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Téssd opinndytetydssé tutkin miten eri kuvakokoja on kéytetty eri ohjaajien elokuvissa.
Saadakseni parhaan kontrastin eri ohjaajien eri metodien vilille, vertailen padasiassa
laajakuvien ja ldhikuvien kayttod. Opinndytetyni taiteellinen osio on Muistot-niminen
dokumenttielokuva, jossa maahanmuuttajat kertovat elokuvan &éniraidalla muistoista
kotimaastaan, samalla kun ndytin kuvaruudulla heidén eldmdinsd Suomessa, heidén
nykyisessé kotimaassaan. Suurin ongelma elokuvassani oli sitten vilittdd katsojalle tari-
na heiddn nykyisestd eldméstdéin Suomessa puhtaasti visuaalisin keinoin, silld d4niraitaa
kéytettiin jo kertomaan tarinaa heidédn menneesté elaméastéén.

Téssd opinndytetydsséd kerron eri tavoista joilla eri ohjaajat ovat kéyttidneet kuvakerron-
taansa kertoakseen tarinansa, niin fiktio- kuin dokumenttielokuvissa. Lahikuvat ovat
erinomainen tapa mennd syvemmélle kuvaan ja 10ytda yksityiskohtia, jotka eivit heti
tule ilmi, oli se sitten jokin koskettava yksityiskohta ndyttelijdsuorituksessa tai pieni
toiminta, jota katsoja ei olisi muuten néhnyt. Laajakuvat puolestaan ovat jotain, mikd on
ollut osa elokuvaa taidemuodon alusta alkaen ja laajakuvista on tullut suosikki itseil-
maisun muoto monelle ohjaajalle.

Yhteenvetona voidaan todeta, ettd sanoma, jonka elokuvantekijd pyrki vilittdimaan ku-
vakokojen kayt6llddn, on sitoutunut hyvin syvilliselld tavalla hdnen henkilokohtaiseen
tapaansa ndhdd maailma. On mahdollista ilmaista l&hestulkoon miti tahansa kuvakoko-
jen kaytolld, kunhan se saa alkunsa tekijin subjektiivisesta ndkdkulmasta maailmaan.
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This thesis studies the ways in which the field sizes have been used in the movies by
different directors To get the best contrast between the methods of different directors, I
mainly compare the usage of long shots and close-ups. The artistic part of my thesis is a
documentary film called Memories, where immigrants share their memories of their
homelands on the audio track while the pictures on the screen show their lives in Fin-
land, their current home. The main problem in my film thus was how to convey to the
audience the story of their current lives in Finland by purely visual means, since the
audio track was already being used to tell the story about their past lives.

This thesis explains the ways different directors have used imagery to tell their stories,
in both fiction and documentary films. Close-ups are an excellent way to go deeper into
the image and find details that are not readily apparent, be it a touching detail in the
performance of an actor or a little piece of action that the viewer might have otherwise
missed. Long shots on the other hand are something that have been a part of cinema
since the very beginning of the art form and long shots have become the favourite
means of self-expression for many directors.

In conclusion, the meaning the filmmaker wants to convey through his or her usage of
field sizes is deeply ingrained in their subjective view of the world. One can convey
almost anything through one’s usage of field sizes as long as it comes from one’s own
subjective perspective of the world.

Key words: field size, close-up, long shot
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LYHENTEET JA TERMIT

ASL Keskimairidinen otoksen pituus (Average Shot Length).

Hyppyleikkaus Leikkaus saman otoksen siséllé.

Panorointi Kamera pysyy paikallaan, mutta liikkuu sivusuunnassa

Suojaviiva Kuvitteellinen viiva elokuvissa esimerkiksi kahden keskuste-
levan henkilon vilille, jota kamera ei saa ylittdd, jotta ndyt-
tdisi, ettd henkilot katsovat toisiaan.

Tilttaus Kamera pysyy paikallaan, mutta liikkuu ylhdiltd alas tai al-
haalta ylos

Vastakuva Nayttdéd elokuvassa mitd henkilohahmo katsoo.



1 JOHDANTO

”Comedy is in long shot, tragedy in close-up.”

- Charlie Chaplin (Ebert 1972)

Tutkin opinndytetyoni kirjallisessa osassa kuvakokojen kéyttotapoja ja merkityksid
kautta elokuvahistorian. Samalla tutkin kuvakokojen kiyttdd opinndytetyoni taiteellises-
sa osiossa, Muistot-nimisessd dokumenttielokuvassa, mitd pyrin niilld ilmaisemaan ja
miten onnistuin tavoitteessani. Keskityn pddasiassa laajakuviin ja ldhikuviin, koska nii-
den vertailusta tulee parhaiten esiin eri kuvakokojen erot ja mitd niistd voi pdatelld. Laa-
jakuva-termilld tutkimuksessani tarkoitan kaikkea kokokuvaa laajempaa; ldhikuvalla

kaikkea ldhikuvaa tiiviimpai (tosin lasken ajoittain my0s puolildhikuvat mukaan).

KUVA 1. ”Comedy is in long shot...” (Ebert 1972; The Kid 1921)

Elokuvat alkoivat laajakuvina. Elokuvan keksijét ja alkuaikojen kehittdjit eivit juuri-
kaan tunteneet tarvetta ldhikuville. Laajakuvilla oli kdytdnndllistd tehdd dokumentaari-
sia yhden otoksen dokumentteja ihmisten eldmissd. Elokuvat alkoivat pian kertoa myds
fiktiivisid tarinoita, mutta yhé laajakuvassa. Niissd nédkyi hyvin kaikki kuvattavana ole-
va toiminta. Eihdn teatterissakaan kenenkdin tarvinnut nidhdd tapahtumia l4heltd. Pian
kuitenkin muutamat ihmiset, amerikkalainen D.W. Griffith etunenissé, alkoivat tajuta
ldhikuvien todellisen arvon ja kdyttdd niitd omissa elokuvissaan. Lahikuvat, yhdistettynd
tiiviiseen leikkaamiseen, olivat se ainesosa, joka erotti elokuvan muista taiteista. Se si-
jaan, ettd kohtaukset kuvattiin yhdelld, laajalla otoksella, elokuvantekijét alkoivat kéyt-

tad kuvakokojen koko arsenaalia: ddrimmdiisen laajoista maisemakuvista, mitd pienem-
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piin yksityiskohtiin, jotka kaikki ndyttivdt yhtd mahtavilta esitettynd valkokankaalla.

Elokuva oli kasvanut aikuisuuteensa (Cousins 2004, 21-59.)

KUVA 2.”...Tragedy in close-up.” (Ebert 1972; The Kid 1921)

”Komedia on laajakuvassa, tragedia ldhikuvassa”, sanoi Charlie Chaplin. Periaatteessa
ja yksinkertaistettuna tdmai tarkoittaa seuraavaa: Mies liukastuu banaaninkuoreen ja
kaatuu. Laajakuvassa tdimi ndyttdd holmoltd ja saa katsojan nauramaan. Lihikuvassa
katsoja nidkee miehen tuskan ja itkee. Tami saattaa pitdd paikkansa. Mykkéelokuvien
komiikka oli puhtaasti fyysistd, jonka esittimiseen laajakuvat sopivat erinomaisesti, ja
ddnielokuvan keksimisen jilkeen laajakuvat olivat omiaan ndyttdméén dialogipainottei-
sen komedian useat henkilohahmot keskustelemassa. Kuusikymmentiluvulta eteenpdin
on kuitenkin ilmestynyt useita ohjaajia, jotka kuvaavat elokuvansa pddasiassa laajaku-
vissa (Michelangelo Antonioni, Hou Hsiao-Hsien). Ndiden ohjaajien tuotannossa laaja-
kuvat yleensd luovat mielikuvaa vieraantumisesta ja eristdytymisestd, eivitkd ne juuri-
kaan luo komediallista tunnelmaa. Sama ristiriita patee 1dhikuviin. Lihikuvissa kenties
nékyy parhaiten ihmisten kyyneleet ja suru, mutta niissé ndkyy myds ihmisten nauru ja

ilo. Ty0sséni pyrin selvittdméén tdmén ristiriidan (Cousins 2004; Ebert 1972).

Pyrin kdyttimédn tydsséni elokuvien alkuperdisid nimid aina kun kyseinen nimi on va-
kiintunut kdyttoon myds maailmanlaajuisesti. Muutamissa tapauksissa elokuvan alkupe-
rdiskielinen nimi on kuitenkin tunnettu ainoastaan elokuvan kotimaassa, jolloin kysei-
sen nimen kayttd haittaisi huomattavasti tyoni selkeyttd. Naissd tapauksissa olen kaytta-
nyt elokuvan suomenkielistd nimeé ja kertonut elokuvan alkuperdisen nimen suluissa,
kun elokuva mainitaan ensimmaéisen kerran. Jos elokuvalla ei ole suomenkielistd nimed,
olen kiyttinyt elokuvan englanninkielisti nimed. Lisdksi erikoismainintana elokuva
”Dont Look Back” (1967), jonka nimestd puuttuu heittomerkki. Tdma ei ole siis kirjoi-

tusvirhe tekstissa.



Oma dokumenttini kertoo ihmisten muistoista. Dokumentissani haastattelen kahta maa-
hanmuuttajaa, Abdia Somaliasta ja Rembertoa Kuubasta, jotka elokuvan &éniraidalla
kertovat eldmistddn kotimaissaan. Samalla niytdn elokuvan videoraidalla heidin elé-
méédnsd Suomessa. Joudun siis kertomaan heiddn nykyeldmistidén puhtaasti kuvaker-
ronnallisin keinoin, koska minulla ei ole déniraitaa johon nojata. Dokumenttini ongelma
on sama kuin opinndytetyoni tutkimusongelma: miten kertoa tarinaa parhaiten puhtaasti
kuvan keinoin? Tassé opinndytetyodssi kasiteltavit elokuvat vastaavat siithen lukuisin eri

tavoin.



2 MUISTOT-DOKUMENTTIELOKUVA

Opinndytetyoni taiteellinen osio, Muistot-dokumenttielokuva, kertoo kahdesta maa-
hanmuuttajasta, Somaliasta kotoisin olevasta Abdi Osmanista (kuva 3) ja Kuubasta ko-
toisin olevasta Remberto Martinezista (kuva 4). Kumpikin mies on ldhtenyt enemmén
tai vihemman vaikeista asetelmista, Abdi asui nuorena kadulla, Remberto oli vihivarai-
sen yksinhuoltajadidin poika, mutta molemmat ovat Suomessa onnistuneet piddseméin
hyvédén asemaan ja luomaan hyvén eldmén itselleen. Elokuvan &éniraidalla he kertovat
eldméstdin kotimaissaan ja matkastaan Suomeen. Samalla kuvaan elokuvan videorai-

dalla heidén eliméédnsa nykyisessd kotimaassaan.

KUVAT 3-4. Muistot-dokumentin paihenkilot Abdi Osman ja Remberto Martinez

Kuvasin elokuvan seuraamalla Abdia ja Rembertoa heiddn jokapéivaisessa eldmissdén.
Minulla ei ollut juurikaan aikaa miettid, mihin kameran asettaisin ja minkélaisia otoksia
ottaisin, joten jouduin kuvaamaan elokuvan hyvin vahvasti vaiston varassa. Olin kui-
tenkin ennen kuvauksia tutustunut lukuisten, tdssd opinndytetyossd kisiteltdvien, eloku-
vien kuvakerrontaan ja pyrin hyddyntdmdin ndistd elokuvista saamiani oppeja doku-
menttini kuvakerronnassa. Kerron jokaisen elokuvan yhteydessd miten pyrin titi toteut-

tamaan kiytannossa.

Halusin kuvakerronnassa kertoa henkilohahmojeni nykyisyydestd. Pyrin siis pitdméén
dokumenttini kuvakerronnan puhtaasti nykyaikaan viittaavana, enkd kuvannut mink&én-
laisia valokuvia menneesti tai muuta vastaavaa. Pyrin kuitenkin antamaan dokumentis-
sani kuvallisen symbolismin keinoin kisitystd hahmojeni menneisyydestd tai ainakin

siitd, miten heiddn menneisyytensé on vaikuttanut heiddn nykyisyyteensa.
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Pyrin kertomaan hahmojeni nykyisyydestd kuvallisin keinoin. Esimerkiksi entinen ka-
tupoika Abdi on nykyéddn miljonééri, jolla on oma suuri firmansa, mutta joka kuitenkin
pyrkii auttamaan muita maahanmuuttajia antamalla heille t6itd. Pyrin kuvakerronnallani
tuomaan esille hinen onnistumistaan, ndyttimalld hintd tyopaikallaan kidskeméssd alai-
siaan, mutta my0s pitdmédssid hauskaa heiddn kanssaan. Rembertolle puolestaan olivat
hénen lapsensa hyvin térkeitd, joten pyrin nidyttdmédn hdnen perhe-elimédinsé ja vuoro-

vaikutuksia lastensa kanssa mahdollisimman paljon.

Opinndytetyoni kirjallisessa osiossa tutkailen miten pyrin edelld mainittuja asioita ja
myOs muita erilaisia teemoja ilmaisemaan kuvallisin keinoin ja miten mielestdni tdssd
onnistuin. Muutamassa tapauksessa tutkailen myo0s asioita, joita olisin halunnut doku-
mentissani ilmaista, mutta joihin en kyennyt olosuhteiden pakosta tai muista syistd joh-

tuen.
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3 LAHIKUVIEN KAYTTOTAVAT JA MERKITYKSET

3.1 Lahikuvista yleisesti

”A close-up is a very, very practical thing — — because it can tell so much. If you can
tell. If I have an actor or actress that doesn’t give me anything, then I don’t do it.”

- Billy Wilder (Crowe 1999)

Ei ole varmaa tietoa, kuka kuvasi ensimmadisen ldhikuvan. Yksi varhaisimpia 16ytyy
G.A. Smithin elokuvasta Grandma’s Reading Glass (1900), jossa pikkupoika katselee
erilaisia asioita isoditinsd lukulasien livitse (kuva 5). 1800-luvun lopun elokuvakame-
roiden optiikka ei ollut suunniteltu ldhikuvien kuvaamiseen ja Grandma’s Reading
Glass tuo hyvin esille sen aikaisen vaikeuden ldhikuvien kuvaamisessa. Kaikki eloku-
van lahikuvat ovat mustien ympyrdiden sisdlld, koska ldhikuvat kuvattiin kameraan
kiinnitetyn mustan totterdn lavitse. Lahikuva oli siis kdytdnnossd vain uudelleen rajattu
laajakuva. Grandma’s Reading Glass ja muut vastaavat elokuvat myos selittivdt katso-
jalle yllattden jattimidisen kuvansa silld, ettd henkilohahmo katsoo silmélasien, kiikarien,
avaimenreidn yms. ldvitse, joten niitd ei vield voida laskea “oikeiksi” lahikuviksi. ”Oi-
kea” ldhikuva tarkoittaa tdssd tapauksessa otosta, jonka tarkoitus ei ole puhtaasti funk-
tionaalinen (eli sen tarkoituksena ei ole pelkéstdén ndyttdd miltd maailma ndyttdd jon-

kun asian ldvitse) (Cousins 2004, 30; Grandma’s Reading... 1900.)

KUVA 5. G.A. Smithin elokuva Grandma’s Reading Glass (1900) (Grandma’s Rea-
ding... 1900)
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Ensimméinen “oikea” ldhikuva 16ytyy jdlleen G.A. Smithin ohjaamasta elokuvasta, The
Little Doctors (1901), joka on valitettavasti kadonnut. Smith kuitenkin teki elokuvan
uudestaan kaksi vuotta myohemmin nimelld The Sick Kitten (1903) ja tissd elokuvassa
padsemme nidkemédn yhden elokuvahistorian suurimmista innovaatioista. Alle minuutin
mittainen elokuva on yksinkertainen: se sisdltdd kaksi otosta, joista ensimméinen on
laajakuva pikkutytostd, joka istuu nojatuolissa pitden sairasta kissanpentua sylissdén.
Kuvaan astuu pikkupoika, joka tuo tytdlle ladkettd (kuva 6). Elokuvan toinen otos on
ldhikuva kissanpennusta, kun pikkutyttd syottdd kissanpennulle ladkkeen (kuva 7) (The

Little Doctors 1901; The Sick Kitten 1903.)

KUVAT 6-7. G.A. Smithin elokuvan The Sick Kitten (1903) kaksi otosta, jotka mullis-
tivat elokuvan (The Sick Kitten 1903)

Tédma leikkaus ja otos muutti elokuvan. Léhikuvaa kéytettiin ensimmadistd kertaa ilman,
ettd sille oli mitdén ulkoista syytd. Smith halusi herdttad katsojassa tunteita: katsoja tun-
tee sympatiaa nihdessdin pienen sairaan kissanpennun syoméssd. Tdmai tunne olisi jaa-
nyt tdysin véliin, jos Smith olisi kuvannut otoksen aikansa tyyliin laajakuvana. Kahdella
otoksella ja yhdell4 leikkauksella elokuvasta tuli oma, teatterista erillinen, taiteenlajinsa,
Chaplinin toteamus l&hikuvasta tragediana sai ensimmaisen esimerkkinsd ja ensimmaéis-
td kertaa elokuvataide heritti katsojassa hienovaraisempia tuntemuksia kuin puhdasta
hdmmastystd tai kauhistusta ndyttdiméstiddn spektaakkelista. Vaikka niiden heréttdmait
tunteet ovat vahvasti sentimentaalisia (“katsokaa sairasta kissanpentua”), on ainoastaan
lievéd liioittelua sanoa, ettd The Little Doctors (1901) ja The Sick Kitten (1903) loivat
pohjan elokuvalle taiteenlajina, joka pystyy tutkimaan ihmisen sisimpid tuntoja (Cou-

sins 2004, 31; The Little Doctors 1901; The Sick Kitten 1903.)

Tédmin jélkeen lahikuvat alkoivat olla yhd tirkedmpid vilineitd elokuvakerronnassa.

Samalla kun elokuvien tarinankerronta kehittyi yksinkertaisista ja lyhyistd “’kissa saa
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maitoa”-tarinoista pitkiksi yli tunnin mittaisiksi teoksiksi, jotka sisélsivit juonenkiéntei-
td, henkilohahmoja ja nyansseja, 1dhikuvat olivat omiaan ndyttdimaan henkilohahmojen
yhd monimutkaisempia tunnetiloja ja tekoja. Elokuvateollisuus alkoi saada ensimmadisid
’tdhtiddn” ja lahikuvat olivat oivallinen tapa padstad katsojat ndkemdin ldheltd kaikkia

niitd kauniita ihmisid, joista he lukivat lehdissd (Cousins 2004, 35-51).

Vuonna 1915 ilmestyi amerikkalaisen ohjaajan D.W. Griffithin elokuva The Birth of a
Nation (1915), joka ei niinkdén keksinyt mitddn elokuvan kerrontatapoja, kuten usein
véitetddn, vaan kaytti niitd kaikkia luodakseen tdysivaltaisen (ja pitkdn) taideteoksen.
Elokuvan hurjissa sotakohtauksissa leikataan tiuhaan useiden ldhikuvien vililld, joka
tuo taisteluihin vaaran ja jannityksen tunteen; elokuvan tunteellisissa draamakohdissa
ndyttelijoiden tunnemyrskyt tulevat esille kauniissa ldhikuvissa (kuva 8) (Schneider

2004, 30-31; Cousins 2004 52-52.)

