvissa. Suuret siirtymat jakavat teoksen jaksoiksi ja kohtauksiksi,
jossa teemat vaihtuvat toisiksi. Syita siirtymiin voivat olla niin ajan kuin pai-
kankin vaihtuminen. Suurilla siirtymill& ja siirtymé&jaksoilla voidaan tehda
suuriakin ilmaisullisia hyppyjé ja siirtya esimerkiksi tulevaisuuteen tai men-

neisyyteen.

Suurina siirtymind toimivat Naky meresta sen vedenalaiskuvat. Veden kautta
menemme pé&henkilén mielen sisddn. Mies hyppaa mereen ja lahdemme
ajassa taaksepéain. Muistoihin siirrytddn aina miehen ollessa pinnan alla. Siir-
tymat heijastavat padhenkilon tietoisuuden eri tasoja. Vedenalaissiirtymat
eroavat muista lyhytelokuvan kohtauksista myds sen varimaailmansa ja kuva-
ustekniikkansa avulla. Tarkoituksena oli korostaa katsojalle pd&henkilon arki-
paivaisyyden loppumista silla hetkellda kun hén hyppaa veneesta mereen.

3.5.2 Jatkuvuus

Kerronnallinen elokuva perustuu ajan, paikan ja toiminnan jatkuvuuteen. Kat-
soja olettaa tilanteiden jatkuvan entisellaan, kunnes hénelle ndytetaan jonkin
muuttuvan tai muuttuneen. (Anttila 1993, 48.) Kerrontaelementtien véliin
jaava tyhjé tila tayttyy jannitteill& ja voimilla, joiden kaytto on lahtdisin kat-
sojasta ja hdnen maailmoistaan ja kokemuksistaan. Nain teokset alkavat el&-
méaan. Katsoja saattaa samaistua elokuvan hahmoihin taikka verrata omia ko-

kemuksiaan ja tunteitaan tarinaan ja synnyttaa taten vélittdmié elamyksia.

On valittava tarkasti kohde ja ympéristd missé kuvataan, silla katsoja ei pel-
kastadn seuraa teosta vaan osallistuu siihen aktiivisesti. Ei siis ole sama missa

ymparistossa kuvattava kohde taikka elementti on, silld niiden ja ympériston
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valilla vallitsee vuorovaikutus. Esiintyjien asemien, toiminnan ja liikkeiden
tulee olla selvia kohtauksessa, ja niissa tulee vallita luonnollinen jatkuvuus.
Jos jatkuvuuden illuusio rikkoutuu katsojalle, on tapahtunut jatkuvuus- eli
klaffivirhe. Klaffivirheet ovat kuva- tai d&nikerronnassa tapahtuvia jatkuvuu-
den ja sujuvuuden hairioita esimerkiksi aanen ja kuvan hairitsevasti torméaavia
rajakohtia. Pahimmillaan virheet voivat olla niin merkittévia, etta katsoja ei
endd ymmarra ndkemaansg, ajatus katkeaa ja elokuvan illuusio rikkoutuu.
(Pirila 2008, 82.)

4. VISUAALINEN TODELLISUUS

4.1. Visuaalisen kerronnan elementtejé - mitd nakyy ja miten?

Se mité kuvassa nékyy, miten ja kuinka pitkaan antaa télle tiettyja vihjeita
kohtauksesta ja mité tarinasta saattaa kehkeytyd. Kertoja saattaa myos jattaa
tarinan kannalta tarkeitd asioita ndyttdmatta tai johtaa katsoja tahallaan har-

haan. (Artic films elokuvalehti, audiovisuaalinen kerronta 2004.)

Kuvat vaikuttavat meihin ja tapaamme jasent&é todellisuutta, mutta kuva ei
ole kuitenkaan pelkka visuaalinen sommitelma, stillkuva tai yksittainen kuva-
ruutu. Ennen kaikkea se on otostilan rytminen elementti, ajatuksellinen ja ker-
ronnallinen kokonaisuus, joka saa merkityksen sitéd edeltdvien ja sitd seuraa-
vien siirtymien kautta. Elokuvan viestiminen, kertomuksen "vihjeet"
audiovisuaalisessa muodossa voidaan jakaa kolmeen elementtiin: kertojaan,

kertojatasoihin ja kerronnan ndkdkulmaan. (Pirila 2005, 16.)

