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ABSTRACT
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The purpose of this thesis was to review the visual language in films. The thesis
emphasized the methods that enable the viewer to understand a story through visual
expressions. This work was exclusively based on fiction films that comply with
classical storytelling.

The theoretical section explored the basic features of a film in the light of montage
theory. This section also examined some of the main features such as ellipsis, metaphors
and symbols, which give meaning to a film. Additionally, this thesis focused on the
visual factors such as camera, composition and editing.

The empirical part consisted of a short film called Gregor, which is a low-budget film
about the joy of living even under difficult conditions. In the theoretical part, the visual
elements used in Gregor were discussed through examples from the short film.

The end of the thesis considered how successful the empirical part was in using film
language, and what could have been done better.
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1 JOHDANTO

Synnyin kaupunkiin, jossa didinkieltdni oli kielletty puhumasta. Kiellon vuoksi ditini ei
opettanut minulle kurdin kieltd. Siispd puhun vierasta kieltd, turkkia, didinkielen tasolla.
Minulla on kuitenkin paljon kerrottavaa, huomioitavaa ja asioita, joita haluaisin tuoda
esille ja tulee olemaan niin kauan kuin maailma pyorii. En ehkd pysty vélittdimaian yhta
hyvin tunteita omalla didinkielelldni, mutta aionkin kommunikoida maailmanlaajuisella
kielelld, joka on audiovisuaalinen kieli. Suurin syy sithen, miksi halusin opiskella
viestintdd, oli se, ettd mielestdni tidlloin kertomani asiat ulottuisivat monelle ihmiselle.
Téaten minulle kehittyi kiinnostus ja intohimo erityisesti audiovisuaaliseen kerrontaan,

silld se on rajaton ja mahdollisuuksia tdynna oleva kerrontatapa.

Sain kéteeni Elokuvan kieli -nimisen kirjan, jossa Marcel Martinin (1971, 15) lainasi
Alexandre Arnouxin lausetta: “Elokuva on kuvien kieltd, jolla on oma sanastonsa,
lauseoppinsa, taivutuksensa, lyhennyksensé, sopimuksensa ja kielioppinsa”. Tdma lause

innoitti minua perehtyméin elokuvalliseen ilmaisuun.

Opinndytetyoni koostuu kahdesta osiosta: taiteellisesta ja kirjallisesta. Taiteellisena
osiona on fiktiivinen lyhytelokuva nimeltd Gregor. Olen toiminut Gregorin
kidsikirjoittajana, ohjaajana, kuvaajana ja leikkaajana. Kirjallisessa osiossa tutkin
elementtejd, joita kdytetddn elokuvissa. Lopuksi vield pohdin miten hyvin itse olen

onnistunut kdyttimaan eri menetelmié opinnéytetyon taiteellisessa osiossa.

Kirjallisessa osiossa ajatuksiani valistaa Elokuvan kieli -kirja, joka l&hestyy
elokuvataidetta kielitieteelliseltd puolelta. Itse en aio vertailla elokuvataidetta
kielitieteeseen vaan keskityn enemmédn visuaalisiin mielenyhtymiin. Tyoni alussa
pohjustan elokuvalle merkityksid antavia tekijoitd. Kiyn myods lyhyesti ldpi
montaasiajattelun. Sen jédlkeen keskityn visuaalisiin instrumentteihin ja pohdin niiden

toteutusta lyhytelokuvassa Gregor.

Opinndytetyon tarkoitus on auttaa tekijoitd rakentamaan tarinaa visuaalisten keinojen
avulla. Késittelemieni tyokalut on elokuvakerronnan perusta, jotka ovat budjetista
riippumattomia. Laadukkaan elokuvan luomiseksi tarvitaankin hyvén késikirjoituksen

lisdksi harkittua ja taitavaa visuaalisen kielen kayttoa.



2 ELOKUVALLE MERKITYKSIA ANTAVAT TEKIJAT

Elokuva on visualisuuteen perustuva taide. Se on syntyperéltddn todellisuuden
jdljentdmiseen nojaavaa teollisuutta. Tarinankerronta ei aina kuulunut elokuvan
elementteihin. On esimerkiksi tyylejd kuten avantgarde, joissa pyritddn tietoisesti
valttimadan tarinankerrontaa tai kyseenalaistamaan sitd (Bacon 2004, 95). Téssd

opinndytety0ssd aion kuitenkin keskittya tarinaa kertovien elokuvien ominaisuuksiin.

Nykyelokuva taiteena, niin kuin monet muutkin taiteet, tdydentyy lopullisesti vasta
katsojan padssd. Esimerkiksi taulu ilman katsojia tai musiikki ilman kuuntelijoita ei ole
minkdin arvoinen. Ilman katsojan tulkintaa, olisi elokuva vain kuvia toisensa perdén.

Katsoja rakentaa mielessddn tarinan, johon kuvat kankaalla antavat vihjeit.

Kiehtovinta elokuvassa on se, ettd se voi kertoa vihemmalld enemmaén. Eli elokuva ei
ndytd vaan antaa vihjeitd (Martin 1971, 75). Katsoja on oppinut lukemaan ja
tulkitsemaan kuvista tarinan. Mitd enemmaén pelkistetdén ja sievennetddn elokuvaa, sitd
enemmain jittdd katsojalle tulkinnanvaraa. Téten voidaankin sanoa, etti elokuva on

pelkistdmistaidetta.

2.1 Marcel Martinin elokuvan kolme todellisuusmasiritelmas

Liikkuva kuva on elokuvan tirkein ainesosa. Tutkittaessa liikkuvaa kuvaa, voi huomata
sen olevan monimutkainen kokonaisuus. Kuva itsessdian on tekniikan tuotos, mutta tima

tekniikka saa merkityksensa ohjaajan maérittimana.

Marcel Martinin (1971, 19) mukaan liikkuvalla kuvalla on useampi todellisuuden taso.
Hidn méarittdd kirjassaan litkkuvan kuvan tasoja kolmeen eri todellisuustasoon:
hahmottava aineellinen todellisuus, tunteisiin vaikuttava esteettinen todellisuus ja

merkityksen antava intellektuaalinen todellisuus.

Hahmottavalla aineellisella todellisuudella kirjassa tarkoitetaan filmikuvan ominaisuutta
kuvata todellisuutta, joka on kameran edessd. Elokuva siis jdljentdd todellisuudessa

olevia tapahtumia liikkeineen, &inineen ja véreineen. Juuri elokuvan hahmottavan
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aineellisen todellisuuden ansiosta katsojalle herdd todellisuuden tunne. Elokuvissa haju
jéa télla hetkelld katsojan mielikuvituksen varaan. Nykyéidn esimerkiksi kuvan syvyytté
voidaan voimistaa kolmiulotteisuutta rakentavan 3D-tekniikan avulla. Tami uusi
ominaisuus voimistaa myods hahmottavan aineellisen todellisuuden, vaikka syvyyttid

onkin osattu rakentaa hyvin kaksiulotteisissa elokuvissa.

Elokuvalla on kuitenkin katsojan tunteisiin vaikuttava todellisuus. Téssd taas viitataan
elokuvan esteettiseen tasoon. Sana estetiikka tulee kreikan sanasta aisthetikos, joka on
johdettu sanasta aistheta, mika tarkoittaa havaittavissa olevia esineitd (Meri 2002, 48).
Estetiikan kisitteen kuitenkin kehitti filosofi A. T. Baumgarten 1700-luvulla. Tiedett4,

siitd kuinka asiat tunnetaan aistien kautta (Kivy 2004, 15)".

Merkityksid antavalla intellektuaalisella todellisuudella Martin tarkoittaa kuvan
tapahtumien syvillisid merkityksid. Tahdn Martin (1971, 25) sanoo “kuva néyttdd,
mutta ei paljasta”. Kuva jdljentdd kameran edessd olevaa todellisuutta tai lavastettua
tilannetta. Kuvan syvéllinen merkitys kuitenkin syntyy vasta leikkauksen jéilkeen
suhteessa toisiin kuviin. Yksittdinen kuva vaikkapa hiuksiaan harjaavasta naisesta ei
merkitse yksikseen mitddn. Kuvan merkitys syntyy, kun katsoja tietdd edellisen

kohtauksen perusteella naisen sairastaneen syopéaa.

