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Téssd opinndytetyOssd esitellddin yhden kuvan kohtauksia ja niiden perustana olevaa
teoriatietoa. Opinndytetydssd myds tutkitaan kuinka yhden kuvan kohtaukset
vaikuttavat elokuvatuotannon eri osa-alueisiin. Lidhteind on kéytetty kirjallisten

ldhteiden lisdksi asiantuntijahaastatteluja.

Yhden kuvan kohtaus on kohtaus, joka on toteutettu yhdelld pitkalld kuvalla ilman
ndkyvid leikkauksia. Kohtaus voidaan koostaa joko yhdestd tai useammasta kuvasta,
mutta lopputulos néyttdd yhdelld kuvalla tehdyltd. Toisinaan elokuvantekijit kayttévit
kohtausten koostamiseen runsaasti jdlkiefektointia, mutta osa elokuvantekijoistd
suhtautuu kohtausten jilkiefektointiin kriittisesti, ja he haluavat toteuttaa kohtaukset

kokonaisuudessaan jo kuvauspaikalla.

Kuvauskalusto, lokaatio, lavasteet ja niyttelijoiden asemointi on tarkeédssd roolissa
yhden kuvan kohtauksista puhuttaessa. Katsojan huomion suuntaaminen oikeisiin
yksityiskohtiin voi olla yhden kuvan kohtauksissa haastavaa, silld ldhikuvia ei
leikkauksen avulla voida nédyttdd. Huomio- ja liikepiste ovat ratkaisevassa roolissa
etenkin syviterdvistd kuvista puhuttaessa. Kohtauksen rytmi tulee 16yt4d muualta kuin

leikkauksesta.

Syitd siihen, miksi elokuvantekijé haluaa tehdd kohtauksen yhdelld kuvalla on monia.
Onnistunut yhden kuvan kohtaus imaisee katsojan intensiivisesti mukaan elokuvaan, ja

on tekijoiltdén taidonnayte.

Asiasanat: efektointi, huomiopiste, kamera-ajo, leikkauksen avulla koostaminen,
litkkepiste, yhden kuvan kohtaukset, pitkét otokset, pitkdt otot, rytmi, trikkikuvaus,



ABSTRACT
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This thesis introduces long take/sequence shots, and the underlying theoretical
discussion. It furthermore studies how the long takes affect different areas of the

cinematic production. The subject is researched by means of literature and interviews.

A long take/sequence shot is a film scene shot with one long take with no visible
editing. The scene may be built using one or more shots but after editing it looks as
though it was filmed with an individual long shot. The cinematographers are divided in
their opinions on after effect use; some want to use them extensively, while others

criticise their use and want to carry out the scenes in the set.

The filming equipment, location, scenery and the positioning of the actors play an
important role in the long takes. It may be for instance challenging to draw the viewer’s
attention in the adequate spot in the picture because the close ups cannot be shown by

editing. Moreover, the rhythm to the shot must be found elsewhere than editing.

The motivations of cinematographers for filming one shot scenes vary, but a successful

one shot scene captivates the viewer intensely. It is considered a feat of the filmmaker.

Key words: attention point, editing, film effects, long take, movement point, rhythm,
scene by one shot, sequense shot, tracking shot
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1 JOHDANTO

Kun ndin Roy Anderssonin elokuvan Singer fran andra véaningen (2000), tunsin
ensimmadistd kertaa piddsevdni kunnolla kosketukseen elokuvan ihmisten kanssa.
Naéytteliji ei ollutkaan endd vain néyttelijd vaan eldvi, hengittévi olento, jolle tapahtuu
asioita ilman ettd hidn voi aina niihin itse vaikuttaa. Tuli kummallinen olo olla

sivustaseuraajan roolissa.

Elokuvia katsoessani olen tottunut katsomaan asioita tdysin ulkopuolisen silmin.
Uppoudun kyll4 elokuvan maailmaan, mutta kokemus muistuttaa enemmén sarjakuvan
lukemista; mind olen tdssi, nuo ovat tuolla. Harvoin elokuvaa katsoessa tulee sellainen
olo, ettd ndmi asiat tapahtuvat juuri nyt, reaaliajassa, tissd paikassa, missd itse olen.

Sanger fran andra vaningen (Andersson 2000) sai kuitenkin juuri tuon tunteen pintaan.

Sama ilmion koin, kun katsoin Gaspar Noén ohjaaman ja késikirjoittaman elokuvan
Irréversible (2002). En ollut endd vain elokuvan katsoja, vaan sisdlld tapahtumissa
juuri sielld missd elokuvan hahmot milloinkin olivat. Hymyéni peitellen istuin
metrossa salakuuntelemassa kuinka henkil6t puhuivat orgasmeista. Olin heidédn
kanssaan villeissd huumeiden sdvyttamissd juhlissa, ja epdilyttivannikoisen baarin

ovella mieleni teki sanoa: “Hei pojat, ei menni tédnne.”

Naitd kahta muuten niin erilaista elokuvaa yhdistié ainakin yksi asia: elokuvien kaikki
kohtaukset on kukin tehty yhdelld kuvalla. Ainoastaan kohtausten vaihtuessa on

kaytetty nidkyvad leikkausta.

Néiden kahden elokuvan jilkeen ryhdyin tarkemmin tutkiskelemaan sitd, kuinka
tallainen yhdelld pitk&lld kuvalla rakennettu kohtaus voi toimia niin tehokkaasti. Miksi
minulle katsojana tulee sellainen olo, ettd olen itse mukana tarinassa, vaikka en siithen
olemassaolollani vaikutakaan? Mietin my0s syitd sille, miksei usean minuutin
mittainen kuva tunnu puuduttavalta, vaan tempaa mukaansa ja jaksaa pitdd
mielenkiinnon ylld alusta loppuun. Tarkeimpénd kysymyksend kuitenkin mieleeni
nousi kysymys siitd, miksi ohjaaja paattdd kayttdd elokuvassaan pitkid otoksia tai

yhden kuvan kohtauksia?



Opinndytetyossdni  tutkin - mitd vaikutuksia yhden kuvan kohtauksilla on
elokuvatuotannolle sekd tuotannollisesta ettd taiteellisesta nidkokulmasta. Paneudun
aiheeseen sekd teorian kautta ettd sen kautta mitd elokuvantekijét itse sanovat pitkistéd

otoksista, ja kuinka he perustelevat valintojaan.

