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JOHDANTO

Maailman taiteenhistoria on aina kysynyt itseltdan niita kysymyksid, joihin se
vastaa myohemmin omalla kysymyksellaan.

Elokuva koetaan helposti taiteesta erotettuna tekijana. Elokuvan kaupallisuus,
Hollywood-tuotantojen latteus ja yksittdisen tyon kalleus on omiaan lisidmaan
monien taiteilijoiden ennakkoluuloja puhuttaessa elokuvasta taiteena Juuri tuon
kummallisen luokittelun taiteen ja elokuvan valilld tahdon kyseenalaistaa.
Tarkastelen tutkielmassani lyhytelokuvan moninaisuutta, tulkitsen sen

menneisyytta ja nykytilaa taiteen eri elementtien avulla.

1 LYHYTELOKUVAN SYNTY

1.1 Kuvasta liikkeeseen

Muotokuvamaalauksen muuttuessa valokuvaukseksi ei juuri kukaan olisi
vaittanyt filmille piirtynyttd kuvaa taiteen uudeksi muodoksi.

Vuonna 1889 onnistui George Eastman kehittaméaan uudentyyppisen
selluloidipohjaisen filmin, josta Wiliam Kenedy Dickson kehitti edelleen kaytossa
olevan ja kaikkien tunteman kinofilmin. Ajatus liikkuvan kuvan mahdollisesta
tallentamisesta sijoittuu kuitenkin viela varhaisempaan aikaan. Kameran
ajatuksen isdna voisi pitdd jo Leonardo Da Vincen camera obscuraa, mutta
liikkkuvan kuvan tallentamisen mahdollisti Peter Mark Rogetin teoria " liikkuvien

kuvien ndkokuvan sdilyvyydestd” vuodelta 1824. Teoria ilmensi ajatusta kuvan



sdilymisestd verkkokalvolla sekunnin murto-osan kauemmin kuin varsinainen
kohde on ndkyvissa. Erilaiset alkeelliset liikkuvan kuvan katselulaitteet, kuten
pyorivat kiekot ja nopeasti liikkuvat animaatioita muistuttavat kuvasarjat,
kehittyivat vauhdilla ympari Amerikkaa ja Eurooppaa, todistaen samalla

Rogetin teorian oikeaksi. (Knight 1957,(13-14.)

Lumieren veljeksia pidetdan yleisesti nykyaikaisen elokuvan tai pikemminkin
liikkkuvan kuvan kehittdjina. Tieto on sinallaan harhaanjohtava, silla samaan
aikaan Ranskan lisdksi myds muualla Euroopassa ja Amerikassa oltiin teknisesti
samalla tasolla. Thomas Edisonin tyoskennellessa Amerikassa kehitti Ropert W.
Paul omaa versiotaan Englannissa ja Max ja Emil Skladanowski bioskooppiaan

Berliinissa. (Knight 1957, 13-14.)

Filmikameran varsinaisena keksijana voisi kuitenkin pitdd Edisonia ja hdnen
avustajaansa Dicksonia, jotka esittelivatkin ensimmaisen liikkuvan kuvan
ndytoksen lokakuun kuudentena 1889. Harmikseen Edison ei kuitenkaan
maksanut 150%:n arvoista maksua, joka olisi taannut hdanen kehittaimalleen
laitteelle maailmanlaajuisen patentin. Lumieren veljekset sen sijaan patentoivat
cinematographer- nimisen laitteen. Veljekset kopioivat Edisonin keksintoa ja
kehittivat sitd edelleen siten, ettd siina yhdistyivat kameran ja projektorin
ominaisuudet. Niinpa vuonna 1895 elavakuva sai historiallisen ensi-iltansa.

(Knight 1957, 13-14.)

1.2 Liikkuvasta kuvasta lyhytelokuvaksi

Elokuvan alkutaival eli keksijoiden ja tutkijoiden maailmassa. Pian Lumieren

veljesten esityksen jalkeen tempasi liikkuva kuva mukaansa taiteilijoita, jotka



jatkoivat siita mihin keksijat olivat jaaneet, valjastaen kehitysty6hon oman

luovuutensa.