2.2 Montaasiajattelu

Montaasiajattelussa teos ja katsoja ovat vuorovaikutuksessa. Elokuvan katsoja tai kokija
otetaan huomioon aktiivisena tekijind elokuvan prosessissa. Katsoja osallistuu
lopulliseen luomisprosessiin, joka on konkreettinen havainnollistaminen. (Pirild & Kivi
2005, 12.) Montaasi on hyvd hyodyntdd tyokaluna aina késikirjoittamisesta

leikkaukseen saakka.

Montaasiteorian isdnd pidetddin elokuvaohjaaja Sergei Eisensteinia. Eisensteinin

mielestd kuva johtaa katsojia tunteeseen, mikd taas johtaa ideaan. Jannite luodaan

"“a science of how things are to be known by means of the senses” (scientiam sensitive

quid cognoscendi) (Kivy 2004, 15)
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elokuvassa rinnastamalla todellisuuden osia. Tdmén tuotoksena syntyy tdysin uusi
ajatuskokonaisuus. Siispd elokuvassa yksi plus yksi ei ole kaksi vaan ithan uusi oma

kompleksinsa. (Pirild, Peltomaa & Kivi 1983, 11.)

Kuuluisin montaasiajattelun esimerkki on Kulesovin efekti (Pirild, Kivi 2008, 16).
Tassd efektissd muuttumattomalla ilmeelld olevan miehen kasvot on liitetty tyton
arkkuun. Sen nidhtyddn katsoja antaa merkityksen miehen tunteelle: mies on
murheellinen. Katsoja saa erilaisen késityksen miehen tunteesta kun saman miehen kuva
leikataan keittokulhoon tai makaavaan naiseen. Kuvayhdistelmi keittokulhon kanssa
ilmaisee ruokahalua ja makaavan naisen kanssa merkitsee himoa. Miehen kuva ja

kasvot yksindin ei taas ilmaise nditd edelld mainittuja ollenkaan.

KUVA 1. Kuleshovin efekti (Boxclever Films 2012)

2.3 Ellipsi

” Elokuvan periaate on vihjata” Jaques Feyder toteaa (Martin 1971, 75).

Ellipsi tarkoittaa puuttumista tai pois jattdmistd. Kirjallisuudessa ellipsilld poistetaan

tarpeettomia sanoja lauseesta niin, ettei lauseen merkitys muutu. Ellipsid kéyttdessd
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lukijalle annetaan mahdollisuus tiydentdd lauseesta poistettuja osia. (Lyriikankurssi,
Runon figuureja) Sama pétee myos elokuvataiteen kanssa. Katsoja tdydentdé elokuvasta
poistettuja kohtia itse. Ellipsi on oleellinen osa taidetta niin kauan kun on olemassa
valinta. Taiteessa tekijd valitsee teokselle merkittdvdt ainesosat. Sama siis pitee

elokuvan taiteeseen. Ellipsin kdytto onkin elokuvataiteen kaunein illuusio.

Elliptisessé kerronnassa kaikkea ei tarvitse ndyttdd. Siind luotetaan katsojan lukutaitoon
rakentaa mielikuva (Pirild 2005, 27). Puhutaan katsojan kyvystd ymmartda asioita, joita
el suoraan ndytetd vaan annetaan vihjeitd. Marcel Martin (1971, 78-85) jakaa ellipsit

kahteen osioon: rakenteen ellipseihin ja sisdllon ellipseihin.

2.3.1 Rakenteen ellipsit

Rakenteen ellipsien motivaattorina toimivat draamalliset perusteet (Martin 1971, 78).
Helpoimmat esimerkit rakenteen ellipsistd ovat asiat, jotka katsojalta piilotetaan
mielenkiinnon ylldpitdmiseksi vaikkapa rikoselokuvissa. Ellipsien kdytté on myds keino
luoda jénnitysti. Ellipsid kutsutaan objektiiviseksi, kun katsojalta salataan jotain. Ellipsi

on subjektiivinen kun katsojalle ndytetddn henkilon nikdkulma.

Rakenteen ellipsi voi olla esimerkiksi kuva pariskunnasta suutelemassa himokkaasti,
jonka jilkeen ndytetddn tilanne, jossa toinen heistd polttaa tupakkaa toisen maatessa
sangyssd vaikka puolialastomana. Tdmén ellipsin kautta katsoja ymmaértid pariskunnan

juuri harrastaneen seksid, vaikka ei ole ndhnyt itse toimintaa.

2.3.2 Sisillon ellipsit

Siséllon ellipsid motivoi yhteiskunnallinen sensuuri (Martin 1971, 86). Yleiset tabut ja
arkaluonteiset asiat tyontdvit ohjaajia hyodyntimédn siséllon ellipsid. Esimerkiksi
synnyttdmisen, kidutuksen, kuoleman tai muun tuskallisen asian néyttdminen

valkokankaalla on tavalla tai toisella tabu.

Vaikka sisdllon ellipsin kdyttdmistd motivoikin sensuuri, minun mielestdni se on

vaikuttava osa elokuvan kerronnassa. Arkaluontoisen asian niyttdminen valkokankaalla
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saattaakin olla jarkyttdvdd, mutta vield parempi on antaa katsojan tdyttdd se kohta

omassa kuvitelmassaan.

2.4 Symbolit ja Metaforat

Elokuvan ilmaisu on moniulotteista. Kuvissa esiintyy jotain konkreettista, mutta se voi
myOs viitata johonkin toiseen asiaan. Jos kaAyttdd kuvan eritasoisuutta

sivumerkityksineen, ohjaaja pystyy luomaan runollisen ilmaisun. (Aaltonen 2011, 60.)

Sana ’symboli” tulee kreikan sanasta symbolon, joka tarkoittaa merkkid. Symbolissa on
kyse johtopditosten tekemisestd merkin perusteella. (Meri 2002, 372.) Symboli on
vertauskuva. Elokuvallisessa symbolissa yksi kuva edustaa itsensé liséksi samalla jotain

muuta.

Kieliopissa metafora on lausekuvio, joka perustuu vertaukseen. Metaforisesti kaytetty
sana tai lause kuvaa ihan toista mitd se yleensd tarkoittaa. Kuvakielessd metaforaa
kiytetddn eri tavalla kuin kirjakielessd. Esimerkiksi sanoessa “ithminen on lammas”
viitataan ithmisen kéyttdytymiseen lampaanomaisesti ja seuraavan kyseenalaistamatta
johdossa olevaa paimenta. Kuvakerronnassa sama metafora ei synny ndyttimalla
thmistd ja lammasta samassa kuvassa. Visuaalinen metafora syntyy, kun rinnastetaan
toisiinsa kuva ihmisjoukosta dnkedmaissd metroon kuvaan lammaslaumaan. (Pieniméki

2009a, Visuaalinen metafora.)
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3 VISUAALISEN ILMAISUN TEKIJAT

3.1 Kuva

Ajatusmaailmamme, kuten maailmankuvamme ja mindkuvamme, muodostuu kuvista.
Osaamme luontaisesti tulkita kuvia heti havaitsemisen jdlkeen. (Etdopisto 2007,
kuvatulkinnankurssi.) Kuvien tulkintakyvyn lisdksi nykyihmisen eldmd on
kuvakeskeistd. Alistumme jatkuvasti kuviin kaduilla, kotona ja vield heijastamme
kuvien avulla eldmintapahtumia sosiaaliseen mediaan. Kamerasta on tullut
arkipdivdinen tyokalu, jolla viestimme maailmalle. Alypuhelimilla viestiessimme
lahetimme kuvia kertoaksemme tilanteesta kirjoittamisen sijaan. Kuvilla sekéd

kuvaamisella on ja tulee olemaan yhd suurempi rooli arjen viestinndssa.