Puhuttaessa yhden kuvan kohtauksista tai leikkauksen avulla koostetuista kohtauksista
on aina kyse makuasioista ja taiteellisista ratkaisuista. Télloin absoluuttista, analyysiin
pohjautuvaa yhtd totuutta aiheesta on mahdotonta esittdd. Toivon kuitenkin
opinndytetyoni rohkaisevan elokuvantekijoitd perustelemaan itselleen paremmin miksi
kohtauksen sisilld on oltava leikkauksia, vai olisiko joskus perusteltua olla kéyttimatta

leikkausta.

Aihekokonaisuus on varsin laaja, mutta toivon opinndytetyoni pystyvdn hieman
raottamaan ovea pitkien otosten maailmaan. Aiheesta on tarjolla hyvin vdhédn
kirjallisuutta tai tutkimuksellista pohdintaa, vaikka opinndytetyoni edetessd huomasin,
ettd aihe kiinnostaa monia elokuvantekijoitd. Niin opiskelijat, harrastelijat kuin
ammattilaisetkin tuntuvat kokevan suuria tunteita aiheeseen liittyen, ja siksi aihetta ja
sithen liittyvid ilmiditd olisi mielestdni syytd pohtia myds tatd kirjallista tyotd laaja-
alaisemmin. Toivon tyoni kuitenkin kirvoittavan keskustelua aiheesta, ja voivan toimia
astinkivend sellaiselle elokuvantekijélle, jota aihe kiinnostaa, mutta joka ei ole

aikaisemmin sithen paneutunut.



2 AIHEEN RAJAUS

Tarkastelen opinndytety0ssdni aihetta pddasiassa kuvaajan ja ohjaajan ndkokulmasta,
silld yhden kuvan kohtaukset elokuvissa ovat yleensé heidin ideastaan 1dht6isin. Rajaan
tyoni  fiktiiviseen ndytelméelokuvaan. Vaikka dokumenttielokuvat, etenkin
antropologiset dokumenttielokuvat, usein edustavat realistisen tradition mukaisena
pidettyjd pitkid otoksia, rajaan ne aiheeni ulkopuolelle. En tdssd yhteydessd koe

myoOskadn tarpeelliseksi tarkastella aihetta animaatioelokuvien nikokulmasta.

Dokumenttielokuva eroaa fiktiivisen elokuvan teosta merkittdvidsti juuri siind, ettd
tiettyjd  kohtauksia on mahdotonta kuvata wuseaan otteeseen tapahtumien
ainutlaatuisuuden vuoksi. Asetelma on siis jo ldhtokohtaisesti erilainen verratuna
fiktiiviseen elokuvaan, ja pitkien kohtausten kéyttd ei vilttimittd ole
dokumenttielokuvassa tarkoituksenmukainen tyyliseikka, vaan leikkausvaran puutteessa
vélttimittomyys. My0s animaatioelokuvien luonne ja tekotapa poikkeaa niin suuresti

néytellystd fiktiosta, ettd sen siséllyttiminen opinnédytety6hon ei ole tarpeellista.

En késittele aihettani mydskdén erilaisten elokuvateoreettisten koulukuntien kautta, silld
koen sen rajoittavan yleiselld tasolla tapahtuvaa pohdintaa liiaksi. Esimerkiksi André
Bazinin realistinen elokuvateoria ja dogma-elokuvien rajoitteet harvoin tiysin kohtaavat
perinteistd elokuvamaailmaa sellaisenaan. Téstd johtuen pyrin pitimain tekstini hieman
teoreettisesti avoimempana, ja toivoakseni titd kautta laajemmin kaytdntoon

sovellettavana.

Puhuessani yhden kuvan kohtauksesta, tarkoitan kohtausta, joka on toteutettu yhdelld
pitkdlld kuvalla ilman nidkyvid leikkauksia. Kamera voi kohtauksen aikana olla
litkkkeessd, sitd voidaan operoida eri tavoin jalustalta, késivaralta, radalta jne. tai se voi
pysyé kohtauksen ajan tdysin paikallaan. Kohtauksessa olennaista kuitenkin on se, ettd
kohtaus on nédenndisesti tallennuksen kdynnistimisen ja pysédyttimisen vilinen

kokonaisuus.

Kédytdn termid “ndenndisesti”’, koska kohtauksen alusta ja lopusta on toki poistettu
osuuksia, esimerkiksi ohjaajan komennot, mutta myds siksi, ettd toisinaan yhden kuvan

kohtauksia tehtdessd on teknisistd ratkaisuista tai tuotannollisista syistd johtuen



jarkevimpda koostaa kohtaus kahdesta tai useammasta kuvasta. Myohemmin kuvat
liitetdin yhteen, mutta lopullisessa elokuvassa kohtaus ndyttdd yhdelld kuvalla
toteutetulta. Yhden kuvan kohtauksiin saatetaan myos jalkikédteen lisétd erikoisefektejd,
eli kohtaukset eivit aina ole tdysin kuvauspaikalla sellaisenaan taltioituja. Tdma riippuu
pitkélti siitd millainen funktio yhden kuvan kohtauksella elokuvassa on, ja millainen

linja elokuvan tekij6illd on efektointiin.



3 YHDEN KUVAN KOHTAUSTEN TEORIAA

3.1 Yhden kuvan kohtausten uranuurtajia

Yllattivin monet ohjaajat kayttdvit elokuvissaan yhden kuvan kohtauksia. Osalle
ohjaajista ne ovat tehokeino tai apuviline, jonka ansiosta kohtaus erottuu ympardivésti
elokuvasta. Osalle ohjaajista pitkdt otot ja yhden kuvan kohtaukset ovat kuitenkin
tyylikeino, jonka ympdérille he rakentavat koko elokuvan. Sellaisia ohjaajia ovat muun

muassa Godard, Tarr ja Andersson.

Ranskalainen ohjaaja-késikirjoittaja  Jean-Luc Godard kammoksuu elokuvissa
porvarillisen sankarin jalustalle kohottamista. Hinen elokuvissaan kameranliikkeet eivit
korosta yhdenkéddn henkilohahmon olemassaoloa, vaan kaikki elokuvan henkilét ovat
samanarvoisia. (Henderson 1971) Jos jotakuta seurataankin kameralla hetken aikaa,
jatetddn hanet pian sivuun, vaikka kyseesséd olisi elokuvan padhenkilo. Godard myos

vélttdd lahikuvien kayttdd, ja suosii syvéterdvid kuvia.

