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Abstract

This thesis analyses the filming techniques in horror film. The purpose of this study was
to investigate how different filming techniques affect the narration and the visual ap-
pearance of a genre film.

The basis and the practical part of this study was the short film The Gates of Evil (Pa-
huuden Portti). The knowledge base for this study was collected from books about
cinematography and film research. The practical study consists of single scenes from
Pahuuden Portti and reference films. Theoretic section analyses the filming techniques
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When filming a genre film, its conventions must be taken into consideration. The con-
ventions must be adapted or developed to support the entirety of the film. The purpose
of a horror film is to generate powerful feelings. That proved to be the most difficult chal-
lenge in the imagery of the film. Filming technique can be used to accentuate the impor-
tant narrative and visual elements in the film.
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Kasiteluettelo

diegesis

genre

kompositio

konventiot

panorointi

POV (point of view, engl.)

Steadicam

tilttaus

Zoomaus

Elokuvan kuvitteellinen maailma. Kaikki
sinne kuuluva on diegeettista, kun taas
ulkopuolinen tai sinne kuulumaton ei-
diegeettista (Bacon 2000, 26-27).

Elokuvan lajityyppi, jonka elokuvantekijat
seka katsojat tunnistavat niiden kayttamien
konventioiden kautta (Bordwell & Thomp-
son 2008, 479).

Otoksen kokonaisuus johon kuuluvat kaikki
rajauksen sisalla olevat asiat (Thompson
2004, 34).

Elokuvissa toistuvasti esiintyvia, yhteisia
piirteita ja kaytantoja (Bordwell & Thomp-
son 2008, 58).

Vaakasuuntainen kameraliike, kun kamera
pysyy paikallaan (Pirila & Kivi 2005, 164).

Subjektiivinen kuvakulma elokuvassa
esiintyvan henkilon nakokulmasta (Pirila &
Kivi 2005, 164).

Mekaaninen kuvanvakain, joka mahdollis-
taa vakaiden ja pehmeiden otosten ku-
vaamisen (Bordwell & Thompson 2008,
196).

Pystysuuntainen kameraliike, kun kamera
pysyy paikallaan (Pirila & Kivi 2005, 164).

Kameran liukuobjektiivin polttovalin muut-
taminen ja sen avulla kuvan tiivistaminen
tai laajentaminen (Pirila & Kivi, 164).



1 Johdanto

Olen ollut kauhuelokuvien ystava ja suurkuluttuja jo 15 vuotta. Kyseisen genren
kuvasto on kiehtonut minua etenkin 1970- ja 80-luvun italialaisissa kauhueloku-
vissa, joten alkusysayksen ja inspiraation tahan opinnaytety0hon sain juurikin
niista. Myos opinnaytetyoni toiminnallinen osuus Pahuuden Portti -lyhytelokuva
on eraanlainen pienimuotoinen tribuutti ja hatunnosto 1970- ja 80- luvun kau-
huelokuville. Pahuuden Portti on katsottavissa kokonaisuudessaan osoitteessa
http://www.youtube.com/watch?v=8-0NcDz9XIQ.

Pahuuden Portti on 30 minuutin lyhytelokuva, jonka tuotanto alkoi huhtikuussa
2012 ja paattyi marraskuussa samana vuonna. Tavoitteena oli tehda mahdolli-
simman laadukas kauhuelokuva, jonka visuaalinen tyyli jaljittelisi 1970- ja 80-
luvun kauhuelokuvia. Vaikka elokuvan vanhaa filmia muistuttava ilme sai lopul-
lisen kasittelynsa jalkituotannon puolella, oli kuvausteknisilla valinnoilla myds
suuri merkitys kokonaisuuden kannalta. Itse toimin elokuvan tuotannossa seka
ohjaajana ettd kuvaajana. Kuvaajana paaasiallinen tavoitteeni oli kayttaa kuva-
ustekniikoita niin, ettd ne olisivat mahdollisimman toimivia ja perusteltuja kau-

huelokuvan tarinan seka visuaalisen ilmeen kannalta.

Kuvasin Pahuuden Portin Canon 5D Mark Il -digijarjestelmakameralla, koska
sen ominaisuudet olivat lahimpana 35 mm:n filmikameraa jolla suurin osa van-
hoista kauhuelokuvista on kuvattu. Linssina kaytin koko kuvausten ajan 24-105
mm:n laajakulmaobjektiivia, koska tuotantoon ei ollut saatavilla muita linsseja.
Tama osoittautui kuitenkin enemman hyodyksi kuin haitaksi, koska laajakulmal-
la pystyin muun muassa "vaaristamaan” tilavaikutelmaa, joka on yksi kauhuelo-

kuvan perinteisista tehokeinoista.

Pahuuden Portti alkaa, kun kolme nuorta miesta sotkeutuvat mustaan magiaan
ja onnistuvat vahingossa avaamaan portin helvettiin. Taman seurauksena pa-
huuden voimat nostattavat elavat kuolleet maan paalle ja nelja retkeilevaa nuor-

ta Juha, Maisa, Make ja Lissu joutuvat tapahtumien keskipisteeseen.



Pahuuden Portin esituotantovaiheessa aloin miettia, miten kuvaustekniikalla
tuetaan kauhuelokuvan kerrontaa. Milla kuvaustekniikalla voidaan korostaa tiet-
tyja elokuvallisia elementteja? Miten toteuttaa kuvattavat otokset niin, etteivat
ne vie katsojan huomiota pois tarinasta vaan tukevat kerrontaa? Naiden kysy-
mysten perusteella Pahuuden Porttia Iahdettiin tyostamaan.

OpinnaytetyOssani kasittelen erilaisia kuvaustyyleja, kameratekniikoita seka
niiden kayttotarkoituksia ja merkityksia kauhuelokuvan kerronnassa. Kuvaus-
tekniikalla tarkoitan tekniikkaa, jolla elokuvan otokset ja kohtaukset toteutetaan.
Kuvaustekniikoiksi luetaan muuan muassa kuvanrajaukset, sommittelut, kuva-
kulmat ja kameraliikkeet. Kayn lapi useita tekniikoita ja pyrin analysoimaan niita
kauhuelokuvan viitekehyksessa kuvausteknisen nakokulman kautta. Tietope-
rusta koostuu paaosin elokuvatutkimusta ja kuvaustekniikkaa kasittelevasta kir-
jallisuudesta ja tutkimusaineistona kaytan referenssielokuvia seka Pahuuden
Portti -lyhytelokuvan yksittaisia kohtauksia. Vertaan ja pohdin kameratyoskente-
lya paaasiallisesti Pahuuden Portin kautta, jossa toimin kuvaajana. Samalla si-
vuan lahinna samaan alagenreen kuuluvien kauhuelokuvien yksittaisia kohtauk-

sia etsien niistd mahdollisia eroja ja yhtalaisyyksia omaan toimintaani.

Ensimmaisessa osiossa selvitan lyhyesti kuvaustekniikan historiaa seka kau-
huelokuvan lajityypillisia piirteita. Kuvaustekniikan historiasta on esilla kameran
likkeen kehittymisen varhaiset vaiheet. Kauhuelokuvasta kasitellaan sen gen-
relle ominaisia konventioita, joita tuodaan esille my6s Pahuuden Portista.

Opinnaytetyon toisessa osiossa perehdytaan laaja-alaisemmin erilaisiin kuvaus-
tekniikoihin ja analysoidaan niiden valintoja, kayttotarkoituksia seka merkityksia
esimerkkien keinoin. Ensisijaisena esimerkkina pyrin kayttamaan Pahuuden
Portti -lyhytelokuvan yksittaisia kohtauksia. Kolmannessa ja viimeisessa osios-
sa pohdin opinnaytetyoni tuloksia seka johtopaatoksia kuvausteknisessa valos-
sa.



Tavoitteena on tutkia kuvaustekniikoiden toiminnallisia seka kerronnallisia mer-
kityksia kauhuelokuvassa ja selvittaa, milla kuvausteknisilla valinnoilla voidaan
tukea kauhuelokuvan kerronnallista rakennetta. Tarkoituksena on rakentaa ai-
heesta selkea, toimiva ja soveltava opinnayteraportti, josta olisi hyotya kuvaus-
tyoskentelyn suunnittelemisessa seka toteuttamisessa.

2 Kuvaustekniikan historiaa — staattisesta liikkkuvaan

2.1 Staattinen kamera

"Elokuvakerronnan historia on kameran vapautumisen historiaa” (Pirila & Kivi
2005, 78). Varhaisimmat elokuvan tekijat kuten veljekset Auguste ja Louis Lu-
miére seka Thomas A. Edison kayttivat kameraa ainoastaan teknisena tallen-
nusvalineend, jolla pystyttiin tallentamaan yksittaisia, staattisia otoksia. He olivat
sita mielta, ettd kameran liike hairitsisi elokuvayleis6a ja nain ollen varhaista

elokuvaa kutsuttiinkin "teatterin kuvaamiseksi.” (Marriage 2005.)

Staattisia otoksia kuvattiin myos osittain varhaisten elokuvakameroiden suuren
painon ja kdmpelyyden vuoksi (Orfano 2010). Ensimmaiset elokuvat olivat kai-
kinpuolin todella yksinkertaisia. Yleensa ne sisalsivat kaukaa kuvattuja, yksittai-
sia staattisia otoksia jostakin tietysta toiminnasta. Lumiéret kuvasivat mm. puis-
toissa, puutarhoissa, rannoilla ja muissa julkisissa paikoissa jokapaivaisia aktivi-
teetteja tai tapahtumia, kuten vuoden 1897 elokuvassaan Juna saapuu asemal-
le (Arrival of a Train at La Ciotat). (Bordwell & Thompson 2008, 442.)