KUVA 8. Elokuvan The Birth of a Nation (1915) tunteellinen ldhikuva (The Birth of a
Nation 1915)

The Birth of a Nation (1915) oli mullistava teos, eikd elokuvien tapa kayttdd ldhikuvia
ole suurelta osin muuttunut sen jdlkeen. Elokuvat kayttdvit vieldkin ldhikuvia néytti-
méén tdhtiddn, tuomaan nayttelijdsuoritusten nyanssit esille tai tuomaan vauhtia ja vaa-
rantunnetta toimintakohtauksiin. L&hikuva sopii myds hyvin nykyajan nopeutuvaan
leikkaustahtiin. Ennen vuotta 1960 elokuvien keskimiérdinen otoksen pituus (ASL eli
average shot length) oli 8-11 sekunnin viélill4, kun taas vuoden 1960 jélkeen se on las-
kenut 4-6 sekunnin paikkeille. On mielenkiintoista huomata, ettd tdssd opinndytetyossa
kisitellyissd teoksissa, pddasiassa ldhikuvilla kerrottujen elokuvien ASL on huomatta-
vasti lyhyempi kuin pddasiassa laajakuvilla kerrottujen. Tutkittavana olevien ldhikuva-

elokuvien ASL:t ovat seuraavanlaiset: La Passion de Jeanne d'Arc (1928) 3.1 s, A bout
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de souffle (1960) 11.2 s, Psycho (1960) 6.2 s. ja Talven valoa (1962) 15.5 s. Tulokset
saattavat vaikuttaa mitisnsanomattomilta. ASL:t A bout de souffle - ja Talven valoa -
elokuvissa ovat jopa normaalia korkeammat. Tilastoja kuitenkin véiristia A bout de
soufflen pitkét /aajakuvaotokset ja Talven valoa —elokuvan muutamat usean minuutin
lihikuvat. Otosten mediaanipituudet kertovat erilaista tarinaa: A bout de souffle: 5.6 s ja
Talven valoa: 7.6 s (mielenkiinnon vuoksi: La Passion de Jeanne d'Arc mediaanipituus
on 2.4 sekuntia ja Psychon 3.2 sekuntia). Vertailun vuoksi timéin opinndytetyon laaja-
kuvaelokuvissa ainoastaan yhdessd elokuvassa keskiméérdinen otoksen pituus menee
alle 13 sekunnin ja mediaanipituuksissa my0s ainoastaan yksi elokuva menee alle 9.5
sekunnin. Suurin tdmin opinndytetyon laajakuvaelokuvan ASL on kokonaiset 64.5 se-

kuntia (Tsivia 2013.)

Mistd sitten johtuu, ettd 1dhikuviin nojaavat elokuvat joutuvat kdyttdméén niin nopeaa
leikkausta? Vaikka ldhikuvat ovat loistavia antamaan informaatiota, ne ovat huonoja
antamaan paljon informaatiota. Antaakseen suuria méérid informaatiota elokuvantekiji
joutuu leikkaamaan usean eri ldhikuvan viélilld, kun taas laajakuva saa mahdutettua sa-
man madrin informaatiota yhteen otokseen. Katsoja my0s saa sisdistettyd huomattavasti
nopeammin ldhikuvan antaman informaation, joten otoksessa ei ole tarvetta pysyé yhtd
kauaa kuin laajakuvassa. Néistd syistd on myds harvinaista ndhdéd elokuvia, jotka on
kerrottu pelkéstdén 1dhikuvilla, kun taas laajakuvilla kerrotuista elokuvista on kehittynyt

useampiakin koulukuntia.

Liahikuva ei ole vastaavalla tavalla yleishyddyllinen kuin laajakuva. Sitd pystyy kaytta-
méén erittdin hyvin tiettyihin asioithin (ndyttdméén tunteita, kauniita kasvoja, yksityis-
kohtia, hienovaraista toimintaa), mutta huonommin toisiin asioihin (ndyttiméén tilaa,
maisemia, suuren mittakaavan tai useamman kuin yhden henkilon toimintaa, liikettd).
Lahikuva on hienovarainen tyoviline elokuvantekijille, joka ei sovellu kaikkeen, mutta
silld on hyvin yksinkertainen etu muihin elokuvan kerrontatapoihin néhden: ldhikuva
ndyttdd maailman kuten katsoja ei ole sitd aiemmin ndhnyt. Ihminen nikee maailman
laajakuvana. Luonnollisesti voimme katsoa asioita ldheltd, mutta télldinkin ndemme

yksinkertaisesti laajakuvan, jossa on jotain etualalla.
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KUVAT 9-12. Léahikuvien eri kdyttotapoja. Myotdpdivdan vasemmasta yldkulmasta: La
Passion de Jeanne d'Arc (1928) ja tunteet, A bout de souffle (1960) ja kauniit ihmiset,
Psycho (1960) ja toiminta, Days of Being Wild (1990) ja yksityiskohdat (La Passion
de... 1928; A bout de souffle 1960; Psycho 1960; A Fei jingjyuhn 1990.)

Liahikuva antaa siis katsojalle uuden perspektiivin maailmaan ja titd mahdollisuutta eri
elokuvantekijdt ovat kdyttdneet eri tavoilla: Carl Dreyer toi elokuvassaan La Passion de
Jeanne d'Arc (1928) esille ndyttelijoiden tunnekuohut (kuva 9), Jean-Luc Godard tutki
elokuvassaan A bout de souffle (1960) padniyttelijansd kauneutta (kuva 10), Alfred
Hitchcock kéytti ldhikuvia jarkyttddkseen yleisod elokuvassaan Psycho (1960) (kuva
11), Ingmar Bergman tarkasteli roolihahmojensa eksistentialistista kriisid elokuvassaan
Talven valoa (1962) ja Wong Kar-Wai 16ysi ldhikuvilla keinon palata menneeseen elo-
kuvassaan Days of Being Wild (1990) (kuva 12). Naitd viittd elokuvaa tutkin seuraa-

vaksi.
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3.2 La Passion de Jeanne d’Arc (1928) — Lihikuvat tunteina

Jokainen, joka on ndhnyt parhaat elokuvani, tietdd millaisen merkityksen annan
thmisten kasvoille. Siind on maaperd, jota en milloinkaan visyt tutkimaan. Stu-
diossa ei ole ylevimpédd kokemusta kuin tallentaa ilme kasvoilta, jotka ovat
herkistyneet inspiraation mystiselle voimalle, kuin ndhdi kasvojen herkistyvén
siséltdpdin ja muuttuvan runoudeksi.

- Carl Dreyer (Bach 1999)

Carl Dreyerin mykkdelokuva La Passion de Jeanne d'Arc (1928) (kdytén tdstd 14htien
yksinkertaisuuden vuoksi nimeéd Jeanne d’Arc) kertoo tositapahtumiin perustuvan tari-
nan Jeanne d’Arcin oikeudenkdynnisté, kuulusteluista ja, lopulta, elédviltd polttamisesta
(kuva 13). Dreyer tiivisti tapahtumat yhden pdivén sisélle, mutta muilta osin elokuva
seuraa oikeudenkdynnin oikeita pOytdkirjoja ja paikalla olleiden muisteloita mahdolli-

simman tarkasti (La Passion de... 1928; Schneider 2004, 75.)

KUVA 13. Carl Dreyerin elokuva La Passion de Jeanne d'Arc (1928) (La Passion de...
1928)

Jeanne d’Arcin (1928) valitseminen ensimmadiseksi malliesimerkiksi ldhikuvien eri
kayttotyyleistd on hieman erikoinen, silld se on vieldkin varsin uniikki elokuva kerron-
tatyyliltddn: Jeanne d’Arc on kerrottu kdytdnndssd kokonaan ldhikuvilla. Elokuvassa
tulee ajoittain yleiskuvia, kokokuvia ja puolikuvia, mutta niissékin on yleensd joko jo-
tain asetettu ldhelle kameraa tai vaihtoehtoisesti otoksen henkilohahmosta on rajattu
ndkyviin ainoastaan osat, jotka nékyisivit ldhikuvassa, joka luo otokseen lahikuvamai-
sen tunnelman. Silmédmaiérdisesti ja varovaisesti arvioiden voisin sanoa, ettd véhintddn
85 prosenttia elokuvan otoksista on ldhikuvia tai erikoisldhikuvia ja todenndkdisesti

osuus on vieldkin suurempi (La Passion de... 1928.)
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Pelkkien ldhikuvien kiytto ei ole kuitenkaan ylldttdvin asia Jeanne d’Arcissa (1928).
Elokuvahistoriasta 16ytyy muitakin elokuvia, jotka on kerrottu pédasiassa ldhikuvan
keinoin, esimerkiksi Talven valoa (1962). Yllattdvintd on mifen Jeanne d’Arcissa kiyte-
tadn ldhikuvia. Dreyer ei seuraa kuvakerronnassaan mitédn elokuvakerronnan vakiintu-
neita sddntdjad. Han rikkoo suojaviivaa jatkuvasti, ei leikkaa tapahtumasta tapahtuman
loogiseen jatkumoon, eikd katsojalle yleensd ole selvdd miten hahmot sijaitsevat huo-
neessa toisiinsa ndahden. Elokuvassa on jopa useita kohtia, joissa Dreyer ndyttdd hahmon
katsovan jotain ja leikkaa sitten kuvaan, joka ei milldén voi olla hahmon katsoma asia

(La Passion de... 1928; Tybjerg 1999.)

Tama kaikki rikkoo elokuvakerronnan vakiintuneita sdéntdja huomattavasti. Kuten 14hi-
kuvaelokuvat yleensd, myos Jeanne d’Arc on leikattu ddrimmaéisen tiheddn tahtiin. 82
minuutin elokuva sisdltdd yli 1500 leikkausta, joka tarkoittaa leikkausta reilun kolmen
sekunnin vilein (Ebert 1997). Yleisesti ottaen tahti on vield tiuvhempi. Témé kaikki, yh-
distettynd Dreyerin kdyttdmiin dramaattisiin kuvakulmiin, luo elokuvaan kaoottisen
tunnelman. Elokuva on siis kdytdnnossd kerrottu Jeanne d’Arcin, teinityton, joka on
parinkymmenen aikuisen miehen painostuksen alla, subjektiivisesta nikokulmasta (ku-

va 14) (La Passion de... 1928; Tybjerg 1999.)

KUVA 14. Elokuvan dramaattisia kuvakulmia (La Passion de... 1928)

Dreyerille oli kuitenkin kaaoksen néyttdmisen sijasta vield tirkedmp#dd ndyttdd jotain
paljon metafyysisempéd: Jeanne d’Arcin uskonvakaumuksen ja tunteenpalon. Dreyer
selitti haluavansa elokuvassaan esittdd hymnin sielun voitolle yli elamén. Kaikki eloku-
van otokset esittdvin kohteensa luonnetta ja aikakauden henked. Antaakseen katsojalle
totuuden, Dreyer myds luopui kaikenlaisesta ’kaunistamisesta”, eikd antanut néytteli-

joidensd kayttdd meikkid tai puutereita. Dreyer sanoi hdnen kuvaajansa, Rudolf Matén,
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ymmairtdneen psykologisen draaman vaatimukset ldhikuvissa ja antaneen Dreyerille sen

mitd tima oli hakenutkin eli toteutetun mystiikan, “realized mysticism” (Dreyer 1928.)

KUVA 15. Falconetin tunteikas roolisuoritus ja leikatut hiukset (La Passion de... 1928)

On harvinaista, ettd kukaan ndyttelija kantaa elokuvaa yhté paljon kuin Maria Falconetti
Jeanne d’Arcia (1928) nimiroolissa. Suuri osa elokuvan ldhikuvista on kéytetty Fal-
conetin kasvojen tutkimiseen. Jeanne d’Arcissa Dreyer hankkiutui eroon kaikista myk-
kielokuvan néyttelijasuoritusten perinteistd. Kun yleensd niyttelij6illd oli tummat mei-
kit silmien ympdrilld ja muutenkin erittdin meikatut kasvot, Dreyer ei hyvéiksynyt ndyt-
telijoillddn ollenkaan meikkid; kun mykkéelokuvandyttelijit yleensi niyttelivit 1dhes-
tulkoon teatterinomaisesti yli, Jeanne d’Arcissa néyttelijoiden roolisuoritukset olivat,
varsinkin mykkéelokuvan asteikolla, erittdin realistiset. On olemassa lukuisia tarinoita
asioista, joihin Dreyer ndyttelijinsd pakotti roolisuoritusten vuoksi. Falconetti esimer-
kiksi joutui olemaan pitkid aikoja polvillaan kovalla kivilattialla ja leikkaamaan hiuk-

sensa kameran edessi, kuvausryhmén kyynelehtiessa (kuva 15) (Ebert 1997).

Ei ole sattumaa, ettd mykkédelokuvista realistisimmin ndytelty on kuvattu kdytdnnossi
kokonaan ldhikuvilla ja vield tarkemmin sanottuna ldhikuvilla kasvoista. Ohjaustaktii-
koillaan Dreyer pyrki tuomaan esiin ja ldhikuvillaan taltioimaan Falconetin sielun, van-
gitsemaan alun lainauksen runoudeksi muuttumisen. Piéasiassa teatterindyttelijand tun-
nettu Falconetti oli ennen Jeanne d’Arcia ndytellyt yhdessd elokuvassa, eikd sen jilkeen
niytellyt endd yhdessékiin. Hianen roolinsa Jeanne d’Arcina on kriitikko Pauline Kaelin
mukaan kenties hienon filmille tallennettu roolisuoritus (Ebert 1997). Tamén vaikutta-
van roolisuorituksen Dreyer vangitsi ldhikuvilla. Jeanne d’Arc saattaa olla kerrontatyy-
liltddn lahestulkoon avantgardea, mutta yhden elokuvakerronnan tosiseikan se todistaa
paremmin kuin mikddn muu elokuva elokuvahistoriassa: lihikuva on néyttelijin kuva-

koko (La Passion de... 1928; Dreryer 1928; Schneider 2004, 75.)
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KUVAT 16-17. Abdi keskustelemassa puhelimessa ja Remberto pelaamassa shakkia

tyttdrensd kanssa Muistot-elokuvassa

Omassa dokumentissani pyrin tuomaan esille padhenkildideni persoonallisuutta esille
ldhikuvieni kdytolld. Dokumenttiini ei sisdltynyt mitdén Jeanne d’Arciin verrattavaa
draamaa, mutta pyrin parhaani mukaan taltioimaan pienid, hienovaraisia tunteita, joita
padhenkildideni kasvoilla ajoittain tapahtui. Esimerkkind voisin sanoa Abdin lievin
arsyyntymisen hidnen keskustellessaan epamieluisan henkilon kanssa puhelimessa (kuva
16) tai Remberton keskittynyt, mutta rakastava ilme hénen pelatessaan shakkia tyttiren-
sd kanssa (kuva 17). Téllaiset hetket olisivat jdéneet kokonaan huomiotta, jos olisin ku-
vannut ne laajakuvina. Kéytin kuitenkin laajakuvia vahvistamaan tai antamaan kontras-
tia kdyttdmilleni ldhikuville. Abdin otoksesta leikkaan otokseen, jossa Abdi pitdéd haus-
kaa ja nauraa ystdviensd kanssa. Remberton otoksen yhteydessd kiytin myods muita
otoksia hdnestd pelaamassa shakkia tyttidrensd kanssa. Yhdessd ndistd otoksissa Rem-
berton poika tulee istumaan isénsé ja siskonsa viereen ja katsomaan heidin pelidédn. Jos
onnistuin tavoitteissani, tillaisella leikkaamisella lisddn otosten kumulatiivista lammon-

tunnetta.

Leikkaustahdiltani olin tdysin pédinvastainen Dreyerin elokuvaan verrattuna. Pyrin pita-
méédn otokset hyvin pitkind ja vilttelemddan mink&énlaista katsojan ahdistamista. Sen
sijaan, ettd olisin saanut katsojan tuntemaan hahmojen tunteet leikkauksen keinoin, py-
rin antamaan katsojalle aikaa yksinkertaisesti katsoa elokuvani hahmoja, jotta he sa-
maistuisivat heihin, koska ldahikuvat ovat omiaan tuomaan esille ihmisten inhimillisyy-

den taltioimalla juurikin edelld mainittuja pienié yksityiskohtia.
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3.3 A bout de souffle (1960) — Lahikuvat eliméini

“There is a famous legend which has it that Griffith, moved by the beauty of his leading
lady, invented the close-up in order to capture it in greater detail. Paradoxically , there-
fore, the simplest close-up is also the most moving.”

- Jean-Luc Godard (Godard 1986)

Jean-Luc Godardin elokuva A bout de souffle (1960) kertoo tarinan nuoresta michesti
nimeltdin Michel Poiccard, joka ampuu poliisin ja ennen pakenemistaan matkustaa Pa-
riisiin pyytdmaan mukaansa amerikkalaisen naisen nimeltisn Patricia (A bout de souffle
1960). Yksinkertaisesta juonestaan huolimatta A bout de souffle on yksi elokuvahistori-
an merkittdvimpid teoksia. Tdhdn on monia syitd: elokuvan vélinpitimattomyys sellaisia
elokuvakerronnan vakinaisuuksia kohtaan kuten suojaviiva ja selked spatiaalinen ker-
ronta, elokuvan kéyttimét hyppyleikkaukset, joissa leikataan saman otoksen aikana
myOhempéédn ajankohtaan, Godardin tapa improvisoida elokuvansa juoni kisikirjoitta-
malla tapahtumat juuri ennen kuvauksia ja, kenties elokuvahistoriallisesti merkittivim-
pané, elokuvan kuvaustyyli, jossa elokuva kuvattiin kadulla ihmisten parissa, olkavara-
kameraa kéyttden ja minimaalisella valaisulla. Erikseen kédytettynd ndissé tekniikoissa ei
ollut mit&n uutta ja niitd oli kéytetty elokuvissa jo vuosia, mutta yhdessi ne antoivat A
bout de soufflelle aggressiivisen sdrmin ja eldiméntunnun, josta my6hemmét elokuvat

ottavat vieldkin vaikutteita (A bout de souffle 1960; Cousins 2004, 269-272).

KUVA 18. Jean-Luc Godardin elokuva A bout de souffle (1960) (A bout de souffle
1960)
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Millaista sitten tdman mullistajan kuvakerronta on? A bout de souffle (1960) kayttia
hyddykseen paljon niin ldhikuvia kuin laajakuvia ja todistaa tdssd opinndytetydssd hil-
jakseen selvidvédid kaavaa: mitd laajempi otos, sitd kauemmin se ajallisesti kestdd. On
mielenkiintoista, ettd elokuvaksi, joka on tunnettu ldhikuvistaan ja nopeasta leikkaus-
tahdistaan, A bout de souffle sisiltid lukuisia laajoja otoksia, jotka kestivit useita mi-
nuutteja. Kuuluisimmassa niisti Michel ja Patricia kivelevit pitkin Champs-Elysées-
katua ja flirttailevat keskendédn (kuva 18). Elokuvan laajakuvakerronta on tdysin pdin-
vastaista samana vuonna ilmestyneen Michelangelo Antonionin L’Avventuraan (1960)
verrattuna. Siind missd Antonionin henkilohahmot hukkuvat ihmisjoukkoihin ja muut-
tuvat mitattomiksi arkkitehtonisten ihmeiden rinnalla, Godardin padhenkildiden ympé-
rilld parveilevat ihmiset tuovat elokuvaan eliminmakua ja heitd ympardivét kauniit ra-
kennukset ja puut luovat melkein romanttisen ilmapiirin (A bout de souffle 1960;

L’avventura 1960.)

KUVA 19. Jean Seberg elokuvassa A bout de souffle (1960) (A bout de souffle 1960)

A bout de soufflen (1960) suurin valttikortti on kuitenkin sen ldhikuvakerronta ja hyvis-
td syystd. Usein lainattu toteamus Godardilta kuuluu: ”Cinema history is the history of
boys photographing girls” (Ebert 1996). Suuri osa A bout de soufflesta kuluukin nais-
padosan, Jean Sebergin, kasvoja tutkiessa. Sebergin kasvoja kuvataan edesti, sivulta ja
takaa, kaikkia mahdollisia kuvakokoja ja valaisuolosuhteita kéyttden (kuvat 20-23).
Elokuvan padhenkil6 Michel on rakastunut Patriciaan ja on kuin kamera jakaisi hdanen
tunteensa. Erddssd elokuvan otoksessa Patricia jopa seisoo seindlld olevan valokuvan
vieressd, joka esittdd hédntd itseddn vastakkaisesta kuvakulmasta (kuva 19). Kamera ei
saa tarpeekseen Patrician kasvoista. Nama 1dhikuvat on my0s kuvattu luonnonvalossa ja
ilman muita vastaavia “elokuvallisia” ehostuksia, jolloin A bout de souffle toimii myds

esimerkkind Godardin toteamuksesta, ettd yksinkertaisin ldhikuva on myos kaikkein
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kaunein (A bout de souffle 1960; Godard 1986; Schneider 2004, 370; Cousins 2004,
271.)

KUVAT 20-23. Kamera tutkii Jean Sebergin kasvoja. Oikeassa alakulmassa elokuvan

viimeinen otos (A bout de souffle 1960.)