Minulle Godardin yhden kuvan kohtaukset ndyttdytyvéit keinona esittdd maailma
sellaisena kuin se on; ymparillimme on valtava mééra ihimisid, joista jokaisella on omat
toimensa kdynnissid. Hénen yhden kuvan kohtauksensa pitévit katsojan toisinaan varsin
etddlld henkilohahmoista, ja jéttdvit katsojan oman onnensa nojaan tarkkailemaan
tapahtumia. Ikd&n kuin kuvaaja olisi unohtanut, etti hdnen tulisi seurata jotakuta
ndyttelijdd. Sen sijaan kamera jai tarkkailemaan jotakin muuta. Kertomusten siséltdma

kritiitkki maailmaan kohtaan tuntuu olevan Godardille tirkeda.

Elokuvaohjaaja Béla Tarrille pitkdt otokset esittdytyvdt juuri péinvastaisena
tyylikeinona. Tarr ldhestyy elokuvissaan ihmistd yksilond, ja tahtoo nidyttdd hanen
tunteensa ja arvokkuutensa. Pitkét otokset ovat tdhin tarkoitukseen hinen mukaansa
oivallisia. Kun néyttelija on ollut kuvauksen kohteena vaikkapa kymmenen minuuttia,
ei hin kykene endd ndyttelemddn, vaan esiintyminen on luonnollisempaa. Pitkilld
otoksilla Tarr pyrkii ”puhtaaseen, primitiiiseen elokuvaan”, jonka ndyttelijat elavét lapi.
Hinelle tarina on toissijainen asia tunteen rinnalla. (Avelin 2012) Tarr pitdéd elokuvansa

mahdollisimman ldhellé todellisuutta ja todellisen eldmén konkretiaa.
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Roy Anderssonin filosofia yhden kuvan kohtauksista on myds varsin mielenkiintoinen.
Hianen mukaansa elokuvissa on leikkauksia ongelmien vélttdmiseksi. Kun tuotannolla ei
ole riittdvésti rahaa, osaamista tai kérsividllisyyttd, koostetaan elokuva leikkauksen
avulla. Anderssonin elokuvissa kamera on yleensi tdysin paikallaan, eikd sitd operoida
lainkaan. Kun kameraa ei litkuteta eikd kuvaa leikata, on kuvan sisdltod rikastutettava ja
syviterdvyyttd kasvatettava. Tdmd on Anderssonin mukaan ainoa asia mitd
elokuvantekijéd voi tdllaisessa tilanteessa tehdd. Hén usein vertaa tyyliddn historiallisiin
maalauksiin. Maalaukset ovat yleensd syviterdvid, taka-alalla on paljon mielenkiintoisia
tapahtumia ja katsojasta tulee aktiivinen tarkkailija. (Zakka: The end of the...
20.3.2014)

Anderssonin laajat ja syviterdvdt kuvat, jotka eivit korosta yhtd yksittdistd
henkilohahmoa, haastavat ja provosoivat katsojaa jatkuvasti. Kun kohtauksessa ei ole
esitettynd selkeédsti yhtd protagonistia tai antagonistia, joutuu katsoja itse tekemddn
padtelmid siitd kuka kukin on. Yleensd elokuvan katsoja tarkkailee tilannetta
antagonistin ndkokulmasta tai hénen puoleltaan: yhdelle kohtauksen henkildlle kay
huonosti, mutta kukaan ei tee mitdin auttaakseen héintd. Vaikka roolit ovat Anderssonin
elokuvissa usein selkedsti esilld, luo yhden kuvan kohtauksen toteavan tarkkaileva tyyli

kohtauksiin todella outoa jénnitetta.

Elokuvateoreetikko André Bazin oli aikanaan samaa mieltd, ja edusti samanlaista
ndkokulmaa kuin Andersson nykyéddn. Bazinin realistinen elokuvateoria on yksi
harvoista teoriapainotteisista pohdinnoista, joita yhden kuvan kohtauksista on
kirjoitettu. Vaikka en téssd tyOssdni kisittele Bazinin teoriaa timén enempid, on se
tutustumisen arvoinen niille, jotka ovat erityisen kiinnostuneita yhden kuvan
kohtauksista. Téassé kirjallisessa ty0ssd esitettyjen ohjaajien liséksi suosittelen aiheesta
kiinnostunutta tutustumaan my0s seuraavien pitkistd otoksistaan tunnettujen ohjaajien

tuotantoihin:

*  Andrei Tarkovsky

e Julien Temple

* Martin Scorsese

* Max Ophiils

* Michelangelo Antonioni

¢  Orson Welles
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* Stanley Kubrick
* Steven Spielberg
*  Wes Anderson

*  Woody Allen

3.2 Katsojan huomion suuntautuminen

Kognitiivisen psykologian kasityksen mukaan vastaanotamme arkieldméssimme
enemmain aistidrsykkeitd, kuin mitd kykenemme kerralla havaitsemaan. Kiinnitimme
kuitenkin huomiomme ainoastaan sithen midrddn aistidrsyketietoa, jonka pystymme
kerralla prosessoimaan. Se tieto, jonka valitsemme prosessoitavaksi, valikoituu
tarkkaavaisuuden avulla. Tarkkaavaisuutemme taas suuntaa huomiomme niihin
aistidrsykkeisiin, jotka koemme kullakin hetkelld tarkeimmiksi. Tarkkaavaisuus voidaan
jakaa kolmeen eritasoiseen mekanismiin, jotka toimivat tiedon valikoinnin hetkelld sekd
limittdin ettd erillddn. NA&itd kolmea mekanismia kutsutaan termeilld valikoiva
tarkkaavaisuus, huomion automaattinen ohjautuminen ja suuntautumisrefleksi.

(Sinkkonen, Kuoppala, Parkkinen, Vastaméki 2006, s.88-89.)

Kun ihminen tietoisesti suuntaa huomionsa johonkin aistidirsykkeeseen, puhutaan
valikoivasta tarkkaavaisuudesta (Sinkkonen, ym. 2006 s.89). Ajatellaan esimerkiksi
kuvitteellista tilannetta, jossa henkild A keskustelee henkilon B kanssa. Sen sijaan, ettd
henkild6 A varsinaisesti kuuntelisi mitd henkild6 B hénelle puhuu, hin yrittdd
salakuunnella mitd seurueen kaksi muuta jdsentd keskustelevat keskenddn. Télloin
thminen siis muiden &drsykkeiden kustannuksella tietoisesti valitsee prosessoitavaksi

sellaisen drsykkeen, jonka hén kokee merkittidviksi.