Elokuvassa kuva on ajatuksellinen kokonaisuus. Kuvan merkitys syntyy sitd edeltdvien
ja sitd seuraavien kuvien kautta. Otos sen sijaan tarkoittaa kameran kdynnistimisen ja
pysdyttdmisen vilisessd ajan jaksossa taltioitua tapahtumaa. (Pirild, Peltomaa & Kivi

1983, 85, 86.)

Kuva on jélleenrakennettu ja tiivistetty todellisuus. Martinin mukaan kuvalla on kyky
vangita ainoastaan aika ja tilaisuudellaan ainutkertaistaa nidkokulma todellisuudesta.
Koska koko kirja myds vertaa elokuvan ilmaisutapaa kielitieteeseen, Martin (1971, 21)
huomauttaa kuvan rinnastamista sanaan. Silld sanalla on alkuperdén perustuva, kun taas
kuvalla on aina tarkka ja rajoitettu merkitys. Elokuvassa ei esitetd mitd tahansa taloa tai
pOytdd vaan sitd tiettyd taloa tai poytdd joka on kuvassa. Sanan ja kuvan vilinen ero on

siis ratkaiseva.

Kuvalla pystyy kuitenkin ilmaisemaan abstraktejakin kasitteitd, eikd vaan juuri sitid
tiettyd ndytettyd kohdetta. Tdmi tapahtuu usein symboloinnin ja metaforien avulla.
Esimerkiksi kuvassa esiintyvd ihminen voi edustaa koko ihmiskuntaa. Kyse on siis

katsojan tajunnassa tapahtuvasta oivalluksesta.

Yksi eldavian kuvan kiinnostavimmista ominaisuuksista on se, ettd se on aina

preesensissd. Aikamuodot ja niiden muutokset ovat my0ds katsojan oivalluksia. Katsoja
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sijoittaa péddssddn valkokankaalla ndkemidén tapahtumia tiettyyn aikaan. My0skin
takaumat tapahtuvat preesensissid. Niissd annetaan vihjeitd, ettd tapahtuma on joltain
toiselta ajanjaksolta. Tdmin ymmaértdminen liittyy myds katsojan kykyyn lukea kuvaa.

(Martin 1971, 22.)

3.2 Rajaus

Kuvan sanoma vilitetddn sommittelun avulla. Kameran edessd oleva todellisuus
valaistaan, lavastetaan ja rajataan sithen saakka, ettd ohjaaja on tyytyvidinen. (Pirild &
Kivi 2005, 101.) Sommittelu on elokuvan estetitkan alku. Kerronnan vilittdmisen

lisdksi sommittelulla on suuri arvo silmén miellyttdmisessa.

Rajaus on taas sommittelun tdrkein osa. Siind valitaan, miké osa todellisuudesta nikyisi
elokuvassa ja mikd ei. Tami valinta myds johtaa tekijdd ottamaan kantaa. Rajauksien
avulla todellisuus muuttuu tekijan visioksi (Pirild & Kivi 2005, 103). Myo6s Jouko
Aaltonen (2011, 262) pitdd jokaista rajausta kannanottona ja hinen mielestd rajaamalla

voi jopa abstrahoida.

Elokuvissa ei vield kdytetd samaan aikaan 360 astetta kuvaavaa kameraa. Rajaamalla
kuvaaja paittdd, mitd kohtaa todellisuudesta ottaa. Rajaaminen on siis ensimméiinen
askel, joka mahdollistaa eri tulkinnat todellisuudesta. Esimerkiksi kuvattaessa koripallo-
ottelua voidaan rajata kuva niin, ettd katsojia nidkyy vdhdinen maéari, tai voidaan ottaa
laajempi kuva, jossa katsojien massiivisuuden huomaa paremmin. Vaikka molemmat
kuvat on otettu samasta tilanteesta, kumpikin kuva antaa eri kdsityksen ottelusta ja sen

ilmapiirista.

Vaikka elokuvissa alettaisiin kdyttdmadn 360 asteen kameroita, kannattaisi kuvaa silti
rajata, silld yksinkertaisesti elokuvan kohdeyleiso, eli ihminen, ei vaan pysty nikemédin
360 astetta samaan aikaan. Ilman rajausta tarinan merkittdvét tilanteet voivat helposti

mennd katsojalta ohi.

Alkuaikoina filmikameran rajaukset olivat suunnilleen samanlaisia kuin ndyttamon
kehykset. Kamera oli siis orkesterinjohtajan paikalla, mistd nédki kaikki lavan

tapahtumat. (Martin 1971, 35.) Pikku hiljaa tajuttiin, ettd rajauksesta voi jattda joitain
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asioita pois. Samalla ldhikuvien avulla ruvettiin ndyttdméén tarinan kannalta merkittavia
yksityiskohtia ja kuvakulmat tukivat my0s sanomaa. Lisdksi kuvan syvyys toi
kerronnalle uuden tason. Kuvan rajaus on todella tirkedd visuaalisessa ilmaisussa. Sen
suunnitteleminen antaa heti kuvalle esteettisemmén ulkoasun samalla, kun se helpottaa

tarinan seuraamista.

3.2.1 Off-screen

Elokuvassa tila rakennetaan kuvien avulla. Erilaisten kuvakokojen ja -kulmien ansiosta
katsoja hahmottaa tilan. Tila pysyy edelleen siind, vaikka kamera ei sind hetkend
nayttdisikddn sitd. Tilan rajauksen ulkopuolelle jddvissd kohdissa voi myds tapahtua
kohtausten aikana. Katsoja voi ymmartaa ja liittdd tilan huolimatta siité, ettd sitd ei sind

hetkend naytetdkain.

Naéin ollen elokuvassa tilaa voidaan jakaa kahteen pddosaan. Ensimmdiinen on tila, jonka
ndemme kuvan kehyksien sisdpuolella. Toinen on taas tila, jota emme néde kuvassa.
Jalkimmadistd kutsustaan off-screen tilaksi. Off-screen tilan hahmottaminen on hiukan
monimutkaisempaa. Elokuvakerronnan kannalta molemmat tilat ovat yhtd téirkeita.
Burch (1981, 17) jakaa off-screen tilan kuuteen osaan. Neljd ndistd osista ovat kehyksen
neljd reunaa. Viides on kameran takana sijaitseva tila ja kuudes on lavastuksen takana

sijaitsevaa tila.

Off-screen tilan kéyttd on tdrkedd varsinkin fiktiivisissd elokuvissa. Elokuva on
pelkistdmistd, pelkistdmisen taidetta. Se, mitd ndytetddn kuvassa, on yhti tirkedd kuin
mitd ei ndytetd. Katsoja rakentaa tilan mielessddn sen mukaan miten ja mistd rajattuun

kehykseen astutaan.

Off-screen tilan voi edelleen jakaa kahteen osioon: kuviteltuun ja konkreettiseen.
Kuviteltu tila on sellainen, mistd kehyksessd oleva henkild kdy nopeasti ottamassa
takkinsa. Silloin katsoja kuvittelee off-screen tilassa olevan naulakon, josta kuvan
henkil6 juuri otti takkinsa. Konkreettinen oft-screen tila on taas sellainen, minka katsoja
on jo ndhnyt edellisessd kuvassa. Esimerkiksi vastakuvissa aina toinen kuvista jai off-

screen tilaan.
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3.3 Kamera ja sen liikkeet

Kamera on aktiivinen tyokalu elokuvassa todellisuuden tallentajana. Elokuvan historian
alkuaikoina kameran rooli oli hyvin staattinen. Elokuva kehittyi taiteeksi, kun ohjaajat
tajusivat siirtdd kameran paikasta toiseen saman kohtauksen aikana. Kamera ei enda
ollutkaan passiivinen silminnikijd, vaan se muovautui aktiiviseksi tekijéksi. Siksi
Alexandre Astruc pitdédkin elokuvan historiaa kameran vapautumisen historiana (Martin

1971, 29.)> Kameran siirtiminen loi pohjan kuvien vaihdoksiin ja sitd kautta montaasiin.