My0s elokuvan péddhenkild saa osansa kameran huomiosta. Michelin esittdjd Jean-Paul
Belmondon roolisuoritus on hyvin fyysinen. Michel tekee jatkuvasti kéasillddan jotain.
Nyrkkeilee, lukee lehted, koskettelee ympérilldén olevia asioita (tai Patrician takamus-
ta). Téstd johtuen kuvakerronta Michelin ympdrilld on enemmin laajakuva- ja puoliku-
vapainotteista. Michel saa kuitenkin oman osansa léhikuvista ja ndiden l14dhikuvien tar-
koituksena on saada katsoja rakastumaan Micheliin. Kamera tutkii Michelin kasvoja,
jotka eivit ole komeat millddn ilmeiselld tavalla, ja pyrkii antamaan katsojalle vaiku-
telman Michelistd maailman reteimpdnd miehend. Héinelld on jatkuvasti suussaan tu-
pakka ja kasvoillaan aurinkolasit (kuva 24). Hén ei voi ohittaa peilid vadntelemattd
naamansa. Vililld hén jopa katsoo suoraan kameraan ja puhuu katsojalle. Aina valpas
kamera taltioi jokaisen ndistd hetkistd ja saa katsojan ymmartimaan mitd Patricia nikee

tassd hurmaavassa murhaajassa (A bout de souffle 1960; Cousins 2004, 269—272.)
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KUVA 24. Jean-Paul Belmondo elokuvassa A bout de souffle (1960) (A bout de souffle
1960)

A bout de souffle (1960) ei kiyti lahikuvia pelkéstiéin kuvastamaan paahenkiloidensi
rakastumista, vaan myds heidén kaoottista olotilaansa ollessaan poliisien jahtaamana.
Godard kiyttdd elokuvassa usein taktiikka, jossa hin leikkaa perdkkiin useita alle se-
kunnin mittaisia 1dhikuvia, jotka eivét tiysin sovi toisiinsa. Tallainen kuvaus- ja leikka-
ustyyli sotkee katsojan kisityksen siitd mitd hén katsoo ja kokee, jolloin tuntuu kuin
koko maailma kaatuisi katsojan niskaan. Téllaisen visuaalisen painostuksen jdlkeen on
helpottavaa palata 1dhikuviin Patrician kasvoista. Ei ole ihme, ettd elokuvan viimeinen
kuva, poliisien ammuttua Michelin, on ldhikuva Patrician kasvoista, matkimassa Miche-

lin eleiti (A bout de souffle 1960.)

KUVAT 25-27. Abdi kdvelee tydmaan halki Muistot-dokumentissa

Vaikka kuvailmaisuni tarkoitusperdt dokumentissani olivat hyvin erilaiset kuin Godar-

dilla A bout de soufflessa (1960), kiytin silti paljon Godardin kiyttimii tekniikoita.
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Kuten puhuin jo Jeanne d’Arcin kohdalla, puhdas 1dhikuva on erittdin hyvé véline saa-
maan katsoja tuntemaan empatiaa elokuvan hahmoja kohtaan ja kdytinkin tata taktiikkaa

hyvin paljon, kuten Godard elokuvassaan.

Mybds A bout de soufflen (1960) laajakuvakerronta antoi minulle vaikutteita ja pyrin
emuloimaan elokuvan pitkid laajakuvaotoksia, joissa kamera seuraa hahmojen seldn
takana heiddn kdvelyddn. Kenties suosikkiotokseni dokumentissani on reilun minuutin
otos, jossa seuraan Abdia laajakuvassa hinen kévellessd tydmaan halki (kuvat 25-27).
Abdi on tyomaatyontekijoiden johtaja ja mielestéini otoksessa on néhtivisséd erdénlainen
vallantunne, jota Abdi tuntee kdvellessdén tydmaan halki. Otoksessa on myds mukavaa
tilantuntua ja jatkuvasti vaihtuvia valaisuolosuhteita, jotka antavat sille erittdin mielen-
kiintoisen persoonallisuuden. Tillainen otos on suoraa jatkumoa A bout de soufflen
otoksesta, jossa elokuvan pddhenkilot kdvelevdt pitkin Pariisin katuja flirttailemassa,

taysin erilaisessa kontekstissa, mutta, toivottavasti, yhtd tehokkaana.

3.4 Psycho (1960) — Lihikuvat vikivaltana

My main satisfaction is that the film had an effect on the audiences, and I con-
sider that very important. I don’t care about the subject matter; I don’t care
about the acting; but I do care about the pieces of film and the photography and
the sound track and all of the techinical ingredients that made the audience
scream. [ feel it’s tremendously satisfying for us to be able to use the cinematic
art to achieve something of a mass emotion. And with Psycho we most definite-
ly achieved this. It wasn’t a message that stirred the audiences, nor was it a a
great performance or their enjoyment of the novel. They were aroused by pure
film.

- Alfred Hitchcok (Truffaut 1985, 282)

Alfred Hitchcockin elokuvan Psycho (1960) tarina on Hollywood-elokuvaksi rakenteel-
taan hyvin monimutkainen. Marion Crane varastaa pomoltaan 40 000 dollaria ja pake-
nee kaupungista. Pakomatkallaan Marion pyséhtyy motelliin yoksi, jossa ollessaan hén
padttdd palauttaa rahat. Ennen kuin hén kuitenkaan ehtii tehdd ndin, motellin omistajan,
Norman Batesin (kuva 28) diti murhaa hinet suihkussa. Témin jdlkeen Marionin sisko
ja rakastaja alkavat tutkia hdnen murhaansa. Usean juonenkéénteen jdlkeen selvid, ettd
Norman Bates kérsii jakomielitaudista ja kuvittelee olevansa kuollut &itinsd (Psycho

1960; Cousins 2004, 279-280.)
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KUVA 28. Alfred Hitchcockin elokuva Psycho (1960) (Psycho 1960)

Askeinen juonitiivistelmi raaputtaa vasta pintaa elokuvan tapahtumista. Harva elokuva,
varsinkaan Hollywoodissa tehty, on yhtd valmis leikkiméén yleison odotuksilla ja elo-
kuvan sddnnéilld. Ilmeisimpiné esimerkkind on Marion Crane, josta pedataan elokuvan
ensimmadiset puoli tuntia pddhenkilod, mutta joka sitten tapetaan raa’asti. Taémén jilkeen
elokuvan péddhenkilond ja yleison sympatian kohteena toimii Norman Bates, psykopaat-
tinen murhaaja (vaikkakaan yleiso ei vield tiedd sitd). Téstd huolimatta, yleiso ei lakkaa
missddn vaiheessa jannittimastd henkilohahmojen puolesta. Mistd tdmi sitten johtuu?
Hitchcock puhui usein ”puhtaan elokuvan™ kisitteestd ja Psycho (1960) on hénen fil-
mografiassaan tistd paras esimerkki (Psycho 1960; Truffaut 1985; Schneider 2004,
386-387.)

Puhtaalla elokuvalla Hitchcock tarkoitti elokuvakerrontaa, jossa kdytetddn puhtaasti
elokuvallisia keinoja tarinan kertomiseen, ilman dialogin ja vastaavien selittelyd (Truf-
faut 1985). Hitchcock oli téllaisessa kerronnassa mestari. Kayttden hyvin yksinkertaisia
keinoja, ldhikuvia, vastakuvia, tilttauksia, hdn pystyi kertomaan minkélaista tarinaa ta-

hansa puhtaasti kuvallisin keinoin (Cousins 2004, 279-280.)

Erddssd elokuvan kohtauksessa etsivd hiippailee Batesin talossa etsimdssd todisteita
Marionin murhasta. Hin kiipedd hitaasti portaat ylos. Etsivin pddstyd yldkertaan, Bate-
sin diti syoksyy ovesta ja puukottaa etsividd, joka putoaa portaat alas. Pdivéni, jona por-
taiden kiipedminen oli tarkoitus kuvata, Hitchcock oli kipeénd, joten hidn késki kamera-
miehensd kuvata kohtauksen erdin toisen henkilon tekemin kuvakisikirjoituksen perus-
teella. Hitchcockin mukaan kuvattu kohtaus oli seuraavanlainen: ldhikuva kédestd pité-
missé kiinni portaiden kaiteesta, toinen ldhikuva jaloista profiilissa, kuvattuna portaiden
palkkien 14pi nousemassa ylospdin. Hitchcockin mukaan hén oli yllattynyt tajutessaan,
ettd kohtausta ei voi kuvata néin, silld se esitti uhkaavaa miestd nousemassa portaita

ylos, ei viatonta kuten oli tarkoitus. Otokset olisivat olleet hyvid, jos ne olisivat esitté-
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neet murhaajaa kiipedmdéssd portaita, mutta ndin ne olivat kohtauksen tarkoitusperien
vastaisia. Kohtaus tarvitsi yksinkertaisen ilmaisutavan. Pelkéstddn mies nousemassa

portaita ylos, ilman mitddn ylimaérdistd (Psycho 1960; Truffaut 1985, 273.)

KUVA 29. Etsivi kiipedd portaat ylos... (Psycho 1960)

KUVA 30. ...Ja putoaa ne alas (Psycho 1960).

Hitchcock tajusi, ettd 1dhikuvilla kerrottuna, miehen késisté, jaloista, kohtaus olisi saa-
nut tdysin erilaisen tunnun kuin mitd se tarvitsi. Silloin miehen itsensi nouseminen yla-
kertaan olisi ollut kohtauksen jénnittéva asia, eikd se mitd ylhdélla oli odottamassa. Elo-
kuvassa kohtaus on tehty ndin: Etsivd astuu taloon sisille puolikuvassa ja katselee ym-
périlleen. Téhén otokseen on viliin leikattu puoli- ja kokokuvia asioista, joita etsivd
katsoo: kiytdvi, portaikko, ovi. Etsivd ldhtee kdveleméédn portaita ylos. Tulee nopea
ldhikuva hénen jaloistaan, joka on ensimméinen merkki tulevasta vaarasta (jittden las-
kuista yleison tiedot kaikesta mité talossa on tapahtunut ja kohtauksen yleisen painosta-
van tunnelman.) Etsivid kédvelee portaita ylos puolikuvassa, joka ajaa samalla taaksepéin
seuraten hiantd (kuva 29). Kesken tdmén otoksen tulee ldhikuva hitaasti aukeavasta
ovesta, joka kuvastaa jo selkedd uhkaa etsiville. Etsivd pdédsee portaiden yldpddhan ko-

kokuvassa, joka on kuvattua ylhdiltd pdin . Samassa kokokuvassa auenneesta ovesta
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tulee puukon kanssa vanha nainen, joka puukottaa etsivdi (ylhailtd kuvatun kokokuvan
tarkoitus on mm. piilottaa katsojalta vanhan naisen oikea henkil6llisyys, Norman Ba-
tes). Jilleen kamera seuraa kuinka etsivd liikkuu portaissa, mutta tdlld kertaa se ajaa
lahikuvassa hidnen perdssddn, kun etsivd syoksyy portaat alas (kuva 30). Etsivd osuu
lattiaan puolikuvassa ja vanha nainen sydksyy hanen kimppuunsa. Kohtaus loppuu léhi-
kuvaan veitsestd vanhan naisen kddestd, joka hakkaa etsivdd raivokkaasti (Psycho

1960).

Psychossa (1960) ldhikuva on Hitchcockille keino hyokdtd yleison kimppuun. Hitch-
cockin mukaan pidsyy kameran nostamiseen ylos kokokuvaan oli kontrastin antaminen
ldhikuvaan etsivin kasvoista, kun hdntd puukotetaan. Hén vertasi otosta musiikkiin,
jossa kokokuvan viuluihin tulee yhtékkid riitasointuna ldhikuvan torvisoittimet (Truf-

faut 1985, 276).

N2

A\

KUVAT 31-36. Otoksia suihkukohtauksesta (Psycho 1960)

Ilmeisin ja paras esimerkki lahikuvasta Hitchcockin aseena yleisdd vastaan on Psychon
(1960) legendaarinen suihkukohtaus (kuvat 31-36). Marion Crane on pééttinyt palauttaa
rahat, mutta vasta aamulla. Ennen nukkumaanmenoa hian menee suihkuun. Suihkussa
hénen kimppuunsa hyokk&éd vanha nainen, joka puukottaa Marionia lukuisia kertoja ja
sitten pakenee. Kolmen minuutin kohtaus sisdltdd viitisenkymmenti leikkausta, joista
suurin osa tulee noin puolen minuutin aikana, joten sen jokaista otosta on turha alkaa
eritelld, mutta annan kuitenkin yleiskatsauksen sen kuvakerronnasta. Kohtauksen alussa,
Marionin ollessa suihkussa, tulee erilaisia ldhikuvia hénestd ja suihkusta eri kuvakul-
mista. Otoksissa ei sindnsd ole mitddn erityisen jannittdvii tai painostavaa, mutta niiden
kuvasommittelu ja leikkausrytmi antaa kohtauksen alulle hieman omituisen ja kylmén

tunteen. Lammin suihku ei tunnu niin kutsuvalta paikalta kuin se yleensd olisi. Ensim-
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méinen merkki tulevasta vaarasta on omituinen puolildhikuva, jossa Marion on rajattu
otoksen oikeaan alakulman ja otos on muuten kdytdnnossd suihkuverhoa. Syy tdhdn
rajaukseen selittyy pian: suihkun ovi aukeaa ja sisddn astuu epdselvd hahmo. Kamera
ajaa lahikuvaan hahmosta, joka repidisee suihkuverhon auki veitsi kddessdén. Marion
kiljaisee kauhusta ja seuraa kolme nopeaa leikkausta: Marionin kasvot ldhikuvassa, Ma-
rionin kasvot vield 1dhemmassa ldhikuvassa ja Marionin suu erikoisldhikuvassa. Tamén
jdlkeen seuraa lukuisia eri lahikuvia ja erikoisldhikuvia Marionin kasvoista, eri ruu-
miinosista, murhaajasta ja veitsestd. Parinkymmenen sekunnin ja usean kymmenen
leikkauksen (niin elokuvallisen kuin veitsellisen) jidlkeen, murhaaja pakenee ja tulee
jélleen omituinen puolildhikuva, jossa Marion on rajattu kuvan oikeaan alareunaan. Tal-
14 kertaa hén valuu pitkin suihkun seindd maahan. Seuraa ldhikuvia: Marion kaatuu
maahan, hdnen mukanaan repeytyvé suihkuverhon, veri, joka valuu viemériin (Psycho

1960.)

Koko kahdenkymmenen sekunnin murhakohtaus sisdltdd nopean, silmé@méérdisen las-
kemisen perusteella noin 35 leikkausta, joista monet menevét ohitse niin nopeasti, ettei
katsoja pysty edes kasittdmédn niitd. Kéyttdmalld nopeasti leikattuja ldhikuvia ja eri-
koisldhikuva, Hitchcock onnistuu ohittamaan kokonaan katsojan tietoisen maailman ja
manipuloimaan héntéd alitajuisesti. Jokainen leikkaus ja otos on uusi shokki katsojan
tajunnalle. Téllainen kerrontatyyli yhdistettynd aggressiiviseen viulumusiikkiin #éni-
raidalla, sekoittaa katsojan pédn ja saa hdnet lahestulkoon tuntemaan saman tuntemukset

kuin jos joku olisi oikeasti hyokannyt hidnen kimppuunsa veitsen kanssa (Psycho 1960.)

Téllainen kerronta antaa kohtaukseen myos toisen mielenkiintoisen lisén: koska katsoja
ei pysty hahmottamaan tapahtumia tietoisesti, hinen aivonsa tiyttidvit kohtauksen asi-
oilla, joita se ei oikeasti sisdlld. Hitchcock on kertonut tarinoita kuinka katsojat vaittivét
hénelle kivenkovaa, ettid kohtauksessa ndkyy Marion Crane alasti ja veitsi uppoamassa
lihaan. Ndin ei kuitenkaan ole. Kohtauksessa Marionilta ei ndy kertaakaan rinnat eikd
mitdén muuta ihmisid jarkyttdvaai ja veitsi ei missdén vaiheessa kosketa Marionia. Kat-
soja kuitenkin kuvittelee niin, koska kohtaus hyokkdd hdanen kimppuunsa kaikella ag-
gressiivisella voimallaan ennen kuin hin kykenee edes késittimdidn mitd tapahtuu

(Psycho 1960; Truffaut 1985.)

Kohtauksen lopussa tulee mielenkiintoinen otos, joka alkaa erikoislédhikuvalla Marionin

silméstd. Kamera alkaa ajaa taaksepdin péétyen lopulta ldhikuvaan Marionin kasvoista
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makaamassa kuolleena maassa. Tdmi yksi otos kestdd puoli minuuttia eli pidempédén
kuin koko murhaus. Elokuva rauhoittuu ja on kuin Hitchcock haluaisi antaa katsojalle
hengdhdystauon, ettd hin voi kdsittdd mitd tapahtui. Elokuva vapauttaa katsojan erikois-

lahikuvien rintaman vallasta (Psycho 1960).

Viimeisessd esimerkkikohtauksessa Hitchcock saa aikaiseksi edeltidvid kohtauksia vas-
taavan jannityksen, mutta lahestulkoon piinvastaisilla keinoilla. Kohtaus tapahtuu pian
Marionin murhan jélkeen. Norman Bates on piilottanut Marionin ruumiin tdmén auton
takakonttiin ja on nyt upottamassa autoa suohon. Pelkéstdén tarinalliselta kannalta koh-
taus on mullistava. Marion, jota katsoja piti pitkddn elokuvan padhenkilond, on juuri
tapettu ja nyt Hitchcock pyytdd katsojaa pelkddmdidn murhaajan apurin puolesta (tdssd
vaiheessa elokuvaa katsoja ei vield tiedd Norman Batesin olevan murhaaja, vaan kuvit-

telee timén pelkdstddn siivoavan ditinsi jilkid) (Psycho 1960.)

KUVA 37. Suokohtauksen kaksi otosta. Auto uppoaa... (Psycho 1960)

KUVA 38. ...Ja Norman Bates katsoo sitd (Psycho 1960)

Hitchcock kertoo kohtauksen yksinkertaisin keinoin: Kohtaus alkaa l1hikuvalla auton
rekisterikilvestd, joka sitten muuttuu kokokuvaksi auton liikkuessa eteenpdin. Saman
kuvan aikana Norman Bates nousee autosta ja tyontdd sen suohon. Témin otoksen jal-
keen, koko kohtaus on kerrottu leikkaamalla kahden kuvan vélilld. Norman Batesin
kasvot ldhikuvassa katsomassa autoa, jauhamassa karkkia, liikuttelemassa késidén (kuva

38) ja kayttdytymissd muuten jénnittyneesti sekd kokokuvassa suohon uppoavasta au-
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tosta (kuva 37). Erdédssd vaiheessa kohtausta auton uppoaminen pysdhtyy hetkeksi ja
Norman Bates katselee peldstyneesti ymparilleen. Pian auto jatkaa uppoamista ja Bate-
sin kasvoilla paistaa helpotus. Kohtaus on kerrottu huomattavasti rauhallisemmin kuin
kaksi aiempaa, eikd sen taustalla edes kuuluu musiikkia. Kahdella otoksella ja luon-
nonddnilld Hitchcock saa aikaiseksi kohtauksen, joka pitéd katsojan otteessaan yhtd hy-

vin kuin mikdén jannityskohtaus elokuvahistoriassa (Psycho 1960.)

Kohtauksessa Hitchcock kiyttdd samaa taktiikkaa kuin aiemmassa elokuvassaan Rear
Window (1954). Rear Windown sisdllon voi hyvin yksinkertaistetusti sanoa seuraavasti:
James Stewart katsoo asiaa kameransa telelinssin ldpi, asia ndytetdéin, James Stewart
reagoi asiaan ilmeilldén (iloa, kauhua) (Rear Window 1954.) Hitchcock luottaa téllaisis-
sa kohtauksissa katsojan empatiataitoihin. Vaikka Norman Bates peittelee murhan jil-
kid, katsoja pelkdd hinen kanssaan, koska katsoja ndkee ldhikuvassa Batesin pelokkaat
kasvot ja samaistuu niihin. Katsoja toivoo, ettd Marion Cranen ruumis uppoaa suohon ja
Norman Bates selvidd kuin koira verdjastd, koska Hitchcock kuvakerronnallaan kiskee
heitd tekemiin niin. Koko uransa ajan Hitchcock pyrki saamaan elokuvillaan juurikin
ndin vahvan otteen ja Psycho (1960) on malliesimerkki hdnen lahjakkuudestaan tillai-

sen kuvakerronnan saralla (Psycho 1960; Truffaut 1985.)