Aluksi elavat kuvat kuvastivat mitd vaan arkista liiketta: junia, tydmaalla
tyoskentelevia miehid, marssivia sotilaita. Hiukan kehityttydan eurooppalaiset
elokuvan tekijat kuten Lumiére, Pathé ja Gaumont ty0stivat lyhyita
dokumentteja ja uutiskatsauksia jotka olivat pisimmillaankin vain minuutin
mittaisia. Toisin kuin Euroopassa, jossa elokuvien sisaltoa leimasi naturalistinen
tapa tarkastella kameran kautta ympardivaa luontoa ja sen tapahtumia, kiinnosti
amerikkalaisia elokuvissa sensaatiomaisuus. Verrattuna eurooppalaisiin
kollegoihinsa kuvasivat amerikkalaiset kameraa kohti syoksyvaa junaa,
nyrkkeilyotteluita ja kukkotappeluita. Lieneeko jo varhaisten elokuvaajien
dramatiikan kaipuu siirtynyt myos taman paivan Hollywood-ohjaajien vereen
eurooppalaisten keskittyessa yha edelleen rauhallisempaan elokuvakerrontaan.

(Knight 1957, 13-14.)

On helppo ymmartaa miksi suuren alkusuosion jalkeen kiinnostus tarisevaa
mustavalkoista kuvaa kohtaan alkoi hiipua. Se, mika viehatti elokuvan
alkuaikoina yleis6d, haihtui uutuuden viehatyksen myota. Lahestyva juna ei
saanut enda etukatsomoa kirmaamaan kauhuissaan pois junan alta. Tylsat
uutiskatselmukset eivat kiinnostaneet vuosisatoja kehittyneiden
teatterindytelmien rinnalla. Elokuvan ajan uskottiin olevan ohi yhtd nopeasti

kuin se oli alkanutkin.

Uuden ajan suunnanndyttdjaksi ja kiistimatta ensimmaiseksi varsinaiseksi
elokuvataiteilijaksi voi hyvin perustein nostaa ranskalaisen ohjaajan Georges

Meéliésin. Ensimmaista kertaa maailma sai nahda elokuvaa sen omassa



elementissdan. Méliesin vertaansa vailla oleva mielikuvitus pdasi valloilleen
pienessa pariisilaisessa studiossa, jossa hanen elokuvansa saivat taianomaisia
piirteita jollaisia maailma ei vield koskaan ollut ndhnyt. Entisena taikurina han
toi toihinsa teatterimaailmasta omaksumiaan illuusioita ja yhdisteli niitd
kameran antamiin uusiin mahdollisuuksiin. Han kaytti sujuvasti
kaksoisvalotusta ja keksi vield edelleen kdytossa olevan ristikuvan, jota han
kaytti siirryttaessa kohtauksesta toiseen. Méliesin tapaa tyoskennelld voisi
verrata nykyiseen tv-teatteriin, jossa ndytteleminen kulkee pitkalti teatterin
ehdoilla kameran taltioidessa tapahtumaa ja elokuvallisuus ilmenee vasta
leikkauksen myota. Han leikkasi kamerallaan, kelaten filmid eteen ja taaksepain

paastakseen haluamaansa lopputulokseen. (Knight 1957, 18-22.)

Mieleenpainuvana Méliesin elokuvista pidan 1902 valmistunutta elokuvaa
Matka kuuhun (Voyage dans la luna). Elokuvan kokeelliset kameratrikit toimivat
hienosti yhdistettyna mielikuvituksellisiin lavasteisiin kuusta, kuitenkin sen
kulkua leimaa voimakkaasti teatterimaisuus. Loppu tulos on nykyihmisen silmin
naiivi tulkinta meille sittemmin tutuksi tulleesta taivaankappaleesta. Uskon
kuitenkin Méliesin tavoitelleen eraanlaista romanttista realismia kuvatessaan
aikamme ensimmaista scifi-elokuvaa, aiheesta jonka toteutumista pidettiin vield
sulana mahdottomuutena. Jo pelkdstaan se, ettd Mélies elvytti kuolevan
taiteenlajin ja kehitti sitd suuresti, nostaa hanet yhdeksi elokuvahistorian
suurimmista suunnanndyttdjista ja tekee hanestd elokuva-alan eittamatta
ensimmaisen taiteilijan vaikkakin Méliesin tyoskentely oli vield lahempana
teatteria kuin nykyaikaista elokuvaa. Siitd huolimatta etta Mélies onnistui
herdttamaan tuottajien mielenkiinnon elokuvillaan ja sai tuottajat kiinnostumaan
pidempienkin elokuvien taloudellisista mahdollisuuksista, han joutui jattamaan