Ensimmaiset askeleet staattisesta kuvasta liikkuvaan mahdollistuivat, kun var-
haiset elokuvan edellakavijat kehittivat kameralle kolmijalkaisen jalustan. Jalus-
ta mahdollisti kameran panoroinnin eli horisontaalisen liikkeen seka tilttauksen
eli vertikaalisen liikeen. Panorointia voitiin nahda jo vuonna 1903 Edwin S. Por-
terin elokuvassa The Great Train Robbery. Elokuva oli kameratydskentelyn ke-

hityksen kannalta merkityksellisen uraa uurtava, koska enaa kamera ei ollut



vain visuaalinen tallennusvaline, vaan se kehitti myos kerronnallista rakennetta.
(Marriage 2005.)

2.2 Liikkuva kamera

Seuraava merkittdva kehitysaskel kameratekniikan saralla oli itse kameran lii-
kuttaminen. Kameran paikkaa muuttamalla kyettiin muodostamaan siirtymia,
kohtauksia ja kuvajoukkoja niin, etta elokuvan katsojat pysyivat edelleen tarinan
kerronnassa mukana. Taman ilmaisutyylin isana pidetaan amerikkalaista oh-
jaajaa David W. Griffithia (1875-1948), joka kuvaajansa Georg W. Bitzerin
(1872-1944) kanssa vaihteli kokeilevasti kameran paikkaa seka etaisyytta ku-
vattavasta kohteesta elokuvassaan Kansakunnan synty (The Birth of a Nation)
vuonna 1915. Griffith havaitsi, ettei erilaisten kuvakulmien ja kuvakokojen muut-
taminen pysayttanytkadan elokuvan tarinan kulkua leikkausvaiheessa vaan on-
nistui synnyttamaan aivan uuden elamyksen. (Pirila & Kivi 2005, 78-79.)

Vuonna 1903 kamera-ajoja eli varsinaisia raideajoja alettiin kayttaa kerronnalli-
sissa elokuvissa. Talla tekniikalla toteutetut otokset kuvattiin asettamalla kame-
ra dollyn tai jonkin liikkuvan tason paalle, joka liikkui joko renkailla tai radan
paalla. Nain mahdollistettiin kameran monipuolinen liikkuminen eri suuntiin. To-
sin vaikka ensimmaisten kamera-ajojen tiedetaan sijoittuvan 1900-luvun alkuun,
kokeilivat elokuvantekijat jo 1890-luvun lopulla kameran asettamista junan paal-
le. (Orfano 2010.) Yleisen kasityksen mukaan ensimmaiset raideajot tehtiin
vuonna 1914 italialaisessa elokuvassa Cabiria. Jopa tana paivana katsottuna
elokuvan rata-ajot erottuvat edukseen tuoden kuvaan eloisuutta. (Marriage
2005.)

Kameranosturilla kuvatussa otoksessa kamera liikkuu maanpinnan ylapuolella
yleensa joko nousten tai laskien mekaanisesti (Bordwell & Thompson 2008,
195). Ensimmaisen "kraanalla” eli kameranosturilla kuvatun otoksen toteutti Al-
lan Dwan vuonna 1915. Dwan oli koulutukseltaan insind66ri mutta alkoi tehda
elokuvia vuonna 1909. Visuaalisen luovuutensa seka insindodritietamyksensa

avulla han pystyi rakentamaan suunnittelemiinsa otoksiin sopivaa kalustoa. Han
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tyoskenteli 1aheisesti myos D. W. Griffithin kanssa ja yhdessa he mullistivat ka-
meraliikehdinnan. Vuonna 1916 elokuvassa Intolerance, he laativat monia uusia
menetelmia, kuten mm. asensivat kameran kuumailmapalloon luodakseen ku-
vatessaan vaikutelman liikkkuvasta, jattimaisesta nostokurjesta. Nama mahdolli-
suudet antoivat Griffithille paljon enemman vapauksia yha kiinnostavampien ja
nayttavampien tuotantojen kuvaamiseen ja visualisoimiseen. (Marriage 2005.)
Kameranostureiden ja kameravaunujen kehittyessa ja kasvaessa paranivat
my0s ohjaajien mahdollisuudet kuvata pitkia ottoja. Kameraliikkeiden ansioista
kohtaukset pysyivat tuoreina ja kiinnostavina koko kestonsa ajan. (Marriage
2005.)

2.3 Kasivarakuvauksesta Steadicamiin

Elokuvantekijat alkoivat 1920 -luvulla kokeilla toisenlaisia tapoja kameran liikut-
teluun, kuten laittamalla kameran kiinni joko itseensa tai muihin kuvauspaikalla
liikkuviin kohteisiin. Koska 35 mm:n filmikamerat olivat todella painavia 1900 -
luvun puolivaliin saakka, kasivarakuvaukset olivat harvinaisia. Kameroiden pai-
non keventyessa mahdollistui myos kasivarakuvaus. (Orfano 2010.) Taman
tyyppinen kameraliike yleistyi 1950-luvulla cinéma vérité -dokumentin kasvun
myota. (Bordwell & Thompson 2008, 196.)

1960-luvulla ranskalainen ohjaaja Jean-Luc Godard julkaisi elokuvan A Bout de
Souffle, joka mullisti elokuvien kuvaustapoja. Elokuva oli kuvattu miltei koko-
naan kasivaralta ja leikkausvaiheessa jatkuvuus seka elokuvien vakiintunut
rakenne oli jatetty toissijaisiksi. Siita juontuiko tama nerokkuudesta vai ajan ja
rahan puutteesta kiistelladn yha. Joka tapauksessa elokuvan kuvaustekniikan

tarkeys ja vaikutus on varmaa. (Marriage 2005.)

Vaikka Amerikassa Godardia kunnioitettiin kameratyoskentelyyn tuomastaan
vapaudesta, pidettiin hanen kayttamaansa tekniikkaa silti liian karkeana suurelle
yleisolle. Vuonna 1975 uusi keksintd kuitenkin mahdollisti vapauden kuvata ka-
sivaralta ilman luontaista epavakautta: Steadicam. Sen kehitti kuvaaja ja keksija
Garrett Brown. (Marriage 2005.) Se on teline, jolla kamera kiinnitetaan kuvaajan
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kehoon valjaiden avulla. Nain kameraoperaattori pystyy kavelemaan kameran
kanssa, samalla ohjaten rajausta pienilla kadenliikkeilla ja katsoen kuvaa vi-
deomonitorista. Toinen kameraoperaattori sadataa tarkennusta kauko-ohjaimella.
Steadicamin tasapainottava mekanismi mahdollistaa sulavien liikkkeiden kuvaa-
misen. Sen avulla voi sujuvasti seurata nayttelijoita kipeamassa rappusia, as-
tumassa huoneisiin ja ajamassa polku- tai moottoripyoralla. (Bordwell &
Thompson 2008, 196.) Sita kaytettiin ensimmaiseksi elokuvan Bound for Glory
(1976) kohtauksessa ja vahan myohemmin se vaikutti elokuvissa Rocky (1976)
seka The Shining (1980). (Marriage 2005.)

Steadicamista on tullut todella hyddyllinen tydkalu ohjaajille seka kuvaajille, ja
nykyaan onkin epatavallista nahda modernia elokuvaa, joka ei kayttaisi sita.
Steadicamin avulla kamera voi toimia taydellisena tarkkailijana ja liilkkua kohta-
uksissa vapaasti kuin ihminen. Se voidaan myos liittaa kiinni ajoneuvoihin tai
nostureihin, jolloin kameralla on lahes rajattomat mahdollisuudet liikkua. (Mar-
riage 2005.)

2.4 Miksi kamera alkoi liikkua?

Vaikka elokuva oli 1970-lukuun mennessa 75 vuoden aikana hyvin kehittynyt
media, oli miltei kaikki sen teoreettiset mahdollisuudet kayty jo lapi. Joka tapa-
uksessa teknologian edelleen jatkuva kehittyminen on laajentanut ohjaajien ja
kuvaajien mahdollisuuksia. (Marriage 2005.)

Kameran liikkeet ovat viehattaneet elokuvantekijoita ja yleiséja aina elokuvan
syntymisesta saakka, mutta mista se johtuu. Usein kameraliikkeet lisdavat in-
formaatiota kuvassa nakyvasta tilasta ja kuvan kohteet muuttuvat tarkemmiksi
ja elavammiksi kuin staattisessa kuvassa. Kameraliikkeilla paljastetaan usein
uusia objekteja tai hahmoja. Kohteet nayttaytyvat eheampina ja kolmiulotteisim-
pina kameran seuratessa niita ja samalla kaarevaa rataa pitkin liikkuen. Pano-
rointi ja tilttaus esittavat tilan jatkuvan niin horisontaaliseen kuin vertikaaliseen-
kin suuntaan. Lisaksi on vaikea olla nakematta kameran liiketta vastikkeena
meidan liikkkeestamme. (Bordwell & Thompson 2008, 195-196.)
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Ohjaajan repertuaarissa dynaamisella kameratydskentelylla on keskeinen teh-
tava. Silla pystytaan parantamaan kohtausta joko edeten hienovaraisilla kame-
ra-ajoilla tai paljastaen kerralla enemman kuva-alaa. Taytyy kuitenkin muistaa,
ettd kameran liikkeiden tulisi aina tukea itse elokuvan tarinaa. Monet elokuvat
ovatkin kompastuneet kiveen antaessaan teknologian menna tarinan edelle,
josta tuloksena on ollut tarpeetonta kameraliiketta. Mullistavien tehosteiden tul-
tua nykypaivana mahdollisiksi, ovat monet vahemman kurinalaiset ohjaajat lan-
genneet houkutukseen. He ovat liikuttaneet kameraa vain, koska he pystyvat

siihen eivatka laisinkaan edistaakseen tarinaa. (Marriage 2005.)