Voisi sanoa, ettd pyrin dokumentissani tdysin pdinvastaiseen kuvakerrontaa kuin Hitch-
cock Psychossa (1960). Leikkasin hitaasti, kdytin vastakuvia ainoastaan muutamaan
otteeseen ja ldhikuvilla pyrin olemaan mahdollisimman epdaggressiivinen. Siind missi
Hitchcock halusi katsojan istuvan penkkinsd reunalla koko elokuvan ajan, miné puoles-
tani halusin katsojan istuvan mukavammin, ettd hén pystyisi keskittymiin paremmin
ddniraidalla tulevaan tarinaan. Kéytin kuitenkin muutamaan otteeseen hieman Psychoon
viittaavaa taktiikkaa, jossa kéytin otoksia joissa elokuvan hahmot katsovat kameraan ja
puhuvat, ddniraidan kuulumatta (kuvat 3-4), jolloin, toivottavasti, katsoja hieman hét-
kahtad, kun dokumentti ei toimikaan aivan totuttujen tapojen mukaisesti. Tédllainen hét-
kdhtaminen estdd katsojaa uppoutumasta niin paljon elokuvan rauhalliseen tahtiin, ettd

hin nukahtaisi.
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3.5 Talven valoa (1962) — Lihikuvat eksistentialismina

"Olen aina ollut haltioissani siitd, kuinka tuntehikas ilmaisuviline haltuuni on uskottu.
Elokuva voi ldpivalaista ihmissielua dérettomin tarkasti ja kirkkaasti."

- Ingmar Bergman (von Bagh 1999)

Ingmar Bergmanin elokuva Talven valoa (Nattvardsgésterna, 1962) kertoo pienen maa-
laiskylén pastorista (kuva 39), joka on vaimonsa kuoleman jélkeen alkanut kérsid yhé
vakavammasta ja vakavammasta eksistentialistisesta ja uskonnollisesta kriisistd. Pasto-
riin on rakastunut ateistinen ja ekseemasta karsivd Mirta. Elokuvan henkilshahmoihin

kuuluu my0s Jonas, vakavasti masentunut mies, joka ei kykene lakkaamaan ajattelemas-

ta ydinsotaa (Nattvardsgésterna 1962.)

KUVA 39. Ingmar Bergmanin elokuva Talven valoa (1962) (Nattvardsgisterna 1962)

Bergmanin elokuvatuotanto on tunnettu vakavista ja synkisti aiheistaan, mutta Talven
valoa on jopa Bergmanin asteikolla d&rimmadisen karu elokuva. Elokuvan aikana Jonas
pyytdd pastorilta apua kriisissdén, mutta pastori ei omilta huoliltaan saa puhutuksi
muusta kuin uskonkriisistddn. Myéhemmin Jonas tappaa itsensi. Talven valoa sisdltdd
myo0s useita pastorin ja Mértan vilisid keskusteluja, joissa he kdyvit ldvitse syitd miksei

pastori rakasta Martaa (Nattvardsgésterna 1962; Schneider 2007, 232-234.)

Néama kaikki keskustelut Bergman kuvaa ldhikuvina. Talven valoa (1962) ei ole tdysin
lahikuvilla kuvattu elokuva, mutta hyvin suuri osa sen noin tunnin ja kahdenkymmenen
minuutin pituudesta kuluu ldhikuvissa hahmojen kasvoista. Elokuvan ensimméiinen otos
on ldhikuva pastorin tunteettomista kasvoista pitiméassd saarnaa ldhes tyhjélle kirkolle.
Seuraa muutama yleiskuva kirkosta ja sen kolkosta, talvisesta ymparistosté, ennen kuin
Bergman néyttda ldhikuvilla alle kymmenkunta kirkossa olevaa ihmisti. [lmeet kasvoil-

la vaihtelevat tylsistyneistd synkkiin. Heti elokuvan aluksi Bergman on onnistunut luo-
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maan kolkon ja apaattisen tunnelman, joka pysyy ylld elokuvan loppuun asti (Natt-

vardsgasterna 1962.)

Bergman ja hinen hovikuvaajansa Sven Nykvist pyrkivit, elokuvan nimen mukaisesti,
tuomaan esille kolkon ja varjottoman pohjoismaisen talvisen valon. Valo henkilhah-
mojen kasvoille on tasainen ja yleisesti ottaen heidédn taustansa on valkoinen tai yksivé-
rinen seind. Elokuva on my®ds leikattu hyvin hienovaraisesti. Jos kaksi ihmistd keskuste-
lee, leikkaus on periaatteessa heidin ldhikuviensa vélistd. Elokuvassa ei ole mitddn miké
veisi katsojan huomion henkildhahmoista ja heiddn ilmeistdén, jolloin katsoja joutuu
eldmdin jatkuvasti hahmojen tunteiden mukana, hieman samaan tyyliin kuin Psychon
kohtauksessa, jossa Norman Bates hukuttaa autoa suohon (Nattvardsgésterna 1962; Et-

tedgui 1998.)

KUVA 40. Mirta lukee kirjettd (Nattvardsgésterna 1962)

Huomattavin esimerkki téstd on kohtaus, jossa pastori lukee Mértan hénelle kirjoittaman
kirjeen. Kirjeessd Mirta kertoo muutamista asioista, joita heille kahdelle tapahtui ai-
emmin. Pastorin lukiessa kirjettd, kirjeen siséltd ndytetddn ldhikuvalla Mértan kasvoista,
jossa hin sanoo kaiken mité kirjeessd lukee (kuva 40). Kirjeen lukeminen kestéd noin
kahdeksan minuuttia ja tind aikana leikataan muutaman kerran kirjeen tapahtumia niyt-
taviin otoksiin, mutta muuten koko tarina tapahtuu otoksessa, jossa Mérta katsoo suo-
raan kameraan ja puhuu. Hidnen taustansa on tasaisen harmaa ja hénen vaatteensa mi-
tddnsanomattomat. Koko kohtauksen aikana katsoja ei voi tehdd muuta kuin katsoa
Mirtaa silmiin hdnen kertoessa kirjeen surullista sisdltod. Neljdnnen seinin rikkomista
pidetdédn yleensd tehokeinona elokuvissa, joka saa katsojan olon vaivaantuneeksi ja itse-
tietoiseksi. Talven valossa tdméd tehokeino aiheuttaa tdllaisen reaktion aluksi, mutta
otoksen jatkuessa ja jatkuessa kirjeen sisélto alkaa upota katsojaan paremmin ja parem-

min. Katsoja alkaa melkein tuntea kaikki tunteet, joita Mirta tunsi kokiessaan kirjeen
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tapahtumat ja kirjoittaessaan niistd. Lopulta otoksella on ldhestulkoon hypnoottinen
vaikutus katsojaan. Otos paittyy ékilliseen ldhikuvaan pastorin kédsisti pistiméssd kir-
jettd hermostuneesti pois. Tdmé dkillinen leikkaus on teholtaan vastaavanlainen Hitch-
cockin suihkumurhan ldhikuvahyokkiykseen. Samassa otoksessa pastori laskee painsi
lepddmadn késiensd pdille. Teko, joka kuvastaa katsojan olotilaa tiydellisesti edelti-

neen otoksen jdlkeen (Nattvardsgésterna 1962.)

KUVA 41. Talven valoa —elokuvan (1962) viimeinen otos (Nattvardsgésterna 1962)

Talven valoa (1962) loppuu kolmeen otokseen: Laajakuva kirkosta, jossa pastori on
juuri alkamassa pitdd jumalanpalvelusta, jonka katsojina on ainoastaan Mérté, joka ei
usko jumalaan, ja muutama kirkon tyontekiji; hitaasti tiivistyva ldhikuva Martasta, jon-
ka pastori on aiemmassa kohtauksessa kdskenyt ldhteméén kyldstd ennen kuin hénen
unelmansa murskaantuvat; ja elokuvan lopettava puolildhikuva pastorista, joka alkaa
pitdd saarnaa, kuten elokuvan alussa, siitd huolimatta, ettd hin ei endd tunne Jumalan
laheisyyttd eldmissddn (kuva 41). Ndma kolme otosta kertovat hyvin ekonomisesti siitd
epétoivosta mihin elokuva péittyy. Bergman on haastattelussa puhunut kuinka eloku-
van ohjaamista voisi kutsua visioiden, ideoiden, unien ja toiveiden muuttamista kuviksi,
joiden tehtdvéni on valittdd kyseiset tunteet katsojalle. Talven valoa on Bergmanin fil-
mografiassa esimerkki téstd tekniikasta kdytettynd julmimmalla mahdollisella tavalla

(Nattvardsgésterna 1962; Bjorkman 1972.)
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KUVA 42. Remberton kasvot hdnen keskittyessd Muistot-elokuvassa.

Dokumenttini henkilohahmot eivit olleet, ainakaan kameran edessd, vastaavan kriisin
kourissa kuin Talven valoa —elokuvan (1962) padhenkil6t. Kaikenlaiset eksistentialisti-
set kriisit elokuvassa koettiin sen d4niraidan muisteloissa, mutta tima ei tarkoita, etten-
ko olisi dokumentissani pyrkinyt tutkimaan hahmojen sielujen saloja. Tutkiessani pit-
kisséd ldhikuvissa, kuten Bergman elokuvassaan, henkildideni kasvoja, heissi alkoi na-
kyé heidén persoonallisuutensa yhd enemmaén ja enemmain mitd pidempidén otos eteni.
Varsinkin, kun he eivit ajatelleet kameran olemassaoloa, onnistuin taltioimaan muuta-
maan otteeseen esityksid persoonallisuudestaan, joka mahdollisti heidédn nykyeldménsa.
Remberton harjoitellessa karatea keskittyneesti, on nékyvissé tutkiva mieli, joka pyrkii
aina oppimaan uutta ja joka teki hidnestd ammattilaisen tietotekniikan saralla (kuva 42);
Abdin ollessa vihainen huonoa ty6td tekeville tydldiselle on ndhtivissd mies, joka oman
paittavéisyytensi ja persoonallisuutensa varassa nosti itsensid katupojasta Somaliassa
miljondériin Suomessa. Téllaisina hetkind tuli esille kuinka kirkkaasti elokuva voi oi-

kein valaistakaan ihmissielua.

3.6 Days of Being Wild (1990) — Lahikuvat muistoina

”That is my childhood and I want to go back to those days and do something with it. I
think it is the privilege of a filmmaker to travel in time. If you want to go back to a cer-
tain period you just make a film about that period.”

- Wong Kar-Wai (Liihrs 2001)

Wong Kar-Wain elokuvan Days of Being Wild (A Fei jingjyuhn, 1990) piihenkild,
York (kuva 43), on James Deanin kaltainen nuori mies 60-luvun Hongkongissa, joka
ansaitsee elantonsa tekemadlld pikkurikoksia ja kuluttaa aikansa iskemalld naisia. Tdméan

lisdksi Yorkin ympaérilld pyorii joukko miehid ja naisia, jotka kaikki haikailevat jonkin
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perddn: rakkauden, muutoksen, menneen. Elokuva seuraa ndiden henkildiden eldméa,
mutta samalla se kertoo toista tarinaa kuviensa kautta: aika kulkee eteenpiin ja pian

ndméakin henkil6t ovat jédneet historiaan (A Fei jingjyuhn 1990.)

KUVA 43. Wong Kar-Wain elokuva Days of Being Wild (1990) (A Fei jingjyuhn
1990)

Elokuvan pakkomielle aikaan ei johdu pelkdstiin Wong Kar-Wain kiinnostuksesta lap-
suutensa maisemiin (vaikka tdmé onkin suuri osa elokuvaa). Elokuvan teema ajan vi-
hyydestd viittaa myds sen tekoajan suureen kriisiin Hongkongin kulttuurissa. Vuonna
1997 Hongkongin oli mééra siirtyd Englannilta Kiinalle, joka herétti suurta epdvarmuut-
ta Hongkongin véestdssd. Ilmeisin kuvakerronnallinen tapa kuvata ajan kulumista Days
of Being Wildissa (1990) on jatkuvat ldhikuvat kelloista (tapa, joka on jatkunut myo-
hempiin Wong Kar-Wain elokuviin) (kuva 44) ja useiden kohtausten taustalla kuuluu
kellon tikitys ldhes epérealistisen voimakkaana. Kelloldhikuvilla elokuva luo tuntua
padhenkildiden hektisestd eldmdstd, mutta myods muistuttaa elokuvan yleisdd pelosta
ajan vihenemisestd ja tulevista mullistuksista. Nailla ldhikuvilla Wong Kar-Wai lisdd
véihintddnkin kotimaisen yleisonsd kiinnostusta elokuvan pédhenkildiden kohtaloihin

(Teo 1996, 351-354; Odham & Hoover 1999; A Fei jingjyuhn 1990.)

KUVA 44. Esimerkki Days of Being Wildin (1990) useista kelloldhikuvista (A Fei jing-
Jyuhn 1990)
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Mutta kuten sanottua, elokuva kisittelee Wong Kar-Wain lapsuudenmaisemia ja hénelle
rakkaita paikkoja. Kuten hén alun lainauksessa toteaa, periodielokuvan tekeminen toi-
mii Wong Kar-Waille aikakoneena ja kamera tutkii ldhikuvilla aikakauteen kuuluvia
asioita ja esineitd (kuva 45). Days of Being Wild (1990) on samanaikaisesti romanttinen
ja melankolinen, lahestulkoon nostalginen, menneisyyttd kohtaan. Elokuva tuntuu nike-
vén ndissd retro-esineissd samaan aikaan niiden kauneuden, mutta myds ajan jéttdmit
jéljet. Sama pitee henkilohahmoihin. Elokuva poimii jatkuvasti pienid yksityiskohtia
padhenkildidensd toimista, kuten esimerkiksi Yorkin pakkomielteenomainen hiustensa
kampaaminen tai hinen vanhenevan tétinsi jatkuva kauneusvirheiden etsiminen. Henki-
16hahmot yrittévit piilottaa ajan jéljet itsestddn, mutta ldhikuvat 10ytavét ne silti. Wong
Kar-Wai itse sanoi muistin olevan oikeasti tunne kadotuksesta ja Days of Being Wildis-
sa hin pyrkii tuomaan tétd kisitysté esille (Brunette 2005, 20; Liihrs 2001; A Fei jing-
jyuhn 1990.)

KUVA 45. Days of Being Wildin (1990) ldhikuva aikakauteen kuuluvasta korusta (A
Fei jingjyuhn 1990)

Vaikka ajan kuluminen on tirked teema Days of Being Wildissa (1990), keskittyy se
suurimmalta osin Wong Kar-Wain elokuvien tirkeimpddn teemaan: padhenkildidensd
rakkaustarinoihin ja, vield tirkedmpéni, heiddn haikailuunsa rakkauden perdan. Paa-
henkildidensi ollessa yksin tai vdhintdén heidin tuntiessa olevansa yksin, Wong jakaa
padhenkilonsd yksindisiin 1dhikuviin ja jéttimdisiin laajakuviin, joihin hahmot hukkuvat,
kuten elokuvassa L’Avventura (1960) (kuva 46) (A Fei jingjyuhn 1990; Schneider
2007, 584.)
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KUVA 46. Days of Being Wildin (1990) henkil6t yksin... (A Fei jingjyuhn 1990)

KUVA 47. ...Ja yhdessi (A Fei jingjyuhn 1990)

Rakkauskohtauksissa héin kéyttdd ldhikuvia, jotka jakaa kaksi henkilohahmoa (kuva 47).
Tamé luo kohtauksiin erittdin intiimin tunnelman. Ndamé l&hikuvat ovat harvoja hetkid
Days of Being Wildissa (1990), jossa hahmot eivdt tunnu olevan ajan armoilla vaan he
saavat olla rauhassa omassa maailmassaan. Kelloldhikuvat eivét hiiritse otoksia ja leik-
kaus on rauhallista. Days of Being Wild saattaa kertoa ajan kulumisesta, mutta néissd
lahikuvissa Wong antaa henkilohahmojensa olla ajattomia. Wong Kar-Wai itse sanoi
halunneensa tehdé elokuvan asioista, jotka hin itse pelkdsti unohtavansa myéhemmin ja
Days of Being Wild pyrkiikin ldahikuvillaan taltioimaan jatkuvasti katoavat hetket, jotk
aika vie pian mennessiin (Brunette 2005, 20; A Fei jingjyuhn 1990.)
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KUVA 48. Remberto ja hidnen tyttirensd pelaamassa shakkia Muistot-elokuvassa. Nur-

kassa ndkyvissd kuubalainen rumpu.

Pyrin vilttelemddn dokumentissani minkdénlaisten henkildiden kotimaasta muistuttavi-
en esineiden néyttdmistéd lahikuvassa, koska halusin ettd elokuvan nostalgian tunne tulee
puhtaasti ddniraidan voimasta. Jos elokuva olisi ollut pelkkdd muisteloa niin d4ni- kuin
videoraidalla, se olisi menettidnyt hyvin tirkeén jdnnitteen, jonka halusin siind pitda.
Elokuvan laajakuvissa on kuitenkin piilossa muistoesineitd henkildiden kotimaasta.
Kuubalainen rumpu nurkassa Remberton ja hédnen tyttdren pelatessa shakkia (kuva 48)

tai afrikkalainen taulu seindlld Abdin katsoessa televisiota.

7/

/4

KUVA 49. Abdi keskustelemassa ystidvénsa kanssa Muistot-elokuvassa

Pyrin my6s, Days of Being Wildia (1990) mukaillen, ndyttiméén hahmot yhdessa 14hi-
kuvissa heiddn keskustellessaan, aina kun siihen oli mahdollisuus. Romanttisen vaiku-
telman sijaan, halusin néilld 1dhikuvilla ndyttdd yhteenkuuluvuuden ja vahvan yhteisol-

lisyyden, joita hahmot tuntevat ympardividdn ihmisié kohtaan.
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4 LAAJAKUVIEN KAYTTOTAVAT JA MERKITYKSET

4.1 Laajakuvista yleisesti

PB: [Chaplin] also said that comedy was life in a long shot and tragedy was life
in closeup.

OW: What does that mean?

PB: The theory being that, when you show a man walking down the street in
long shot and he slips on a banana peel, it’s funny. But when you get in close, it
stops being funny because the pain becomes apparent.

OW: Fair enough, but I think, if we want to be really accurate, comedy is a me-
dium full shot. The true long shot is tragedy again.

- Orson Welles ja Peter Bogdanovich (Welles & Bogdanovich 1998, 200)

Elokuva syntyi laajakuvina. Kun ranskalainen keksijd Louis Le Prince kuvasi vuonna
1888 kaikkien aikojen ensimmaisen elokuvan, Roundhay Garden Scene (1888), hén teki
sen laajakuvana (kuva 50). Kun Auguste ja Louis Lumiére seitsemédn vuotta myohem-
min kuvasivat ensimmaéiset teoksensa, jotka tekisivat litkkuvasta kuvasta maailmankuu-
lun, he tekivit sen laajakuvassa. Samoin tekivit my0s niitd uranuurtajia seuranneet elo-
kuvaajat, kuten Thomas Edison ja George Eastman. Alkuaikojen elokuvat olivat puh-
taasti dokumentaarisia. Ne eivit kestdneet edes minuuttia, eivit sisiltdneet leikkauksia
ja yleensd néyttivdt jonkun arkipdivédisen tapahtuman: ihmiset kévelevdt puutarhassa,
juna saapuu asemalle, tyontekijdt poistuvat tehtaasta. Téllaisiin elokuviin laajakuvat
sopivat erinomaisesti. Elokuvan tapahtumat nékyivit selkeisti ja elokuviin tottumatto-
mien katsojien oli helppo ymmaértda niitd. Alun dokumentaariset elokuvat kdytdnndssi
ndyttivit maailman, kuten ihminen nikee sen silmillddn (Cousins 2004, 22-30; Round-

hay... 1888.)

KUVA 50. Kaikkien aikojen ensimmdiinen elokuva Louis Le Princen Roundhay Garden

Scene (1888) (Roundhay... 1888)
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Mutta myds fiktio-elokuvan alkuaikojen ohjaajat, kuten Georges M¢élies ja Edwin S.
Porter, kuvasivat teoksensa laajakuvina (kuva 51). Miksi nédin sitten oli? Ensimmé&inen
syy on ettd alkuaikojen elokuvat olivat kiytdnnossé filmattua teatteria ja koska ihminen
nékee teatterissa kaiken lavalla tapahtuvan, pyrittiin tdhdn myo6s elokuvissa. Toinen syy
oli alkuaikojen elokuvakameroiden optiikka, joka ei kyennyt kuvaamaan ldhikuvia.
Kolmas syy oli, ettd lahikuvat eivit yksinkertaisesti olleet ihmisille tuttu konsepti. Maa-
laustaiteessa ei kaytetty ldhikuvia ja valokuvissa, kuten elokuvissa, pyrittiin mahdutta-
maan kuvattava kokonaan kuvaan. Lihikuva oli siis jotain, jonka jonkun aikaansaavan

thmisen piti keksid (Cousins 2004, 22-30.)