Kamera néyttdd katsojalle mitd ja miten katsoa. Kameran kdyttdytymisen motiivina
pitdisi kuitenkin olla draamalliset ldhtokohdat (Ward 2013, 13). Kamera on
elokuvataiteen ja -teollisuuden ldhtokohta. Sen kéyttdminen ja sen ominaisuuksien
kehittyminen onkin vaikuttanut tarinankerrontaan elokuvissa. Nykyddn elokuvissa voi
huomata toinen toistaan erikoisempia kameraliikkeitd. Néiden liikkeiden luomiseen on
kéytetty erindkoisid ja erikokoisia laitteita. Kameralitke itsessdén voi vaikuttaa
ndyttavaltd tai hienolta. Pelkdstdédn hienolta ndyttivd kameraliike ei kuitenkaan tuo

elokuvalle arvoa. Liikkeen pitdd tukea tarinaa ja edesauttaa kuvan luomaa tunnetta.

3.3.1 Kuvakoot ja kuvakulmat

Kuvakoot, eli mittakaavasarjat, helpottavat elokuvan tuotantovaiheita. Tydskentely
suuremman joukon kanssa on sujuvampaa, kun tekijoilld on mielikuvia joistain

kisitteistd. Kuvakoot ovat yksi ndistd késitteistd. (Pirild & Kivi 2005, 113.)

Kansainvélinen kahdeksan kuvakoon jérjestelmad helpottaa rajausta. Tédhén jarjestelmain
kuuluvat seuraavat kuvakoot: yleiskuva, laaja kokokuva, kokokuva, laaja puolikuva,
puolikuva, puolildhikuva, ldhikuva ja erikoisldhikuva (Pirild & Kivi 2005, 112).
Suurimman osan kuvatyypeistd tarkoituksena on helpottaa havainnointia ja selkeyttda
kerrontaa (Martin 1971, 37). Kuvailevan tehtdvinsd lisdksi kuvakoolla on myds

psykologiset merkityksensa.

> alkuperdinen lihde L'ecran francais, no 101, 3.kesdku 1947
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Laajoja kuvia kdyttdmélld annetaan katsojille tietoa tilasta, missé toiminta tapahtuu tai
tulee tapahtumaan. Néin katsoja hahmottaa paikan ja tarinan helpommin. Kun halutaan
katsojan samaistuvan tai eldytyvin tietyn hahmon maailmaan, kdytetddn ldhikuvia.
Kuvaotoksien ottaminen eri suunnista méérittdd kuvakulmat. Jos esimerkiksi halutaan
ndyttdd kuvattavan kohteen arvokkuus tai suuruus, kannattaa kuvata alakulmasta.
Yldkulmasta kuvaaminen taas antaa vastakkaisen vaikutelman, eli pienen ja arvottoman
kuvan kohteesta. Kuvakulmat palvelevat toiminnan ja kerronnan etenemista.
Kuvakulman kautta selviédé tilan ja tapahtumien mittasuhteet (Pirild & Kivi 2005, 116).

Kuvakulmat, kuten kuvakoot ja kameran liikkeet, palvelevat draaman kaarta.

Kuvakulmia méiirittdessd otetaan huomioon suojaviiva. Suojaviiva on kuvattavien
valinen kuviteltu viiva, jonka yhtdkkinen ylittiminen pitéisi harkita tarkasti. Suojaviivan
kayttaminen helpottaa tilan ja henkildiden paikan hahmottamista. Viivan voi toki ylittaa

ndyttdmalld sen katsojalle, muuten ylitys lasketaan virheeksi.

henkile A henkilse B

N suojaviiva

h /

e o
N e
kamera

KUVIO 1. Suojaviiva. Kamera saa kuvata ainoastaan viivan toiselta puolelta.

3.4 Leikkaus

Leikkaus on kerronnallisesti merkittdvin elementti elokuvassa heti késikirjoituksen
jilkeen. Leikkauksessa olemassa olevalla materiaalilla pystytetddn ja kootaan illuusio,
joka johtaa eldmykseen. Elokuvateollisuuden alkuaikoina leikkaus oli ainoastaan
filmirullien liittimistd toisiinsa. Leikkaustekniikkaa kdytettiin ~ ensimmaéisend
taikatemppuja esittimisessd. Esimerkiksi ranskalainen Georges Melies oli yksi

leikkaustekniikan taikatemppuun soveltajista. Elokuvaa alettiin pitdmédan taiteena vasta
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leikkaustekniikan kehittymisen jédlkeen. (Pirild & Kivi 2008, 11.) Sitd ennen elokuva oli

tietenkin mullistava uusi keksintd, mutta enemmaén teollinen.

Leikkaustekniikan kehittyminen tapahtui, kun leikkaajalla oli useita vaihtoehtoja
otoksista. Kaytinndssd tdmd tarkoittaa erilaisia kuvakulmia ja kuvakokoja samasta
tilanteesta, kuten aikaisemmin mainitsemani Alexandre Artucin sanoin “kameran
vapautumista”. Téten voidaan sanoa, etti elokuvasta tuli taidetta leikkaustekniikan
kehittymisen myotd, mikd edellytti kameran vapautumista. Elokuvallisen kerronnan

historia on siis kameran vapautumisen historiaa.

Yksi varhaisimmista kameran vapauttajista oli David W. Griffith. Han kokeili kuvata
yksittédistd otosta eri kuvakulmista ja vaihtoi myds kuvakokoja. Yhden otoksen sijaan
valittiin samasta tilanteesta erilaisia kuvia leikkauspdydalld, mitkd vaikuttivat
tunnelmaan seki rytmiin. Leikkaukseen liittyvid ajatuksia kehiteltiin myos Vendjilla. V.
Pudovkin ja L. Kulesov keksivdat kuuluisan Kulesovin efektin ja Eisensteinin

attraktioleikkauksen. (Pirild & Kivi 2008, 13,17.)

Hollywoodissa elokuvien tehtailun my6td myos leikkaustapa vakiintui. Leikkauksen piti
olla sujuvasti syy-seuraussuhteessa eteneva kokonaisuus (Pirild &Kivi 2008, 21). Koska
Hollywoodin klassinen elokuvakerronta noudatti Aristoteleen draamankasitysté, piti se
myo0s ottaa leikkauksessa huomioon. Kiytdnnossd leikkauksesta poistettiin kaikki
kerronnallisesti tarpeettomat kuvat. Tdmén vastapainoksi Euroopassa nousi Uusi Aalto,
joka my0s vaikutti leikkaustekniikkaan. Kapinallinen Uusi Aalto vastusti amerikkalaista
klassista kerrontaa ja yritti tuottaa elokuvia mahdollisimman yksinkertaisesti. Uuden
Aallon myo6td klassista jatkuvuusleikkausta rikkova hyppyleikkaus tuli kdyttoon.
Klassisella jatkuvuusleikkauksella pyritdédn saamaan kohtaus jatkuvaksi ajallisesti seké

sijainnillisesti. Hyppyleikkaus taas rikkoo tétd jatkuvuuden tunnetta.

Aaltonen kokee leikkauksessa kuolleen materiaalin herddvin henkiin. “Leikkaus on
elokuvan hengitys ja syddmenlyonnit” (Aaltonen 2011, 331). Martin (1971, 137)
madrittelee leikkauksen kuvien jirjestimisend tietyn ajan ja jdrjestyksen ehdoilla.
Voidaan sanoa, ettd teknisesti leikkaus on otosten liittdmista toisiinsa. Otoksista valitaan
ne, jotka palvelevat parhaiten teknisesti sekd ilmaisullisesti. Leikkauksessa kuva- ja

ddnimateriaalia perdkkdin jarjestimélldi muodostetaan illuusio eli uusi todellisuus.
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Kéytinnossd leikkaus on sitd, mitd Pirild (1983, 135) maédrittelee: Sommittelua

aikaulottuvuudessa.