3 Kauhuelokuva genrena

3.1 Genren maaritelma

Kun puhutaan elokuvagenresta, silla tarkoitetaan elokuvan lajityyppia. Muun
muassa tieteiselokuva, toimintaelokuva, komedia, musikaali, lannenelokuva
ovat fiktiivisten elokuvien lajityyppeja eli genreja. (Bordwell & Thompson 2008,
318.)

Genre-elokuvien tulkinta riippuu yleison geneerisista odotuksista (Altman 1999,
25). Usein genren ongelmana kuitenkin on sen rajojen hailyvyys, ja joitakin elo-
kuvia onkin vaikea sovittaa tiettyyn kategoriaan. Juha Herkmanin mielesta ei ole
olemassa tarkkoja genresaantoja ja jopa genre-elokuvista on vaikea l0ytaa tay-
sin “puhdasoppista” elokuvaa. (Herkman 2002, 112.) David Bordwellin mielesta
genre on parhaimmillaan, kun sita kaytetaan elokuvien arvostelun sijaan niiden
kuvailemiseen ja analysoimiseen. (Bordwell & Thompson 2008, 319.) Genren
avulla on helppo luonnehtia ja maaritella nakemaansa (Herkman 2002, 114).

Kauhuelokuvagenre tunnetaan parhaiten sen pyrkimyksesta vaikuttaa tehok-
kaasti yleison tunteisiin. Sen tavoitteena on aiheuttaa jarkytysta, kuvotusta ja
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inhoa. Lyhyesti sanottuna, se tahtaa kauhistuttamaan. (Bordwell & Thompson
2008, 329.)

3.2 Konventiot

“‘Kauhuelokuvien tekijat ja harrastajat jakavat yhteisen kasityksen kauhugenren
perinteista”, painottaa Herkman (2002, 115). Kauhu, kuten muutkin genret, si-
saltavat lajityypilleen ominaisia konventioita, eli kdytantoja ja saantgja, joilla laji-

tyyppi maaritellaan.

Genrekonventiot toimivat elokuvien yhteisen identiteetin perustana ja ne toistu-
vat elokuvasta elokuvaan. Katsojan tietaessa ja tunnistaessa genren konventiot,
paasee han elokuvaan paremmin sisalle. David Bordwell (2008, 320) jakaa elo-

kuvan genrekonventiot neljaan osa-alueeseen:

1. Juonikonventiot. Elokuvan tietyt juonelliset elementit voivat olla konven-
tionaalisia. Esim. kostojuoni lannenelokuvissa ja mysteerin tutkiminen
dekkarielokuvissa.

2. Temaattiset konventiot. Genre-elokuvissa toistuvat samat teemat aina
uudestaan. Esim. gangsterielokuvissa rikollisen menestyksen hinta toimii
tunnetuimpana teemana.

3. Tekniset konventiot. Genre-elokuvassa esiintyy sille ominaisia teknisia
kaytantoja. Esim. erityinen kuvaustyyli, leikkaustyyli, valaistus ja aani-
maailma ovat teknisia ja tyylillisia konventiota.

4. lkonografia. Genren ikonografiaan kuuluvat elokuvissa esiintyvat symbo-
liset kuvat, joiden merkitys kulkee elokuvasta elokuvaan. Ikonografisia
elementteja ovat mm. lavasteet, paikat, hahmot ja esineet.

Elokuva voi myos vaihtoehtoisesti uudistaa tai jopa hylata lajityyppiinsa yhdis-
tettyja konventioita. Elokuvantekijat voivat kaytantoja rikkomalla yllattaa tai jar-
kyttaa katsojia. Vaikka katsojat odottavat genre-elokuvalta tietamiaan tuttuja
asioita, kaipaavat he siihen myos tuoreita ja innovatiivisia muutoksia. Elokuvan-

tekijat voivat muuttaa tuttuja kaytantéja joko vahan, tai radikaalisti aivan eri
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suuntaan. Jokatapauksessa konventiot nojaavat aina perinteeseen. Konvention
ja innovaation keskinainen vuorovaikutus on keskeista genre-elokuvassa.
(Bordwell & Thompson 2008, 321.)

Seuraavaksi kayn lapi edella mainittuja konventiomalleja kauhuelokuvan kon-
tekstissa. Samalla mainitsen kohtauksia Pahuuden Portista ja muista esimerk-
kielokuvista, joissa kyseiset konventiot toteutuvat.

3.2.1 Juonikonventiot

Kauhuelokuvan teho perustuu yleensa hahmokonventioon, jonka David Bord-
well nimeaa yleisesti hirvioksi. Hirvio voi olla luonnollinen tai yliluonnollinen, uh-
kaava tekija. Se voi rikkoa rajoja kuoleman ja elaman valilla, kuten zombiet tai
vampyyrit. Se voi olla tavallinen ihminen, joka muuttuu hirvioksi, kuten esimer-
kiksi inmissudeksi. (Bordwell & Thompson 2008, 330.)

Kauhuelokuvan juoni alkaa useasti jonkin hirvion hyokkayksesta normaalin
elaman kimppuun, tehden turvallisesta elamasta turvatonta. Hirvion ollessa vas-
tavoima eli antagonisti, on kauhuelokuvassa sankarin, eli protagonistin yritetta-
va selvittda kuinka hirvion voi tuhota. (Bordwell & Thompson 2008, 330.) Prota-
gonisti on useimmiten mies tai elokuvan loppuun asti selviava nainen, eli “final
girl”, jonka tehtavana on tavalla tai toisella ratkaista ongelma tai tuhota hirvio.
(Woodford 2010.)

Usein kauhuelokuvan narratiivinen struktuuri eli rakenne on hyvin kaavamainen.
Tasta hyvana genre-esimerkkina toimii slasher, joka on yksi kauhun monista
alagenreista. Slasher-lajityypin elokuvissa antagonistia edustaa yleensa psyko-
paatti, jonka halu tappaa kumpuaa mm. lapsuuden traumoista. Kyseisen genren
elokuvissa tappajan kohteina ovat usein tyhmat ja moraalittomat teini-ikaiset.
(Woodford 2010.)

Pahuuden Portti -lyhytelokuva ei edusta slasher-genrea, mutta siind on havait-

tavissa samankaltaisia konventioita. Elokuvaa on mielestani vaikea asettaa vain
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yhden tietyn lajityypin edustajaksi ja siksi pidankin Pahuuden Porttia useita gen-
reja yhdistelevana genrehybridina. Genrehybrideissa yhdistellaan kahta tai use-
ampaa genrea (Herkman 2002, 142). Pahuuden Portti -lyhytelokuvassa sel-
keimpana protagonistina toimii Maisa, joka selviaa “viimeisena tyttona” elossa
loppuun asti. Toisaalta, merkittavia ja sankarillisia tekoja suorittaa myos Maisan
poikaystava Juha, joten han on vahintadankin yhta tarkea protagonisti elokuvan
tarinassa kuin Maisa. Antagonisteja taas on enemman kuin yksi: helvetin portit
aukaiseva demoni, elavat kuolleet seka nakymattomat, pahuuden voimat. Pa-
huuden Portin juonellinen konventio on paaasiassa hyvin kauhuelokuvan perin-
teisiin nojaava. Siina kohdataan normaalia elamaa uhkaava hirvio, joka taytyy
lopulta tuhota.

3.2.2 Temaattiset konventiot

Kauhuelokuvalle ominaiset teemat perustuvat myos sen tavoittelemaan tunneti-
laan, eli pelkoon ja sita synnyttavaan hirvioon. Yleisimmissa kauhuelokuvan
temaattisissa konventiomalleissa korostetaan mm. ajatusta siita, etta on ole-
massa asioita, joista ihmisten ei pitaisi tietdd. Luonnonlakien vastaiset hirviot
kertovat ihmisten tietamyksen rajoittuneisuudesta. Joissakin kauhuelokuvissa
skeptiset tahot tarvitsevat varmistuksen hirvididen olemassaolosta tiedemiehilta.
Joissakin tapauksissa syy hirvididen olemassaoloon on yksinomaan tiedemies-
ten, jotka ovat tarkoituksettomasti tai tarkoituksellisesti luoneet ne riskialttiiden
kokeilujensa seurauksena. (Bordwell & Thompson 2008, 330.)

Toinen kauhulle yleinen teema nojaa pelkoon, joka kohdistuu ymparistoon.
Tassakin tapauksessa yleisimpana syypaana on ihminen, joka on mm. ydinon-
nettomuuden tai jonkin muun aiheuttamansa katastrofin seurauksena luonut
uhkaavan hirvion. Esim. jattimaiset mutanttimuurahaiset elokuvassa Them!
(Bordwell & Thompson 2008, 330.)

Muita yleisia kauhuelokuvissa esiintyvia ja toistuvia teemoja edustavat mm. us-
konto, kosto, painajaiset (unimaailma tai alitajunta), mielisairaus, himo, kateus

ja itsetietoisuus, joka pakottaa kysymaan itseltdan mika on totta ja mika ei.
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(Woodford 2010.) Temaattisten konventioiden kautta maarittyvat usein myos

kauhuelokuvan alagenret.

Pahuuden Portissa uhkaavat tapahtumat alkavat siita, kun kolme nuorta miesta
avaavat tarkoituksettomasti portin helvettiin ja taten paastavat pahuuden voimat
tunkeutumaan maan paalle. Tassa tapauksessa elokuvan tematiikka perustuu
myOs vahvasti perinteiseen asetelmaan, jossa ihminen paastaa hirvion valloil-
leen oman katastrofaalisen kokeilunsa kautta. Nuorten miesten sotkeutuessa
mustaan magiaan, heille selkeasti tuntemattomaan asiaan, on tarinan antago-
nisti syntynyt. Luonnollinen kohtaa yliluonnollisen - se toimii paallimmaisena

teemana Pahuuden Portissa.