Elokuvan visuaalinen ilme ké&rsii monenlaisista pakotteista, jotka ulottuvat
teknisista valttamattomyyksista esteettisiin valttaméattomyyksiin. Kuvaa oh-
jaavat niin filmin laatu kuin valaistuksen sdadoistd, objektiivin valinnoille ja
aina olemassa olevan budjetin suuruuteen / niukkuuteen. Kaikki tdmé vaatii
yleison omaksumia koodeja, jotta voidaan arvioida esitettdvan kuvan yhden-
nékoisyys suhteessa todellisuuden havaitsemiseen. (Bacon 2000, 21.)
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Kertovan elokuvan muoto syntyy siitd, miten elokuvan eri osatekijat: kuva,
aanet, tarina-aines ja teemojen kehittyminen suhteutuvat toisiinsa. Henry
Bacon Kirjoittaa Audiovisuaalisen kerronnan teoria kirjassaan (2000, 27) to-
dellisessa eldmadssé vallalla olevista stereotypioista ja miten elokuva kayttaa
néitd hyvakseen perusmateriaalina. Katsojien monet vakiintuneet elokuvalliset
keinot kuten kuva - vastakuva, ndkdkulmaotos, leikkaus liikkeeseen jne. on
yleensa perusteellisesti siséistetty, kerronta vaikuttaa hyvin vahén itsetietoi-
selta, suorastaan Baconin mukaan lapindkyvaltd. Hanen mielestdan niinkin
epdjohdonmukainen tekija kuin taustamusiikki, joka ei tunnu kerronnallisesti
itsetietoiselta keinolta, vaikka sitd se mit4 suurimmissa madrin onkin. Bacon
selittdd taman silla, ettd musiikki myo6téilee ja vahvistaa tarinan tunnelmia,
joihin huomio pé&osin keskittyy. Asia selittyy myds sillg, ettd katsoja on tottu-
nut siihen siind maarin, ettd musiikin poissaolo vaikuttaa melkeinpad itsetietoi-
semmalta kuin sen kdyttd. Havainnointi perustuu hyvin pitkélti siis katsojan

eritasoisille odotuksille.

Projektissa &animaisema ja musiikki dominoivat tarinan muistokohtauksia.
Miehen hypattyd mereen halusin korostaa siirtymista preesensistd menneisyy-
teen. Katsojan oli samaistuttava hetkeen johon mies joutui. Loppua kohden

musiikki kasvaa ja saa suuremman jalansijan aadnimaailmasta.

Néky merelta -lyhytelokuvan visuaalinen ilme ei kuitenkaan ole liian erikoi-
nen, jotta se veisi huomion itse tarinalta. Itse asiassa se on melko perinteisesti
kuvattu elokuva, mutta kayttd4d samalla laajasti erilaisia kuvaustekniikoita.
Leikkauspoydélla ei lisatty jalkityostolla kuvaan efektejd, ainoastaan korjail-
tiin varit visuaaliseen ilmeeseen sopivaksi ja yhtenevaiseksi. Luotin siis lyhyt-

elokuvassa perinteiseen kuvakerrontaan.

4.2. Valehteleeko kuva?

Filmin todenmukaisuus ei riipu siit4, mika on totta, vaan siit4 mika katsojasta
tuntuu todelta. Tdman mééritelman mukaan voidaan sanoa, ettd elokuvan kuva
ei petd katsojaa, vaan kysymys on vapaaehtoisesta illuusiosta. Jotta ymmar-

taisimme mita meille kerrotaan, on viestin vastattava merkittavassa maérin ai-
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kaisempia kokemuksiamme. Pyrimme luomaan ymmarrettavan kokonaisku-
van ja paikkaamme "mustat aukot™ itsedmme tyydyttavilla selityksilla eli ole-
tuksilla. Aivan kuten toimimme maassa, jonka kielt4 tai tapoja emme tunne:
paljolti mielikuviemme varassa ja arvaillen. Itse asiassa toimimme lapi ela-
mamme talla samalla tavalla: fiktioimme oletetut faktat, luomme ja heijas-
tamme mielikuvia, joiden uskomme tai toivomme vastaavan todellisuutta.

(Arctic films elokuvalehti, audiovisuaalinen kerronta, 2004.)

Roskillin ja Carterin (1983, 19) mielesta kuva voi olla totta tai totuudenmu-
kainen kolmella eri tavalla. Ensimmadiseksi se voi valittaa tietyn visuaalisen
totuuden maailmasta ja todellisuudesta, kuten karttapallo osoittaa maan olevan
pyored. Toiseksi kuva voi toimia todisteena tietysté historiallisesta tapahtu-
masta ja vahvistaa se todeksi. Kolmanneksi se voi tiivistaa tietyn yleisen ké-
sitteellisen totuuden ihmisista ja maailmasta. Hietala (1993, 70) kuitenkin
huomaa tamén kolmijaon ongelmalliseksi, silla emme voi — ilman taustatietoja
tietdd, mitd ndista kolmesta funktiosta halutaan painottaa. Hanen mukaansa vi-
suaalista ilmaisua kasitellaan yhtena kokonaisuutena, joka ei erottele doku-

mentoivan ja fiktiivisen ilmaisun eroja.