Leikkauksen tarkoitus on kuitenkin saada elokuva ja sen tarina katsojalle
mahdollisimman selkedksi. Téaméd ehto vaikuttaakin yksinkertaiselta, mutta sen
toteuttaminen saattaa olla wvililld tosi hankalaa. Usein kerrontaan liittyva
leikkauksellinen virhe on se, ettd elokuva ei paljasta riittdvasti tietoa. Sitd
turhauttavampaa on katsoa elokuvaa, jossa paljastetaan aivan liikaa. Siind tapauksessa
taas aliarvioidaan katsojien ymmairtdmiskykyd. Leikkauksen yleisimmaét teknilliset

virheet taas liittyvit usein jatkuvuuteen.

3.4.1 Jatkuvuus

Jatkuvuus tarkoittaa otosten vilistd sujuvuutta. Elokuvan kerronta perustuu katsojan
ndakemé&in toiminnan, ajan ja tilan jatkuvuuteen. Katsojana oletamme tilanteen jatkuvan,
kunnes meille nidytetddn tilanteen muutoksia. Jatkuvuuteen liittyvien virheiden
vilttdimiseksi pitdd olla valppaana jo kuvaustilanteessa. Kuvakésikirjoitukset karsivat

monia suojaviivavirheitd tai kuvakulmaan ja -kokoon liittyvid kdmmahdyksia.

Kohtauksissa kerronta vaatii illuusion ajan ja paikan jatkuvuudesta. Jos jatkuvuutta ei
pysty luomaan, niin kyseessd on yleensé klaffivirhe. Klaffivirhe on leikkauksessa, eli
otosten toisiinsa liittimisessd tapahtuva epédkohta, joka vaikeuttaa elokuvan

ymmartdmistd. (Pirild, Peltomaa & Kivi 1983, 138.)

Tyypillisimmit klaffivirheet ovat lilan suuret tai lilan pienet kuvakokojen ja
kuvakulmien muutokset, suojaviivan ylitys, valaisun jatkuvuus ja lavastusten tai
pukujen yms. muutokset. Klaffivirheet vaikuttavat katsojan tarinaan uppoutumiseen.
Klaffivirheiden kautta elokuvan todellisuus eli illuusio rikkoutuu. Pahimmassa
tapauksessa elokuva menettdd uskottavuutensa katsojan silmissd. Tietenkin joitain
klaffivirheitd voi kéyttda tietoisesti, juuri rikkomaan kyseistd illuusiota. Ndin on tehty
esimerkiksi hyppyleikkauksilla. Hyppyleikkauksissa kyseessd on liian suuri tai pieni

kuvakoon muutos.
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3.4.2 Rytmi ja aika

Aika ja sen kisitys vaikuttaa ihmisen kulttuuriin ja kdyttdytymiseen. Voidaan myods
vdittdd, ettd ihmisen maailmankésitys on sidoksissa sen ajankédsitykseen. Elokuva on
myos tanssin, teatterin ja musiikin lisdksi taiteenmuoto, jonka erds sommittelutekijoistad
on aika. Taiteenmuotona elokuva sekd hahmottaa, ettdi muokkaa aikaa. Leikkauksessa

aikakdsitys on dynaaminen. Leikkaus rakennetaan ajan dimensioon.

Elokuvissa metrinen aika muutetaan eldmykselliseksi ajaksi. Toisin sanoen kuvattua
materiaalia sommitellaan kerronnallisesti tidrkedén aikaan. Elimyksellisen ajan tekijana
ovat mm. takautumat, hidastukset tai ajan pysdhtymiset sekd aika-késitteen hdviiminen.

(Pirild & Kivi 2008, 75.)

Elokuvan rytmi tarkoittaa ajan, toiminnan tai litkkkeen jaksotusta niin, ettd metrinen aika
muuttuu eldmykselliseksi ajaksi. Rytmid I0ytyy jokaisesta elokuvasta ja se on
leikkauksen perusta. Siksi leikkaajan pitdd oivaltaa leikkauspdydilla olevan materiaalin
rytmiset tekijat. (Pirild & Kivi 2008, 73.) Elokuvan keston sekd rytmin pitdd palvella

dramaturgiaa.

3.4.3 Siirtymat

Siirtymien kdyttd on muuttunut samalla tavalla kuin elokuvankerronta ldpi historian.
Kameran vapaampi liikkkuminen ja digitaalisuus leikkauksessa on vaihtanut siirtymien
merkityksen ajan ja paikan painotuksesta enemmin merkityspainotteiseksi. Siirtymien
avulla yhdistetddn jaksoja, kohtauksia ja otoksia. Siirtymié kdyttidessa pitdd olla motiivi,

kuten minké tahansa muunkin tydkalun kiytossa.

Pirild (2008, 97) jakaa siirtymit kolmeen eri ryhméén: pieniin, keskisuuriin ja suuriin
siirtymiin. Pienet siirtymét on tehtdvd jo kuvausvaiheessa, sen sijaan keskisuuret ja
suuret siirtymdit tapahtuvat leikkauspoydalld. Pieniksi siirtymiksi Pirild siis luokittelee

kuvissa esiintyvai toimintaa, eli kuvissa olevia kerronnan muutoksia.

Pirilan (2008, 101) mukaan keskisuuret siirtymit ovat tarinan etenemisen kannalta

valttamattomid. Keskisuurten siirtymien tavoitteena on nimittdin sdilyttdd ajan ja paikan
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jatkuvuus. Suuret siirtymdt ovat kohtausten tai jaksojen viliset siirtymét. Niilld
aloitetaan ja lopetetaan uusi teema. Esimerkiksi ajan tai paikan vaihtaminen tarvitsee

selkedn siirtymadn, jotta katsoja ymmaértdd misséd kohtaa tarinaa mennéén.
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4 LYHYTELOKUVA GREGOR

Elokuvan kisikirjoitusta aloin tydstdméddn vuonna 2012. Lyhytelokuvan aiheena oli
eldmidnilo, samoin silloinen tyon nimikin. Halusin kertoa, miten ihminen tarttuu
eldmdin hirvittdvimmissdkin olosuhteissa. Valitsemani tarina oli tositapahtumiin

perustuva.

Kasikirjoitus muuttui kuvauksen aikana ja sen jilkeenkin. Leikkauspoydalld ajattelin
lisaitd uuden kohtauksen, jota kuvasin heti kun oli mahdollisuus. Kyseessd on
ensimméinen kohtaus, missd kaksi juuri piddtettyd miestd juttelevat keskendén

poliisiasemalla. Ajattelin, ettd tima kohtaus avaisi katsojille enemmén tarinaa.

4.1 Synopsis

Pimeén ja ahtaan sellin ovi aukeaa. Ali heitetdén sisdédn. Hénen sellitoverinsa Fuat ja
Mustafa ryntddvét auttamaan Alia ylos sdnkyynsd ja pyyhkivdt hinen haavansa.
Yhtikkid viereisen sellin vangit koputtavat seindén. Fuat ja Mustafa ryntddvat seindn
luo kuuntelemaan. Seinén takaa kuuluva miehen &éni véittdd keksineensi vastauksen ja
kertoo jonkun matemaattisen kaavan. Fuat ja Mustafa toteavat vastauksen oikeaksi. On
seindn takana olevien vankien vuoro kysyéd arvoitus, joten mies kuvailee yhden Kafkan

novellin pddhenkilon ja kysyy hdnen nimedan.

Seuraavana aamuna sellin ovi aukeaa. Kaksi vartijaa ryntdédvét selliin ja raahaavat Alin
véikisin ulos sellistddn. He sitovat Alin silmédt mustalla nauhalla ja vievdt Alin
kidutuskammioon, jossa hédntd odottaa kaksi miestd. Miehet kiduttavat Alia eri
menetelmin ja kédskevit antamaan lisdd nimid. Ali taas miettii koko ajan pédssdén
arvoituksen vastausta ja luettelee Kafkan novellien henkiléiden nimid mielessdédn ja

valilld 4aneen.