Huomion automaattisesta ohjautumisesta puhutaan silloin, kun ihminen intuitiivisesti
suuntaa huomionsa johonkin tarkedksi kokemaansa asiaan (Sinkkonen, ym. 2006 s.89).
Jos esimerkiksi keskutelukumppani kaivaa puhumisen aikana taskuaan, voi kuuntelijan
huomio suuntautua puheen kuuntelemisen lisdksi tdhdn. Huomio siis ohjautuu

automaattisesti pelkistd kuuntelusta myds timén toiminnon havaitsemiseen.

Suuntautumisrefleksi taas on tahdosta riippumaton huomion suuntaaminen johonkin

ulkoiseen, yleensd ennalta-arvaamattomaan aistidrsykkeeseen (Sinkkonen, ym. 2006
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$.89). Suuntautumisrefleksin voi laukaista esimerkiksi hilytysajoneuvojen sireeni,

yllattéva liike tai vaikkapa pimedssé vilkkuva valo.

Erityisesti yhden kuvan kohtauksissa katsojan huomio on onnistuttava kiinnittdméén
siséllon kannalta olennaisiin asioihin. Tdstd syystd on tirkedd tiedostaa, millaiset
arsykkeet ohjailevat katsojan kognitiivista havainnointia, ja milld perustein katsoja

kiinnittdd tarkkaavaisuutensa tiettyihin yksityiskohtiin.

3.2.1 Huomio- ja liikepiste

Aivan kuten arkielimidn havainnoinnissa, myos elokuvaa katsoessa, katsoja etsii
vaistomaisesti kuvasta sitd kohtaa, jonka hdn kuvan sisdltimén informaation kannalta
kokee merkittdvimmaksi. Tétd kohtaa kutsutaan termilld huomiopiste. (Pirild & Kivi

2005, s.125.)

Katsojan kannalta on tdrkedd, ettd huomiopiste on selkedsti 16ydettdvissd. Sen avulla
katsojalle vilittyy tarinan kannalta olennaisin informaatio. Kun katsoja pystyy
keskittaimdidn huomionsa oleelliseen, hidnen on mahdollista saada selville otoksen
keskeisin sisdltd ja merkitys. (Pirild & Kivi 2005, s.125.) Téstd johtuen huomiopisteen
sijjaintia kannattaa pohtia viimeistddn kuvausvaiheessa. Erityisesti yhden kuvan
kohtausta tehtdessd jokainen otto on syytd katsoa jo kuvauspaikalla myds siitd

nékokulmasta, mihin kohtaan kuvassa katsoja todenndkdisimmin huomionsa kiinnitt4a.

Hairitsevd ja vairdssd kohdassa oleva huomiopiste vetdd helposti katseen itseensa.
Téllainen védridnlainen huomiopiste voi olla esimerkiksi jokin lavastuksellinen
elementti tai vaikkapa taustalla oleva, asiaan kuulumaton liike tai taustatoiminta.
Pahimmillaan katsojalta ji4 huomaamatta jokin kohtauksen kannalta olennainen seikka,
jos hiinen huomionsa on suunnattu tarkkailemaan sisdllon kannalta epdolennaista asiaa.
Esimerkiksi suorissa uutisldhetyksissi voi melko wusein n#@hdd tahattomia

huomiopisteitd, kun kuvausolosuhteita ei pystytd kaikilta osin kontrolloimaan.

Liikkeelld on usein varsin vahva suggestiivinen arvo kuvassa (Pirild & Kivi 2005,

s.125). IThminen alitajuisesti suuntaa huomionsa liikkeeseen, ja siksi liikkkeen avulla voi
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tahallisesti tai tahattomasti korostaa huomiopistetti. Kuvassa olevalla liikkeelld voi

taten helpottaa tai vaikeuttaa “oikean” huomiopisteen 16ytamista.

Kuvassa voi samanaikaisesti olla useita litkkuvia elementtejd eli liikepisteitd,
esimerkiksi kivelevid ihmisid, ohi ajavia autoja, taivaalla lentelevid lintuja yms.
Huomiopiste on kuitenkin aina vain yhdesséd elementissd kerrallaan. Erityisesti yhden
kuvan kohtausta tehtdessd on tirkedd, ettd huomiopiste on elokuvan kannalta
olennaisessa kohdassa. Haéiritsevdd liikettd tai elementtid voi olla vaikea poistaa

kohtauksesta jédlkikiteen.

Kuva: Kuvakaappaus YLE-uutiset 13.6.2011

o~

. 1§
1 (

- : ~ \
i =/ 3
*  REETA SALMINEN : 7 LN
BN #A X
YLEn uutisten suorassa lihetyksessd (YLE-uutiset 13.6.2011) pojat toimivat tahattomana huomiopisteend

temppuillessaan toimittajan takana. Katsoja keskittyy uutisen kuuntelemisen sijaan tarkkailemaan poikien
hassuttelua, ja uutisen sisdlté jdd toissijaiseen arvoon.

Yhden kuvan kohtausta tehtdessd huomiopisteelld voi ja kannattaa leikitelld. Thmisen
kolmea tarkkaavaisuuden mekanismia voi tilloin tietoisesti kdyttdd hyvéksi. Oman
kokemukseni  mukaan  katsojan  onnistunut havainnoinnin  ohjailu  tekee
katsomiskokemuksesta rikkaamman ja ylldtyksellisemmén. Parhaimmillaan katsoja
luulee vahingossa huomanneensa jonkin juonen kannalta tirkein yksityiskohdan, vaikka
kyseessé olisi juuri katsojan huomion tietoinen ohjailu huomiopisteen vaihtelun avulla.
Esimerkiksi Roy Andersson kdyttdd Du levande - Sind eldvd (2007) — elokuvansa
erddssd kohtauksessa mainiosti hyvikseen katsojan suuntautumisrefleksid ja valikoivaa
tarkkaavaisuutta huomiopisteen vaihtelun avulla. Kohtaus kertoo nuoren naisen

niakemadstd unesta.
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Unessa on nuoripari, joka on juuri mennyt naimisiin. Tuore vaimo hédpuku ylldén
availee pariskunnan héélahjoja, ja kuljeskelee makuuhuoneen ja keittion vilid samalla,
kun mies soittelee ruokapdydén ddressé kitaraa. Kohtauksen edetessé katsojalle selvié,
ettd pariskunnan asunto onkin kiskoilla liikkuva talo, joka kohtauksen lopussa saapuu

juna-asemalle.