4.3. lkonit ja merkkikieli

Ikoni on Kirjassa Otos (2005, 23) asetettu ylakasitteeksi kaikille elavassé ku-
vassa ilmeneville merkeille ja merkityksille. Symbolit, indeksit ja metaforat
joita tekij& rajaa ja kokoaa teokseen ovat elokuvaikoneita. Jos objektin aineel-
linen l&sndolo puuttuu, ja se korvataan jollain muulla, on korvaava vastine
ikoni. Kaikki se maailma, mika ei ole tdssé ja nyt, eika késin kosketeltavissa,
muodostuu ikoneista ja siséltaa kasitteend enemman henkisempié arvoja, kuin
jos sité késiteltaisiin sanana "merkki". Ikonisuus on néin ollen elokuvan

realismin mahdollisuuden olennainen piirre.

On kuitenkin huomioitava ikoneita késitellessa, etta kaikki merkit eivéat ole
universaalisesti ymmarrettévia ja jotkut ikonit menevat kulttuurien mukaan.
Esimerkiksi lansimaisessa kulttuurissa ei vélttaméatta ymmaérreté samalla ta-

valla tiettyja ikoneita kuin itdmaisessa kulttuurissa. Elokuva tarjoaa siis si-
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nénsa yhdenmukaisia merkkeja, jotka kaikki katsojat voivat periaatteessa koh-
data samalla tavalla, mutta yksilollisesti eriytyvista elamanhistorioistamme ja
tunnemaailmoistamme johtuen kukin katsoja kokee elokuvan enemman tai
vahemman yksil6llisesti, aina omia, henkilokohtaisia tarpeitaan ja tunteitaan

tyydyttaen. (Peili ja ikkuna elokuvassa, 2008.)

Merkin lopullinen merkitys on siis puhtaasti psyykkinen kokonaisuus, silla
taysin realistista, kohteensa kokonaan ilmaisevaa merkkijarjestelméa ei ole
olemassa. Merkit viittaavat esimerkiksi tajuntamme ihannemalleihin. Myds
todellisuuden havainnointi vaatii meilt4 tajuntamme taydennysprosessia.
(Hietala 1993, 76.)

4.3.1. Metaforat

Metafora on kielikuva, jossa huomiota on kiinnitetty tapaan, jolla ne ohjaavat
ajatteluamme. Sanaa tai lausetta kdytetd&dn kuvaamaan aivan toista, mité se ta-
vanomaisesti kuvaa. Metafora - toisin kuin symboli - ei edellyté yleisesti tie-
dettya kaytantda. Metaforinen kokonaisuus luo uuden merkityksen. (Pirila
2008, 68.)

Visuaalisessa metaforassa "ihminen on koira" on suurempi mahdollisuus, etta
ihmisesté oikeasti tulee koira kuin kielellisessd metaforassa. Jos kuva esittéa
koiran ihmisen rinnalla, kyseessa ei viel& ole visuaalinen metafora, vaikka
"Ihminen” ja "koira" voivatkin saada uusia mielleyhtymié (kuten hellyys tai
uskollisuus). Jotta esitys olisi visuaalinen metafora, on ihmisen péaan péélle
vaikkapa paallekkéisvalotettava koiran paa, tai ihmisen vartalo vaihdetaan koi-
ran vastaavaan osaan kollaasitekniikalla. (Kuvanlukutaito, Visuaalinen meta-
fora 2009.)

4.3.2. Symbolit
Aate, asia, mielikuva tai kuva, joka liittdd yhteen kaksi tai useamman asian.

Siihen liittyy aina osa tuntematonta, rajatonta ja sanoin kuvaamatonta. Sym-

boli on konventionaalinen merkki, jonka viittaus kohteeseensa perustuu sopi-
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mukseen. Sanat, kuten tiettyyn rajaan asti my6s matemaattiset symbolit, ovat

taysin sopimuksenvaraisia. (Kuvanlukutaito, Ikoni, indeksi ja symboli, 2009.)