Sellin ovi aukeaa ja Ali heitetdén sisddn. Hénen sellitoverinsa Fuat ja Mustafa ryntdédvit
auttamaan. Ali ry0mii seinin luo ja kertoo arvoituksen vastauksen. Hin myo0s pyytda

lisda aikaa valmistamaan arvoitusta.
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Siitd pdivdsta 1dhtien Ali, Mustafa ja Fuat kokoontuvat aina toiseen pddhin sellid ja
alkavat laulamaan, ettei seinidn takana olevat kuule. He harjoittelevat viikon verran

arvoitusta varten joka paikassa, jopa kidutuksissa.

Vihdoin arvoitus, eli Beethovenin viides sinfonia esitetifin. Adnet kaikuvat ja valtaavat
sellin. Vangit kokevat uskomattoman musiikkieldmyksen. Vankilan johto ei kuitenkaan
tykkda tdstd ja pdittdd hiljentdd vangit eristimilld heidét toisistaan. Kukin vangeista

jatkaa kuitenkin oman osansa laulamista, kun heidét raahataan pois paikalta.

4.2 Kuvaukselliset ratkaisut

4.2.1 Kalusto ja Casting

Lyhytelokuvan Gregor kuvauksiin oli varattu nollabudjetti. Siksi yritin saada kaiken

mahdollisimman edullisesti ja jopa ilmaiseksi.

Kamerana kéytin omistamaani jarjestelmikameraa, joka on Canonin malli 5 D Mark 2.
Omistuksessani oli vain yksi objektiivi, joka oli kiinted 50mm. Lisdksi minulla oli
kayttokelpoinen jalusta. Lainasin kaveriltani ilmaiseksi laajoja objektiiveja kdyttoon.
Liséksi kerroin tilanteesta Sinematek -nimiselle yhdistykselle, jolta sain ilmaiseksi
lainattua kaksi lilliputtia ja yhden kelan. Erillisid d4nityslaitteita ei valitettavasti ollut,

vaan danitettiin kameran mikrofoniin.

Koska niyttelijoille en pystynyt maksamaan, en saanut ketdin ammattindyttelijaa
paikalle. Sen sijaan kaikki ndyttelijdt olivat tuttaviani, joilla ei ollut yhtddn kokemusta
ylipddtaan ndyttelemisestd saati sitten kameran edessd olemisesta.

4.2.2 Kuvauspaikka ja -aikataulu

Kuvasin lyhytelokuvan vuonna 2012 Turkin suurimmassa kaupungissa, Istanbulissa.

Oikean kuvauspaikan l0ytdminen oli esituotantovaiheen vaikein osuus. Alkuperdisen
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kasikirjoituksen mukaan kohtaukset tapahtuivat kolmessa paikassa; sellissi,
kidutushuoneessa ja kidytdvilld. Muutaman péivin kuvauspaikkojen katselemisen
lopputuloksena kartoitimme tuottajan kanssa kaksi paikkaa. Olisin alun perin halunnut
kuvata molemmissa eri kohtauksia. Mutta toinen paikoista vaati rahaa, joten oli pakko

kuvata vain yhdessa paikassa.

Pdddyimme siis kuvaamaan erddn kahvilan kellariin. Saimme kayttdd kuvauspaikkaa
silld ehdolla, ettd siivoaisimme sen. Kellari oli tdynné roinaa, jonka siivoamiseen meni
viikko — enemmin kuin kuvauspdivid. Lisdksi kuvaukset saivat olla vain tietyn ajan

pdivésti, yhteensa noin viisi tuntia paivassa.

Kellarin lisdksi kdytimme myds kahvilan portaita kuvauksissa. Kellarin seinédt ja
tunnelma olivat todella persoonallisia ja kiehtovia. Siivouksen jdlkeen niihin jouduttiin
jattamadn hyllykot, koska ne olivat kiinni rakennuksessa. Onneksi hyllylaudat pystyi

kuitenkin ottamaan pois ja siirsimmekin niitd tarpeen mukaan.

Vankilan selleissd pitédisi olla jonkin verran kalustoa tai ainakin sédnkyjd. Koska
kuvauksiin ei voitu tuoda kolme samanlaista sdnkyé, eivitkd ne olisi edes mahtuneet
sithen, pditin vaihtaa kohtauspaikkaa vankilan sellistd alkeelliseen selliin, joka on
poliisiasemalla. Silloin ei tarvinnut muuta kuin yhden tyhjin, surkean huoneen. Télle
sellihuoneelle minulla oli kiytettdvissd ainoastaan yksi ja puolikas seind. Muut seinit ja

ovi olivat kuvitteellisia.

Kidutuspaikka taas oli timén seindn viereinen tila, johon ulottui kaksi rinnakkaista ja
massiivista hyllykkod. Niihin hyllyihin laitoin muutaman kidutusvélineen ja kdytin
myo0s hyllyjd tyhjdnd. Viimeisessd kohtauksessa muodostin hyllyistd hékkejd, toisen
pystysuunnassa ja toisen makuuasennossa. Tila oli kuitenkin aivan sama kidutuspaikka.
Kuvasin ensimmdiisen kohtauksen jdlkeenpdin, erdén kaverin toimistolla. Tédmén

kohtauksen lisdsin, koska ajattelin sen auttavan ymmairtdméén tarinan kulkua.

Kuten mainitsin aiemmin, kukaan néyttelijoisténi ei ollut ammattilainen. Siksi he tulivat
suoraan toistd kuvauksiin. Samaan aikaan oli paikallinen pyhd kuukausi, ramadan, jonka
takia padndyttelijini oli paastoamassa. Paaston ehdot ovat, ettd henkilo ei saa syoda tai
juoda yhtddn mitéén, kun aurinko on taivaalla. Kéytdnndssé padndyttelijani oli heikompi

kuin yleensd paaston takia, mikd vaikutti hinen ymmartdmiskykyynsa ja hermoihinsa.
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Naéyttelijoiden ja tilan aikataulu saatiin juuri ja juuri yhteen. Valitettavasti meilld ei ollut

hirvedsti aikaa harjoitella ndyttelijoiden kanssa.

4.2.3 Kuvakulmat ja kuvakoot lyhytelokuvassa Gregor

Péétin heti alusta asti, ettd kuvaisin melkein aina jalustalta. Tdmi seesteinen kuva tukisi
tarinaa antamalla enemmdn ahdistuneisuuden tunnelmaa. Pienissd selleissd tai
vankiloissa ithminen on kaapattuna, eikd ole tilaa liitkkua. Siksi ajattelin ottaa
samanlaisen linjan kameran litkkumisen kannalta. Tietenkin kéytin pienti panorointia ja

tilttausta, mutta niitdkin hallitusti.

Kahdessa kohtauksessa kamera oli kisivaralla. Ensimmaiseksi silloin, kun erés
vangeista hakattiin huonoon kuntoon. Toinen kerta oli heti sitd seuraava kohtaus, jossa
yksi vangeista oli hikissd. Molemmat olivat mielesténi suuria muutoksia tarinassa, joten
ajattelin siksi tuoda vaihtelua my6s kameran liikkumiselle. Ensimmaisessd on
periaatteessa tappelukohtaus ja kaaos, jota pieni kameran tirind myds kuvaa. Toisessa
taas herdtddn vield huonommassa kunnossa; hékissé, jossa ei ole varaa liikkua. Pieni

kameran litkkuvuus on samalla kontrastia télle ja liike antaa herddmisen vaikutelman.