3.2.3 Tekniset ja tyylikonventiot

Kauhugenreen kuuluvissa elokuvissa teknisia tyyliratkaisuja luodaan kuvaustyy-
lilla, valaisulla, aanimaailmalla seka leikkauksella. Tassa osiossa pohjustan ai-
hetta vain lyhyesti, koska tulen pureutumaan syvemmin kuvaustekniikkaan nel-

jannessa luvussa.

Hyvin synkka valaisu on yksi ominaisimmista kauhun ja trillerin teknisista kon-
ventioista. (Bordwell & Thompson 2008, 320.) Italialainen elokuvaohjaaja Dario
Argento on kauhuelokuvissaan tunnettu etenkin luovasta kameratyoskentelysta,
elokuviensa musiikista seka dramaattisesta valaisusta. Varit, salamat, erikoiste-
hosteet, maaninen ja intensiivinen aaniraita ja persoonalliset kameraliikkeet

ovat Argenton tavaramerkkeja. (Hokkanen & Virolainen 2011, 74-75.)

Kauhuelokuvien kameratydskentely on usein luovaa ja valtavirtaelokuvista poik-
keavaa. Esimerkiksi ylhaalta ja alhaalta kuvatuilla kuvakulmilla voidaan tuoda
esiin pelon tunnetta. Myos POV-otokset (Point Of View) eli nakokulmaotokset ja
kasivarakuvaus ovat paljon kaytettyja kameratekniikoita kauhuelokuvissa. Leik-
kaustyolla taas on suuri vaikutus elokuvan jannityksen ja alati kasvavan jannit-

teen luomisessa. (Woodford 2010.)
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Pahuuden Portissa kaytetaan lahes kaikkia kauhugenren kameratyoskentelyn
perinteisiin nojaavia tyylikeinoja. Niista paallimmaisimpina erottuvat juuri nako-
kulmaotokset seka kasivarakuvaus, jolla suuri osa elokuvan otoksista on toteu-
tettu. Kuvaustyylin rytmi on Pahuuden Portissa hitaampaa kuin monissa nykyai-
kasissa kauhuelokuvissa. Tama johtuu siita, etta sen kuvaustyyli pohjautuu mo-

nien 1970- ja 80-luvun kauhuelokuvien kayttamiin tyyleihin.

3.2.4 Ikonografia

Henry Bacon puhuu transtekstuaalisesta motivaatiosta, kun elokuvan elementit
perustuvat sen lajityypilliseen konventioon (Bacon 2000, 61). Kauhuelokuvassa
esiintyvaan ikonografiaan sisaltyy muuan muassa paikat, joissa hirvion, eli an-
tagonistin oletetaan vaanivan. Tyypillisia kauhuelokuvan tapahtumapaikkoja
ovat esimerkiksi vanhat talot, hautausmaat ja tiedemiesten Ilaboratoriot.
Slasher-genressa paikat ovat olleet myos arkisia, kuten kesaleireja tai laitakau-
pungin lahidita joissa yli-inhimillinen tappaja hyokkaa uhriensa kimppuun.
(Bordwell & Thompson 2008, 330.)

Ikonografisia elementteja ovat myOs esineet, joista katsoja tunnistaa genren.
Esimerkiksi gangsterielokuvan tunnusmerkki voi olla vanha konepistooli, joka
tunkeutuu ulos 1920-luvulla valmistetun Fordin ikkunasta. Esineiden lisaksi
kauhuelokuvassa yksi tunnistettavimpia elementteja ikonografian saralla on
raskas maskeeraus. Nykyisin maskeerauksen tehokkuutta taydennetaan tieto-
koneella. (Bordwell & Thompson 2008, 320-331.) Pahuuden Portissa kaikki

maskeeraus tehtiin kuitenkin ilman tietokoneiden avustusta.

Pahuuden Portissa tapahtumapaikkoina toimivat kristillisten nuorten kesamokki
seka sita ymparoiva metsa. Muita merkittavia ikonografisia elementteja ovat
esimerkiksi mokin seinilla olevat enkelitaulut ja krusifiksit, jotka edustavat kristil-
lista kuvastoa. Niilla on myoskin kerronnan kannalta suuri merkitys, koska en-
simmaiset merkit pahuuden voimista nayttaytyvat niiden kautta (verta vuotava
Jeesus-taulu ja vaarinpain kaantyva risti). Myos elokuvan alussa esiintyvat kynt-

tilat, piiri, mustiin kaapuihin pukeutuneet nuoret sekd mustaan magiaan liitetta-
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vat kirjan sivut kuuluvat kauhuelokuvan ikonografisiin perinteisiin. Samankaltais-
ta kuvastoa oli nahtavilla jo brittildisen tuotantoyhtion Hammer Film Production-
sin elokuvassa The Devil Rides Out (1968). Ajanjaksoa kuvailevia ikonografisia
tekijoitd Pahuuden Portissa ovat muuan muassa nayttelijdiden ulkondko ja
asusteet, jotka viittaavat 1970-lukuun. Elokuva sisaltaa runsaasti kauhugenrelle

ominaisia, toistuvia ja tunnistettavia ikonografisia elementteja (kuva 1).

Kuva 1. Pahuuden Portissa esiintyvia ikonografisia elementteja.

4 Kuvaustekniikan kerronnalliset funktiot

4.1 Otoksen elementit

Elokuvallinen kerronta on taidemuoto, joka sovitetaan aikaulottuvuuteen. Sen
peruselementteihin kuuluvat oleellisesti aika ja tila, ja sita tallennetaan seka esi-
tetdan kuva- ja aaniotoksina. Elokuvaa kuvatessa otos tarkoittaa kameran tai
aaninauhurin tallentamaa kaynnistyksen ja pysaytyksen valista tallennetta.
Leikkausvaiheessa kuvatuista ja aanitetyista otoksista rakennetaan sommitte-
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lemalla teemallinen kokonaisuus. (Pirila & Kivi 2005, 57.) Elokuvan tarina raken-

tuu kohtauksiin joissa hahmottuu aika, tila seka toiminta (Bacon 2000, 120).

Roy Thompsonin (2004, 26.) mukaan kuvattavaan otokseen pitaisi aina sisallyt-
taa kuusi tarkeaa elementtia. Nama elementit ovat valttamattomia, jotta leikka-
ustyd onnistuisi parhaalla mahdollisella tavalla. Kuvaotoksen kuusi elementtia

ovat:

Motivaatio
Informaatio
Kompositio tai rajaus
Aani

Kuvauskulma

2 L o

Jatkuvuus

Motivaatio toimii Iahtokohtana jokaiselle kuvattavalle otokselle. Perimmainen ja
tekninen motivaatio otokselle on leikkaus, koska siihen tarvitaan useampia ku-
via. Draamallinen motivaatio taas kumpuaa elokuvan taiteellisesta sisallosta.
Motivaatio voi liittya liikkeeseen tai kuvakoon muuttamiseen - otoksella se taytyy
kuitenkin aina olla. (Korvenoja 2004, 42.)

Jokaisen otoksen pitaisi sisaltda katsojalle uutta informaatiota. Sita tarvitaan
etenkin, jos tarinan on tarkoitus kehittya tai herattda uteliaisuutta. Kuvassa
esiintyva uusi informaatio voi usein olla jokin uusi yksityiskohta tai uusi tapa
katsoa jo kertaalleen esiteltya asiaa. (Thompson 2004, 32.) Esimerkiksi Pahuu-
den Portin kohtauksessa paahenkilé Maisa lukee mokin poydalla olevaa kirjaa.
Samassa kohtauksessa uutta informaatiota kirjasta lisataan nayttamalla tiiviim-
massa kuvassa, mita kirjaa Maisa oikein lukee. Kuva siis vastaa katsojan kysy-
mykseen “mita kirjaa Maisa lukee?”

Kompositio tarkoittaa kokoonpanoa ja ehjan taiteellisen kokonaisuuden jarjes-
tamista. Elokuvan kompositioissa kuvarajauksen sisalla olevat muuttujat on jar-
jestelty kuvakerrontaa tukevaksi. (Korvenoja 2004, 60-61.) Kompositio pitaa

sisallaan rajauksen, syvyysvaikutelman seka kuvarajauksen sisalla olevat asiat.
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Kuvaotoksia rajaamalla eristetdan kuva-alaa ja nain ollen siihen kiinnitetaan
paremmin huomiota. Syvyysvaikutelmaa voidaan luoda esimerkiksi tuomalla
kohteita kuvan etualaan. (Thompson 2004, 34.)

Kuvassa katsoja voi valita silmillaan mita nakee, kun taas aanessa korvilla ei
juuri ole vaihtoehtoa. Adni muodostaa yksittdisen katsojan mieleen odotuksia
vastaavan kuvan paremmin kuin visuaalinen materiaali. (Thompson 2004, 36.)
Aznella voidaan aktiivisesti vaikuttaa siihen, miten katsoja havaitsee ja tulkitsee
nakemaansa (Bordwell & Thompson 2008, 265). Vaikka Pahuuden Portissa
aani on kerronnallisesti suuressa roolissa, keskitytaan tassa opinnaytetydssa
tarkastelemaan asioita kuvausteknisesta nakokulmasta.

Kuvauskulmalla vaikutetaan siihen, mista sijainnista katsoja nakee kuvassa ole-
vat kohteet. Roy Thompsonin (2004, 40.) mukaan jokaisella otoksella pitaisi olla

uusi kuvauskulma kolmesta syysta:

1. Silla lisataan mahdollisuuksia tuoreeseen informaatioon.
2. Silla lisataan mahdollisuuksia otosten yhteen leikkaamiseen.