4.3.3. Indeksi

Kari Pirila opetti meille kurssillaan "savu on tulen indeksi". Talla han tarkoitti,
ettd kuvassa ei tarvitse nakya tulta katsojan ymmartaékseen, etté talo palaa.
Indeksiselld kuvalla on suora kytkds kohteeseen. Taten indeksinen merkki

edellyttaa aina viittauskohteen tosiasiallisen olemassaolon.

Valokuva voidaan tulkita itsessadn indeksiseksi merkiksi, kuvatut kohteet voi-
vat olla indeksisid merkkejd. Valokuvan esittdméa kohde, esimerkiksi savu,
toimii indeksind toiselle kohteelle, tulelle. Fyysisessa todellisuudessa tulen ja
savun valilla on olemassa kausaalinen yhteys. (Kuvanlukutaito, Ikoni, indeksi
ja symboli, 2009.)

4.4. Realismi

Realismilla tarkoitetaan yleensa tosiasioista ja todellisuudesta Kiinnipitdmista
ja epékaytanndllisen tai ndynomaisen hylkdamista. Kuvallisen realismin on-
gelmat voidaan Veijo Hietalan (1993, 53) mukaan Kiteyttd kahteen eri kysy-
mysluokkaan: 1) mik& on kuvan suhde todellisuuteen? ja 2) esittdadko kuva
vaitteité todellisuudesta. Elokuva on sité realistisempi, mitd helpommin siin&
voidaan tunnistaa sen esittdmat ihmiset ja objektit. Puhtaasti todellisuuteen
pohjautuvan elokuvan tekeminen voi olla joko mahdotonta tai kerronnallisesti
niin ankeata, etté siihen ei edes haluta menné. Eli elokuvan keinoin ei todel-
lista realismia voida saavuttaa, silla kameran tallentama kuva filmille eroaa
néakymaésta, koska kamera ja ihmissilma nakevat visuaalisen todellisuuden eri

tavalla.

Realismi yhdistetd&n sanana enemman dokumenttielokuvaan kuin fiktioeloku-
vaan. Tekstissani kasittelen realismia sellaisena kuinka todellisena katsoja pi-
taa tarinaa ja pystyy samaistumaan kerrottuun tarinaan ja sen maailmoihin.

Hietala (1993, 56) toteaakin ettd kuvaa ei tule tarkastella ensisijaisesti sen
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kaksiulotteisuuden tai materiaalisten ominaisuuksien pohjalta, vaan olennai-
seksi nousee katsojan kokemus. Mité kuva hédnen mielestaan esittaa ja milta se
nayttad. Katsoja kykenee helposti purkamaan jopa eparealistisesta kuvasta tar-

vittavan informaation ja paatteleméaéan miltd kuva “todella” nayttaa.

Omassa lyhytelokuvassani oli haasteellista pitdé katsoja tarinan otteessa
muistokohtauksissa ja sinne sukeltamisessa. Pitddko hén nditd kohtauksia to-
denkaltaisina ja uppoaa tarinaan syvemmalle, vai rikkoutuuko elokuvan rea-
lismin illuusio. Siihen pystyy vastaamaan vain katsoja itse. Ideana oli saada
yleisd samaistumaan mieheen ja hédnen suruun. Tall6in mielestani muistoihin
paluu meren kautta ei tuntunut laisinkaan epaloogiselle tai mahdottomalle.
Hieman satumainen vivahde syntyy tarinaan ja seikkailu alkaa. Vaikka Néky
mereltd onkin fiktiivinen tarina, on silla realistisia piirteitd. Miehen tunteet,
kuten suru ja niiden tukahduttaminen ovat aitoja tunteita, joita me jokainen

elamassamme koemme.

5. MUOTOJATYYLI

5.1. Muoto

Kertovan elokuvan muoto syntyy eri osatekijoista. Siihen vaikuttavat niin ku-
vat ja danet kuin tarina-aines ja siihen liittyvat tyylit ja teemat. Nama kaikki
suhteutuvat toisiinsa ja sen kautta muodostavat tietyn ainutlaatuisen kokonai-
suuden. Eri osatekijat palvelevat muodon kokonaisuutta, mutta muoto saatelee
tarinan mieltdmisté ja kokemista. Ndiden puitteissa katsoja muodostaa tietyn
ainutlaatuisen, enemman tai véhemman tyydyttavan kokonaisuuden. Par-
haimmillaan muoto takaa sen, ettd koko elokuvan ajan meidéan kiinnostus ja
tuntu sisallon merkittavyydesté séilyy. Muoto on siis teoksen ominaisuus,

joka mahdollistaa tietynlaisen kokemuksen. (Bacon 2000, 20).