Kohtauksen alussa huomiopiste on hiéparissa, ja katsoja seuraa heididn toimiaan. Pian
ikkunan taakse kuitenkin ilmestyy yllattavé liikepiste; ohi vilisevdd pensaikkoa, johon
katsojan huomio kiinnittyy suuntautumisrefleksin ansiosta. Ilmi6é on outo, mutta katse
kuitenkin vaeltaa helposti takaisin seurailemaan pariskunnan toimia. Pian ikkunan ohi
vilahtaa lyhtypylvéds, ja katsojan huomio siirtyy takaisin ikkunaan. Ikkunan takana
maisema alkaa muuttua radikaalisti junan ldhestyessd asemaa. Valikoivan
tarkkaavaisuuden avulla katsoja pdittdd ndyttelijoiden sijasta tarkastella ikkunan
ulkopuoleisia tapahtumia, mikd kohtauksen sisdllon kannalta onkin lopulta tirkedmpad

kuin kohtauksen sisdtilan tapahtumat.

Kohtauksesta tekee varsin onnistuneen nimenomaan sen ennalta-arvaamattomuus.
Informaatiota annetaan katsojalle pienind annoksina ikddn kuin vahingossa, eikd
kohtauksen tapahtumia turhaan selitelld tai alleviivata. Oudot ilmidt esitetdén
kohtauksessa toissijaisina tapahtumina varsinaiseen juoneen nihden, ja katsoja saa
tehdd tarkkaavaisuutensa ja havaintojensa pohjalta pala kerralaan paatelmid kohtauksen

todellisesta luonteesta.

Kuva: Kuvakaappaus elokuvasta Du levande — Sind eldvd (Andersson 2007)

Du levande - Sind elivi (Andersson 2007) —elokuvassa kdytetddn taitavasti hyvdksi katsojan
suuntautumisrefleksd ja valikoivaa tarkkaavaisuutta tuomalla ikkunan taakse ylldttivid ja ennalta-
arvaamattomia elementtejd. Huomiopiste vaihtelee pariskunnan ja ikkunan vdlilld.



15

3.3 Kohtauksen rytmi

Tavallisesti kohtaukset koostuvat kuvista, jotka on leikkauksen avulla nidottu rytmisesti
yhteen. Tarkasteltaessa yhden kuvan kohtausten rytmid, meidén tulee huomioida, etti
tassd tapauksessa tdméd kohtausta rytmittidvd elementti puuttuu. Yhden kuvan kohtausta
voi asetelmaltaan verrata tilanteeseen, jossa ihmiseltd suljetaan yksi aisti pois, jolloin
muut aistit valpastuvat. Kun yksi elementti kohtauksenteossa poistetaan, kaikki muut

osa-alueet korostuvat.

Teoksessa Otos; Eldva kuva — eldvi déni, osa 1 (Pirild & Kivi 2005, s.33) esitetddn, ettd
rytmi on ajan, liikkeen ja toiminnan jaksottaisuutta. Kohtauksen tai kokonaisen
elokuvan visuaalinen (ndkdhavaintoihin perustuva) ja kerronnallinen (siséltoon liittyva)
rytmi siis koostuu ndiden kolmen elementin vélisen vaihtelun luomasta

kokonaisuudesta.

Liikkeelld, oli se sitten ndyttelijoiden, liitkkuvien elementtien, kameran tai vaikkapa
valojen liikettd, luodaan kuvaan dynamiikkaa tai staattisuutta. Toiminnalla puolestaan
luodaan kuvaan sisdlto ja tarina. Toiminnalla késitén tarkoitettavan kaikkea kuva-alalla
tapahtuvaa toiminnallista tekemistd, myods puhumista. Namé kaksi késitettd osittain
myo0s limittyvét toisiinsa. Esimerkiksi ndyttelijin kdvely huoneen pédstd padhdn on
samanaikaisesti sekd liikettd ettd toimintaa. Ajalla tissd yhteydessd tarkoitetaan

toiminnan, kohtauksen, tapahtuman yms. ajallista kestoa.

Yhden kuvan kohtauksissa litkkeen ja toiminnan vaihtelut suhteessa aikaulottuvuuteen
korostuvat, silli yhden kuvan kohtausta ei voida rytmittdd, hidastaa tai nopeuttaa
leikkauksen avulla. Erityisesti kohtauksen visuaalinen rytmitys on téllin toteutettava
muilla tavoin. Péddasiassa tdmd tapahtuu kameran ja néyttelijoiden yhteiselld
koreografialla. Kameran ja ndyttelijdiden liikkeiden avulla kuvakokoja pystytdén kuvan
sisélld vaihtelemaan, mutta yhden kuvan kohtauksissa kdytetdéin usein taitavasti myds

hy6dyksi paikaallaan pysyvéa kameraa, yhtd kuvakokoa ja skarpinvaihtoja.

Naéyttelijoiden asemointi, lavastukselliset ratkaisut ja kuvan sommitelmallisuus ovat
visuaalisen rytmin kannalta merkittdvid tekijoitd. Tdyden ja tyhjdn tilan hallinnan on
kuva-alalla oltava harmoniassa keskenéén, jotta kuva olisi visuaalisesti mielenkiintoinen

ja katsojaa tyydyttidva. Aivan kuten esimerkiksi maalaustaiteessa myos litkkuvaa kuvaa
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tehtdessd tulisi muistaa, ettd tyhjin tilan kéyttd voi tietyissd tapauksissa olla erittdin

vahva sommitelmallinen elementti.

Kuvan visuaalista rytmié pitdd ylld kuvan staattisen ja dynaamisen olemuksen vaihtelu.
Staattinen, levollinen ja paikallaan pysyvd elementti pitdd katsojan huomion
keskittyneend dynaamiseen, liikkeessd olevaan elementtiin. Hyvdnd esimerkkind
voidaan pitdd ajoneuvon sisélld tapahtuvaa kohtausta, joka on olemukseltaan samaan
aikaan sekd staattinen ettd dynaaminen. Ajoneuvo pysyy kuvassa paikallaan, taustan ja
henkilohahmojen liikkuessa. Valojen liikkeelld (esimerkiksi katulamppujen
ohivilahduksilla) kuvaan saadaan aikaan lisdd dynamiikkaa. Yhden kuvan kohtauksessa
talldisia liike-elementtejd kannattaa kéayttdd tietoisesti hyvéksi luomaan kuvaan

visuaalista rytmié, jos tuntuu, etté sitd on vaikea muuten saada aikaiseksi.