3. Silla voidaan esittaa tarkemmin miten hahmot reagoivat uusiin asioihin.

Kuvakulmat maaraytyvat yleensa elokuvan toiminnallisen ja kerronnallisen si-
sallon etenemisen kautta. Talloin kuvakulmilla valitut kohteet ja niiden toiminta
valittyvat katsojille parhaalla mahdollisella tavalla. Yksi olennainen kuvakulmien
kautta valittyva informaatio voi liittya esimerkiksi tilan ja kohteiden sijaintiin, se-
ka niiden valisiin mittasuhteisiin. Kuvakulmien valinnassa taytyy kuitenkin olla
tarkkana, koska elokuvan tarinan maailma, eli diegeettinen tila voi rikkoutua

erityisesti suojaviivan ylityksella. (Pirila & Kivi 2005, 116-117.)

Kuviteltu suojaviiva muodostuu kahden tarkean pisteen valille ja se yhtyy kuvat-
tavan kohteen liikerataan. Jos kaikki liiketta ilmaisevat otokset kuvataan samal-
ta puolen suojaviivaa, pysyy liikkeen suunta koko ajan samana. Jos otos kui-
tenkin kuvataan suojaviivan vastakkaiselta puolelta, muuttuu liikesuunta myo6s
vastakkaiseksi ja nain ollen tehdaan suuntavirhe. Suojaviiva taytyy huomioida
myds dialogikohtauksissa. (Pirila & Kivi 2005, 117.)
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Myos Henry Bacon (2000, 73.) mainitsee suojaviivan puhuessaan elokuvan jat-
kuvuudesta ja jatkuvuustekniikasta. Jatkuvuustekniikalla han tarkoittaa niita ku-
vauksellisia seka leikkauksellisia keinoja, joiden avulla pyritdan luomaan kohta-
ukselle yhtenadinen aika- ja tilajatkumo. Tama edellyttaa sita, ettd kohtauksen
sisalla olevien otosten henkilot ja esineet pysyvat tai liikkuvat samassa kohtaa
jokaisessa otoksessa. (Bacon 2000, 73.) Vaikka suojaviivakaytantd on kuvaker-
ronnassa ehdoton, voidaan sita perustellun motiivin turvin rikkoa. Taiteellisessa
ilmaisussa suojaviiva voidaan ylittaa, jos halutaan luoda esimerkiksi tehokas ja
shokeerava efekti. (Korvenoja 2004, 128.) Pahuuden Portin kuvauksissa jatku-
vuuteen liittyviin ongelmiin térmattiin vahan valia, jolloin kuvasuunnitelmaa jou-
duttiin tarpeen tullen muuttamaan. Kuvaussihteeri helpotti jatkuvuusongelmia
huomattavasti, kun han otti otosten valilla valokuvia kuvatusta tilasta. Nain pys-
tyttiin kameran paikkaa ja kuvauskulmaa muuttaessa tarkistamaan, etta kohteet
olivat samassa paikassa kuin edellisessakin otoksessa.

4.2 Rajaus ja sommittelu

Rajauksella valitaan mita otoksessa halutaan katsojalle tarjota. Kuvan sommit-
telu, kuvakulmat ja kuvakoot ovat rajaamista. Rajaamisella otoksen kuvat ja
aanet pyritaan jarjestamaan leikkaajalle niin, etta niista voidaan rakentaa koko-
nainen teos. Kun elokuvan kannalta merkittavia elementteja korostetaan, valit-
tyy tekijan sanottava paremmin katsojalle. Tasta syysta kuvaa sommitellaan,
kuvakokoja ja kuvakulmia muutetaan seka kameran liikkeitd suunnitellaan.
Kaikki epaolennainen rajataan otoksen ulkopuolelle ja keskitytaan tallentamaan
kerronnan kannalta tarkeat asiat. Rajaus ei kuitenkaan ole ainoastaan tekninen
keino vaan erityisesti dramaturginen ratkaisu. (Pirila & Kivi 2005, 101-102.) Pa-
huuden Portin kerronnassa yksi merkittavimmista elementeistda on mystinen
musta kirja, josta koko tarina on saanut alkunsa ja jonka kautta se lopulta paat-
tyy. Tasta syysta halusin tuoda kirjaa esille toistuvasti ja sommitella sen usein
hallitsevasti kuvan etualalle (kuva 2) korostaakseni katsojalle sen merkitysta.
Tallaista otoksen merkityksen ja katsojan ymmartamisen kannalta tarkeaa koh-
taa kutsutaan huomiopisteeksi (Pirila & Kivi 2005, 125).
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Kuva 2. Tarkeana kerronnallisena elementtina kirja on sommiteltu etualalle.

Rajaamisella ei aina haluta valittda informaatiota, vaan sitéa voidaan myos piilo-
tella tai viivyttéda (Pirila & Kivi 2005, 101). Pahuuden Portissa tata keinoa kayte-
taan erityisesti kauhuelokuvan perustunteen, eli kauhun ilmaisemiseen ja syn-
nyttamiseen. Esimerkiksi kohtauksessa jossa Juha ja Maisa juoksevat ulos mo-
kistd, kamera seuraa heitd nopeasti panoroiden ja pysahtyessaan paljastaa
mokin nurkan takana vaanivat zombiet. Katsoja yllatetaan paljastamalla uutta
informaatiota liikkuvalla kuvarajauksella.

Siind missa rajaaminen on kuvan rakentamisen perusta, sommittelulla jasenne-
taan kuvan eri osaset miellyttdvaan tai kiinnostavaan asetelmaan rajauksen
sisapuolella. (Korvenoja 2004, 60.) Yhtena sommittelun tydkaluna voi toimia
viivasommittelu. Jo pelkkaan viivaan, eli linjaan sisaltyy jo ajatus tai mielenyh-
tyma. Viivoilla ja linjoilla on voimakas merkitys, ja niilla voidaan ohjata katsojan
huomiota. Kuvassa mika tahansa tekija voidaan nahda viivoina ja niilla voidaan
johdattaa katsojaa huomiopisteesta toiseen. (Ward 1996, Korvenoja ym. 2004,
70 mukaan.) Esimerkiksi vaakasuuntaiset viivat voivat assosioitua sommittelus-
sa levollisuuteen. Pystysuuntaisia elementteja voivat olla muun muassa ruoho,
joka kasvaa ylospain. Kaikilla nailla on kuvakerronnallista merkitysta, jos halu-
taan tuoda esiin symbolistisia merkityksia ja rinnastuksia. (Korvenoja 2004, 73.)
Pahuuden Portissa viivasommittelu tulee esille etenkin ulkokuvissa, joissa esi-
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merkiksi puut esiintyvat voimakkaina ja hallitsevina pystyviivoina, kun taas vaa-
kaviivan rauhallisuus ja pysahtyneisyys tulee ilmi horisontaalisessa maisema-

kuvassa.

Toinen tapa sommitteluun voi olla niin kutsuttua plastista sommittelua. Siina
rajauksen plastista rakennetta edustavat elementit, jotka voi mielessaan muun-
taa geometrisiksi perusmuodoiksi. Kuvauksessa plastisia elementteja saatele-
malla ja muuttamalla voidaan luoda niiden valille erilaisia jannitteita. Jannitteita
voi syntya eri vastakohtien kuten valon ja varjon, liikkeen ja levon, seka hahmon
ja taustan valille. Otoksen kuvattavat kohteet sisaltavat abstraktit perusmuodot
ja ne voivat esiintyd aggressiivisina, ystavallisina tai vaikka dramaattisina. Elo-
kuva toimii esteettisena kokonaisuutena, jos sen draamalliset ja plastiset ele-
mentit on sommiteltu toisiaan ja elokuvan kerrontaa tukevaksi. (Pirila & Kivi
2005, 108-110.)

Pahuuden Portissa rajauksella ja sommittelulla on pyritty 1ahes aina tukemaan
sen kerrontaa. Kuvaajana pyrin sommittelemaan etenkin henkildhahmot niin,
ettd sommittelutapa kertoisi katsojalle hahmojen luonteesta ja keskinaisista suh-
teista. Esimerkiksi ensimmaisessa kohtauksessa, jossa kolme nuorta miesta
seisovat metsassa maahan piirretyn piirin keskella. Yksi pojista on selvasti kah-
ta muuta dominoivampi ja itsevarmempi, joten oli perusteltua sommitella heidat
kuvaan niin, etta se tulisi katsojalle selvaksi. Kuvassa, jossa kaikki kolme naky-
vat, on dominoivampi mies etualalla ja kaksi epailevampaa ja epavarmempaa
jatetty taka-alalle. Samankaltaista sommittelua on nahtavissd myos kohtauk-
sessa, jossa Juha, Maisa ja Make ovat jarven rannalla. Kuvassa Juha ja Maisa
ovat pariskuntana etualalla ja Make heista jo stereotyyppisesti erottuvana hah-
mona hieman kauempana taka-alalla. Kuvan etualaan on myds useissa eri koh-
tauksissa tuotu elokuvan yksi toistuvista elementeista - musta kirja. Koska kirjal-
la on kerronnassa merkittavan ratkaiseva rooli, on sita toistettu kuvakerronnalli-

sesti useaan otteeseen.
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4.3 Vertikaalinen kuvauskulma

Kuvattavaan kohteeseen nahden kamera on aina jossakin kulmassa niin vaaka-
kuin pystysuorassakin suunnassa. Nailla kuvauskulmavalinnoilla pystytaan
muokkaamaan kuvan sisaltda seka ilmaisullista voimaa. Kuvauskulma ja kuva-
kulma sekoittuvat kuitenkin kasitteina helposti toisiinsa. Kuvauskulmalla maari-
tetdan kameran suuntaa, kun taas kuvakulmalla ilmaistaan kuvattavan henkilo-
hahmon ja kameran suhdetta. Talléin puhutaan subjektiivisesta kuvasta. (Kor-
venoja 2004, 106.) Subjektiivisesta kuvakulmasta puhun lisda seuraavassa lu-

vussa.