Bacon toteaa muotoon kuuluvan my®os ei-esteettisend pidettyja tekijoita kuten
huumori ja vékivalta, sikéli miten ne elokuvan luomassa kontekstissa synnyt-

tavat tiettyja elokuvan kulkuun sidottuja vaikutelmia, joista kokonaiselamys
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syntyy. Nama vaikutelmat saattavat poiketa suuresti vastaavien tapahtumien

mieltdmisestd todellisessa eldmassa. (2000, 21).

lImeisimmilla&n muoto tulee esille toiminnan selkedssé kaaressa. Tarina alkaa
aina jonkinlaisesta tasapainotilasta, joka sitten jarkkyy. Henkil6lle hahmottuu
jokin pdédmaard, jonka tavoittelusta toiminta syntyy ja tavoitteena on péaasta
uuteen tasapainotilaan. Dramaturgian kannalta muoto tarkoittaa myos sit4, etta
tunnereaktiotamme johdatellaan 1&pi elokuvan. Katsojaa pidetadén vaihtele-
vassa mutta kuitenkin jatkuvassa jannityksen tilassa lapi elokuvan. (Bacon
2000, 22.)

5.2. Elokuvan tyyli

Tyyli syntyy elokuvallisten keinojen enemman tai vahemman systemaattisesta
kaytosté. Keinojen kayton syyt voivat olla teknis-taloudellis-kaytannallisia tai
sitten esteettisid. Genret antavat esitykselle muodon. Sen antamien vihjeiden
avulla katsoja kykenee tunnistamaan esityksen tyylin, jos sita ei ole etukateen
maéadritelty. Yleisilme on genreissa eri, mutta samalla hailyvé ja niiden maari-

telmat muuttuvat ajan kuluessa. (Bacon 2000, 24.)

Elokuva saa vaikutteita tyyliinsa ihmisistd, jotka ovat osallisina elokuvan te-
ossa. Kasikirjoituksella, nayttelija suorituksilla, leikkauksella ja musiikilla on

suuri vaikutus siihen millainen projektista tulee. (Ward 2003, 143.)

Genre vaikuttaa myos siihen miten elokuvan visuaalinen ilme rakentuu. Ei ole
sama miten esimerkiksi leikkaukset ja rytmitykset tapahtuvat kauhu-, kome-
dia- tai jannityselokuvassa. Eri tasojen havaitseminen tyylissa on suurelta osin
intuitiivista ja se auttaa osaltaan valitsemaan oikean katselutavan. Jos elokuva
on tyyliltdan kyllin loistava ja omaperdinen, ei katsoja odota tapahtumien ja

henkil6iden noudattavan todellisen maailman lakeja. (Bacon 2000, 24.)
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5.2.1. Valtavirtaelokuva

Tarkeinta on yksilon motivaatiolle rakentuva toiminta ja siit4 syntyvan tarinan
mielenkiintoisuus sekd kerronnan selkeys ja tunteisiin vetoavuus. Padsaantoi-
sesti muihin moodeihin verrattuna kerronta ei ole erityisen itsetietoista vaan
pyritty tekemaan mahdollisimman l&pindkyvaksi. lhanteena on, etta
paédsaantoisesti kaikki elokuvan osatekijat palvelevat kokonaisuutta ja ennen
kaikkea tarinan tarpeita. (Bacon 2000, 71.)

Aluksi mika tahansa on mahdollista; keskella asioista tulee todenné-

koisempdad; lopussa kaikki on valttaméatonta (Bacon 2000, 72).

Bacon siteeraa sitaatissa Paul Goodmania, joka on todennut asian runojen ete-
nemisestd. Bacon vertaa tata klassiseen kerrontaan ja toteaa saman pétevén
myo0s valtavirtaelokuvassa. Hanen mielestédan tapahtumien kulku muodostuu
lahestulkoon vadjaamattomaksi. Yllatyksid saatetaan tarjota loppumetreille
asti, mutta niiden pitaa olla niin hyvin valmisteltuja aiemmin tarjottujen vih-
jeiden kautta, jotta niiden yllatys vaikuttaa uskottavalta. Kerronnan logiikkaa
uhmaava tai sen kokonaan hylk&avé ratkaisu koetaan helposti turhauttavana.
Bacon antaa esimerkiksi tilanteen, jossa padhenkilon toivoton tilanne laukeaa
siten, ettd han heraa &kisti ja huomaa kaiken olleen vain unta. (Bacon 2000,
71.)