Fies

KUVA 51. Georges M¢li¢sin elokuva Le voyage dans la lune (1902) (Le voyage...
1902)

Puhuin jo aiemmin l1dhikuvan keksimisesté ja elokuvan mullistamisesta. Laajakuvalla ei
ikind ollut yhtd merkittdvdd vaikutusta elokuvataiteeseen silld se ei ollut vastaavalla
tavalla mullistava keksintd kuin lahikuva. Laajakuva on ollut kuitenkin koko elokuva-
historian ajan yleishyddyllinen viline, jonka varaan mykkdelokuvan aikoina rakennet-
tiin kokonaisia elokuvia, varsinkin komedioita. Kuten Chaplin sanoi: komedia on laaja-
kuvassa. Miksi? Mykkidelokuvan aikoina komiikka oli fyysisté ja laajakuva oli omiaan

tallaisen komiikan nédyttimiseen (Cousins 2004; Ebert 1972.)

Adnen keksimisen myoti laajakuva ei ollut aivan niin tirkedissid asemassa elokuvissa.
Siitd tuli vain yksi tyokalu muiden joukossa. Kuusikymmentéluvun alussa laajakuva
kuitenkin alkoi keriti suosiota ns. ’taide-elokuvien” kerrontatyylinid. Puhtaasti laajaku-
via kdyttdvid ohjaajia tuli lukuisia ja laajakuvaelokuvan ympdrille kehittyi kokonaisia

koulukuntia (Cousins 2004.)
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Mistd téllainen kerronta ja suuntaus sitten sai alkunsa? Yleisesti timéin koulukunnan
isind pidetdédn japanilaisina elokuvaohjaajia Ozu Yasujiroa ja Mizoguchi Kenjia. Mo-
lemmat ohjaajat tyoskentelivdt samana aikana, mykkéelokuvista 60-luvulle, ja, vaikka
molemmilla oli selked oma tyyli, kertoivat he elokuvansa padasiassa laajakuvilla. Ozun
kerrontatyylind olivat harmonisesti ja hieman elokuvansiéntdjen vastaisesti sommitellut
laajakuvat, jotka eivit ikind liitku. Mizoguchi puolestaan suosi tyylid, jossa kohtaukset
pyritdin kertomaan mahdollisimman véhilld leikkauksilla, usein kuvaten kohtauksensa
yhdelld otolla, jossa kamera liikkuu erittdin paljon (kuva 52). Heiddn jilkeensi italialai-
nen Michelangelo Antonioni alkoi saada suosiota elokuvillaan, jotka lisdsivit laajaku-
vakerrontaan késityksen ihmisten vieraantumisesta toisistaan, josta tuli yksi taide-

elokuvien suosikkiaiheista (Schneider 2007; Cousins 2004.)

Kyseiset kolme ohjaajaa loivat pohjan laavakuvakerronnalle, josta pian tuli yleinen ker-
rontatapa elokuvissa. Téllaista kerrontaa suosivia ohjaajia ovat esimerkiksi: Andrei Tar-
kovski, Chantal Akerman, Hou Hsiao-Hsien, Edward Yang, Tsai Miang-Liang, Béla
Tarr (kuva 53), Abbas Kiarostami, Theo Angelopoulos, Jia Zhangke (kuva 54),
Apichatpong Weerasethakul (kuva 55) ja Miklos Jancsé (Cousins 2004; Schneider
2004; Schneider 2007.)

KUVAT 52-55. Laajakuvakerrontaa myotépdivddn vasemmasta ylidkulmasta: Mizo-
guchi Kenjin Sansho Dayu (1954), Béla Tarrin Satantangd (1994), Jia Zhangken Plat-
form (2000) ja Apichatpong Weerasethakulin Tropical Malady (2004) (Sanshé dayt
1954; Satantang6 1994; Zhantai 2000; Sud pralad 2004)
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Mitid ndmé ohjaajat sitten 16ytdvét laajakuvista? Ozu kéytti laajakuvia tuomaan eloku-
viinsa harmonisen rakenteen, jossa jokainen kuva oli sommiteltu tdydellisyyteen. Tdma
harmonia puolestaan loi hénen elokuviinsa rauhallisen ja kiireettdémén tunnelman. Mi-
zoguchi ei pitinyt liiallisesta leikkaamisesta, joten laajakuvat olivat omiaan tuomaan
esille kaiken informaation, mitd han halusi kohtauksessa esittda. Antonioni kasitteli ih-
misten vieraantumista ja laajakuvat olivat omiaan esittiméén ihmiset kaukana toisistaan
ja hukuttamaan heiddt monimutkaisiin modernistisiin rakennelmiin (Cousins 2004;

Schneider 2007.)

Muita syitd laajakuvan kayttoon on ollut antaa katsojalle objektiivinen ndakdkulma elo-
kuvan tapahtumiin, kauniiden ja/tai ankeiden maisemien nédyttdminen, tilan ndyttiminen
ja, hyvin usein, ajan kulumisen ndyttdminen. Puhuin ldhikuvien yhteydessd lédhikuva-
elokuvien nopeasta leikkausrytmistd ja niiden lyhyestd keskimdérdisestd otoksen pituu-
desta. Laajakuvaelokuvien suhteen asia on tdysin pdinvastainen. Téssd opinndytetydssd
puhuttavien elokuvien ASL:t ovat hyvin pitkid yhtd lukuun ottamatta: Ozu Yasujiron
elokuvan I Was Born, But... (1932) ASL on ylléttden vain 3.9 sekuntia. Toisaalta Ozun
vanhetessa hidnen elokuvansa hidastuivat ja hanen mydhempien elokuviensa ASL:t ovat
keskiméérin noin yhdeksén sekuntia. Muiden tutkittavien elokuvien ASL:t ovat seuraa-
vanlaiset: L’avventura (1960) 17.9 s, 2001: A Space Odyssey (1968) 13.9 s, Stalker
(1979) 64.5 s ja City of Sadness (1989) 42.4 s. Elokuvien otosten mediaanipituudet ovat

suunnilleen samaa luokkaa (Cousins 2004; Tsivia 2013.)

Jos kuusikymmentdluvun alun jdlkeen kaikkien elokuvien keskiméérdinen leikkaustahti
on ollut leikkaus 4-6 sekunnin vélein, on selkedd, ettd padasiassa laajakuvilla kerrotut
elokuvat kerrotaan huomattavasti hitaammalla tahdilla. Kdytdnnossd laajakuvaelokuvien
leikkaustahti on véhintddn puolet hitaampi kuin normaalien keskiméérdinen tahti ja
usein titdkin hitaampi. Mistd hitaus sitten johtuu? Yksinkertaisin syy on, ettd katsojilla
on enemmin informaatiota omaksuttavana, joten luonnollisesti he myds tarvitsevat
enemmain aikaa otoksen ymmaértdmiseen. Toinen syy on, ettd laajakuvia kdyttavét ohjaa-
jat usein suosivat Mizoguchin tyylid, jossa kohtaus kerrotaan mahdollisimman véhilld
leikkauksia. Kolmas, ja kenties tirkein, on, ettd laajakuvaotokset antavat huomattavasti
ldhikuvia paremmin katsojalle tunteen ajan kulumisesta. Pitkdssd ja laajassa otoksessa
katsoja eldd jokaisen sekunnin henkildshahmojen kanssa, jolloin he, ohjaajan pdadméaéris-

td riippuen, joko samaistuvat henkilohahmoihin tai tutkivat heitd objektiivisesti. Aika on
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hyvin tirked asia elokuvantekijoille. Andrei Tarkovski jopa julkaisi kirjan nimeltdén
Sculpting in Time (1986) (Tsivia 2013; Cousins 2004; Schneider 2007; Tarkovski
1986.)

Seuraavaksi tutkin ohjaajia, jotka jokainen 18ysivit oman tyylinsd kéyttdd laajakuvia
kerronnassaan. Ozu Yasujiro kdytti niitd elokuvassaan I Was Born, But... (1932) luo-
maan harmoniaa otoksiinsa, Michelangelo Antonioni kuvasti niilld henkiléhahmojensa
vieraantumista elokuvassaan L’Avventura (1960), Stanley Kubrick naytti niilld univer-
sumin valtavan skaalan elokuvassaan 2001: A Space Odyssey (1968), Andrei Tarkovski
loi tdysin uniikin runollisen tyylin niilld elokuvassaan Stalker (1979) ja Hou Hsiao-
Hsien kéytti niitd nédyttddkseen yleisolleen kipeitd muistoja mahdollisimman objektiivi-
sesti elokuvassaan City of Sadness (1989). Seuraavaksi kerron miten kyseiset ohjaajat

onnistuivat tavoitteissaan.

4.2 1 Was Born, But... (1932) — Laajakuvat harmoniana

”We are Japanese, so we should make Japanese things.”

- Ozu Yasujiro (Richie 1990)

Ozu Yasujiron mykkéelokuva I Was Born, But... (Otona no miru ehon - Umarete wa
mita keredo, 1932) kertoo kahdesta nuoresta veljeksestd, joiden perhe on juuri muutta-
nut uuteen naapurustoon. Veljeksilld on ensin hieman vaikeuksia ystivystyd naapurus-
ton muiden lasten kanssa, mutta pian he ovat ldhestulkoon tdmén lapsijoukon johtajia.
Lapset kuluttavat pdivinsé leikkimélld ja viittelemilld asioista, esimerkiksi kenen isén
on kaikista vahvin ja vaikutusvaltaisin. Veljekset pitdvit isddnsd kaikista suurimpana
miehend koko naapurustossa, mutta isén pomon juhlissa he nékevit pomon kuvaaman
elokuvan, jossa isd pelleilee kameralle. Veljesten késitys isdstd mahtavana ja vaikutus-
valtaisena henkilond sérkyy. Suuren riidan jilkeen, veljekset menevit syomailakkoon
kapinoidakseen isdéinsd vastaan. Lopulta pojat lopettavat lakkonsa syddékseen riisikak-

kuja ja isd ja veljekset sopivat riitansa (kuva 56) (Otona no... 1932).
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KUVA 56. Ozu Yasujiron elokuva I Was Born, But... (1932) (Otona no... 1932)

Ozu Yasujiro on elokuvahistorian outoja lintuja. Hén ei eldessddn mennyt naimisiin,
eikd tehnyt t6itd elokuvateollisuuden ulkopuolella. Tastd huolimatta hdnen elokuvansa
lahes aina kertoivat keskiluokkaisista, tyotitekevistd perheistd. Hanen elokuvansa olivat
myo0s rakennettu tdysin erilailla kuin kenenk&dn muun koko elokuvahistoriassa. Hin piti
kameransa aina noin polvenkorkeudella ja kuvasi kohtaukset yleisesti ottaen laajakuvis-
sa, jotka nayttivdt ldhes koko huoneen. Dialogikohtaukset hdan kuvasi puolildhikuvissa,
joissa keskustelijat katsoivat suoraan kameraan. Hén ei vilittinyt suojaviivasta eikd
jatkuvuusvirheistd. Uransa lopulla hén oli karsinut kerronnastaan pois kaiken ylimaérai-
sen, eikd endd edes litkuttanut kameraansa. Ozu itse sanoi kehittdneenséd padssdén oman
ohjaustyylinsd ilman turhaa muiden matkimista. Hinelle ei ollut opettajia vaan hén luot-
ti puhtaasti omiin voimiinsa (Wrigley 2003; Cousins 2004, 125-130; Schneider 2007,
135-137.)
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KUVAT 57-60. Myotapdivadn vasemmasta yldkulmasta kunnianosoituksia ja vaikuttei-
den ottamista: Hou Hsiao-Hsienin elokuva Café Lumicre (2003), Chantal Akermanin
elokuva Jeanne Dielman (1975), Aki Kaurisméen elokuva Mies Vailla Menneisyytti
(2002) ja Abbas Kiarostamin elokuva Five Dedicated to Ozu (2003) (Ko6hi jiké 2003;
Jeanne Dielman... 1975; Mies Vailla... 2002; Five Dedicated... 2003)

Vaikutukseltaan muiden ohjaajien tuotantoon Ozu on yksi elokuvahistorian suurista
ohjaajista. Ozu alkoi saada kansainvilistd huomiota vasta kuolemansa jilkeen kuusi-
kymmentéluvun lopulla. Tétd ennen japanilaiset levittdjét eivit olleet uskoneet hdanen
mahdollisuuksiinsa, varsinkaan ldnsimaissa, koska hédntd pidettiin liian japanilaisena
lansimaille (Ozua on kutsuttu “japanilaisimmaksi kaikista ohjaajista”) (Richie 1990).
Kuitenkin, Ozun vihdoin tultua tunnetuksi Japanin ulkopuolella, hinen maineensa ja
vaikutuksena alkoi levitd nopeasti. Tdydellistd listaa on mahdotonta tehdd, mutta Ozun
vaikutuksesta taiteeseensa ovat puhuneet ainakin taiwanilaisen uuden aallon ohjaajat
Edward Yang, Tsai Ming-Liang ja Hou Hsiao-Hsien, joka ohjasi elokuvansa Café Lu-
micre (2003) kunnianosoituksena Ozulle (kuva 57); hongkongilainen ohjaaja Stanley
Kwan; englantilainen ohjaaja Lindsay Anderson; ranskalaiset naisohjaajat Chantal
Akerman (kuva 58) ja Claire Denis; iranilainen ohjaaja Abbas Kiarostami, joka teki
elokuvan nimeltddn Five Dedicated to Ozu (2003) (kuva 59); saksalainen Wim Wen-
ders, joka ohjasi Ozusta dokumentin Tokyo-Ga (1985); amerikkalaiset Jim Jarmusch

sekéd Paul Schrader ja jopa Suomen oma Aki Kaurisméki, joka on sanonut haluavansa
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hautakiveensa tekstin ”Synnyin, mutta...” (kuva 60) (Ko6hi jiko 2003; Jeanne Dielman...
1975; Mies Vailla... 2002; Five Dedicated... 2003; Tokyo-Ga 1985; Jarmusch 2003;
Talking... 1993; Cousins 2004, 131.)
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KUVA 61. Ozu itse kameran takana (Wrigley 2003)

Ozun ohjaustyyli on siis vaikuttanut lukuisten ohjaajien omaan tyyliin, mutta miten ti-
mé ohjaustyyli kehittyi? Vaikka Ozu oli ohjannut ennen elokuvaa I Was Born, But...
(1932) jo yli kaksikymmenté elokuvaa, sitd pidetddn hdanen ensimmadisen mestariteokse-
naan (lyhennin selkeyden vuoksi elokuvan nimen tistd ldhtien muotoon IWBB).
IWBB:ssd Ozun tyyli ei ollut vield saavuttanut pditepistettdan. Kamera litkkuu suhteel-
lisen paljon (erdissd otoksissa kameran panoroinnilla verrataan koulua ja toimistoa toi-
siinsa) ja ajoittain, esimerkiksi hahmojen noustessa seisomaan, henkilohahmojen paila-
et leikkaantuvat ulos kuvasta, ongelma, jonka Ozu mydhemmissd elokuvissaan hoitaisi
yksinkertaisesti ottamalla laajemman otoksen. IWBB:ssd nékyy kuitenkin jo selkeésti
Ozun ohjaustyylin omaperéisin tunnusmerkki: kamera sijaitsee ldhes aina noin polven
korkeudella (kuva 61). Joidenkin mielestd timén on tarkoitus kuvastaa tatami-matolla
istuvan ihmisen ndkdkulmaa, mutta kamera on itse asiassa sitdkin alempana: dialogi-
kohtauksissa hahmot eivit katso tdysin kameraan vaan hieman sen yli (kuva 62) (Otona

no... 1932; Cousins 2004, 125-130.)
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KUVA 62. Esimerkki Ozun sommittelusta ja henkilohahmojen katseensunnista (Otona

no... 1932)

Mita téllainen sommittelu sitten saavuttaa? On tarkeda huomata, ettd Ozu ei ikind tiltan-
nut kameraa ylospdin mahduttaakseen hahmot kuvaan vaan hin piti kameran suorassa ja
siirsi sen niin kauas, ettd hahmot mahtuivat otokseen. Ozu suosi 50 millimetrisid linsse-
ja, jotka hinen mukaansa vastasivat parhaiten sitd miten ihminen nékee. Alas sijoitettu
ja suoraan kuvaava kamera pitdd otoksen “painopisteen” alhaalla, joka luo otokseen
harmonisen ja tasapainoisen tunnelman, asia, jota auttaa myods mahdollisimman vdhén
védristavé linssivalinta. Tdmaén lisdksi Ozu pyrki sommittelemaan otoksensa mahdolli-
simman tasapainoisesti. Han ei esimerkiksi ndhnyt ongelmana siirrelld esineité eri otos-
ten vililld saavuttaakseen parhaan sommitelman. Tétd yleensd pyritdén vélttelemédén
jatkuvuusvirheiden takia. Ozu oli valmis uhraamaan ldhes kaiken muun otoksessa rau-
hallisuuden edesti. Téllainen kerrontatyyli sopi hinen tarinoihinsa, jotka yleensi eivit
sisdltdneet suuria tunteenpurkauksia ja jotka olivat hyvin ldhelld ns. “slice of life”-
lajityyppid (ainoat suuret tunteenpurkaukset tuntuvat tulevan lapsilta, kuten IWBB:ssd

(1932), jossa lapset huutavat isédlleen) (Cousins 2004, 125-130.)

Ozun elokuvista puhuessa on yleistd kdyttdd japanilaisia termejd “mono no aware” ja
“mu”. Mono no aware tarkoittaa suunnilleen “herkkyytti asioiden edessi”, jolla viita-
taan erddnlaiseen suruun kauniiden asioiden katoavaisuuden edessa (Late October / Late
Ozu 2011; Cousins 2004, 126). Mu puolestaan tarkoittaa “ilman”, “vailla” tai ”ei mi-
tadn” ja on tunnettu konsepti Zen-buddhismissa. Varsinkin ”mu” oli ilmeisen merkittdva
konsepti Ozulle, silld hidnen hautakivessddn ei lue hinen nimeéén, eikd muita tietoja,

ainoastaan kyseinen sana (Wrigley 2003).
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Miten ndmé konseptit sitten yhdistyvdt Ozuun ja varsinkin hinen kuvakerrontaansa?
Kuten aiemmin mainitsin, Ozun elokuvien juonet ovat hyvin véhieleisid ja hienovarai-
sia, sisdltden kuitenkin erittdin surullisia tapahtumia (IWBB:n (1932) tapauksessa vel-
jesten késityksen isésti suurena miehend sirkyminen). Ozun kuvakerronta ei kuitenkaan
korosta niitdkédédn surullisia tapahtumia, vaan pysyy aina samanlaisena. Téll6in katsojan
tunteet eivit tempaudu tapahtumien mukaan, kuten esimerkiksi Hollywood-elokuvissa,
vaan pysyvéit melko etddlld elokuvien tapahtumista. Otosten rauhallinen tahti ja sommit-
telu antaa kohtauksille melankolisen pohjavireen, joka lopulta tarttuu myos katsojaan.
Katsojalla on aikaa tutkia hahmoja, samaistua heihin ja alkaa ymmaértdd kuinka surulli-
sia elokuvan tapahtumat oikeasti ovatkaan (Cousins 2004, 125-130; Late October / Late
Ozu 2011.)

KUVA 63. Tyhja ulkotila (Otona no... 1932)

Tamén lisdksi Ozun elokuvat ovat tdynnd otoksia tyhjistd huoneista ja ulkotiloista,
konkreettinen versio mu:n konseptista (kuva 63). Namai tyhjét otokset luovat Ozun elo-
kuviin entisestddn ldhestulkoon nostalgista tuntoa. Kuin hahmot ja tapahtumat olisivat
muuttuneet historiaksi jo elokuvan aikana. Ozun elokuvien hienovaraisen kerronnan
aiheuttamia tunteita on melkein mahdotonta kuvailla sanoin tai tieteellisin termein, joten
loogisinta lienee vain kertoa kerronnan tekniset yksityiskohdat ja antaa katsojan itse
kokea loput. Ozu itse ei ottanut tillaisia tutkimuksia turhan vakavasti. Hanen kerrotaan
todenneen ldnsimaalaisten aina kuvittelevan kaiken, mitd he eivit ymmarré, olevan Ze-

nid (Late October / Late Ozu 2011).
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KUVAT 64-65. Sommiteltuja otoksia Muistot-elokuvassa

Koska Ozun elokuvien sommittelu vaatii hyvin paljon aikaa, minulla ei ollut juurikaan
mahdollisuuksia toteuttaa vastaavaa dokumentissani, koska kuvasin sitd mukaa kun asi-
oita tapahtui. Pyrin kuitenkin aina kuin mahdollista tekemddn edes huonoa kopiota
Ozun kameratyoskentelystd, silli Ozun kerrontatyyli sopi erinomaisesti haluamaani
vaikutukseen katsojassa, jossa hdn uppoutuu elokuvan maailmaan ja sen rauhalliseen
tahtiin. Pyrin tdhdn muutamassa otoksessa, joissa Abdi on syomadssi (kuva 64) ja Rem-
berto tekemaéssa toitd (kuva 65). Toivoin, ettd tillaiset elokuvat toivat elokuvaan tasa-
painoa, vastapainoksi sen osittain levottomille ldhikuville, ja antoivat katsojan rauhassa

ajatella elokuvan sisdltoa.