Vertikaalisessa suunnassa tehdyilla kuvauskulmien muutoksilla voidaan vaikut-
taa katsojan tulkintaan elokuvan henkiloista tai heidan esittamistaan asioista.
Esimerkiksi ylakulmasta kuvattu ei ole yhta vakuuttava kuin alakulmasta kuvat-
tu. Alakulmasta kuvatun henkilon tulkitaan olevan hallitsevassa asemassa.
(Korvenoja 2004, 109.) Pahuuden Portissa kaytin kuvauskulmien vaihtelua ver-
tikaalisuunnassa etenkin kohtauksessa, jossa zombiksi muuttunut Lissu uhkaa
Juhaa ja Maisaa mokissa. Koska Lissu on kohtauksessa uhkaava tekija, kuva-
sin hanta alakulmasta korostaakseni hahmon vaarallista ja dominoivaa luonnet-
ta (kuva 3). Juhan ja Maisan ollessa pelolle ja jarkytykselle alistuneita uhreja,
kuvasin heidat Lissun olan yli ylakulmasta (kuva 4).

Kuva 3. Alakulmasta kuvattu otos Lissusta.
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Kuva 4. Ylakulmasta kuvattu otos Juhasta ja Maisasta.

4.4 Subjektiivinen kuvakulma eli nakokulmaotos

Puhuttaessa objektiivisesta kuvakulmasta, siind kamera seuraa tapahtumia
ikdan kuin sivusta eivatka henkildhahmot reagoi sen lasnaoloon mitenkaan.
Tasta syysta se onkin kaikista yleisin ja kaytetyin kuvakulma. (Korvenoja 2004,
111.) Objektiivista kuvakulmaa kaytettdessa katsoja samastuu tapahtumiin,
mutta seuraa niita kuitenkin sivullisen roolissa (Pirila & Kivi 2005, 53). Subjektii-
visessa kuvakulmassa kamera asettuu jonkun hahmon tilalle, sen silmiksi. Tal-
I0in katsoja paasee nakemaan ja kokemaan tapahtumia hahmon silmista kat-
sottuna. (Korvenoja 2004, 111.)

Pekka Korvenoja (2004, 111.) lajittelee subjektiivisen kuvakulman alle kaksi

subjektiivisen kuvan eri muotoa:

1. Subjektiivinen kuva, jossa kamera nayttelee jossakin tilanteessa toisen
nayttelijan vastakuvaa.
2. Subjektiivinen kamera, eli subjektiivinen nakyma jonkun henkilon silmis-

ta katsottuna. Kamera voi myos liikkua.



26

“‘Kauhuelokuvissa ankkuroidutaan usein hirvion tai psykopaatin visuaaliseen
nakokulmaan ja nahdaan vain hanen uhrinsa kauhistuneet kasvot ja epatoivoi-
set pakenemisyritykset.” (Bacon 2000, 201.) Juuri nain tapahtuu my6s Pahuu-
den Portti -lyhytelokuvassa. Kohtauksissa jossa Lissu on jatetty yksin mokille,
hanta vaanii mokin ulkopuolella katsojalle tuntematon tekija. “Jokin” katselee
Lissua ikkunoiden ja puiden takaa (kuva 5). Samanlaista “hiipivad” POV (Point
of View) -kuvaustekniikkaa on kaytetty myds kohtauksessa, jossa Juha ja Maisa
kuulevat Maken huudon ja lahtevat juoksemaan. Samaan aikaan “jokin” tarkkai-
lee heita liikkuen hitaasti ja matalana puun takana. Naissa tapauksissa nako-
kulmaotoksia korostaa ahdistavan hidas ja koriseva hengitysaani, jolloin katsoja
viimeistaan tunnistaa konventioiden kautta subjektiivisen kuvakulman elokuvan

hirvioksi eli zombieksi.

Pyrin kuvaamaan kohtaukset niin, ettd katsoja tunnistaisi nakokulman omaavan
hahmon ikdan kuin ihmisen kaltaiseksi olennoksi. Kuvasin otokset taysin kasi-
varalta ja pyrin saamaan liikkeeseen mukaan myos hitaan askeltamisen. Nailla
keinoilla otos myods erottuu perinteisesta objektiivisesta kuvakulmasta. Saman-
kaltaista kuvaustekniikkaa on kaytetty Sam Raimin ohjaamassa elokuvassa Evil
Dead vuodelta 1981. Siinakin elokuvan henkiloita tarkkaillaan subjektiivisesta
nakokulmasta mokin ikkunoiden takaa, kunnes huomio kiinnittyy omassa huo-
neessaan olevaan naiseen, Cheryliin. Seka Evil Deadissa etta Pahuuden Por-
tissa nama otokset ennakoivat selkeasti tulevia tapahtumia, joista lajityypin kon-
ventiot tunteva katsoja osaa tehda mielessaan hypoteeseja, eli kysymyksia ja
odotuksia. Pahuuden Portissa Lissu muuttuu elavaksi kuolleeksi ja Evil Deadis-
sa Cheryl joutuu pahuuden voimien hyokkayksen kohteeksi. Kerronnallisiin
konventioihin perehtyneessa katsojassa tietyt yksityiskohdat synnyttavat odo-
tuksia elokuvan tulevien tapahtumien suhteen (Bacon 2000, 22). Kauhueloku-
van kuvausteknisista konventioista subjektiivisen kuvauksen kaytto on yksi te-
hokkaimmista. Elokuvassa Evil Dead Il (1987) tekniikka vietiin viela astetta pi-
demmalle pitkdssa yhtajaksoisessa kohtauksessa, jossa “jokin” jahtaa paahen-

kilo Ashia menemalla muun muassa ikkunoiden ja ovien 1api.
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Kuva 5. Subjektiivinen nakdkulmaotos hirviostd, joka katselee Lissua ikkunan

takaa.

Nakokulmaotosta kaytetaan myos kohtauksessa, jossa Make joutuu hirvion
hydkkayksen kohteeksi (kuva 7). Tama otos kuitenkin poikkeaa Lissua seuran-
neista nakokulmaotoksista, silla Make katsoo suoraan hirvion silmiin, eli kame-
raan (kuva 8). Myds Evil Deadissa on kohtaus, jossa kamera hydkkaa ikkunan
lapi nayttelijan kimppuun. “Mutta katsojan ja kameran silmat eivat ole samanlai-
sia - elokuvaesitys ja katsojan tajunnassa tapahtuva esitys eivat ole identtisia.”
(Forselius & Luoma-Keturi 1989, 129.) Vaikka katsoja asetetaan subjektiivista
kameraa kayttaen hyokkaajan asemaan, han nakee tilanteen usein kuitenkin
ennemmin uhrin kannalta. Nain katsoja voi sijoittaa itsensa toisin kuin kameran
silma edellyttaa. (Forselius & Luoma-Keturi 1989, 129.) Kohtauksessa halusin-
kin katsojan samastuvan enemman Maken tuntemuksiin, kuin hantd kohtaan

hyokkaavan hirvioon.

Nakokulmaotoksella voidaan tuoda myds esiin informaatiota henkiléhahmon
sisdisesta tilasta. Yleisin keino siihen ovat reaktio-otokset, jotka tulevat subjek-
tiivisten otosten jalkeen. Esimerkiksi henkildhahmon kasvojen ilmeella voidaan
ohjata katsojan suhtautumista siihen, mitd henkildhahmo nakee. (Bacon 2000,
198-199.) Tallaista subjektiivisen ja objektiivisen kuvakulman yhdistamista kay-
tin Pahuuden Portin kohtauksessa, jossa Maisa nakee Maken ruumista syovan

zombien ensimmaisen kerran (kuva 6). Ensimmaiseksi naytetdan objektiivinen
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kuva Maisasta, joka kavelee metsassa etsien ja huudellen Makea. Seuraavaksi
siirrytdan kasivarakuvauksella toteutettuun POV-kuvaan, jossa Maisa kaantaa
katseensa oikealle ja havaitsee Makea sybvan zombien. Tasta palataan takai-
sin objektiiviseen vastakuvaan Maisasta, jonka reaktiota korostetaan lisaksi
polttovalin muutoksella, eli zoomilla, jolla mennaan nopeasti tiivimpaan kuvako-
koon Maisan jarkyttyneistd kasvoista. Samanlainen reaktio-otos toistetaan jal-
leen subjektiivisessa kuvassa zombiesta, johon zoomataan nopeasti. Tallaiset
reaktio-otokset ovat hyvin yleisia vanhoissa italialaisissa kauhuelokuvissa, ku-
ten Lucio Fulcin ohjaamassa elokuvassa Zombie Flesh Eaters (1979) ja Dario
Argenton elokuvassa Suspiria (1977). Kyseisen tekniikan tehokkuus perustuu
siihen, ettei tallaisella nopealla nakdkentan suhteiden muutoksella ole vastinetta
luonnollisessa havaitsemisessa (Bacon 2000, 142). Koska Maisa nakee jotain
luonnotonta, halusin esittaa siita syntyvan tunnetilan sita tukevalla kuvausteknii-

kalla.

Kuva 6. Maisan reaktio-otos kuvasarjan avulla selvennettyna.



29

Kuva 8. Kamera toimii hirvion nakokulmana hyokatessaan nopeasti koh-

tisuoraan Maken kasvoja.