5.2.2. Taide-elokuva ja dogma 95

Kerronnan keinot etualaistuvat ja yksilon psykologiaan pyritaén tarinan kautta
paneutumaan. Taiteellinen motivaatio korostuu. Taide-elokuva ei kuitenkaan
muodosta yhtd selvasti omaa kategoriaansa, silla sen ideaan kuuluu jatkuva
uusien ilmaisumuotojen etsintd. Se saattaa usein kayttda hyvékseen valtavirta-
elokuvan keinoja, mutta kehittelee ja laajentaa niitd omia tarkoituksiaan var-
ten. (Bacon 2000, 76.)

Kerronnan eteneminen taide-elokuvassa voi olla episodimaisempaa, viipyile-

vampaa ja sattumanvaraisempaa kuin valtavirtaelokuvassa. Nama keinot saat-
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tavat luoda elokuvasta realistisemman oloisen. Usein kerrontaa hallitsee epa-
maaraisyys, aivan kuin tarina ei olisi kokonaan tunnistettavissa. (Bacon 2000,
77.)

Dogma 95 on elokuvan taiteellinen suuntaus, joka kehittyi 1995 Tanskassa
Lars Von Trierin ja Vinterbergin toimesta. Suunnitelmana oli l&hteé takaisin
elokuvan juurille ja arvostaa elokuvan puhtautta sellaisenaan ilman pintakiil-
toa ja efektien rikkautta. Tarke&é oli keskittya elokuvan siséllon kannalta
olennaisiin asioihin, kuten aitoihin ihmistunteisiin. Ohjaaja astuu sivuun elo-
kuvan keulahahmona ja kertoo vain totuuden hahmoista, paikoista ja tilan-
teista. Elokuva ei ole taiteellinen vaan niin realistinen kuin kamera antaa sii-
hen mahdollisuuden. Jotta elokuva olisi mahdollisimman “puhdas” kehitettiin

liuta sddannoksia, joita elokuvantekijan pitaa seurata. (Stevenson 2002, 107.)

5.2.3. Retorinen elokuva

Kerrontaa hallitsee argumentaatio, pyrkimys vakuutta katsoja jostakin véit-
teestd. Tassd moodissa tarina ei ole itsearvoinen, vaan hyvinkin itsetietoista,
tietdvaistd ja kommunikoivaa. Nayttelij& saattaa puhua suoraan kameralle ja
taten irtautuu elokuvan maailmasta. Olennaista on myds, etté retorisella elo-
kuvalla on kertoja&éni ja vélitekstit. Yksilot ovat jatetty taka-alalle ja etualalle
nostetaan yhteisojen tai yhteiskunnan toiminnan kysymykset. (Bacon 2000,
90.)

Elokuvallis-retoriset keinot eléavoittavat elokuvan ennalta arvattavaa juonta ja
poikkeavat kerronnallaan monin tavoin klassisista Hollywood-malleista. Ho-
risontti saattaa usein olla kuvissa luonnottoman ylh&éll4 tai alhaalla, kamera
voi olla kallellaan tai saatetaan kayttd& nopeutuksia, hidastuksia, vaaristavaa
laajakulmaoptiikkaa tai jopa leikata “epaonnistuneesti” kohtauksen sisalla.
(Bacon 2000, 90.) Retorista kerrontaa ei ole pidetty kovinkaan katsojaystaval-
lisend ja nostaakin kysymyksia siitd, onko meidat opetettu liian helppoon ja
lapindkyvaén kerrontaan.
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5.2.4. Avantgarde

Tietoisesti pyritadn hylkadmé&an kerronta kokonaan tai ainakin kyseenalaistaa
se tavalla tai toisella. Usein se on ei-kertovaa ja ennen kaikkea omalakisia ja
realistinen motivaatio on parhaimmillaankin mukana vain lahtokohtana, joka

kaannetdén tuota pikaa paalaelleen. (Bacon 2000, 95.)

Elokuvan pitéisi vapauttaa itsensa kirjallisuudesta ja uppoutua mu-
siikkiin. Sen pitaisi 16ytaa todellinen ilmaisukykynsa ja vieda siten lop-
puun vallankumouksensa ja hylata téaten romaanien kerronta ja teatte-

rin draama.