4.3 L’avventura (1960) — Laajakuvat etiisyyteni

"Till now I have never shot a scene without taking account of what stands be-
hind the actors because the relationship between people and their surroundings
is of prime importance. I mean simply to say that I want my characters to sug-
gest the background in themselves, even when it is not visible. I want them to
be so powerfully realized that we cannot imagine them apart from their physical
and social context even when we see them in empty space."

- Michelangelo Antonioni (Cardullo 2008)

Michelangelo Antonionin elokuvan L'avventura (1960) tarina ldhtee liikkeelle yldluok-
kaisen ystavédjoukon ollessa retkelld erddlld védlimeren saarella. Retken aikana joukkoon
kuuluva nainen, Anna, katoaa. Hénen poikaystdvénsd Sandro ja ystdvéinsd Claudia alka-
va etsid Annaa (kuva 66). Etsintdjen aikana he kohtaavat italialaisen yhteiskunnan, ja

varsinkin yldluokan, erilaisia ilmiditd ja rakastuvat (L avventura 1960.)
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KUVA 66. Michelangelo Antonionin elokuva L’ Avventura (1960) (L’avventura 1960)

Antonionin elokuvien teemoina toimi ihmisen henkinen tyhjyys ja vieraantuminen ym-
pardivistd maailmastaan. L'avventuran (1960) juoni ei olekaan hinelle tarkedssd osassa
ja toimii ldhinnd syyné esitelld katsojalle italialaisen yhteiskunnan médanndisyyttd ja
hahmojensa henkistd koyhyyttd. Tétéd tyhjyyttd ja koyhyyttd hin toi esille uraauurtavalla
laajakuvakerronnallaan (Schneider 2007, 201-203.)

Jos Ozu ja Mizoguchi toimivat timénkaltaisen kerronnan edelldkdvijoind, Antonioni oli
ohjaaja, joka teki siitd ns. taide-elokuvien padkerrontakeinon. Antonioni kertoo tarinan-
sa laajoilla (ja ajallisesti pitkilld) otoksilla, joissa hahmot ovat usein rajattu kuvan reu-
naan ja jadvit sivuosaan heitd ympardivin maiseman rinnalla. Antonioni itse kerronta-
tyylidén kuvaillessa sanoi haluavansa henkildidensd olevan osa ympéristdddn ja totesi
ettei suostunut erottamaan heitd siitd, miké heidédn taustansa oli jokapdivdisesséd eldmés-
sd. Tdméan takia hdnen elokuvissaan ei ollut yhtddn perinteisid kuva/vastakuva-
leikkauksia, joka oli elokuvien totutuin tapa kertoa. Antonioni sanoi tekniikkansa ole-
van hinelle vaistonvarainen ja sen juontavan juurensa hdnen halustaan seurata henkildi-
tadn tavalla, joka teki mahdolliseksi heiddn sisimpien, kétkettyjen ajatusten paljastami-

sen (von Bagh 1999).

KUVA 67. Elokuvan padhenkil6t suutelevat kolkossa ymparistossé (L avventura 1960)
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Laajakuvakerronnalla Antonioni kykeni hukuttamaan hahmonsa maailmaan, jossa he
eldvét. Antonioni oli kiinnostunut arkkitehtuurista ja hinen elokuvansa ovat tdynni mo-
dernistisia rakennelmia, joiden sisille henkilohahmot katoavat. Antonionille téllaiset
rakennelmat olivat symboleja hahmojen ja jopa yhteiskunnan eksistentialistisille krii-
seille. Toisaalta hahmot néyttavét olevan yhtd yksin myds luonnossa ollessaan. Saari,
jolla Anna katoaa, on karu, kuohuvan meren ympéroima, kivikko, jonka taustaa vasten
hahmot vaikuttavat olevansa ryhmaéssikin yksin. Antonioni ottaa jopa suutelukohtauk-
sista kaiken tunteenpalon pois, hukuttamalla hahmonsa taustaan ja ndin paljastamalla
heidén tunteidensa valheellisuuden (kuva 67). Ei ole suuri juonipaljastus, ettd elokuvan
loppuun mennessd Sandro pettdd télld kertaa Claudiaa uuden naisen kanssa. Antonioni
on kuvakerronnallaan paljastanut hénen tunteidensa todellisen laidan jo tunteja aiemmin

(L’avventura 1960; Cardullo 2008).

KUVA 68. Monica Vitti oviaukkoon rajattuna (L’avventura 1960)

Siind missd useat klassiset elokuvantekijit ovat ottaneet vaikutteita Rembrandtin ja
Vermeerin kaltaisista taidemaalareista, Antonioni, omien sanojensa mukaan, tunsi aina
sielunveljeyttd Mark Rothkon ja muiden modernistien maalausten kanssa (Cardullo,
2008). Kuten Rothkon (kuva 69) tai esimerkiksi Piet Mondrianin maalaukset, myods An-
tonionin elokuvat ovat tdynni suoria kulmia, jotka vangitsevat henkilohahmoja sisil-
leen. Henkilohahmot rajataan usein oviaukkoihin ja vastaaviin, jotka toimivat omina
kuvaruutuinaan otoksissa (kuva 68). Hahmot eivit ole pelkistddn yksin maailmassa,

mutta he ovat my0s ymparistonsi vangitsemia (L’avventura 1960.)
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KUVA 69. Mark Rothkon maalaus No. 61 (Rust and Blue) (Rothko 1951)

L'avventura (1960) oli ilmestyessdadn mullistava elokuva. Yleiso ei ymmaértanyt eloku-
vaa sen ensi-illassa Cannesin elokuvajuhlilla ja buuasi, mutta pian elokuvan vaikutus
alkoi ndkyd muiden ohjaajien tuotannossa ja jo kaksi vuotta my6hemmin se valittiin
Sight & Sound -lehden ddnestyksessd kaikkien aikojen toiseksi parhaaksi elokuvaksi
(elokuva on yha vaikutusvaltainen. Uusimmassa ddnestyksessd, vuonna 2012, elokuva
sijoittui sijalle 21.). Siind missd Ozulle ja Mizoguchille laajakuvakerronta oli tapa tehdi
kuvasta harmoninen ja antaa ajan kulkea otoksessa, Antonionille se oli tapa ldhestul-
koon alistaa hahmonsa ympirdivin maailman (ja sisdisen maailmansa) painon alle

(Schneider 2004, 382; Useita 2012.)

KUVAT 70-71. Abdi katsomassa televisiota ja tekeméssd toitd, Remberto syOméssi

perheensi kanssa elokuvassa Muistot

En pyrkinyt dokumentissani kuvaamaan juurikaan hahmojen vieraantumista maailmas-
ta, silld en saanut kummastakaan erityisen vieraantunutta vaikutelmaa. Pidin kuitenkin
hyvin inspiroivana molempien henkildiden asuntoja, kuten Antonioni sai oman inspiraa-

tionsa ympardivéstd arkkitehtuurista. Abdin asunto oli iso ja kallis omakotitalo hyvalla
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paikalla Helsingissd ja minusta oli hyvin mielenkiintoista 16ytd4 siitd symbolismia Ab-
din l&dhtokohtiin katupoikana Somaliassa ja siitd miten hin pdési nykyiseen asemaansa.
Dokumenttini loppuu laajakuvaan, jossa Abdi istuu isossa asunnossaan (seindllddn af-
rikkalainen taulu) katsomassa televisiota. Hén kuitenkin kykenee keskittymain televisi-
oon ainoastaan hetken ennen kuin hdnen on pakko tarttua puhelimeensa ja tehdé tyopu-
heluita (kuva 70). Siind yhdessé otoksessa tiivistyi minusta loistavasti Abdin tydmoraa-
li, historia ja nykyisyys. Remberton koti oli puolestaan viihtyisd ja kotoisa rivitalo
Tampereella, jossa sain muutaman hyvén otoksen hénen rauhallisesta elaméstéén lapsi-
ensa kanssa. Erddssd otoksessa ndkyy taustalla Remberto syOmadssd ruokaa poikansa
kanssa, samalla kun hénen tyttdrensd kiipeilee portaissa otoksen etualalla (kuva 71).

Mielesténi otos toi kauniisti esille Remberton saavutukset ja elimidn Suomessa.

4.4 2001: A Space Odyssey — Laajakuvat eeppisyyteni

2001 is a nonverbal experience: out of two hours and nineteen minutes of film,
there are only little less than forty minutes of dialog. I tried to create a visual ex-
perience, one that bypasses verbalized pigeonholing and directly penetrates the
subconscious with emotional and philosophical content.

- Stanley Kubrick (Castle 2005)

Stanley Kubrickin elokuva 2001: A Space Odyssey (1968) kattaa neljd miljoonaa vuotta
ihmiskunnan historiaa ja kuvakerronnallaan se pyrkii vastaamaan tarinansa eeppiseen
mittakaavaan. Elokuva alkaa Afrikan aavikoilla alkukantaisten ihmisapinoiden etsiessd
ruokaa. Mystisen mustan monoliitin ilmestyttyd ihmisapinoiden elinalueelle, apinat al-
kavat kehittyd élyltdén. Téstd siirrytddn neljd miljoonaa vuotta eteenpdin, ihmiskunnan
padstyd avaruuteen. Kuusta 10ydetddn kaivauksissa vastaavanlainen musta monoliitti,
joka, kohdatessaan auringonvalon, ldahettdd vahvan signaalin Jupiteriin. Puolitoista vuot-
ta myohemmin avaruusalus on matkalla Jupiteriin kyytildisindén kaksi hereilld olevaa ja
kolme syvidjaddytyksessd olevaa astronauttia. Heidin lisdkseen avaruusaluksesta pitdd
huolta ja hallinnoi supertietokone HAL 9000. Matkustajien tietimittd matkan tarkoituk-
sena on tutkia Jupiteria sinne ldhteneen signaalin vuoksi. HAL 9000 sekoaa matkan
aikana ja tappaa miehiston jidsenet yhtd lukuun ottamatta, joka tuhoaa tietokoneen. Lo-
pussa tdmé ainoa eloonjddnyt laskeutuu Jupiteriin mystisen portaalin kautta ja kokee
eldmidnsd kaikki vaiheet. Elokuva pééttyy eloonjidéineen astronautin syntyessd uudelleen

erddnlaisena tihtilapsena (2001: A Space... 1968.)
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KUVA 72. Stanley Kubrickin elokuva 2001: A Space Odyssey (1968) (2001: A Space...
1968)

Kuten juonitiivistelmistd voi paitelld, 2001: Space Odyssey (1968) kasittelee metafyy-
sisid aiheita ihmiskunnan kehityksestd ja paikasta maailmankaikkeudessa. Alun lainauk-
sessa Kubrick toteaa, ettd elokuvan oli tarkoitus vilittdd sanomansa puhtaasti visuaali-
sesti. 2001: A Space Odysseyn kuvakerronta kutistaa jatkuvasti ihmiset ja heiddn ko-
neensa ympardivin maailman massiivisuuteen (kuva 72). Haastattelussa Kubrick puhui
avaruusolioista, jotka vaikuttaisivat jumalilta ihmisille samalla tavalla kuin ihminen
vaikuttaisi jumalalta muurahaiselle (Castle 2005). Tdma vertaus tulee esille elokuvan
jattiméisissd laajakuvissa, joissa ihmiset ovat pienid avaruusaluksiinsa verrattuna ja ava-
ruusalukset ldhestulkoon minimaalisia ympérdiviin planeettoihin verrattuna, universu-
mista puhumattakaan. Elokuvan kylmidvimmaisséd otoksessa turvavaljaista irronnut ast-
ronautti syoksyy avaruuden pimeyteen, ollen lopulta pieni piste kaukaisuudessa (kuva

73) (2001: A Space... 1968).

KUVA 73. Astronautti katoaa avaruuden pimeyteen (2001: A Space... 1968)

Luonnollisesti avaruutta esitteleville laajakuville on my6s kéytdnndllinen selitys: eloku-
van erikoisefekteihin on kdytetty paljon rahaa ja niiden ndyttdminen isoissa laajakuvissa
antaa yleisdlle tilaisuuden hdmmastyd. Taméd himméstymisreaktion hakeminen 2001: A

Space Odysseyn tapauksessa ei tunnu kuitenkaan pelkéltd kyyniseltd kaupallisuudelta,
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vaan elokuvan tarkoituksena tuntuu olevan saada ihminen ymmairtimédn paikkansa

maailmankaikkeudessa ja ihmiskunnan eldménkaaressa.

KUVA 74. Dialogikohtaus elokuvassa 2001: A Space Odyssey (2001: A Space... 1968)

Laajakuvakerronta saa katsojan myds kokemaan elokuvan objektiivisesti. Kubrick ei
edes yritd saada katsojaa samaistumaan elokuvan henkilohahmoihin. Elokuvan hahmot
on kuvattu etddltd, he néyttdvat samalta, dialogi on pintapuolista ja tunteellisin olento
elokuvassa on supertietokone HAL 9000 (kuva 74). Katsojan kiinnostuksen ollessa
enemméin elokuvan tapahtumissa kuin henkilohahmojen kohtalossa, katsoja analysoi
elokuvaa huomattavasti enemmaén kuin jos hén istuisi koko elokuvan ajan penkinreunal-
la jAnnittdméassd. Néin 2001: A Space Odyssey onnistuu upottamaan katsojan metafyy-

sisimpiin puoliinsa (2001: A Space... 1968.)

KUVA 75. Supertietokone HAL 9000 (2001: A Space... 1968)

Eeppisistd laajakuvistaan huolimatta 2001: A Space Odyssey (1968) saavuttaa ldhikuvi-
en kdytossd ldhes Psychoon verrattavan intensiteetin. Elokuva kéyttdd muutamaan ot-
teeseen erikoisldhikuvia ja jokaisella kerralla kylmaavasti. HAL 9000 kuvataan yleensd
elokuvassa mustan ympédr6imidnd punaisena valona ja tidmi usein elokuvassa toistuva
kuva muuttuu yhd uhkaavammaksi ja uhkaavammaksi elokuvan edetessi ja HALin

muuttuessa mielipuolisemmaksi, vaikka kéytdnndssd otoksessa ei muutukaan mikdén
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(kuva 75). Toinen elokuvan erikoisldhikuvista tulee kahden astronautin keskustellessa
HALilta salaa. HALin ndkdkulmasta kuvatussa erikoislihikuvassa niytetddn kuinka
HAL osaa lukea astronauttien huulilta heidédn suunnitelmansa sammuttaa hinet. Kol-
mannessa joukossa erikoisldhikuvia niytetddn nukutettuna olevien astronauttien kuole-
ma muutamana otoksena heidén elinkdyrien hitaasta ssmmumisesta ja muutamasta "Life
fuctions terminated"-tekstistd. Mikd4dn méérd verta ei olisi voinut tehdd kohtauksesta

jarkyttavimman (2001: A Space... 1968.)

KUVAT 76-77. Remberto pelaamassa koripalloa, Abdi tutkimassa tydmaata Muistot-

elokuvassa

Dokumenttini tarina ei ollut ldheskédédn vastaavassa skaalassa kuin Kubrickin elokuvan,
mutta molemmat elokuvat jakoivat suuren matkan teeman. Molemmat elokuvani paa-
henkilGistd ovat tulleet Suomeen ldhestulkoon toiselta puolelta maapalloa ja halusin
antaa elokuvaan tuntua siitd kuinka suuri maailma oikeasti onkaan. Dokumentissani on
muutama erittdin laaja otos, yksi Rembertosta pelaamassa pesédpalloa (kuva 76) ja toi-
nen Abdista tutkimassa tyOmaata (kuva 77). Pyrin niilld kuvilla antamaan katsojalle
lievéd alitajuista késitysta siitd kuinka jéttimdisen muutoksen eldmiinsi kumpikin mies
on tehnyt muuttaessaan Suomeen. Samalla pyrin nédyttimadn, ettd kumpikin on vain
yksi henkil6 maailmassa. Esimerkiksi Remberton laajakuvassa on mukana muitakin
thmisid ja pyrin téillaisella otoksella saamaan hénet ndyttiméan vain yhdeltd lukematto-
mista vastaavista tarinoista, (erdélld tavalla otos kuvastaa titd jopa kirjaimellisesti, kos-
ka otoksen baseball-joukkue koostuu kuubalaisista maahanmuuttajista. Tamé ei kuiten-

kaan tule ilmi dokumentissa.)
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4.5 Stalker (1979) — Laajakuvat runoutena

In creating an image [the artist] subordinates his own thought, which becomes
insignificant in the face of that emotionally perceived image of the world that
has appeared to him like a revelation. For thought is brief, whereas the image is
absolute. In the case of someone who is spiritually receptive, it is therefore pos-
sible to talk of an analogy between the impact made by a work of art and that of
a purely religious experience. Art acts above all on the soul, shaping its spiritual
structure.

- Andrei Tarkovski (Tarkovski 1986)

Andrei Tarkovskin sci-fi-elokuva Stalker (1979) kertoo kolmesta miehestd, kirjailijasta,
tiedemiehestd ja heiddn oppaastaan, jotka matkustavat mystiselle ”vyohykkeelle”. Epa-
méiiriisissd olosuhteissa alkunsa saanut vydhyke on suuri armeijan vartioima metséalue,
jonne pddsy on ehdottomasti kielletty. Vyohykkeen sanotaan kuitenkin kykenevin to-
teuttamaan ihmisten toiveita ja opas, elokuvan nimen “stalker”, kuljettaa tydkseen ihmi-
sid alueelle. Elokuvan aikana kolmikko matkustaa vyohykkeelle, kertoo tarinoita aiem-

min vy6hykkeelld kdyneistd ihmisistd, vilttelee vydohykkeen lukuisia vaaroja ja kdy pit-

kid filosofisia keskusteluja syistddn matkustaa vyohykkeelle ja mielipiteistdén vyohyk-

keestd (Stalker 1979.)

Andrei Tarkovski oli hyvin erikoinen tapaus elokuvahistoriassa. Hénen isénsi oli runoi-
lija ja, kuten Dreyer sekd Bergman, myds Tarkovski oli kiinnostunut uskonnosta ja ih-
misen sieluneldmdstd elokuviensa aiheina. Mutta siind missd Dreyerin ja Bergmanin
elokuvat usein sisélsivdt vield suhteellisen ja suhteessa normaaleja juonia, henkildhah-
moja ja kerrontatapoja, Tarkovski loi tdysin uniikin kerrontatyylin, jota elokuvahistori-
assa ei oltu aiemmin néhty, eikd kdytdnndssé olla Tarkovskin kuoleman jélkeen nihty-
kadn. Tarkovski kuvasi elokuvansa pitkilld, yleensd laajoilla, otoksilla, jotka sisdlsivit

usein hyvin vdhidn toimintaa (esimerkiksi Stalker (1979) sisdltid minuuttien pituisen
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lahikuvan kirjailijan kasvoista, jossa ainoa toiminta on maisemien liike hénen taustal-
laan kolmikon matkustaessa vyohykkeelle), hinen henkilohahmonsa pitivét pitkid mo-
nologeja, joissa he puhuvat metafyysisistd seké yleisesti filosofisista aiheista ja hinen
elokuvansa usein sisélsivit kohtauksia, jotka olivat kiytdnnossé surrealismia (Tarkovs-
kin elokuvat sisélsivit useampaan otteeseen kohtauksia, joissa sataa sisitiloissa)

(Schneider 2007, 360-361; Cousins 2004 306-307).