Alkuperdinen kuvakasikirjoitus oli tehty kuvitteelliselle paikalle. Sen soveltaminen oli
haastavaa varsinkin sellikohtauksissa. Sen takia ensimméisend pdivdnd eniten aikaa vei
ensimmadisen sellikohtauksen kuvaaminen. Itse asiassa kuvasimme koko pdivdn yhtd
kohtausta, joka ei loppujen lopuksi onnistunut. Muokkasin kuitenkin kuvausten aikana

vihin kasikirjoitusta ja ndyttelijdiden koreografiaa tilaan sopivammaksi.

Haasteena oli tosiaan se, ettd meilld oli kdytettdvissd vain yksi ja puoli seindd. Puolikas
seind siksi, ettd juuri siind kohdassa kellaria oli lasinen ovi, joka johti pieneen
komeroon. Ovi ei sopinut sellin miljodseen, joten se oli aina rajattava pois. Vaikka olisin
halunnut kuvata staattisesti, halusin monia eri kulmia, joiden avulla elokuvan rytmii
olisi voinut sditdd enemméin. Valitettavasti tila salli meille vain rajallisen mairin

kuvakulmia.
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KUVIO 2. Kuvaustilan pohjapiirros.

Kuvausten aikana minulla oli eldminvaihe, jolloin suosin kuvaajana eniten ldhikuvia.
Talla hetkelld en erityisemmin suosi mitddn kuvia, koska kuvakoot ovat sidoksissa
sithen, mitd haluaa sanoa. Joka tapauksessa uskon edelleen, ettd lyhytelokuvassa Gregor

ldhikuvat olisivat tukeneet enemmén tarinaa.

Kuvaussuunnitelma oli niin, ettd aluksi kuvattiin kaikki sellikohtaukset ja sen jdlkeen
kaikki kidutuskohtaukset. Lopuksi oli kuvaukset portaissa. Joka kohtauksen
kuvauksissa aloitin kuvaamalla laajoja, minkd jdlkeen suunnitelmana oli ottaa
lahikuvaotoksia. Mutta aikataulu meni niin tiukaksi, ettd jouduin luopumaan
lahikuvista. Itse asiassa minulla oli joistain kuvista vain yksi nidyttelijatyon kannalta

onnistunut kuva.

Mielestéini ldhikuvien puuttuminen on lyhytelokuvan Gregor heikkous. Léhikuvien
avulla katsojan olisi ollut helpompi luoda empatiaa elokuvan henkilohahmoille. Nailla
kuvilla empatia ei oikein onnistu, vaan katsoja on enemméin ulkoa seuraava silmi.

Liséksi kuvakokojen vaihdos olisi tosiaan antanut mahdollisuuden nopeampaan rytmiin.



25

4.2.4 Kuvan rajaukset lyhytelokuvassa Gregor

Lyhytelokuvan kaikki kuvat; sommittelut ja rajaukset olivat ainoastaan minun
padtoksidani. Kuvissa yritin rakentaa mahdollisimman paljon kolmiulotteisuutta, mutta

tosiaan tyhjdssa tilassa ja rajallisilla kuvakulmilla ei ollut hirveisti vaihtoehtoja.

Kéytin elokuvassa tosi paljon off-screenia. Ensimmdiisessd kohtauksessa eli
poliisiasemalla kuvassa on vain kaksi pidatettyd henkilod. Paikka ndyttdd taustaltaan
toimistolta ja taustalta kuuluu poliisiradion #dénid. Naistd tiedoista katsoja ymmartda,

ettd ollaan poliisiasemalla.

Toinen kohtaus onkin sellissd. Tdssd kohtauksessa kdytin off-screenia kolmesta eri
suunnasta. Kuva alkaa niin, ettd erds vangeista on aivan kameran edessd ja yrittdd
kaivertaa seindéin. Tdmé kyseinen seind on kuitenkin off-screenisssa, kameran takana.
Taustalla on toinen vangesta, joka kévelee hermostuneena edestakaisin. Pian kuulemme
oven avautuvan, joka on my0s off-screenissd kuvan oikealla puolella. Ndiden tietojen
avulla tila pitdisi hahmottaa seuraavasti: oikealla puolella on ovi ja mahdollinen ikkuna,

josta tulee valoa, on kameran takana ylhééll4d. Jokaisessa sellikohtauksessa kéytin

seindn takaista off-screenid, mistd kuulemme viereisen sellin vankien danié.

KUVA 2. Sellikohtaus lyhytelokuvasta Gregor
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Kidutusmontaasijaksossa kuvan etualalla on poliisin virkapuku kidutuslaitteen kanssa.
Nailld kuvilla halusin symboloida subtekstind sen, ettd kyseessd ei ollut yksittdinen

poliisi vaan koko instituutio. Siksi univormu onkin skarppina, kun taas henkil6t ja muut

ovat epidtarkkana taustalla.

KUVA 3. Poliisipuku skarppina lyhytelokuvasta Gregor

Ensimmdisen kidutuskohtauksen alkukuvassa kaksi miestd istuvat tuolilla ja juttelevat
toisilleen. Kuvan alalaidassa ndkyy kuitenkin jalkapari, joka on sidottuna keppiin.
Kuvasta tieddimme siis, ettd huoneessa on kolme ihmistd, vaikka yksi heistd onkin
osittain off-screenissd. Pian toinen miehistd heittddkin vettd alas. Vesi menee off-
screeniin ja heittosuunnan avulla ymmartid, ettd vettd heitetddn off-screenilld makaavaa

ithmisté kohti.
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KUVA 4. Kidutuskohtaus lyhytelokuvasta Gregor

4.2.5 Ellipsit lyhytelokuvassa Gregor

Kéytin lyhytelokuvassa Gregor paljon rakenteellisia ellipsejd. Esimerkiksi en antanut
tietoa, miksi ndmé ihmiset ylipdédtddn padtyivit piditetyiksi. Ensinndkin syy tdhédn oli
se, ettd en pitidnyt asiaa oleellisena. En halunnut, ettd ihmiset keskittyisivdt siihen.
Elokuvalla halusin kertoa sen, miten ihmiset tarttuvat pienimpiinkin eldméniloihin jopa

vaikeimmissa olosuhteissa.

Henkildiden tietoisuuden ja luonteen avulla halusin vihjata, ettd he eivit olleet perus
rikollisia. Itse kirjoittajana minulle oli selvdd, ettd ndmé henkilét ovat nuoria
ihmisoikeusaktivisteja. En kuitenkaan halunnut tuoda sitd esiin elokuvassa, koska
loppujen lopuksi silld ei ollut mitddn vidlid olivatko ndmé henkilot varkaita vai

mielipidevankeja.

Ehké suurin rakenteellinen ellipsi on se, mitd tapahtui yhdelle vangille, joka hakattiin
huonoon kuntoon. Vanki makasi poliisin hyokkéyksen jilkeen liikkkumattomana maassa
ja kamera pysyikin jonkin aikaa siind. Vangin kohtalosta ei ole sen enempii tietoa.

Lisédksi vangin hakkaamiskohtaus nékyy suurimmilta osin varjon kautta. Osa vangista
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ndkyy myds kuvassa ja litkkuu tietenkin yhtdaikaisesti varjonsa kanssa. Samassa

kohtauksessa kaytin myos siséllollistd ellipsid; hakkaamista ei ndytetd suoraan loppuun

asti vaan se ndhdaan varjon kautta.

KUVA 5. Varjokuva lyhytelokuvasta Gregor

Muuten elokuvan aikana en kédyttdnyt sisdllollistd ellipsid sen kummemmin. En
sensuroinut mitdin kidutuksista. Elokuvassa ei myoOskéédn néytetd ollenkaan toista sellid.
Katsoja ei tiedd kuka seinén toisella puolella on ja kuinka monta heitd on. Ainoastaan
loppukohtauksessa katsoja ndkee vaan yhden toisessa sellissd olevista henkildista.
Senkin katsoja ymmartdd vasta sen jidlkeen, kun kyseinen henkild selittdd Gregorista

poliisille.