elokuvaamisen taloudellisten vaikeuksien jdlkeen. Mélies ei kyennyt



tekijanoikeuslakien puutteellisuuden takia kilpailemaan kopioijien kanssa, jotka
kykenivat myymaan hanen elokuviaan halvemmalla. Elokuvamaailman
ensimmadinen tarinankertoja tyoskenteli loppuelamansa lehdenmyyjana Pariisin
metrossa ja ndin ollen koki piratismin vaikutukset ennen kuin koko sanaa oli

edes keksitty. (Arthur 1957, 18-22.)

Hiukan Méliesin jalkeen amerikkalainen Edwin S. Porter kaansi jdlleen uuden
sivun elokuvan kehityksessa kohti sen nykyista muotoa. Porter jatti Méliesille
tyypillisen teatterillisen ilmaisun taakseen ja alkoi tyoskennelld kameran kanssa
vapaammin. Suuressa junarydstossi 1903 Porter teki suuren harppauksen kohti
nykyaikaista elokuvaa. Han ei langennut teatterille ominaiseen kronologiseen
kerrontaan vaan kertoi tarinaa sen logiikan pohjalta. Tama mahdollisti
siirtymisen ajassa ja paikassa sitd erikseen selittamattd. Kuitenkin katsoja kykeni
hahmottamaan tapahtuman jatkumon aikaisemmin néahtyjen kohtauksien
perusteella. Nédin tuskin aluksi ymmartamattaan Porter keksi
elokuvaleikkauksen. Tuo noin 8 minuuttia pitkd lannenelokuva muutti hetkessa
koko elokuvakerronnan ja avasi tien nykyaikaiselle lyhytelokuvalle. (Knight

1957, 19-20)



2 FIKTIIVISEN LYHYTELOKUVAN ERI GENRET

2.1 Itsenaisina teoksina

Elokuvan tarina alkoi lyhyista muutaman sekunnin kestavista kuvasarjoista,
joista se sittemmin kehittyi tunteja kestaviin Hollywood- tuotoksiin. Lyhyen
historiansa aikana elokuva on kuitenkin matkannut pitkdn matkan verrattuna
vaikkapa ikiaikaiseen maalaustaiteeseen. Elokuva ikdan kuin hyppasi muiden
taiteenlajien kelkkaan. Hyvana esimerkkina Luis Bunuelin ja Salvador Dalin
yhteistyona toteutunut elokuva Andalusialainen koira (Un Chien Andalou 1929)
Bunuelin my6td nousi elokuvan osuus surrealismin kehityksessd vanhempien

taiteenlajien rinnalla. (Knight 1957, 90-91.)

Klassisen draaman kaaren imaistessa nuoren ja hapuilevan liikkuvan kuvan
hoiviinsa sai se omat kerronnalliset peruspiirteensa. Kehittyi selkeita
elokuvallisia sdantdjd, joihin saatiin kultainen leikkauskin mukautettua. Elokuva
kehittyi suureni ja alkoi tuottaa rahaa. Suuret tuotantoyhtiot tahtoivat valjastaa
elokuvan keinot omakseen. Nuori taiteenlaji jai puristuksiin kassavirtojen valiin.
Pienempien lyhytelokuvatuotantoyhtididen resurssit hupenivat, kun kansa
halusi koko illanviihdetta. Elokuvateatterit eivat halunneet nayttaa lyhytelokuvia

ennen pitkien elokuvien naytoksia, silld ne veivat tilaa mainostajilta.

Suomessakin tehtiin vielda 1950-luvulla 4100 lyhytelokuvaa. Silloinen
veronalennuselokuvalaki takasi pientuotantoyhtididen ja elokuvataiteilijoiden
tuotosten nakyvyyden. Laki oli sidottu teatterien paasylippuveroon, ja koska

kyseessa oli raha, kelpasi taidekin naytettavaksi kansalle isolta kankaalta. Laki
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kumottiin 1964, mika johti lyhytelokuvan lamakauteen. Tuotanto keskittyi
lahinna pitkien elokuvien kuvauksiin ja lyhytelokuva jdi elamaan lahinna
opiskelijoiden harjoitustding, joiden tarkoituksena oli valmentaa tulevia
elokuvan tekijoitd sen “oikean” elokuvan tekoon. Elokuvan varhainen

ilmentymismuoto jai isompien jalkoihin (Silius 2004, 4-9.)