Tarkovski pyrki elokuvillaan luomaan runollisen vaikutelman ja hin puhuikin paljon
haikujen vaikutuksesta taiteeseensa. Tarkovski arvosti haikujen kykyé olla sanomatta
mitdén itseddin enempdd, mutta samalla ilmentd4 niin paljon, ettd lukija ei kykene tiysin
késittdmadan niiden lopullista tarkoitusta. Tarkovski oli myds vahvasti sitd mieltd, ettd
taiteilijan subjektiivisen ndkdkulman maailmaan piti tulla esille hdnen objektiivisessa
esityksessddn maailmasta. Ainoastaan tilloin taiteilija saavutti minkddnlaista autentti-
suutta tai “sisdistd totuutta”. Tarkovskin koko tyyli pyrki siis tuomaan esille hinen omaa
uniikkia ndkdkulmaansa maailmaan ja luomaan yhteyden Tarkovskin subjektiivisen
ndkokannan sekd katsojan vilille. Pitkissd, usein jotain selittimédtonta sisdltavissd, laa-
jakuvissa henkil6hahmoilla, katsojilla ja jopa elokuvantekijo6illd oli aikaa ajatella eloku-
van tapahtumia, teemoja ja omia niihin liittyvid mielipiteitddn. Harvinainen nékokulma

taiteeseen niinkin kaupallisessa taiteenlajissa kuin elokuva (Tarkovski 1986.)

n S \

KUVAT 79-80. Stalkerin (1979) henkilohahmot vyohykkeelld ja kaupungissa (Stalker

1979)

Stalkerin (1979) tapahtumapaikat voi kdytdnnOssé jakaa kahteen eri osaan: vyohykkee-
seen, joka koostuu metsdstd ja muutamista rapistuneista rakennuksista (kuva 79) sekid
kaupunkiin (kuva 80). Kaupunkiosiot Tarkovski on kuvannut ruskean monokromaatti-
silla sévyilld, suunnilleen hahmojen tasolta, heidén taustallaan nikyvissd tehdasraken-

nuksia ja rdnsistyneitd varastoja. Vyohykkeen tapahtumat ovat puolestaan kuvattu va-
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rikkdind ja Tarkovski kuvaa hahmojaan usein hieman yléviistosta, joka leikkaa taivaan
lihes kokonaan pois kuvista. Kamera ei kuitenkaan ole tarpeeksi yléviistossa, etti voisi
sanoa Tarkovskin tarkoittavan tilld Jumalan nédkdkulmaa tai mitdén vastaavaa. Enem-
ménkin Tarkovski tuntuu pyrkivdn upottamaan hahmojaan ympdrdivddn luontoon.
Hahmot tarpovat suuren osan elokuvaa korkeassa heinikossa ja useaan otteeseen Stalke-
rissa henkilohahmot laskeutuvat maahan makaamaan, keskelle luontoa, jopa keskelle

pientd jokea erdidssd tapauksessa (kuva 78) (Stalker 1979.)

Tarkovski pyrkii antamaan kontrastia hahmojen eldméille ankeassa kaupungissa, jonka
véhin luonto pahimmillaan vaikuttaa kuolevalta, parhaimmillaan myrkylliseltd. On tér-
kedd muistaa, ettd myds vyohyke oli ennen ihmisten asuttamaa (josta muistutuksena
ajoittaiset rakennukset keskelld luontoa), mutta nykyédén se on kasvien peittimai. Mah-
dollisesti (en halua Tarkovskin tapauksessa tehdd mink&énlaisia varmoja toteamuksia
hénen tarkoitusperistdéin) Tarkovski pyrki tuomaan tilld esille paddhahmojensa erkaan-
tumista luonnosta. Opas, Stalkerin “yksinkertaisin” hahmo, my6s puhuu elokuvassa
lapsien viattomuudesta ja kuinka se on parempi vaihtoehto kuin aikuisten kovettuminen,
joka omalta osaltaan johtaa kuolemaan (keskustelussa hin jopa kdyttdd puuta vertaus-
kuvana). Tarkovski tuo téllaisilla monologeilla ja kuvakerronnallaan esille sitd, kuinka
ihmiskunta on erkaantunut luonnosta ja lapsekkaista lahtokohdistaan ja kuinka tillainen

johtaa vain tuhoon (Stalker 1979.)

KUVA 81. Stalkerin (1979) loppukohtaus

Stalkerin (1979) lopettaa pitkd otos oppaan tyttdrestd (jdlleen paluu elokuvan teemaan
lapsuudesta.) Tytdr istuu pdyddn ddressd ja katselee muutamaa edessédén olevaa lasia.
Yhtikkié tytér alkaa ajatuksensa voimalla liikuttaa laseja (kuva 81). Tarkovski puhuu
alun lainauksessa taiteesta ldahestulkoon uskonnollisena kokemuksena. Ndin ajatellen

Stalkerin lopun voi nidhdé erdénlaisena ilmestyksend. Tytté on ensimmadinen hahmo,
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joka elokuvassa on osoittanut minkdénlaisia ylivoimaisia taitoja. Tarkovski néyttda siis
katsojalle otoksessa kuinka tytér on tulevaisuus, seuraava askel ihmiskunnan evoluuti-
ossa. On myo0s mielenkiintoista huomata, ettd vaikka otos tapahtuu kaupungissa, se on
vérillinen. Néilla eri tekniikoilla Tarkovski pyrkii ndyttddmédn kuinka ithmiskunnalla on

vield toivoa (Stalker 1979.)

KUVAT 82-83. Abdin heijastus ja Remberto jakamassa omenaa tyttirensad kanssa Muis-

tot-elokuvassa

Tarkovski on ohjaajana minulle aivan liian suuri hahmo, ettd kehtaisin milldén tavalla
pyrkid kopioimaan hinen ty6tidn, mutta onnistuin tuomaan dokumenttiini edes hieman
samanlaista runoutta kuin Tarkovski toi omiin elokuviinsa. Dokumenttini toiseksi vii-
meinen kuva on Abdista esitteleméssd minulle asuntonsa kylpyhuonetta. Otoksen aika-
na Abdi kédvelee kylpyhuoneen ikkunan ddreen ja jdd katselemaan siitd ulos, samalla
kun saunan lasissa nikyy hédnen heijastuksensa (kuva 82). Otoksen symboliikka on erit-
tdin epdhienovaraista, mutta olen silti tyytyvéinen siihen, mitd se onnistuu sanomaan
Abdin paikasta eldméssdén ja hdnen historiastaan, joka on johtanut tihén hetkeen. Toi-
nen otos, johon sain melkein Stalkerin kaltaista symboliikka, on Rembertosta ja hdanen
tyttirestddn, jotka ovat istuttamassa omenapuuta hdnen takapihalleen. Otoksen aikana
Remberton tytér kdvelee hinen luokseen ja ojentaa hdnelle omenan, jonka he sitten ja-
kavat (kuva 83). Hetki on jo itsessdén hyvin suloinen, mutta samalla se kuvastaa mie-

lenkiintoisesti tulevaisuutta, joka Rembertolla ja hdnen lapsillaan on.
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4.6 City of Sadness (1989) — Laajakuvat muistoina

The screenplay of Fengkui was ready, and I didn’t know how to shoot it. — —
Then Chu Tien-wen gave me a book to read. The autobiography of Shen Tsong-
wen. It gave me an intuition. It’s told from a certain viewpoint. A bird’s eye
view, mastering the situation, as if observing the world’s troubles with a certain
distance. A detached viewpoint. When I was shooting, I kept telling the came-
raman, ‘Farther back!’ Farther, colder.

- Hou Hsiao-Hsien (HHH... 1997)

Hou Hsiao-Hsienin elokuva City of Sadness (b&iqing chéngshi, 1989) kertoo Lin nimi-
sen perheen eldmadstéd ja tuhosta Taiwanissa vuosina 1945-1949, kun valta Taiwanissa
siirtyi Japanilta Kiinalle ja tuhansittain Taiwanilaisia kuoli kiinalaismielisten murhaa-
mana. Elokuvan aikana perheen kolme veljestd (neljis veli on kadonnut sodassa), Wen-
Heung, Wen-Leung ja Wen-Ching (kuva 84), kohtaavat loppunsa. Yksi tulee rikollisten
tappamaksi, toinen saa aivovaurion vankilassa ja kolmas, veljeksisti kiltein, tulee vangi-
tuksi. Perhe samalla toimii vertauskuvana Taiwanille itselleen ja City of Sadness olikin
ensimmadisid elokuvia, joka kuvasi Taiwanissa hyvin arkoja toisen maailmansodan jil-

keisid vuosia. Elokuva oli ilmestymisvuotenaan yleisomenestys Taiwanissa, mutta ylei-

so0illd oli vaikeuksia ymmartdd Houn tapaa kuvata menneisyyttddn (B€iqing chéngshi

1989; Lee.)

KUVA 84. Hou Hsiao-Hsienin elokuva City of Sadness (B&iqing chéngshi 1989)

Houn tapa kertoa elokuvansa on hyvin mielenkiintoinen. Hanen tyylinséd on erdénlainen
yhdistelmd Mizoguchia ja Ozua. Kuten Mizoguchi, Houlla on tapana kuvata kohtauk-
sensa yhdelld otolla, mutta kuten Ozu, Hou liikuttaa kameraansa hyvin harvoin. Téll6in
kohtaukset tapahtuvat usein pitkdssd ja tarkoin rajatussa monen minuutin laajakuva-

otoksissa, jotka eivét liiku ollenkaan. Kameran ollessa niin kaukana, ettd ihmisten tun-
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nistaminen on hankalaa, katsojalle saattaa jopa jadda hdmairéksi keitd elokuvan henkils-
hahmoja on missdkin kohtauksessa, tai jopa keitd henkilohahmoja elokuvassa yleensa-
kddn on. Tdmad, yhdistettynd kohtausten puoliksi improvisoituun siséltoon, antaa kohta-
usten edetd omalla painollaan, joka luo kohtauksiin mielenkiintoisen vakoilun” tunnun,
aivan kuin katsoja seuraisi edessdin aukeavaa oikeaa eldmii, jossa ei ikind tiedd mitd
seuraavaksi tapahtuu. Houn elokuvissa on jopa miksattu henkilohahmojen dialogi ja
muut kohtauksen ddnet kuulumaan kuin ne tulisivat juuri niin kaukaa kuin kamera on
tapahtumista. Tdma verrattuna muihin laajakuvakerronnan ohjaajiin, joiden elokuvissa
ddnet on miksattu suhteellisen selkeiksi (Cousins 2004, 421; Lee; B@iqing chéngshi

1989)

Selitys elokuvan kerrontatyyliin 16ytyy alun lainauksessa, jossa Hou puhuu kuinka hén
ei ensin keksinyt oikeaa tapaa kuvata elokuvaansa The Boys From Fengkuei (1983),
mutta sai sitten inspiraation kiinalaisen kirjailijan kirjasta, joka oli kerrottu hyvin etdi-
sestd ndkokulmasta. City of Sadness (1989) on kerrottu samalla tyylilld. Kuten Wong
Kar-Wai elokuvassaan Days of Being Wild (1990), my6s Hou Hsiao-Hsien pyrkii ku-
vaamaan kadonnutta aikaa, mutta hinen paddmééransd ovat hyvin erilaiset. Siind missi
Wong kertoo menneisyydessé tarinaa, joka on hyvin henkilokohtainen, mutta silti kek-

sitty, Hou kertoo tarinaa oikeasta historiasta (HHH... 1997; B&iqing chéngshi 1989.)

KUVAT 85-86. Kamera katsoo etddltd niin keskustelua kuin vékivaltaa (B@iqing
chéngshi 1989)

Hou pyrkii antamaan elokuvan, usein traagiset, tapahtumat katsojalle niin objektiivisesti
kuin suinkaan mahdollista. Missdén vaiheessa elokuvaa katsojaa ei pyritd vetdméin
tapahtumiin mukaan. Vikivaltaiset kohtaukset kuvataan samalta kaukaiselta etdisyydel-
ta kuin perheen yhteinen ruokailu tai ystivien keskustelu (kuvat 85-86). Houn minima-
listinen tyyli antaa katsojalle vain kaikkein tarpeellisimman informaation, ei yhtddn

enempéd. Hou jopa jittda aikakauden traagisimman tapahtuman, 28.2.1947 tapahtuneen
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18,000-28,000 taiwanilaisen teurastamisen Kiinan hallituksen toimesta, kokonaan néyt-
taméttd. Talloin mikddn ei ole hiiritsemissd yleison objektiivista katsantokantaa eloku-

vaan (Bg€iqing chéngshi 1989; Lee.)

KUVAT 87-89. Otokset sairaalassa ainoastaan pienilld muutoksilla

Hou Hsiao-Hsienilla on kuitenkin yksi mielenkiintoinen taktiikka, jolla hén hienovarai-
sesti manipuloi katsojaa. Hin kuvaa usein samassa paikassa tapahtuvat eri kohtaukset
samasta kohtaa tai muuttaen kameran asemaa ainoastaan hieman. Paras esimerkki tésti
on sairaala, johon palataan elokuvassa ainakin kolme kertaa (kuvat 87-89). Jokaisella
kerralla kamera on asetettu ldhestulkoon samaan paikkaan vaikka tapahtumat ovat huo-
mattavasti erilaisia. Tédllainen kuvakerronta pyrkii tuomaan esille ihmisten tapaa muistaa
historiaa ainoastaan yhdelld tavalla ja kertomaan my0s historian muuttumattomuudesta.
Asiat toistavat itseddn emmekd voi sille mitddn. Hyvin kyyninen asenne, kun ottaa

huomioon misté elokuva kertoo (B&iqing chéngshi 1989; Cousins 2004, 422.)

KUVA 90. Laajakuvakerrontaa Muistot-dokumentissa
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Toisin kuin Hou, en halunnut katsojan katsovan dokumenttiani objektiivisesti. Halusin
hinen uppoutuvan elokuvaan ja eldvin sen kanssa. Toisaalta elokuvani videoraidalla ei
ole dénti ollenkaan, joka tekee heti pienen etdisyyden katsojan ja elokuvan vilille. Mi-
nun paddmadrini oli siis tdysin pdinvastainen Hou Hsiao-Hsieniin ndhden: saada katsoja
kiinnostumaan subjektiivisesti elokuvan henkildistd milld tahansa keinolla. Hieman yl-
lattden kuvakerrontani muotoutui luonnostaan hyvin samankaltaiseksi kuin Houlla.
Kéytin myds paljon laajoja kuvia, joissa hahmot nékyvit kokonaisina ja joissa on vililld
vaikea saada selvdd keitd otoksessa on (kuva 90). Toisin kuin Hou, rikoin kuitenkin
kerrontaani jatkuvasti ldhikuvilla, joka, toivottavasti, teki elokuvasta heti huomattavasti
subjektiivisemman kokemuksen katsojalle. Tdma kertoo hyvin ldhikuvan ja laajakuvan

eroista elokuvakerronnallisena tehokeinona.
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5 KUVAKOKOJEN KAYTTO DOKUMENTTIELOKUVISSA

5.1 Dont Look Back (1967) — Liahikuvat persoonallisuutena

”We would just watch. We wouldn’t instruct, we wouldn’t confirm, we wouldn’t say
anything, we would just watch what was happening in front of us, and if we could get
into places where that was interesting, that would be the movie.”

- D.A Pennebaker (Adams 2011)

D.A Pennebakerin dokumentti Dont Look Back (1967) seuraa Bob Dylanin englannin-
kiertuetta vuonna 1965. Dokumentti on malliesimerkki ja uraauurtava teos niin sano-
tussa Cinéma vérité -dokumenttilajissa. Cinéma vérité -dokumenteissa pyritdén painot-
tamaan tapahtumien realistisuutta, ilman elokuvallisia lisid. Kuvaus tehdddn yleensd
kisivaralla, valaisuna toimivat ne valot, jotka paikalla sattuvat olemaan piilld, eloku-
vissa ei ole kertojadéntd eikd haastatteluja ja elokuvakamera pyrkii vaikuttamaan tapah-
tumiin mahdollisimman vihédn. Cinéma vérité sai alkunsa kuusikymmentéluvulla, kun
elokuvakamerat muuttuivat tarpeeksi pieniksi, ettd niitd pystyi kantamaan kidessd ja
tarpeeksi hiljaisiksi, ettd kuvatessa pystyi dédnittdimddn. Tyylisuuntauksen vaikutusta
dokumenttielokuvaan voidaan verrata ranskalaisen uuden aallon vaikutukseen fiktioelo-
kuvassa. Kuten uuden aallon elokuvat, my0s cinéma vérité -elokuvat toivat dokument-
tielokuvaan uudenlaista eldmin tuntua (Dont Look Back 1967; Cousins 2004, 277—
278.)

KUVA 91. Bob Dylan D.A. Pennebakerin elokuvassa Dont Look Back (1967) (Dont
Look Back 1967)
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Pennebaker on todennut, ettd kameran asettelua ja kuvan sommittelua hinen elokuvis-
saan ei juurikaan mietitty ennakkoon, vaan ne madrittyivit sen mukaan, miten tilanne
eteni. Téstd huolimatta Dont Look Backin (1968) ja muiden vastaavien cinéma vérité -
elokuvien (esim. Maysles-veljesten Salesman (1968) ja Robert Drewn Primary (1960))
kuvakerronnassa on huomattavissa tiettyjad yhtildisyyksid. Otokset ovat yleensd pitkié,
zoomia kiytetddn paljon, kuvausvirheité ei yritelld piilotella ja dokumentit on piiasias-
sa kerrottu ldhikuvilla (kuva 91, kuvat 92-93). Tdmé on mielenkiintoista, silld kuvatessa
kdsivaralla, mitd ldhemmaiksi kuva on zoomattu, sitdi enemmain kameran tirind tulee
esille kuvassa, joka harvoin on suotavaa elokuvissa. Tdllaiseen kuvakerrontaan taytyy

siis olla jokin syy (Dont Look Back 1967; Primary 1960; Salesman 1968; Adams 2011.)

KUVAT 92-93. Maysles-veljesten elokuva Salesman (1968) ja Robert Drewn elokuva
Primary (1960) (Salesman 1968; Primary 1960)

Aiemmin mainitsemani dokumentit, ja cinéma vérité -elokuvat yleensé, kertovat ihmi-
sistd (verrattuna esimerkiksi Werner Herzogin Fata Morgana —elokuvaan (1971), joka
kertoo aavikosta), joten elokuvat yleensd koostuvat pitkistd ldhikuvista ihmisten kas-
voista. Thmisten keskusteluissa kamera saattaa panoroida eri ihmisten vililld, mutta on
yleistd, ettd keskusteluissa kuvataan vain toisen osapuolen kasvot. Mikseivit elokuvan
tekijit siis turvaudu laajakuviin, jotka néyttdisivit kerralla kaikki keskustelijat? Tarkein
syy lienee se, ettd ldhikuvissa tulevat keskustelijoiden tunteet esille. Kamera pyrkii 13-
hestulkoon lukemaan kohteidensa ajatuksia. Pitkét ldhikuvat ja niiden tuoma ikkuna
kuvauskohteiden tunteisiin, tuovat tapahtumiin uuden ulottuvuuden. Laajakuvana kuvat-
tu keskustelu on “’pelkki keskustelu”, mutta intensiivinen ldhikuva keskustelun toisesta
osanottajasta lisdd “pelkkddn keskusteluun” subtekstin keskustelun vaikutuksesta osan-

ottajan sieluneldméin (Dont Look Back 1967.)



67

Kuuluisa kohtaus Dont Look Back —dokumentissa (1967) on kohtaus, jossa Dylan kes-
kustelee The Animals -yhtyeen entisen kosketinsoittajan, Alan Pricen, kanssa. Price oli
juuri jattdnyt yhtyeensd ja Dylan kysyy hineltd tapahtuneesta. Price vakuuttelee kaiken
olevan hyvin, mutta samalla hdnen kasvoillaan kdy pikainen tuskastunut ilme (kuva 94).
Tapahtuma, joka laajakuvassa olisi luultavasti jadnyt huomiotta. Kohtauksen jatkuessa
selvisti surullinen Price alkaa soittaa pianolla bluesia, johon Dylan ldhtee mukaan. Sa-
malla Dylan antaa kameralle vihaisen katseen, joka Pennebakerin kommenttiraidan mu-
kaan syytti dokumentintekijoitd (ja elokuvan katsojia) toisten tuskan hyvéksikdyttdmi-
sestd. Saman otoksen aikana ldhikuvien kéytt6 on siis tuonut esille kohteiden tunteita
heidén sanojensa takaa ja samalla kisitellyt téllaisen elokuvakerronnan moraalista oi-

keutusta (Pennebaker 2006; Dont Look Back 1967.)