Visuaalista rytmid kuvassa voidaan korostaa sijoittamalla huomiopiste vuoroin etu- ja
vuoroin taka-alalla tapahtuvaan toimintaan. Etu- ja taka-alalla tapahtuva toiminta voi
olla yhteydessé toisiinsa, tukea toinen toisiaan tai olla toisistaan jopa tdysin irrallisia,

omia tarinallisia kokonaisuuksiaan, riippuen siitd mikd funktio toiminnalla on.

Toimintaelokuvissa kéytetdédn usein nopeaa leikkausta korostamaan kohtauksen
vauhdikasta rytmid (Bordwell & Thompson 2004, 111). Yhden kuvan kohtauksessa
vastaavaa rytmid voidaan hakea vuorottelemalla huomiopisteen paikkaa etu- ja taka-
alan vililld. Esimerkiksi Alfonso Cuarénin elokuvassa Children of men (2006) on
tallainen yhdelld kuvalla toteutettu action-kohtaus, jossa etu- ja taka-alan tapahtumien

vuorottelua kdytetddn kiihtyvin rytmin luomiseen.

Kohtauksessa pddhenkilot ovat autossa. Metsitielld joukko ihmisid hyokkda heidén
autonsa kimppuun asein ja polttopulloin. Kamera pysyttelee koko kohtauksen ajan
auton sisdtiloissa, mutta katsojan huomio ohjataan vuoroin auton sisdlld ja vuoroin
auton ulkopuolella tapahtuviin toimintoihin. Kohtauksen visuaalinen ja kerronnallinen
rytmi siis koostuu ndiden tapahtumien vuorottelusta. Tdssd esimerkissé etu- ja taka-alan
tapahtumat vaikuttavat toinen toisiinsa, ja kohtauksen rytmi muodostuu tapahtumien

vilisistd syy-seuraus-suhteista.
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Kuva: Kuvakaappaus elokuvasta Children of men (Cuaron 2006)

Children of men (Cuaron 2006) —elokuvan autokohtausta rytmitetddn vaihtamalla huomiopistettd auton
sisd- ja ulkotilan vdlilld.

Toisiaan tukevasta etu- ja taka-alan toiminnasta esimerkkind voidaan kiyttdd Sanger
frdn andra véningen (2000) -elokuvassa olevaa yhden kuvan kohtausta, jossa joukko
ihmisid vetdd ja tyontdd raskaita kérryjd lentokenttdaulan 14pi. Kohtauksessa ihmiset
saapuvat tyhjddn aulaan kuvan oikealta, ja raahaavat matkatavaroitaan vaivalloisesti
kuvan lapi kohti vasemmalla siintivid ldhtoselvitys-tiskejd. Etuallala tapahtuvaa kahden
michen vilistd juttelua rytmittdd taka-alan tapahtumat, jotka ovat kuitenkin miehisti
erillddn, eiviatkd merkittdvésti vaikuta heiddn toimintaansa. Taka-alan tapahtumat

kuitenkin tukevat miesten toimintaa: kaikki kirsivit samasta ongelmasta kuin hekin.

Kamera pysyy kohtauksen ajan tdysin paikallaan, eikd sitd operoida lainkaan. Kohtaus
on tunnelmaltaan varsin verkkainen, mutta visuaalisten ja kerronnalisten tapahtumien
vuorottelu tuo siihen erinomaista rytmid. Tdmén ansiosta kohtaus ei ole tylsd, vaan péin

vastoin varsin kiinnostavaa katseltavaa.

Kuva: Kuvakaappaus elokuvasta Sanger fran andra vdaningen (Andersson 2000)

Sanger frdan andra vaningen (Andersson 2000) —elokuvassa taka-alalla olevien pariskuntien golf-mailat
pddtyvit lattialle (vas.). Myohemmin sama tapahtuu myos etuallala oleville roolihahmoille (oik.).

Toisistaan irrallisia etu- ja taka-alan tapahtumia kdytetddn usein hyvéksi varsinkin
komediallisissa kohtauksissa. Tillaisella tyylilli on helppo Iuoda kontrasteja

henkildiden ja tapahtumien vilille, ja my0s rytmittdd kuvaa. Tilldistd elementtid
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saatetaan kohtauksissa kdyttdd hyvinkin alleviivaavasti, tai toiminta saattaa olla niin

hienovaraisesti esitettyd, ettd sen huomaa vain puolivahingossa.

Ajatellaan esimerkiksi kohtausta, jossa kuvan etualalla tytdr kertoo &idilleen kuinka
fiksu ja tarkkaavainen hdnen aviomiehensd on. Samaan aikaan ikkunan takana, kuvan
taka-alalla, aviomies leikkaa nurmikkoa. Hin ajaa vahingossa vaimonsa ruusupenkin
maan tasalle ja yrittdd epdtoivoisesti korjata tilannetta tokkimélld katkenneita ruusuja
takaisin kukkapenkkiin. Kohtauksen rytmi muodostuu huomiopisteen vaihdellessa etu-

ja taka-alan vililld, vuoroin naisissa ja vuoroin aviomiehessa.

Kuva: Kuva

kaappaus elokuvista Bottle rocket (Anderson 1966) (vas.) ja Airplane! (Abrahams 1980)
- N\l /)

Muun muassa elokuvissa Bottle rocket (Anderson 1996) ja Airplane! (Abrahams 1980) kdytetddn hyviiksi
irrallisia etu- ja taka-alan tapahtumia. Bottle rocketissa (Anderson 1996) (vas.) nuoripari kdy etu-alalla
tarkedid keskustelua, samalla kun ikkunan toisella puolella heiddn ystdvdnsd joutuu tappeluun.
Airplane!:ssa (Abrahams 1980) taka-alalla olevat henkilohahmot keskustelevat lentokoneessa tarjoillun
kalan olleen pilalle mennyttd, ja kaikki sitd syoneet ovat saaneet ruokamyrkytyksen. Kuvan etu-alalla
oleva kapteeni, joka on myéds syonyt kalaa, alkaa kohtauksen edetessd kdirsid ruokamyrkytyksen oireista.