Néin Kirjoitti futuristi Luigi Pirandello1800-1900-luvun vaihteessa. Henry
Bacon siteerasi miesté kirjassaan Seitsemas taide (2005, 353) ja tarkeinta oli,
ettd elokuva musiikin tapaan, mutta visuaalisen keinoin puhuttelisi kaikkia
ilman sanoja. Onko siis musiikkivideo jossakin madrin Pirnadellon ehdoin
paassyt elokuvana ilmaisukykynsa huipulle? Futuristien mielesté elokuvan
olisi pitényt irrottautua kokonaan todellisuuden tallentamisesta. Sen olisi
pitanyt olla epéviehattavad, rumentavaa, impressionistista, synteettista ja
vapaamittainen. Ehkapé ei sittenk&an.

5.3. Vadrit, valot, varjot ja tunnelma

Valaistuksella voidaan ohjata huomion kiinnittymistd. Valaistus antaa tunnel-
maa. Klassinen Hollywood elokuva on aina ollut kirkkaasti valaistua ja pe-
rustuu ylavalaistukselle. Valaistuksen perusteella voidaan madritelld jopa gen-

reja. (Arctic films elokuvalehti, audiovisuaalinen kerronta, 2004.)

Valaiseminen esimerkiksi film noir elokuvissa on motivoitua ja on tullut ku-
van sisalt4, tai ainakin on annettu sellainen vaikutelma. Valaistus luonnolli-
sesti myotdvaikuttaa kerronnallisiin yksityiskohtiin. Valaistus voidaan jakaa
mm. laadullisesti, suunnan mukaan: onko kohde valaistu edestd, sivusta, takaa,
ylh&alta tai alhaalta. N&illa voidaan vaikuttaa kohteen ndkymiseen. Jos esi-

merkiksi kohde on valaistu takaa, piirtyy kohde silloin kameran eteen silhuet-
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timaisena, koska filmi ei kykene sopeutumaan samalla tavalla valaistus eroihin
kuin ihmisen silmd. Alhaalta tuleva valo saa ihmisen kasvonpiirteet ndkymaan
varsin erikoisena, tata kaytetaan usein esim. kauhuelokuvissa jne. Ylavalaistus
on suosiollinen kasvon piirteille. (Arctic films elokuvalehti, audiovisuaalinen
kerronta, 2004.)

Fiktiivisissd elokuvissa kéytetdan yleensé valonlahteitd. Tarkedd on myos va-
lonlahteen etdisyys kuvattavasta kohteesta. VVoidaan kayttdd myos erivérisia
suodattimia tai lamppuja jolloin voidaan yrittadé luoda esim. luonnollisen oloi-
nen takkatulivalaistus. Valojen lailla varjot ovat tarkeassa asemassa eloku-
vassa. Kasvoille tai kohteeseen oikein aseteltuna luovat valot varjoja, jotka
antavat kuvalle dramaattisuutta, tunnelmaa, synkkyyttd, kirkkautta, masentu-
neisuutta tai luovat kaksiulotteiseen kuvaan kolmiulotteisen tilan tunnun. Va-
lon ja varjon hallitseminen antaa tekijalle rajattomat mahdollisuudet illuusioon

ja hallita tunnelmallaan katsojaa elokuvan loppuun asti.

Vérien kaytto elokuvissa antaa myds tietyn tunnelman ja katsojalle vihjeita
tyylistd. Ylilyonneilla (esim. vérivastakohdat kylma lammin) saatetaan koros-
taa juonen kannalta tarkeita kokonaisuuksia. Valaistus, varsinkin varit vaikut-

tavat ihmiseen alitajuisesti, tunnepohjaisesti (Piril4 2005, 131).

Suurin osa kuvauksista tapahtui luonnonvalossa. Pd&henkilon oltaessa maan-
ldheinen kalastaja, joka kaipasi rauhaa ja sovitusta oli mielestani luonnollisinta
pitéd visuaalinen ilme mahdollisimman raakana ja todellisena. Venesatamassa
oltaessa kuvat ovat kylmia ja kontrastisia. Valaistessamme kahvilaa oli paa-
maéaarana tukea jo olemassa olevaa valaistusta ja saada kokonaisuudessa lam-
minhenkinen kohtaus. Muistoja korostaaksemme kohtaukset varimaériteltiin

lampimiksi ja varikyllaisiksi, erottuen siten arjen harmaudesta.
5.4. Elokuvalliset ominaisuudet
Jotta elokuvan otostila ja tunnelma olisivat oikein rajattu, on kuva pelkistet-

tava yksinkertaisiksi geometrisiksi muodoiksi. Kirjassa Otos (2005, 108) ker-

rotaan miten pelkilld peruselementeilld, kuten viivoilla ja muodoilla on luon-
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teensa ja tunnelmansa. Kuvauksessa siis muunnellaan naiden peruselementtien
kokoa, muotoa, paikkaa, lukumé&arad, tihetyttd ja elementtien valisia jannit-
teitd. Se miten on kuvattu, kuvarajaus, kuvakoot, kameranliikkeet jne. vaikut-
tavat siithen mita elokuvan tarinan kannalta tahdotaan néyttaa ja mika jaa kat-
sojan oivalluksen varaan. Genret asettavat Kriteereita siitd miten, missa ja

milloin ndytetddn elokuvassa.