KUVA 94. Alan Pricen surullinen ilme elokuvassa Dont Look Back (1967) (Dont Look
Back 1967)

Toinen tirked syy ldhikuvien runsaalle kdytolle saattaa olla aiemmin mainitsemani ka-
meran tirindn suurempi ndkyvyys. Laajakuvissa, joiden valaistukseen, sommitteluun ja
pahimmassa tapauksessa kuvakulmaan, kuvaaja ei ole paédssyt vaikuttamaan, elokuvan
tapahtumat niyttdisivét todennédkoisesti kuvallisesti erittdin tylsiltd. Lahikuvien kaytto ja
siitd seuraava kameran tirindn ja panorointien tekeminen tekee elokuvista valittomasti
visuaalisesti mielenkiintoisempia. Kamera on kuin elossa. Sen jatkuva liikehdintd antaa
elokuville 1dhes hermostuneen olotilan. Téllainen kuvakerronta auttaa luomaan eldmén-

tunnetta elokuviin, jotka pyrkivit kuvaamaan eldmii sen kaikessa kaoottisuudessaan.
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KUVA 95. Remberto valvoo seindd pitkin kiipedvad lastaan elokuvassa Muistot

Dokumentissani oli hyvin paljon samoja piirteitd kuin cinéma vérité —elokuvissa: kisi-
varakuvaus, hahmojen seuraaminen, kameran tdrind. Live-ddnen puute tekee kuitenkin
suuren eron niiden kahden vilille. Asken luettelemani piirteet toivat kuitenkin doku-
menttiini erittdin tirkedd eldmantuntua, joka cinéma vérité —dokumenteissi oli niin vah-
vasti mukana, jota ilman elokuvasta olisi tullut hyvin kuivaa katsottavaa. Dokumentissa
on myds kohtaus, jossa Remberto ja hidnen lapsensa menevit harrastamaan seinékiipei-
lyd. Jouduin kuvaamaan kohtauksen telelinssilld, eikd minulla ollut kamerajalustaani
mukana, joten kuvasta tuli hyvin tirisevéa (kuva 95). Olin aluksi hyvin drsyyntynyt tds-
td, mutta nyt pidin sen aiheuttamasta hermostuneesta tunteesta, jonka tarind otoksessa
antaa katsojalle. Kuten kameralle puhuvat hahmot, myds kameran tarind antaa katsojalle
kaivatun tardytyksen, joka estii titd uppoamasta liian syvélle elokuvan maailmaan, jol-

loin hén ei anna elokuvan siséllon vain huuhtoa ylitseen.

5.2 Fata Morgana (1971) — Laajakuvat abstraktiona

I've always postulated, not just in documentaries but in my feature films as
well, that reality is a superficial layer and what we should be looking out for is a
deep strata of truth. I've always been after what I call an ecstatic truth. — — Ecs-
tasy of truth you would find in the practice of mystic monks, for example.
Anyway, I don't want to define it. The term 'ecstatic truth' is searching for truth
beyond the facts and much deeper than facts.

- Werner Herzog (Aftab 2006)

Dokumenttielokuvassaan Fata Morgana (1971) saksalainen ohjaaja Werner Herzog pyr-
ki kuvaamaan kangastuksia. Muutamia puolikuvia lukuun ottamatta, dokumentti on
kuvattu kokonaan laajakuvilla ja se on erinomainen esimerkki “totuuden ekstaasista”,

josta Herzog puhuu alun lainauksessa (Fata Morgana 1971.)
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KUVA 96. Kangastus Werner Herzogin elokuvassa Fata Morgana (1971) (Fata Morga-
na 1971)

Laajakuvaotokset kangastuksista aavikolla pyrkivét siis tuomaan esille totuuden kangas-
tusten olemassaolon takaa (miki sindllddn on absurdia, ottaen huomioon, ettd puhumme
kangastuksista). Tdémé totuus on Herzogille, alun lainauksen mukaan, jotain mystistd,
lahes kisittimatontd. Laajat otokset kangastuksista nédyttavit itse kangastukset, mutta
samalla asettavat ne kontekstiinsa keskelle jylhdd aavikkoa. Otoksissa kangastukset
nédyttivat keskelld aavikkoa kelluvilta saarilta (kuva 96), 1dhestulkoon ldhetyksiltd toi-
sesta ulottuvuudesta. Herzog pyrkii tdhdn my6s muuten dokumenttinsa luontokuvissa.
Elokuvan lukuisat otokset aavikosta alkavat elokuvan edetessi nayttdd vihemmén todel-
lisilta asioilta ja enemmin abstrakteilta kuvioilta (kuva 97). Tdmé pitee myos Fata
Morganan (1971) muihin luontokuviin. Elokuvassa on erittdin laaja ja kaukaa kuvattu
otos, jossa nikyy suuri, yli kahdentuhannen yksilon, flamingoparvi. Otoksessa flamin-
gopari ndyttdd abstraktilta vaaleanpunaiselta pilvelti, eikd katsoja edes vélttdmattd tajua

mitd hédn katsoo (Fata Morgana 1971; Herzog 2005; Aftab 2006.)

——

KUVA 97. Aavikon muodot muuttuvat abstrakteiksi elokuvassa Fata Morgana (1971)
(Fata Morgana 1971)
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Téllainen totuuden muovaaminen kaukaa kuvatuilla laajakuvilla on yksi Herzogin suo-
sikkitemppuja. Herzogin fiktioelokuva Aguirre, der Zorn Gottes (1972) alkaa otoksella,
jossa reilusti yli puoli kilometrié pitkd jono ihmisid kulkee 14pi viidakon (kuva 98). Kui-
tenkin otoksen alussa ihmiset ovat muurahaisen kokoisia ja nédyttdvat jonkinlaiselta vii-
dakon lavitse kulkevalta madolta. Vasta kun ensimmiinen hahmo kdvelee kameran 14-

heltd, katsoja tajuaa katselevansa ihmisid (Aguirre... 1972.)

KUVA 98. Jono ihmisid elokuvassa Aguirre, der Zorn Gottes (1972) (Aguirre... 1972)

Herzog ei kéytd laajakuvia ainoastaan totuuden muovaamiseen. Fata Morgana —
dokumentissa on otos, jossa kokonainen joukko ihmisid katselee jarkyttyneend jotain
tiettyd asiaa. Otos on erittdin laaja, mutta siind ei ndy mitd ihmisjoukko oikein katselee,
eikd Herzog missddn vaiheessa leikkaa ihmisten ihmettelynkohteeseen. Herzog sanoo
elokuvan kommenttiraidalla, ettd tillainen kuvakerronta lisdd katsojassa epdvarmuuden

tunnetta (Herzog 2005; Fata Morgana 1971).

Herzogin kuvakerronnassa pyritdén siis jatkuvasti pitdimdin katsoja epdvarmana. Joko
kuva on niin laaja, ettd sen kohde alkaa abstraktoitua tai se ei laajuudestaan huolimatta
ndytd koko totuutta. TAdma on ironista, kun miettii, ettd dokumentin tehtdvina ndhddan
yleensd olevan informaation antaminen katsojalle. Herzogin dokumentit pyrkivét tiaysin
pdinvastaiseen; samaan kuin fiktioelokuvat. Ei olekaan ihme, ettd hdn on haastatteluissa
sanonut etteivdt fiktio ja dokumenttielokuvat ole hanelle kaksi eri asiaa, vaan ne mo-

lemmat ovat vain “elokuvia” hianelle (MM.)
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KUVA 99. Martinez tyttirensé kanssa seinékiipeileméssd Muistot-dokumentissa

Dokumenttini kuvauspaikat eivét juurikaan antaneet tilaisuutta tehdd elokuvaan Herzo-
gin veroisia abstrakteja ndkyjd, enkd halunnut samalla tavalla pitdd katsojaa epdvar-
muuden tilassa. Pyrin kuitenkin varioimaan dokumenttini visuaalista ilmetti sen verran,
ettd se pysyi mielenkiintoisena katsojalle. Mielesténi paras onnistuminen téssi oli sei-
nikiipeilykohtaus, josta puhuin jo aiemman elokuvan kohdalla, jossa kiipeilyseinit toi-
vat elokuvaan mielenkiintoisen, lihes abstraktin, tekstuurin, jollaista ei dokumentissa
oltu ndhty (kuva 99). Minua jéi hieman harmittamaan, ettd en saanut elokuvaani enem-
pad tillaisia vérimaailmallisesti mielenkiintoisia tiloja, jotka olisivat antaneet hyvai

maustetta dokumenttiini.

5.3 Sans Soleil (1983) — Kuvakerronta muistoina

I remember that month of Januray in Tokyo. Or rather I remember the images I filmed
of the month of January in Tokyo. They have substituted themselves for my memory.
They are my memory.”

-Sans Soleil (1983) (Sans Soleil 1983)

KUVA 100. Chris Markerin elokuva Sans Soleil (1983) (Sans Soleil 1983)
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Chris Markerin elokuva Sans Soleil (1983) kulkee dokumentin ja fiktioelokuvan ohutta
rajaa. Elokuvan ddniraidalla nainen lukee saamiaan kirjeitd fiktiiviseltd maailmaa mat-
kaavalta kuvaajalta, joka toimii Markerin alter egona ja joka filosofoi matkoillaan né-
kemistddn asioista. Elokuvan kuvituskuvana toimii Markerin kuvaamia asioita hdnen
omilla matkoillaan (kuva 100). Aihepiireind ovat niin Japani, Afrikka, Alfred Hitch-
cockin elokuva Vertigo (1958), historia ja monet muut aiheet. Elokuvan pédasiallisena
aiheena on kuitenkin muistot. Kuten edeltidviasté lainauksesta selvidé, kuvaajan hahmon
(ja sitd kautta Markerin) muistina toimivat hdnen kuvaamansa asiat ja nditd kuvia hin

analysoi ldpi elokuvan (Sans Soleil 1983).

KUVA 101. Elokuvan Sans Soleil (1983) aloittava kuva (Sans Soleil 1983)

Elokuvan alussa kertojdani kertoo ensimmaéisestd kuvasta, josta kirjeiden ldhettdja ha-
nelle kirjoitti (kirjeiden 1&hettdjd on siis epdsuorasti Marker). Tdma kuva esitti kolmea
lasta tielld Islannissa vuonna 1965 (kuva 101). Kirjeiden l4hettdjan mukaan kuva tar-
koitti hinelle onnea ja ettd hidn oli useita kertoja yrittdnyt yhdistdd sitd muihin otoksiin,
onnistumatta. Kirjeiden ldhettdja kirjoitti my0s, ettd jonain pdivdnd hén laittaisi kuvan
elokuvan alkuun pitkén mustan kuvan saattelemana ja etté, jos katsoja ei nékisi onnea,
hin vihintdan ndkisi mustan. Elokuvan ensimméiinen kuva on siis kyseinen puolikuva
kolmesta lapsesta Islantilaisella maalaistielld juuri niin aseteltuna kuin kertoja sanoi

(Sans Soleil 1983.)

Loppuelokuvan ajan Marker yrittdd 16ytd4 yhtymékohtia eri kuvien vélilli montaasin
avulla. Kuten Herzog, hén yrittdd 10ytdé salattuja totuuksia kuvaamissaan otoksissa ja
paljastaa ne katsojalle. Malliesimerkkind elokuvan aloittava otos. Elokuvan kuvakerron-

ta on aiemmin mainitsemiani dokumentteja monipuolisempaa. Marker vaihtelee paljon
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laaja- ja lahikuvien vililld. Usein hén esittelee maiseman laajakuvalla. Tama laajakuva
toimii sitten kontekstina asialle, jota Marker alkaa tutkia ldhikuvilla. Usein hidn onnistuu
16ytimddn laajoista otoksistaan jonkun pienen yksityiskohdan, joka useimmilta jdisi
huomaamatta: puhuva John F. Kennedy patsas, musisoivat portaat, ujon afrikkalaisnai-
sen katse (kuva 100) yms. Toisin kuin Herzog semi-abstrakteilla laajakuvillaan, Marker
pyrkii 10ytdmaédn kuvien salatun totuuden ldhikuvan keinoin. Hén tutkii kuvauskohteen-
sa ldpeensd yrittden selvittdd niiden salaisuuden. Léhikuvillaan Marker yrittdd ymmartaa
naisten viélttelevid katseita afrikkalaisella torilla tai japanilaisia kissapatsaita (kuvat 102-
103). Usein elokuvassa Marker kuitenkin joutuu luovuttamaan ja antaa katsojan tehdi
omat johtopédidtoksensd tarjoamistaan kuvista (kuten elokuvan alusssa) (Sans Soleil

1983.)
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KUVAT 102-103. Markerin laajakuva- ja ldhikuvakerronnan vertailua. Satojen kissa-

patsaiden joukosta hén 10ytdd yhden, jolla on rikkoutunut tassu (Sans Soleil 1983)

Padasiallisena tavoitteena Markerilla on kuitenkin tehdd kuvillaan se, minkd elokuva
tekee paremmin kuin mikddn muu taiteenmuoto ja mihin myds Wong Kar-Wai pyrki
elokuvassaan Days of Being Wild (1990): muistaa. Marker tekee kokoamistaan kuvista
elokuvan, koska hén haluaa, ettd jélkipolvet nidkevét mitd hin on ndhnyt. Kuvillaan hdn
jakaa muistonsa maailman kanssa. Esittelevit laajakuvat ja tutkivat ldhikuvat ovat Mar-
kerille tapa taltioida ja muistaa maailman erikoisia yksityiskohtia, jotka muuten olisivat
kadonneet ldhes vilittomésti. Erddssd elokuvan kohdassa kertoja kertoo ajattelevansa
maailmaa, jossa jokainen muisto luo oman legendansa. Sans Soleil on elokuva, joka

pyrkii kuvillaan luomaan legendaa (Sans Soleil 1983.)
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KUVA 104. Remberton tyttiren piirros Muistot-dokumentissa

Sans Soleil (1983) on tédssd opinndytetydssd kasiteltavistd elokuvista ldhimpéni tyylil-
tadn omaa dokumenttiani. Kuten dokumenttini, myds Sans Soleil kéyttid niin ldhikuvia
kuin laajakuvia paljon ja elokuvien rytmitys on hyvin samankaltaista. Molemmat my0s
kisittelevit muistia aiheena, mutta kun Markerin elokuvassa niin déniraita ja videoraita
koostuvat muistoista, omassani pyrin pitiméaén muistot puhtaasti ddniraidalla. Elokuvien
erosta voi sanoa, ettd siind missd Sans Soleil késittelee muistia aiheena, oma dokument-
tini késittelee muistin ja nykyhetken ristiriitaa. Siind missd menneisyyteen viittaavat
asiat halusin piilottaa laajakuvieni reunoille, pyrin ldhikuvilla 16ytimédan nykyisyyteen
viittaavaa aineistoa, kuten otos Remberton lapsen piirroksesta (kuva 104), jolloin kisi-
tys nykyhetkesti tulee elokuvaan konkreettisena. Téllainen kerrontatapa toivottavasti

vahvistaa haluamaani kontrastia d4niraidan muisteloiden ja kuvan nykyisyyden vilille.
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6 POHDINTA

Pidin tdmédn opinndytetyon tekemistd erittdin mielenkiintoisena. Pddsin katselemaan
uusiksi elokuvia, joiden nidkemisestd oli paljon aikaa ja lukemaan mitd mielenkiintoi-
simpia elokuvia kisittelevid kirjoja. Néistd teoksista saamiani oppeja kidytin sitten
omassa dokumenttielokuvassani, joskus onnistuneesti, joskus vihemmaén, mutta aina
jotain oppien. Tulen varmasti kdyttimdin titd opinndytetyotd tehdessd saatuja oppeja
my0s tulevissa projekteissani ja tulen ajattelemaan kuvaamieni materiaalien kuvasom-

mitteluja entistd tarkemmin.

Haastavin osa tdssd tyossd oli yksinkertaisesti vaaditun tyon méérd. Luin ldhes kaikki
lahdeluettelossa luetellut kirjat kannesta kanteen ja useita muita kirjoja, joita en sitten
kayttanyt ldhteind. Tdma jo itsessdén vaati erittdin paljon aikaa, mutta toisaalta aihe oli
minua kiinnostava, joten kiytetty aika ei tuntunut raskaalta. Olisin luultavasti lukenut
ko. kirjat jossain vaiheessa joka tapauksessa. Dokumenttia tehdessd en kohdannut eri-
tyisen suuria haasteita; ainakaan sellaisia, joita ei tulisi vastaan miti tahansa elokuvaa
tehdessd. Suurin tyomaddrd oli jéalkituotannossa dénien muokkauksen suhteen, koska se
sisélsi paljon hienosddtdmistéd, enkd ole milldén tasolla audioalan ammattilainen, joten
kohtasin muutamia haasteita sitd tehdessd. Kuvakerrontaan liittyvdt ongelmat doku-
menttia tehtdessd olivat hyvin pienid. Seuratessani dokumenttini henkilditd, jouduin
vililld tekemiin ei-optimaalisia ratkaisuja kuvakulmien ja kokojen suhteen, jotka joh-
tuivat ulkopuolisista tekijoistd. Tyomaalla ja punttisalilla kuvatessa jouduin esimerkiksi
vilttelemddn minkdédnlaisten logojen suurta ndkymistd, joka teki kuvaamisesta ajoittain

hieman hankalaa, mutta ndmikéén eivit olleet suuria ongelmia.

Miti sitten opin téatd opinndytetyotd tehdessd? Opin ettd kuvakokojen vaikutus katsojaan
on hyvin vahvasti yhteydessé elokuvantekijén tarkoitusperiin. Esimerkiksi laajakuvia
kiytetddn usein kuvastamaan elokuvan henkiléhahmojen vieraantumista toisistaan, mut-
ta toisaalta Ozu Yasujiro kéytti niitd luodakseen elokuviinsa rauhallisen tunnelman, joka
ei viitannut vieraantumiseen milldén tasolla. Lihikuvia voi kdyttdd aggressiivisesti, luo-
dakseen elokuvaan vékivallan tunnetta, kuten Hitchcock, mutta my0s tutkimaan pai-
henkilon kauniita kasvoja, kuten Godard. Jos elokuvantekiji on tarpeeksi ammattitaitoi-

nen, hén 16ytdd keinot ilmaista haluamiaan asioita kdyttdmalld mitd tahansa kuvaker-
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ronnallisia ratkaisuja. Jo pelkdstddn téssd opinndytetydssd esimerkkind olevat elokuvat

todistavat sita.

Tutkimusongelmanani tdtd opinndytetyotd tehdessé oli 10ytda keinoja kertoa dokument-
tini pddhenkildiden nykyeldmastd puhtaasti kuvallisin keinoin. Kerroin jo aiemmin mi-
ten kaytin késittelemieni elokuvien oppeja omassa elokuvassani, mutta tiivistetysti voin
sanoa, ettd pyrin hyddyntdméén laajakuvia, jotta voisin kertoa heididn paikastaan suu-
remmassa maailmassa, jotta voisin 10ytdd piilotettua symbolismia heiddn ympéristos-
tadn ja heiddn suhteestaan siithen sekd antamaan katsojalle tilaa ajatella. Lahikuvia puo-
lestaan kaytin tutkimaan henkilohahmojeni kasvoja tarkemmin, tuodakseni heidén per-
soonallisuuttaan esille; tuomaan dokumenttiini kaivattua eldméntuntua; ja 16ytdméaan
pienid yksityiskohtia henkilohahmojeni olemuksista ja ymparistostd, jotka kertoisivat

tarinaa heidédn historiastaan ja nykyhetkesté.

Jos muuttaisin jotain opinndytetydstédni, tutkisin myds elokuvia, joissa kdytetddn kuva-
kokoja mielestéini huonosti. Télld hetkelld opinndytetydsséni tutkin pelkdstddn tunnus-
tettujen ohjaajien kuuluisia elokuvia, jotka ovat tunnettuja kuvakerronnastaan ja kenties
ne olisivat vaatineet vastapainoksia myds epdonnistumisia. Toisaalta tutkimusongelma-
ni oli miten kertoa tarinaa omassa opinndytetydssini puhtaasti visuaalisin keinoin, eikd
minkélaista kuvakerrontaa minun pitiisi véltelld, joten saattaa my0s olla, etté tein oike-

an ratkaisun tutkiessani ainoastaan ns. ”onnistuneita” elokuvia.

Lopuksi haluaisin kiittdd Jasmine Pitkdméked hinen avustaan niin dokumenttini kuin
tamén kirjallisen osion tekemisessd. Lisdksi haluaisin antaa erityiskiitokset Remberto
Martinezille ja Abdi Osmanille, jotka suostuivat esiintyméén dokumentissani ja jakoivat

enemman eldmdistdin kuin olisin voinut ikini toivoa.
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