Térkeintd kohtauksen tai elokuvan rytmin kannalta kuitenkin on kokonaisuus. Rytmin
tulee olla vaihtelevaa ja muuntuvaa, mutta silti sopivassa suhteessa harmonista.
Tasaisena toistuva rytmi ei ole mielenkiintoinen. (Pirild & Kivi 2005, s.34-35.) Aivan
kuten leikkauksen avulla koostettu kohtaus, myods yhden kuvan kohtaus usein
rytmitetdén klassisen draaman mallin, eli ns. Freytagin pyramidin mukaan. T&lloin
kohtauksen rytmi vaihtelee ja intensiteetti sdilyy alusta loppuun, muodostaen
kohtauksesta mielenkiintoisen kokonaisuuden. Esimerkiksi Children of men (Cuar6n

2006) —elokuvan autokohtauksen rytmi mukailee juuri tdtd klassisen draaman mallia.

Kohtaus alkaa esittelylld, jossa tilanne, henkil6t ja paikka tulevat tutuiksi. Tatd seuraa
nousuvaihe, jossa palava auto lipuu tielle tukkien seurueen matkanteon. Nousu jatkuu
jannittivilld kddnteilld, kun metsdstd juoksevat ihmiset hyokkidvit auton kimppuun,
autoa heitetddn polttopullolla ja seurue yrittdd peruuttaa autolla pakoon. Huippukohdan

muodostaa tapahtumaketju, jossa etupenkilld istuvaa henkil6d ammutaan. Ampumisen
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jédlkeen kohtauksen laskukohta alkaa. Auto pidsee hyokkadjid pakoon, ja seurue jatkaa
matkaansa kiihtyneessi tilassa. Kohtauksen viimeinen jdnnityksen hetki koetaan, kun
kohtauksen loppupuolella poliisit pysdyttdvit seurueen, ja auton kuljettaja ampuu
poliisit. Loppuratkaisussa seurue pakenee paikalta. Kohtaus on erinomaisesti

rakennettu, ja katsojalle annetaan jatkuvasti vuoroin visuualista vuoron tarinallista

herkkua.

Kuva: Freytagin pyramidi, kuvakaappaus, tekiji tuntematon

Huippukohta

Traaginen
momentti

Kiihottava
momentti

Viimeisen jannityksen
momentti

Esittely Loppuratkaisu

Freytagin pyramidi Children of men (Cuaron 2006) —elokuvan
autokohtauksen rytmin vaihtelu visualisoituna.
Kaavio kokonaisuudessaan, ks. Liite 1

Yhden kuvan kohtausta rytmittidessd tulee muistaa, ettd visuaalisuus ja kerronnallisuus
kulkevat toisinaan kisikédessd toisinaan hyvinkin erilldéin. Visuaalinen ulottuvuus voi
luoda tarinan sisdltoon merkityksid visuaalisten elementtien ollessa vahvoja tai
toimintaa korostavia. Toisaalta taas haluttaessa korostaa toiminnan ja sisdllon
merkitystd, visuaalisia elementtejd saatetaan karsia, jotta ne eivét harhauta katsojaa
kiinnittimadn huomiota epdolennaiseen. Nima seikat korostuvat erityisesti yhden kuvan
kohtauksissa, jossa leikkauksella ei voida poimia kuvasta yksityiskohtia l&hempéén

tarkasteluun.

Aivan kuten leikkauksen avulla koostetuissa kohtauksissa myods yhden kuvan
kohtauksissa rytmid voidaan tehostaa, rikkoa ja muokata kuvassa nikyvien elementtien
lisiksi #dnelld. Adnelld voidaan luoda kuvaan harmoniaa tai ristiriitaa, tempoa,
rauhallisuutta, kaaosta ja jérjestystd. Esimerkiksi Children of men (Cuarén 2006) —
elokuvan autokohtauksessa kiihtyvéd ja sekasortomaista ddnimaisemaa korostaa auton

hélytin, joka lakonisen toteavasti varoittaa liian l&helld olevista kohteista.
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4 YHDEN KUVAN KOHTAUSTEN VAIKUTUKSET
ELOKUVATUOTANTOON

4.1 Kuinka yhden kuvan kohtausten tekemiseen paidytian

Ajatus yhdelld kuvalla tekemisestd ldhtee yleensd ohjaajalta tai kuvaajalta. Se saattaa
esimerkiksi olla ldhtokohtana elokuvalle, muotoutua késikirjoitusta luettaessa tai
toisinaan tulla eteen vasta kuvaustilanteessa. Haastattelemani suomalainen elokuvaaja
Antti ”Pini” Hellstedt F.S.C. kertoo, ettd yleensd yhden kuvan kohtaukset on kuitenkin
etukdteen suunniteltuja. Kohtauksen kehittely alkaa hyvéstd ideasta, jota 1dhdetddn

toteuttamaan. (Hellstedt 2014, Liite 2.)

Syitd sithen, miksi jokin kohtaus halutaan tehdd yhdelld kuvalla, on lukuisia. Yhden
kuvan kohtauksella saatetaan tavoitella esimerkiksi jotakin tiettyd tunnelmaa, tyylié tai
muuta taiteellisesta ndkdkulmasta katsottua seikkaa. Yhden kuvan kohtaukseen voidaan
kuitenkin péddtyd myos paljon arkisemmista 1dhtokohdista, esimerkiksi aikapulasta tai

kuvattavan tilan tuomista rajoitteista johtuen.

Yhden kuvan kohtaus on my®ds tekijoiltdéin taidonndyte (Hellstedt 2014, Liite 2), haaste,
johon koko kuvausryhmi yhteisesti tarttuu. Huolellisesti toteutetuista yhden kuvan
kohtauksista huokuu elokuvantekijéoiden ammattitaito, ja intohimo saada yleisdssdén

aikaan tunnereaktioita.

4.1.1 Alkutuotantovaiheessa

Jos jo ennen kuvauksia on tiedossa ettd jokin kohtaus toteutetaan yhdelld kuvalla,
voidaan sen ennakkosuunnitteluun ja valmisteluun kédyttdd varsin paljon aikaa
verrattuna tavanomaiseen, leikkauksen avulla koostettuun kohtaukseen. Kohtauksen
luonteesta riippuen on kuva- ja valosuunnitelmien lisdksi osattava ottaa huomioon

monia asioita, jotka voivat ratkaisevasti vaikuttaa kohtauksen toteuttamiseen.