Videokameran tullessa markkinoille avautui tekijoille uusia mahdollisuuksia.
Elokuvan kalliista tuotantokoneistosta haluttiin eroon ja alettiin tyostaa
kokeellisempia lyhytelokuvia. Klassinen elokuvakerronta pirstoutui ja etsi
uudenlaisia tapoja tehda taidetta liikkkuvan kuvan avulla. Alettiin tyostaa
reportaaseja ja videoituja performansseja, kuten Lumiere ja Mélies lahes puoli
vuosisataa aiemmin. Palattiin takaisin alkulahteille, jolloin liikkuva kuva
itsessddn riitti tyydyttamaan katsojaa. Lyhytelokuva oli jalleen 16ytanyt uuden

tien ja vakauttanut asemansa taiteenlajina.

2.1.1 Montaasi osana lyhytelokuvaa

“Montaasin perusta on mielen kyvyssa yhdistda erilaiset elementit mielekkaaksi
kokonaisuudeksi”(Jarmo Valkola 1999,336.) Porterin alulle saattama
elokuvaleikkaus on jatkanut kehitystdan tahan paivaan saakka. Elokuvan
dramaturgian esittiminen montaasin tavoin koskettaa lahes kaikkia
kerronnallisia elokuvia. Tosin poikkeuksiakin 10ytyy, mutta myos ne liikkuvat
montaasin rajamailla. Heraa kysymys, oliko tarkoituksena vain pyrkia
toteuttamaan jotain, joka ei kunnioittaisi totuttuja tekijoitd elokuvan kerronnan

kannalta. Andre Bazin pohdiskelee hyvin kirjassaan Miti Elokuva on kyseista
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aihetta. Esimerkikseen han on valinnut Lamorissen elokuvan Punaisen ilmapallon.
Elokuvassa ilmapallo vaikuttaa tyoskentelevan ohjaajan mieltymyksen
mukaisesti ilman montaasin keinoja (Bazin 1958,63-73.) Nykyaikaan tultaessa
mainittakoon vanhan uudistajana elokuvaohjaaja Quentin Tarantino.
Esikoiselokuvassaan Reservoir Dogs (1991) han yllatti katsojat rohkealla tarinan
kerronnallaan. Hanen seuraavana elokuvanaan valmistunut Pulp Fiction vei
katsojan vield rohkeammin montaasin maailmaan. Elokuva leikitteli katsojan

kustannuksella niin ajan, paikan kuin eri tarinoidenkin valilla.

2.1.2 Klassinen kerronta

Perinteisena lyhytelokuvana voi pitaa tarkoin suunniteltua elokuvaa, jonka
tyOstaminen lahtee kasikirjoituksesta ja paatyy lopuksi leikkauspdydalle. Taman
tyylisen lyhytelokuvan ennakkotydssa kdydaan lapi samat elementit kuin
pitkassakin, joka tekee siitd luonnollisesti oivan harjoitustyon alan opiskelijoille.
Valitettavan usein se kuitenkin rinnastetaan ainoastaan harjoitustyoksi. Moni
ohjaaja kokee pystyvansa pitamaan itseaan vakavasti otettavana
elokuvantekijana vasta tehtyaan tayspitkan elokuvan. Tulkinta on kuitenkin
vaard, silla lyhytelokuvan lyhyys pakottaa ohjaajan tiivistimadan tarinansa ja
hiomaan jokaisen sarman pois. Useimmiten lyhytelokuvan tekijd joutuu
toimimaan vaatimattoman budjetin alaisena, minka takia tekija on sidottu oman
mielikuvituksensa ja elokuvallisten taitojensa varaan esittdessdan tilanteita, jotka
suuren budjetin elokuvassa voitaisiin toteuttaa mahtipontisesti ajattelematta
vaihtoehtoisia tapoja. Jo tdstd syystd montaasin taitaminen elokuvan tyokaluna