4.3 Leikkaukselliset ratkaisut

Leikkausvaiheessa olin jo tdynnd titd elokuvaa. Olisin halunnut antaa sen jollekin

toiselle hoidettavaksi, vaikka luokkatoverilleni. Mutta kieli oli turkiksi, joten kukaan

muu ei olisi pystynyt tdhdn ilman minua.
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Leikkasin elokuvan Adoben Premiere Pro 5-ohjelmalla. Jdrjestin materiaalit
kohtauksittain ennen projektin alkua. Tein my0s jokaiselle kohtaukselle eri kansion
projektissa ja leikkasin jokaisen kohtauksen eri sequencessa. Lopuksi yhdistin
kohtaukset yhteen ja tein varimddrittelyn. Jossain vaiheessa olin jo sokaistunut

elokuvaan, siksi leikkaaminen kesti kauan.

Koska minulla ei ollut hirveésti vaihtoehtoja, niin kuvien valinta oli helppoa. Kahdessa
kohtaa rajasin kuvan uudelleen muodostaakseni ldhikuvia. Nadmé keinotekoiset

lahikuvat olivat mielesténi tarpeen.

4.3.1 Jatkuvuus ja siirtymiit

Jatkuvuuden siilyttdmiseksi yritin leikata aina liikkeestd ja liikkkeeseen. Elokuvassa voi
huomata kuitenkin pienid klaffivirheitd, eniten niyttelijoiden vaatteiden muodossa ja
pidemmén niyttelijain hiuksissa. Ne taas ovat sellaisia, mitd kuvaustilanteessa olisi
pitdnyt tarkastella. Néiden lisdksi ndkyvd jatkuvuusvirhe on viimeisen kohtauksen
valaisun kohdalla: kohtauksen alussa tausta on tdysin pimed, mutta kun otetaan

lahempid kuvia, tausta ndkyy paremmin.

Itse en ole paljon ajatellut siirtymid kuvatessani tai leikatessani. Pirilin miirittelemét
pienet siirtymét olivat itsestdénselvyyksid. Lisdksi keskisuureksi mairiteltyjd siirtymié
en ole mieltinyt kentélld ollenkaan siirtymiksi vaan jatkuvuudeksi. Ndin ollen ennen
kuin luin Pirildn kirjan, siirtymistd minulle tuli mieleen ainoastaan suuret siirtymaét, joita
mieluiten teen huomaamattomasti. Lyhytelokuvassa Gregor suuret siirtymét tapahtuvat
aina mustan kautta. Ensimmadisen suuren siirtymédn aikana mustalle taustalle ilmestyy

elokuvan nimi, Gregor.

4.3.2 Rytmi ja aika

Kuten mainitsin aikaisemmin, minulla oli melkein joka kohtauksesta ainoastaan laajat
kuvat ja niistdkddn ei ollut hirvedsti vaihtoehtoja, muuten olisin voinut sdddelld

elokuvan rytmia ja ajankulkua kohtauksissa paljon paremmin.
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Kaytin elokuvassa tietoisesti hyppyleikkauksia ja nopeutuksia. Selkein hyppyleikkaus
on ensimmadiisessd porraskohtauksessa. Hyppyleikkauksilla halusin luoda sellaisen
tunnelman, missé katsoja havittdd ajantajunnan. Porraskohtauksessa on muutama askel
porrasta, mutta en halunnut ettd katsoja luulee tdman matkan kestdvén vain tuon verran
mitd ndytin. Halusin katsojan rakentavan uuden aikavélin hévittdmélld ndytetyn
ajantajun. Liséksi halusin my0s vihjata, ettd kyseesséd on toisto, joka tulee elokuvassa

uudelleen.

Nopeutukset ovat melkein joka kohdassa, missd poliisit hyokkddvat vankien kimppuun.
Tdhan valintaan pdddyin leikkauspdydélld. Lisdsin myos hyppyleikkauksia joihinkin
kohtiin. Syynd oli se, ettd ilman nopeutuksia ja hyppyleikkauksia nimé yhteenotot
nayttivat epduskottavilta. Lisdksi halusin vihjata yhteenottojen olevan samanlaisia
toistoja, siksi loin yhtendisyyttd yhteenottojen vililld kéyttdmalld yhdenmukaista

tekniikkaa jokaisessa yhteenotossa.

Montaasijaksossa tulee toistoa ensimmdiselle porrasjaksolle. Tahdn viliin haluan
selvittdd montaasijakso -termin. Termilld ei ole tekemistd Eisensteinin montaasiajattelun
kanssa vaan kyseessd ovat nopeatahtisesti leikatut kuvakoosteet. Montaasijaksossa
halusin kertoa, ettd kidutukset jatkuvat ja samalla kidutuksen uhrit harjoittelevat omaan
esitykseensd, joka on Beethovenin viides sinfonia. Jokainen vanki harjoittelee omaa
osuuttaan a capella -esityksestd déntelemalld. Leikkasin kuvat ndiden harjoitusdénien
rytmiin. Jakso alkaa hitaammalla rytmilld, joka kiihdyttdd tahtia montaasijakson loppua
kohti. Télla halusin ndyttidd kidutuksia jokaisen vangin kohdalla, mutten halunnut tehda
joka kerrasta omaa kohtausta. Siksi ajantaju ja rytmi hdvidvét. Jakson jdlkeen, kun
ollaan taas sellissd on selvédd, ettdi on kulunut se pari pdivdd, jolloin vangit ovat

harjoitelleet oman kysymyksen esittdmisté ldpi kidutusten.
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S POHDINTA

Elokuva taiteena muodostuu vasta katsojan péddssd. Se on kokonainen kuva, jonka
tekijdt rakentavat palapelin tavoin. Jos yksikin paloista puuttuu, niin kokemus

rikkoutuu.

Kuulemme usein, ettd kaikki lihtee hyvistd késikirjoituksesta. Hyvé kasikirjoitus ei
kuitenkaan ole sama asia kuin hyva tarina. Se on selked ohje, miti ohjaaja voi toteuttaa
visuaalisesti. Olemme jo ndhneet kaiken tai kuulleet kaikki tarinat jo muinaisajoista.
Siksi elokuvatekijoiden pitdd keksid uusia tapoja esittdd tarinoita, eli paivittdd

elokuvakielta.

Lyhytelokuva Gregor oli ensimmiinen draamaelokuva, jonka késikirjoitin ja ohjasin.
Kokemus oli ennen kaikkea opettavainen. Nollabudjettielokuva on haastava, muttei
mahdoton. Luulen, ettid teen vield jatkossakin samanlaisia pienen budjetin projekteja.

Siksi oli tirkeédd tehdd ensimmaéinen pois alta ja oppia sen virheista.

Koen, ettd pienen budjetin elokuvan salaisuus on hyvi esivalmistelu. Esivalmistelussa
voisi kartoittaa mahdolliset esteet, kuten tilan kédytdnnéllisyys ja niyttelijoiden

harjoittelu.

Kuten voi huomata, ldhes kaikki kirjallisessa tyOsséni valitsemani kohdat liittyen
visuaalisuuteen eivdt vaadi budjettia, vaan hyvdd harkintaa ja esteettistd silméa.
Esimerkiksi kuvien rajaaminen ja sommittelu tai symbolien sekd ellipsien kiyttd ei

vaadi melkeinpd yhtddn budjettia.

Itselldni oli paljon vastoinkdymisid kuvausten aikana. Suurin ongelma oli tilan ja
aikataulun kanssa. Isoin puute kuvauksissa oli muiden tekijoiden puuttuminen.
Kuvauksissa jouduin nimittdin itse ohjauksen lisdksi myds kuvaamaan, tekemiin
valoja, puvustamaan ja meikkaamaan. Olisin mieluusti jakanut tyotehtdvid, jos olisin

16ytényt sopivan tydoryhméan. Elokuvahan on kollektiivinen teos ja syystékin.

Olipa elokuvalla miké budjetti tahansa, on hyvéd miettid sen visuaalista ilmetti, jotta voi

kommunikoida hyvin elokuvan kielella.
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