Kohdetta kuvatessa voidaan sééadella kuvan syvyysteravyysaluetta ja tarkentaa
mya0s vaihtoehtoisesti eri kohteisiin. Tarkennus muotoja ovat: etsivé tarkennus
(tarkennetaan esim. otoksen aikana kohteesta toiseen), pehmea piirto (kohteet
nékyvét utuisina), syvatarkkakuva (kuvan etu- ja taka-alalla ndkyvat kohteet
yhté tarkkoja). Kun elokuvan draamalliset ja visuaaliset ominaisuudet ovat
jarjestetty siten, ettd ne tukevat toisiaan, ja jokainen elementti on suunnattu
kohti samaa pdaméaéraa, teos toimii esteettisend kokonaisuutena. (Pirila 2005,
110.)

Néky merella muistokohtauksissa elokuvalliset elementit nousevat tarinanker-
ronnan rinnalle. Syvéteravyysalue elda ja muuttuu joka kuvassa. Télla oli tar-
koitus ilment&& unenomaisuutta, oloa muistossa ja miten mies yrittd4 muistaa

hetked, jota on yrittdnyt niin kovin unohtaa.

YHTEENVETO:

Ilman visuaalista ilmettd tarina elokuvassa olisi aina suurin piirtein sama. Ei
ole sattumaa miten tekija valitsee tyylinsa luodakseen valkokankaalle néke-
myksensa tai miten katsoja johdatellaan sisalle elokuvaan, sen miljodseen, ta-
rinaan ja tunnelmaan. Nykypéivan elokuva on mielestani jo jokseenkin kie-
routunut, sillda olemme néhneet jo "kaiken". Ohjaajien, kuvaajien ja leikkaajien
on keksittava uusia tyyleja ja rikottava vanhoja.

Kuvakerronta voi nykyaén olla moniulotteisempaa kuin ennen, sill& eloku-
vantajumme on kasvanut ja odotamme elokuvalta enemman niin visuaaliselta

taholta kuin juonelliselta kannalta.
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Nykypéivéna jotkut ohjaajat ovat sekoittaneet visuaalisenilmeen ja tarinanker-
ronnan yhteyden pelkkaan elokuvan erikoisefektien jonoihin. Samalla kuin
n&dma erikoisefektit ovat rikastuttaneet elokuvan kerrontaa, ovat ne myos sa-
malla pyyhkineet jalkoihinsa hyvan ké&sikirjoituksen merkityksen seké leikka-
usten ja otosten huolella tekemisen ja suunnittelemisen. Nayttéisi kuitenkin

sille, ettd suuntaus olisi menossa toiseen suuntaan.

Mita siis on odotettavissa tulevaisuudessa elokuvilta? Ehk& ollemme palaa-
massa tilaan, jossa erikoisefektien ja chromakey “masséilyn” jalkeen ndhdaan
vaivaa lavastukselle, valaistukselle ja kuvakulmille, siten ett4 tarina ja kuva
molemmat tdydentdvét toisiaan aliarvioimatta katsojaansa. Tekija p&éattaa siis
miten tarina kuvina ndytetadn katsojille ja samalla hanen pit&4 ottaa elokuvas-

taan vastuu ja seisté teoksensa takana niin hyvéssa kuin pahassakin.

Oma projektini oli itselleni kokeilu ja harjoitusty0 samassa paketissa. Kuten
sanonta kuuluu: On opittava perusteet, ennen kuin niitd osaa rikkoa. Saatoin
ehka rikkoa sanonnan. Elokuvan kerronnasta minulla on viela paljon opitta-
vaa, mutta tastd on hyva jatkaa. On jannittdvad ndhda mihin elokuvan tarina
on menossa, silld kaluston kehittyminen, keveneminen ja halventuminen
meille pienille tekij6ille luovat paljon uusia mahdollisuuksia. Lahteekd eloku-
van tarina puhtaasti visuaalisemman leikittelyn kentélle, vai palaammeko ta-
kaisin tarinankerronnan perusteisiin. Itse aioin tulevaisuudessa valita molem-

mat.
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