on lyhytelokuvan tekijalle lahes korvaamaton. Lyhytelokuvan suomat taiteelliset
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mahdollisuudet eivit ole verrannollisia elokuvan kestoon, pikemminkin
pdinvastoin. Elokuvan pituus on luonnollisesti suhteessa budjettiin, jolla elokuva
toteutetaan. Suurten tuotantoyhtididen luomat paineet pienenevat, kun katsojien
kosiskelu ei muodostu prioriteetiksi. Pienten tarinoiden suuruus 16ytyy niiden
sielusta. Ohjaaja ei joudu tekemdan kompromisseja, jotta rahoitus elokuvalle olisi

turvattu. On vain idea ja toteutus.

2.1.3 Dogma ja improvisaatioelokuva

Perinteisen kameratydskentelyn ohelle on syntynyt uusia klassista kerrontaa
haastavia tyoskentelytapoja. Niista ehka tunnetuimmaksi on tullut Dogma, jossa
yhdistyy dokumentti ja nayttelijan vapautta korostava tyoskentely, tarkoituksena
loytaa elokuvaan uudenlaista aitouden tunnetta. Alkuperaisena ideana oli paasta
irti tuotannollisista ja taloudellisista paineista, niin ettd yhden ihmisen oli
mahdollista ohjata, tuottaa, kuvata, danittaa ja leikata elokuva. Dogman aate
kerasi ymparilleen lukuisia elokuvantekijoita ympéari maailmaa, mutta ldhinna
Euroopasta. Laadittiin tiukka saannosto siitd, kuinka elokuvaa saa tehda
kuuluakseen dogma-ohjaajiin. Ulkopuolista valaistusta ei saanut kayttaa,
kameran jalusta oli kielletty ja niin edelleen. Saadoksia 16ytyi, koko tyovaiheen
saralta. Kauniista ajatuksesta vapaamuotoisen elokuvan tekemisesta syntyikin
tiukasti rajattu genre joka alkoi muistuttaa tyoskentelya suurten studioiden
kanssa. Yhtend dogman perustajista ja ehkdpa tunnetuimmista ohjaajista voi
pitaa Lars Von Trierid. Han teki lukuisia lyhytelokuvia dogma-periaatteella,

mutta alkoi kyllastya omiin oppeihinsa ja jatkoi elokuvaamista valittamatta
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saadoksistd. Se kannattikin, silla hanen elokuvansa Breaking the waves (1996) sai

huomattavaa kansainvalista tunnustusta.

Hiukan huonommin tunnettu mutta pitkdan kaytossa ollut on tekniikka, jota
yleisesti kutsutaan improvisaatioelokuvaksi. Kaytanto on ollut jo pitkdaan osana
ohjaustyotd, mutta varsinaisena tyylilajina se on pysynyt varjossa. ”Kuollut
hetki” on yksi kdytossa oleva ohjauksen keino improvisaatioelokuvassa, sen
ehka tunnetuimpia kayttdjia oli John Cassavetes. Kyseisella termilla tarkoitetaan
hetked oton jdlkeen, jolloin kamera jatetdan kaymaan nayttelijan luullessa
kohtauksen olevan poikki. Ndin saadaan taltioitua nayttelijan aitoja tuntemuksia
hetkend, jolloin han on viela osittain roolihahmonsa lumoissa (TAMK 2004,49—
59) Myo6s monet muut kuuluisat ohjaajat kayttivat improvisaation keinoja.
Italialaisen neorealismin kulmakiviin kuulunut Robertto Rosselino valitsi
ndyttelijat elokuvaansa Paisa (1946) kuvaustilanteen ymparille kerdantyneista

kansalaisista (Bazin 1958,13-39.)