Suoraan kameralle esiintyminen voidaan toteuttaa myos niin, ettéd nayttelija pu-
huttelee, paljastaa salaisuuden tai osoittaa intiimisti tunteitaan suoraan katsojal-
le (Pirila & Kivi 2005, 55). Samankaltaisen tehosteen halusin tuoda esiin Pa-
huuden Portin ensimmaisessa kohtauksessa, kun yksi kolmesta nuoresta mie-
hesta joutuu demonin rilvaamaksi katsottuaan tata suoraan silmiin. Ensimmai-

seksi naytetaan demonin punaisena pilkahtava silma objektiivisessa kuvakul-
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massa (kuva 9), kunnes siirrytaan subjektiiviseen vastakuvaan miehen kasvois-
ta (kuva 10). Toisaalta kamera toimii demonin nakokulmana, mutta toisaalta se
asetetaan suoraan katsojan silmiksi. “Nakokulmaotos voi myoOs luoda etaisyytta
katsojan ja henkilon valilla, muuttaa sympatian struktuuria.” (Bacon 2000, 200.)
Tassa tapauksessa sympatian rakenne muuttuu henkilbhahmon muuttuessa ja
se naytetaan subjektiivisessa erikoislahikuvassa hahmon katseella. Aiemmin
mies on ollut pelokas ja epailevainen, mutta joutuessaan demonin valtaan ha-
nesta tulee yhtakkia antagonisti, hirvio. Taman muutostilan nayttamiseen juuri
subjektiivinen kuvakulma oli mielestani tehokkain vaihtoehto. Taytyy kuitenkin
muistaa, etta subjektiivisen ja objektiivisen rajat ovat usein epaselvia, mutta juu-
ri taide- ja kauhuelokuvassa voidaan maaratietoisesti pyrkia naiden rajojen su-
mentamiseen. Kauhuelokuvissa talla tekniikalla voidaan hammentaa rajaa to-
dellisuuden ja kuvitelman valilla, koska siten voidaan vedota katsojan pelkoon
todellisuuden epavakaudesta. (Bacon 2000, 203.) Joka tapauksessa, ongelma
katsojan samastumisesta nakokulmaotokseen pysyy yhtena elokuvateorian vai-
keimmista (Bordwell & Thompson 2008, 216).

Kuva 9. Objektiivinen kuva demonin silmasta, joka katsoo hieman ohi kameran.
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#

Kuva 10. Subjektiivinen kuva miehesta, joka katsoo suoraan kameraan.

4.5 Kamera-ajo

Kamera-ajolla voidaan seurata tai kiertda esiintyjaa, esitella ymparistoa seka
laajentaa tai tiivistaa kuvakokoa. Kuvakokoa voidaan muuttaa myos zoomauk-
sella, mutta silla ja kamera-ajolla on selkea ero. Kamera-ajossa kameraa siirre-
taan fyysisesti paikasta toiseen, kun taas zoomauksessa kameran polttovali
vaihtuu, jonka seurauksena myOs syvyyssuuntainen tilavaikutelma muuttuu.
Tiivistaessa, eli zoomatessa sisaan, tilavaikutelma pienenee ja zoomatessa
ulos se suurenee. (Korvenoja 2004, 114.) Pahuuden Portissa suurin osa kame-
ra-ajoista tehtiin taysin kasivaralta lahinna ajan saastamiseksi. Dollyradan ra-
kentaminen varsinkin epatasaiseen maastoon olisi hidastanut tuotantoa liian
paljon. Ainoat rata-ajot tehtiin kohtauksessa, jossa Juha ja Maisa keskustelevat
mokin ulkopuolella ja Make ja Lissu sisapuolella. Ulkona toteutettiin pieni sivut-
taisajo ja sisalla ajo taaksepain. Molempien ajojen funktio oli luoda kuviin lisaa
dynaamista liiketta seka esitella nayttelijoita ymparoivaa tilaa.

Elokuvantekija ei valttamattd aina halua kameraliikkeiden olevan pehmeita,
vaan haluaa saada liikkeeseen epavakautta ja heiluntaa kasivarakuvauksella.
Talloin kuvaaja ei kiinnita kameraa jalustaan tai dollyyn, vaan ohjaa liiketta
omalla vartalollaan. (Bordwell & Thompson 2008, 196.) Pahuuden Portin alku-
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tekstikuvissa kamera ajaa nopeasti taaksepain aivan maanpinnan tuntumassa.
Nama otokset toteutin asettamalla kameran yksijalkaisen jalustan, eli monopo-
din paahan ja roikutin kameraa ylosalaisin melkein maanpinnassa kiinni. Pidin
monopodin paasta kevyesti kiinni juosten samalla taaksepain. Tarkoituksena oli
jaljitella Evil Dead -elokuvan alkukohtausta, jossa kamera ajaa metsassa nope-
asti ja vaanien eteenpain. Pahuuden Portissa seka Evil Deadissa tama kohtaus
toimii myods pahuuden voimien subjektiivisena nakokulmaotoksena. Pahuuden
Portissa kohtaus on lisaksi miljoota esitteleva ja montaasinomainen, koska siina
siirrytadn nopeasti ajassa eteenpain, yosta paivaan. Kohtaus toteutettiin myos
niin, etta se leikkautuu sujuvasti seuraavaan kohtaukseen jossa elokuvan paa-

henkilot ja mokki esitellaan.

Kasivarakuvauksella toteutettua kamera-ajoa kaytin myos kohtauksessa, jossa
paahenkilot astuvat ensimmaista kertaa sisalle mokkiin. Tassakin tapauksessa
halusin kuvakulman vaikuttavan kohtauksen alussa subijektiiviselta ja ikdan kuin
vaanivalta, nakymattomalta tarkkailijalta. Valittaakseni taman katsojalle, som-
mittelin kohtauksen alussa kameran eteen puisen pylvaan, jonka takaa kamera
“vakoilee” mokin sisaan tulevia henkiloitd. Kohtauksen kamera-ajo on pitka ja
sisaltaa useita komposition muutoksia. Kuvassa 11 esitan yhdeksan kuvan
avulla, kuinka edella mainitsemani kohtauksen kompositio kehittyy alusta lop-
puun. Kuvissa 1-3 huomiopisteessa on ensimmaisena sisaan astuva Juha, ku-
vissa 4-5 Make ja kuvassa 6 Maken ja Lissun lyhyt dialogi. Tassa vaiheessa
kamera on ajanut hitaasti taaksepain ja panoroinut oikealle. Kuvassa 7 kamera
ajaa ja panoroi vasemmalle ja kuvissa 8-9 se poimii huomiopisteeksi mokkia
tutkivan Maisan. Pekka Korvenoja (2004, 118) kasittelee tallaista kameraliiketta
kehittyvana kompositiona, jossa kuvakompositio kehittyy oikeaoppisesti kame-

ralikkeen mukana.

Kohtauksen alku suunniteltiin alunperin kuvattavaksi erillisind ottoina, mutta
ajan saastamiseksi toiminta paatettiin kuvata yhdella otoksella. Tahan kuvaus-
tekniikkaan paadyttiin myos siksi, ettd esimerkiksi Lucio Fulcin ja Dario Argen-
ton ohjaamissa kauhuelokuvissa kaytettiin paljon samankaltaisia kamera-ajoja,
joissa liikutaan otoksen aikana yhdessa tilassa. Muun muassa elokuvassa City
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of the Living Dead (1980) on kohtauksia, joissa kamera liikkuu pitkdan yhdessa

huoneessa poimien eri henkilita huomiopisteikseen.

Kuva 11. Kasivaralla toteutettu kamera-ajo, jossa kompositio kehittyy ja huo-

miopisteet vaihtuvat henkilosta toiseen.

4.6 Polttovali ja optinen ajo

Kaikkein tarkeimpana kamerateknisena ilmaisukeinona pidetaan polttovalia,
koska sen avulla kuvan sisaltda voidaan muokata monipuolisesti. Polttovalilla
kuvan tila- ja perspektiivivaikutelmaan voidaan vaikuttaa merkittavasti. Syvyys-
ja tilavaikutelma riippuvat paaasiassa kaytdossa olevasta polttovalista. Teleob-
jektiivi latistaa syvyytta ja laajakulmaobijektiivi lisaa tilantuntua. (Korvenoja 2004,
91-98.) Pahuuden Portissa kaytin koko kuvausten ajan laajakulmaobjektiivia,
jonka polttovali oli 24-105 mm.

Edellisessa luvussa kerroin siita, miten kamera-ajolla voidaan muun muassa
lahestya tai etaantya kuvattavasta kohteesta. Samanlaista kuvanrajausta voi
tehda myos optisella ajolla eli zoomaamalla, mutta silla ja kamera-ajolla on sel-
kea ero (Korvenoja 2004, 104). Optisella ajolla toteutettu liike on ihmissiimalle
eparealistinen, koska sen myota perspektiivi, tilavaikutelma ja teravyysalue
muuttuvat aina. (Korvenoja 2004, 104.) Pahuuden Portissa zoomausta kaytettiin
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tarkoin valituissa kuvissa, koska sen liiallinen kaytto olisi rikkonut elokuvan die-
geettista maailmaa liikkaa. 1970- ja 80-luvun italialaisia kauhuelokuvia katsoneet
katsojat tunnistavat zoomin kayton reaktio-otoksissa yhdeksi genren tunnistet-
tavimmaksi tekniseksi konventioksi. Henry Baconin mukaan vaikka kamera-ajoa
pidetaankin “oikeampana” tapana muuttaa etaisyytta kohteeseen, voidaan
zoomauksella esittdd henkilon huomion kohdistumista johonkin (Bacon 2000,
140). Taman tyyppista zoomausta kaytin esimerkiksi Pahuuden Portin ensim-
maisessa kohtauksessa, jossa mies joutuu demonin riivaamaksi ja tappaa kaksi
ystavaansa puukottamalla. Kohtauksessa han on juuri viiltanyt toisen miehen
kaulan auki ja huomaa viimeisen jaljelld olevan uhrinsa. Kuvassa han katsoo
ensin hetken maahan kaatunutta ystavaansa kunnes kaantaa katseensa ha-
taantyneeseen uhriinsa, jolloin kamera zoomaa sisaan eli tiivistaa lahikuvaan

tappajan kasvoista. Polttovalin muutos nakyy alla olevan kuvan 12 kuvissa 3-4.