”Ohjaajan tehtdva on sovittaa elokuvateon tekniikka vapaasti improvisoidun
nayttelijatyon ehtoihin”( I1li 2003 /TAMK 2004). Improvisaatio tarkoittaa
odottamatonta, valmistelematonta toimintaa tai tapahtumaa. Riippuen ohjaajan
tyoskentelytavasta voidaan improvisaation kayttd elokuvakeinona jakaa
useampiin alueisiin. Hyvin yleisesti kdytdssa oleva tapa on rajata nayttelijan
toiminta tiettyihin maneereihin nayttelijan kuitenkin improvisoidessa repliikit.
Aki Kaurismaki kirjoittaa repliikit kasikirjoitukseen, muttei anna nayttelijoiden
harjoitella niitd ennen kuvauksia, ndin han pyrkii vangitsemaan tyylilleen
sopivaa hammennysta ja jaykkyytta elokuviinsa. Improvisointi ei luonnollisesti
rajoitu ainoastaan vuorosanoihin, se on tehokas tapa 1oytda nayttelijalle oikea ja

luonnollinen kayttaytymismuoto tilanteeseen ndhden. Improvisoidun
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kohtauksen tarkoituksena on péaasta lahemmaksi nayttelijan omaa identiteettia,
ikdan kuin lainata sitd elokuvaan ja valittda aitouden kokemus katsojalle.
Mielestani elokuva kuitenkin tarvitsee selkdrankansa, taysin improvisoitu
elokuva jaa liian sattumanvaraiseksi. En epaile, etteiko olisi mahdollista tehda
toimivaa elokuvaa kuvaamalla tuntikausia ihmisia toimissaan ilman
minkéaanlaista paamaaraa, mutta olisiko elokuvalla silloin valmistuessaan mitaan
sanottavaa sekin jdisi sattuman varaan. Kuten taiteella, on elokuvallakin oltava
lahtiessa jokin ”johtoajatus” joka seuraa muuttumattomana halki kaikkien
tuotantovaiheiden. Kasikirjoitus voi muuttaa muotoaan, kohtauksia voi jaada
pois tai niitd voidaan lisatd, mutta elokuvan sanoman pitdisi olla tiedossa jo

ennen kasikirjoitusta.

2.1.4 Lyhytelokuva ja runous

Luettuani runoja, on mieleeni usein noussut vanha vertaus elokuvan ja
kirjallisuuden valisestd yhteydesta. Siind missa pitkda elokuvaa voi verrata
romaaniksi, on lyhytelokuva parhaillaan runoutta. Oli sitten kyseessa Danten
vita novan kaltaiset runouden klassikkoteokset, tai taskuun unohtuneet pienet
paperilaput, joihin tuherretut hetken kuvaukset ovat jo unohtuneet, kunnes ne
taas 16ytyy huomaamatta pyykkia pestessa. Yhdistda noita ajatuksen kiteytymia
oivallinen lahtokohta lyhytelokuvan kasikirjoitukseksi. Tdstd johtuen kiinnostuin
kovin Saara Cantellin artikkelista Lyhytelokuvan lajityypit jossa Cantell perusteli
taitavasti runouden ja lyhytelokuvan yhtaldisyyksid. Runous on kuvaavaa ja
kasitteellista, mika tekee siita oivaa kasikirjoituksen pohjaa. Mielikuvat nousevat
esiin ja luovat valmiin tunnelman ja teeman elokuvalle. Ajatus ei ole uusi jo

Eisenstein naki runouden ja elokuvan yhteyden lukiessaan haiku- ja tanka-
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runoja, koki kulun kohtauksina, jotka liittyivat toisiinsa montaasin keinoin.
Olisiko my6s mahdollista nahda lyhytelokuva runona? Ajatus kiehtoo varmasti
jokaista taiteellisen lyhytelokuvan puolestapuhujaa (Cantell 2004,10-13.)
Runouden ja elokuvan yhdistdjana tulee ensimmadisenena mieleen Joris Ivensin
elokuva Une histore de vent(1988 , joka jai hanen viimeiseksi tyokseen. Elokuva on
eraanlainen dokumentti tuulesta. Ivens kay tervehtimassa tuulta maailman eri
kolkissa Himalajalta Saharan autiomaahan, kuvaten tuulta jota kamera ei voi
ndhda, kuitenkin Joris esittelee tuulen hiekkamyrskysta aina hentoon ruohon
liikkkeeseen tuoden taidokkaasti esiin dokumenttinsa aiheen. Elokuvan
runollisuus on luettavissa kuvina ja ddnind joita leikkaus rytmittdd, runomitan

tavoin.

3LYHYET ELOKUVALLISET TEOKSET

3.1 Taide-elokuva

Taide-elokuva kasitteena lienee lahtenyt ranskalaisen Film d "Art yhtion
perustamisesta 1907. Nimen hiukan negatiiviselta kalskahtava kaiku periytyy
samaisesta yrityksestd tehda taidetta tekemalld. Suurista puitteistaan huolimatta
Film d "Art ei koskaan onnistunut vakuuttamaan yleisod puolitiehen jaaneilla
elokuvillaan. Kaksikymmentaluvun Amerikkaan oli levinnyt uudenlaisia filmeja,
joita alettiin kutsua kokeilevaksi filmiksi. Elettiin aikaa jolloin kaikki Euroopasta
tullut filmimateriaali koettiin taiteelliseksi, oli se sitten kuinka sekavaa,
eriskummallista tai absurdia tahansa. Amerikkalainen uusi sukupolvi alkoi

valmistaa samantyyppisia filmirunoja, impressionistisia tunnelmia,
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eurooppalaisten esikuviensa innoittamana. Abstrakteja elokuvia kuten James
Sibley Watsonin ekspressionistinen elokuva The Fall of the House of Usher (1928)
alettiin esittaa niille erikseen varatuissa paikoissa. Amerikkalaiset
elokuvantekijat etsivdt ndin itsetuntoaan taiteentekijoina.( Knight 1957, 231-232.)
Sittemmin taide-elokuvasta on tullut erdénlainen yhdistava nimitys taiteellisesti
vaikeasti ymmarrettaville teoksille, oli kyseessa tahaton tai tarkoituksellinen
lopputulos. Sen kaytto on vahentynyt, sen liian laajan kasitteellisyyden takia.
Uusimpana korvaavana termina voisi pitaa elokuvallista taideteosta, joiden
alkuperaisendkaan tarkoituksena ole ollut kertoa tarinaa perinteisen elokuvan
keinoin vaan pikemminkin hyodyntaa liikkkuvaa kuvaa osana taideteosta, ndin
ollen kyseisten toiden esitys tapahtuu yleensa taidendyttelyiden osana tai

yhteydessa.

3.2 Videotaide

Videotaide alkoi kuten elokuvahistoriakin. Sonyn lanseerattua ensimmaisen
pienikokoisen portapak-videokameran Nam June Paik kuvasi 1965 paavin
vierailun tarisevan auton kyydista.(TAMK.2004) Yhtymakohtia liikkuvan kuvan
ensi-iltaan on havaittavissa. Toisena sattumana my0s videotaiteilijat tekivat
dokumentaarisia tallenteita, kuten Lumiere ja muut elokuvan pioneerit
aikoinaan. Olen ehka liian puristinen elokuvan kannattaja mutta mielestani
videotaide kuuluu samaan sarjaan ensimmadisten onnistuneiden liikkuvien
kuvien kanssa. On itsestddn selvaa ettei elokuvataiteenhistoria saanut alkuaan
rautatieasemalle saapuneesta junasta. Se vaati Méliesia tuomaan mukanaan
teatterista lainaamansa dramaturgian. Videotaide toimi painvastoin lIoydettyaan

liikkkuvan kuvan mahdollisuudet taiteen tekemisen vilineend, se palasi sinne
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mista Mélies aloitti. Tastd syysta asetan videotaiteen mieluummin kuvatun
performanssin, kuin elokuvataiteen laheisyyteen. Videotaiteella ei nahdakseni
ole muuta yhteyttd elokuvaan kuin kuvan liike. Se on kuitenkin vakiintunut ja
hyvaksytty uusi tulija taiteenkenttddn. On hiukan naivia verrata nadiden
taiteenlajien yhtalaisyyksid, kun teosten lahtokohdat ja kohderyhmat eivat
kohtaa toisiaan. Elokuvan tekija pyrkii yleensa tuomaan nakokantansa
mahdollisimman suuren yleison nahtavaksi ja pyrkii ndin vaikuttamaan
Populaarimmin katsojiinsa. Videotaide taas jaa yleensa lahinna taiteenkentan
sisdpuolelle. Ndin sen sanoma voi olla suljetumpi, mutta kuitenkin

kohderyhman saavutettavissa.