Kuva 12. Polttovalin muutoksella esitetdan henkilon huomion kohdistuminen.

Zoomausta kaytettiin kamera-ajon sijaan myos kohtauksessa, jossa Lissu lukee
kirjaa yksin mokissa. Alkuperaisessa suunnitelmassa oli kayttaa polttovalin
muutoksen lisaksi kamera-ajoa, jolloin olisi saatu aikaan samankaltainen tehos-
te kuin Alfred Hitchcockin elokuvassa Vertigo (1958). Siina saatiin aikaiseksi
huimausvaikutelma yhtaaikaisesti kuvaa avaamalla (zoom-out) ja kamera-ajolla
eteenpain (Bacon 2000 142). Pahuuden Portin aikataulullisista ongelmista joh-
tuen paadyttin kohtauksessa kayttamaan optista ajoa, joka oli loppujen lopuksi
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sopivampi valinta. Vertigon kaltainen efekti olisi ollut kohtauksen kerronnan
kannalta lilan voimakas, silla tarkoituksena oli ainoastaan nostattaa jannitysta.
Siihen tarkoitukseen rytmiltdan hidas ja kuvaa tiivistava zoomaus oli toimivampi

ratkaisu.

5. Pohdinta

Kauhugenreen kuuluvien konventioiden huolellinen tutkiminen antoi minulle pal-
jon pohjatietoa ja ideoita Pahuuden Portin kuvauksia varten. Konventioihin oli
hyodyllista perehtya, koska genre-elokuvan tulkinta riippuu katsojien geneerisis-
ta odotuksista. Perehdyin etenkin kuvausteknisiin konventioihin katsomalla usei-
ta 1970- ja 80-luvun referenssielokuvia, joiden avulla Pahuuden Portin kuvaus-
tyyli ja visuaalinen kokonaisuus muotoutui. Listasin elokuvissa toistuvia kuvaus-

tekniikoita ylos ja sovelsin niita Pahuuden Portin kuvakerrontaan.

Vaikka hyoddynsin Pahuuden Portin kuvaustekniikassa useita kauhuelokuvalle
ominaisia konventioita, olisin voinut panostaa viela persoonallisempaan kuvaus-
tyyliin. Painostavimmissa ja jannitystd korostavissa kohtauksissa olisin voinut
poiketa enemman perinteisen kuvakerronnan kaavoista ja kehittdd innovatiivi-
sempia tapoja ilmaista asioita. Esimerkiksi kohtauksessa, jossa Maisa ja Juha
joutuvat zombieksi muuttuneen Lissun hyokkayksen kohteeksi olisin voinut ko-
rostaa tunnelmaa ja pelkotiloja seka horisontaalisesti etta vertikaalisesti vaaris-
tyneilla kuvauskulmilla. Jannitysta olisin voinut tiivistdad myos rajaamalla kuva-
alaa niin, ettd mokki olisi vaikuttanut pienelta ja ahtaalta tilalta. Nain olisin saa-
nut aikaan vaikutelman siita, ettd paahenkildiden on lahes mahdotonta paeta
lahestyvaa uhkaa mihinkaan suuntaan. Tosin joitakin innovatiivisia ratkaisuja

rajoitti tuotannon aikataulu seka kuvauskaluston koko.

Subjektiivisten nakokulmaotosten kayttoon Pahuuden Portin kerrontaa tukevina
tekijoina olen tyytyvainen. Objektiivista kuvakulmaa kayttamalla olisin voinut
paljastaa katsojalle metsassa hiipivan uhkan jo tarinan aikaisessa vaiheessa,

mika olisi vienyt tarinalta pois sen oleellisimman kerrontaa kuljettavan tunteen -
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jannityksen. Subjektiivista kuvakulmaa kayttamalla katsojan mielenkiintoa voi-
daan pitaa ylla tehokkaasti. Sita taytyy kuitenkin kayttaa harkiten, koska vaarin
kaytettyna se voi pahimmillaan rikkoa elokuvan diegeettisen maailman ja hairita
katselukokemusta huomattavasti. Nakokulmaotos on yksi haastavimmista ku-
vaustekniikoista kayttaa moniselitteisyytensa vuoksi.

Toisaalta taytyy muistaa, etta konventioiden liiallinen kaytto saattaa usein johtaa
muun muassa elokuvan kliseiseen ennalta-arvattavuuteen. Juuri tasta syysta
niita kannattaisi joko kehittaa tai rikkoa persoonallisella otteella. Etenkin tunnet-
tuja ja lajityypillisia teknisia konventioita kannattaisi mielestani hyédyntaa lahin-
na elokuvan tehokeinoina. Jos olisin kuvaustilanteissa keskittynyt enemman
persoonalliseen ja nayttavaan kuvaustyyliin kerronnan sijaan, olisi Pahuuden
Portin tarina saattanut jaada huomioltaan toisarvoiseksi tai mielenkiinnottomak-

Si.

Ennen varsinaisia kuvauksia tyostin elokuvan kuvaussuunnitelmaa yhdessa
leikkaajan kanssa. Kuvakasikirjoitusta tehdessdamme huomasimme, etta kuvat-
tavien otosten maaraa on karsittava huomattavasti tuotannon aikataulun vuoksi.
Karsiminen oli hyvaa harjoitusta, koska perehdyin tarkemmin otokseen kuuluviin
elementteihin ja nain ollen kuvaussuunnitelmaan jai ainoastaan perusteltuja,
vahvan motivaation omaavia otoksia. Otosten poistamisen lisaksi joitakin paa-
dyttiin myos yhdistelemaan, jolloin paastiin toteuttamaan kehittyvia kompositioi-
ta sisaltavia kohtauksia. Kuvaussuunnitelmassa taytyy tarkasti harkita milla ku-

vausteknisilla keinoilla elokuvan kerrontaa ja sen rakennetta tuetaan parhaiten.

Elokuvan kuvaamisessa suurimpia haasteita on saada katsoja tuntemaan halut-
tuja tuntemuksia ja juuri taman takia kaikkien otosten tulisi olla perusteltuja. Se
mika kasikirjoituksessa voidaan kirjoittaa muutamalla sanalla, on huomattavasti
haastavampaa esittaa uskottavasti kuvien avulla. Esimerkiksi polttovalin muut-
tamisessa eli zoomauksessa on kaytettava harkintaa, koska silla ei ole luonnol-
lista vastinetta ihmissilmalle ja nain ollen diegeettinen illuusio on vaarassa rik-
koutua. Tasta syysta kaytin optista ajoa vain tarkoin valittuihin otoksiin joissa
silla oli selked dramaturginen funktio, kuten voimakkaiden reaktioiden esittami-

nen sekad huomion kiinnittdminen.
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Kuvattaviin otoksiin on aina sisallytettava perusteltu motivaatio, joka kumpuaa
elokuvan seka tekniselta etta kerronnalliselta puolelta. Tekninen motivaatio
mahdollistaa leikkaustyoskentelyn sujuvuuden, kun muun muassa jatkuvuuteen
liittyvat tekijat on otettu kuvaustilanteissa huomioon. Dramaturginen motivaatio
taas maarittelee kerronnan kannalta parhaat mahdolliset kuvaustekniset ratkai-
sut. Hyvaan lopputulokseen tahdatessa tulisi seka teknisen etta dramaturgisen

motivaation toimia tasapainossa toinen toistaan tukien.

Tekniikka kehittyy koko ajan ja esimerkiksi 3D-elokuvat lisdantyvat vuosi vuo-
delta. Tama on johtanut myds siihen, ettd useat elokuvantekijat vievat tekniikan
kerronnan edelle, jolloin elokuvien sisalto jaa valjuksi. Varsinkin nykykauhuelo-
kuvat keskittyvat kauhistuttamaan enemman teknisilla kuin kerronnallisilla kei-
noilla. Vaikka kuvaustekniikka menee kehityksessa eteenpain, pysyvat kuvaker-
ronnaliset perussaannot kuitenkin aina samoina. Niita pitaisi kayttaa aina eloku-

van tarinan ehdoilla eika nostaa tekniikkaa kerrontaa korkeammalle tasolle.

Opinnaytteen toiminnallisen osuuden aikana opin kayttamaan referenssieloku-
vista poimittuja konventioita hyodyksi seka visuaalisen ilmeen ettd kuvakerron-
nan kannalta. Pahuuden Portin kuvauksissa opin myos keskittymaan ainoas-
taan kokonaisuuden kannalta olennaisten otosten kuvaamiseen seka niiden
yhdistelemiseen mielekkaalla tavalla. Koska kyseessa on genre-elokuva, on
kuvaustekniset valinnat tehty sen kaytantéjen mukaan.

Tutkimuksellisen osuuden aikana opin tulkitsemaan kuvaamiani kohtauksia mo-
nipuolisemmin kayttamani tietoperustan avulla. Elokuvatutkimuksen kayttamien
teorioiden tutkiminen auttoi minua hahmottamaan elokuvan rakennetta entista
paremmin ja loytamaan vaihtoehtoisia toteutustapoja omaan toimintaani. Tule-
vaisuutta ajatellen opinnaytteesta pystyisi mielestani kehittelemaan jatkotutki-
muksen esimerkiksi subjektiivisen nakdkulmaotoksen kaytosta, koska se olisi jo

itsessaan haastava, mielenkiintoinen ja varsin laaja aihe tutkittavaksi.
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