3.3 Lyhytelokuvan kaupalliset muodot

“Taide on kirosana” totesi yksi maailman kuuluisimmista valokuvaajista Helmut
Newton. Hanen kuviaan 16ytyy mainoskatalogeista ja samaan aikaan maailman
arvostetuimmat taidemuseot kilpailevat han toistaan. Newtonin kohdalla kuvien
esteettisyys riitti nostamaan ne taiteenkenttaan. Mainoselokuvat pitavat sisallaan
kaikki lyhytelokuvan ominaisuudet ja niiden siséllosta 10ytyvat samat keinot,
jotka taidehistoria tuntee. Mainokset pyrkivat uudistumaan, jarkyttamaan,
rauhoittamaan, uskomaan, toivomaan ja rakastamaankin. Kuitenkaan emme
ajattele mainoksia taidemuotona. Voisi sanoa etta taiteesta tulee taidetta
lahtokohtaisista syistd, taiteilija haluaa sanoa jotain ja tekee teoksen. Asiakas tilaa
jotain ja mainostoimisto tekee mainoksen. Tama olisi helppo paatelma —

kuitenkin suurin osa taiteilijoiden toista on myos tilauksia, joihin asiakas yleensa
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haluaa vaikuttaa. Uskon etta kyseiseen kysymykseen 16ytyy monta totuutta,
toivon kuitenkin ettei kukaan ajattele eron johtuvan kaupallisuudesta, silla

kaikki taidekin on lopulta kaupallista.

Musiikkivideoiden osaksi on my6s muodostunut olla sysattyna taiteen
ulkopuolelle. Musiikkivideot pyrkivat valittamaan tunnelmaa videotaiteen
tavoin. Nopeiden leikkausten ja visuaalisesti kiehtovien kuvien tarkoitus ei ole
vieda tarinaa eteenpadin, vaan tarkoitus on lahestya tunnetilaa, jossa videon
musiikki eldd. On vaikeaa my0s vaittad, ettei musiikki kuuluisi taiteen genreen.
Itse sijoitan mielummin onnistuneet musiikkivideot henkilokohtaiseen

galleriaani mieluummin kuin Duchampin pisuaarin.

4 LYHYTELOKUVAN JA TAITEEN VALISET DISKURSSIT

Taide ja elokuva on pyritty perinteisesti erottamaan toisistaan, lahtokohdat ovat
juurtuneet niin syvdélle ettd jopa historiankirjoituksessa on elokuva- ja
taidehistoria kasitelty erikseen. Asenteiden muuttuminen on tuskin vieldkaan
mahdollista, luokittelevathan taidekoulut edelleen taiteen ja elokuvataiteen
erilleen vaikka todellisuudessa molemmilla olisi toisilleen paljon annettavaa.
Hyvéana esimerkkina sanottakoon Helena Soderholmin kirja Timiké taidetta. Kirja
kasittelee eri taiteenlajeja Giagoma Ballan koreografiasuunnitelmista aina
tatuoija Antti Rossiin, kuitenkaan kirjaan ei mahtunut edes yhtd sivua
elokuvasta. (Sederholm 2000.) Tilannetta ei helpota Kaupallisten elokuvien
ylitarjonta, populaarielokuvan syodessa elokuvan taiteellista uskottavuutta, on

taiteesta samaan aikaan tullut ldhes kirosana elokuvan yhteydessa. Suuri yleiso
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lahes poikkeuksetta ymmartaa taide-elokuvan sarjaksi perakkain leikattuja
kasittamattomia kohtauksia vailla minkaanlaista tarinaa. Seurauksena yleison
reaktioon on sisdlloltaan merkittavampien elokuvien tuotanto supistunut
marginaaliryhmien harrastukseksi.

Lyhytelokuva on kdynyt historiansa aikana ldpi omat murroskautensa, sen
vaikutus taiteenkentassa on vaihdellut merkittavasta merkityksettomaan. Nailla
nousuilla ja laskuilla on yksi yhteinen nimittaja ja se on niinkin kylma kuin
tuotettujen teosten summa. Maara ei ole laadun takuu ja olisi naiivia vaittaa
jokaisen valmistuneen elokuvan loytavan tiensa taidehistoriaan, mutta mikali

teoksia ei tehdd, se timantiksi hiottu taideteos jaa heijastumatta valkokankaalle.
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