Ennen kuvauksia voidaan pohtia muun muassa seuraavia kysymyksid: Miké funktio on

silld, ettd kohtaus toteutetaan yhdelld kuvalla? Millaisessa ympéristdssd ja millaisella
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kalustolla kohtaus kuvataan? Tarvitaanko kuvan toteuttamiseen erikoisefektejd ja
toteutetaanko ne kuvauspaikalla vai jélkituotannossa? Kuinka paljon kohtausta on
harjoiteltava ennakkoon ja kuinka paljon aikaa kohtauksen kuvaamiseen on syytd
varata? Millaisia resursseja kohtauksen toteuttaminen mahdollisesti vaatii ja mikd on
kohtauksen laatuvaatimus? Myos tulee pohtia kuinka toimitaan, jos kuvaustilanteessa

huomataan, etti kohtaus ei kaikesta huolimatta toimikaan yhdelld kuvalla.

Hellstedt esittdd, ettd sellaista kohtausta, jota ei voisi toteuttaa yhdelld kuvalla, ei
oikeastaan ole (Hellstedt 2014, Liite 2). Vaikean tai erikoisen kohtauksen toteuttaminen
voi kuitenkin tulla varsin kalliiksi. Kuvan onnistumiseksi saatetaan tarvita
erikoiskalustoa, jollaista ei vélttiméttd ole edes olemassa, vaan tarvittava kalusto,
lavasteet ja apuvilineet on rakennettava itse. Jos yhden kuvan kohtaukseen tarvittavaa
apuvélineistdd ei ole mahdollista saada ajan, rahan tai muiden resurssien puitteissa, voi
kohtauksen taiteellinen tai tekninen laatu olla heikompi ympérdivédn elokuvaan ndhden.
Talloin joudutaan puntaroimaan sité, onko kohtausta jérkevéé toteuttaa yhdelld kuvalla,

ja palataan kysymyksenasettelun alkuun; mika funktio on silld, ettd kohtaus toteutetaan
yhdelld kuvalla.

YHDEN KUVAN
OHTAUKSEN SUUNNITTEL

l

LAATUVAATIMUS

KAYTETTAVISSA OLEVAT RESURSSIT

N

LOKAATIO KALUSTO EFEKTIT/
TEHOSTEET

Mitd asioita yhden kuvan kohtauksen suunnittelussa kannattaa ottaa huomioon.
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Esimerkiksi Roy Anderssonin useat elokuvat koostuvat pédasiassa yhden kuvan
kohtauksista. Yhden kuvan kohtaukset ovat hénelle taiteellinen tyyliseikka, joten

elokuvien teko on alusta asti yhden kuvan kohtausten sanelemaa.

Anderssonin tuotannot ovat varsin poikkeavia tavanomaisiin elokuvatuotantoihin
ndhden. Anderssonin elokuvat kuvataan piddasiassa yhdessd lokaatiossa, hdnen
omistamansa tuotantoyhtion omalla studiolla ja kalustolla. Anderssonin tuotannoissa
my0s pyritddn siihen, ettd kohtaukset taltioidaan kuvauspaikalla sellaisenaan, eikd niihin

tarvitsisi jélkikateen lisatd digitaalisia efektejd. (Carlsson 2014, Liite 3.)

Anderssonin laatuvaatimus on erittdin korkea. Yhtd kohtausta tehdddn niin kauan
kunnes hén on tyytyvéinen kohtauksen kaikkiin osa-alueisiin. Aikaa elokuvien tekoon
kdytetddn huomattavasti enemmén kuin tavanomaiseen elokuvatuotantoon, joskus jopa
useampia vuosia (Carlsson 2014, Liite 3, Mubi: Figurative and Abstract: An
Interview... 9.8.2009). Kaiken tdmadn mahdollistaa se, ettd Anderssonin elokuvilla on
huomattavan suuri budjetti verrattuna keskivertoon ruotsalaiselokuvaan. Siind missi
ruotsalaisen kokoillan elokuvan keskiméddrdinen budjetti on 2,7 miljooonaa euroa, on
Anderssonin elokuvilla noin neljdn miljoonan euron hintalappu. (Voodoo Film: 25

miljoner kostar en... 14.5.2013, CineEuropa: Films that are universal... 6.9.2014)

4.1.2 Kuvauksissa

Hellstedt kertoo omasta kokemuksestaan, ettd kuvaustilanteessa yhden kuvan
kohtaukseen voidaan pddtyd vaikkapa silloin, kun kuvaustilanteessa huomataan, ettd
kameran ja néyttelijoiden vilinen tyOskentely toimii hyvin ja kohtaus voisi toimia

yhdellé kuvalla. (Hellstedt 2014, Liite 2.)

Esimerkiksi Dome Karukosken ohjaamassa elokuvassa Napapiirin sankarit (2010) on
kohtaus, jossa poikaporukka menee baariin, ja syntyy tappelu. Master-otossa kamera
sijoitettiin baaritiskin taakse kuvaamaan baarin sisétiloja ja poikajoukkoa, joka kulkee
baarin sisd- ja ulkopuolella. Kameran ja néayttelijoiden liikkeet toimivat niin hyvin
yhteen, ettd lopullisessa elokuvassa kohtaus on katettu yhdelld pitkélld kuvalla, vaikka
ndin ei oltu alun perin suunniteltu. “Nayttelijét tiesivdt milloin he ovat kuvassa, vaikka

heitd kuvattiin lasin ldpi”, kommentoi Hellstedt. Hin muistelee, ettd elokuvassa kaytetty
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otto on ensimmadinen, joka kohtauksesta kuvattiin. Oton jdlkeen Hellstedt oli niin varma

oton onnistumisesta, ettd oli sanonut “’td4 kohtaus oli tdssd”. (Hellstedt 2014, Liite 2.)

Ohjaaja halusi kuitenkin vield varmuudeksi kuvata leikkausvarakuvia. Hellstedt kertoo,
ettd esimerkiksi ulkona tapahtunutta tappelua kuvattiin useampia kuvia. Vasta
leikkauspdydalld lopullisesti paitettiin, ettd kohtaus katetaan yhdelld kuvalla. Téssd
tapauksessa yhden kuvan kohtauksen tekeminen ei nopeuttanut tuotantoa itse
kuvauspaikalla leikkausvarakuvien vuoksi, vaikka siihenkin olisi ollut mahdollisuus,
vaan kohtauksen kuvaamiseen kéytettiin ennalta suunniteltu aika. (Hellstedt 2014, Liite

2)

Hellstedt kertoo, ettd vaikka hén kuvaajana olisi elokuvia tehtdessd valmis tekeméén
jotkin kohtaukset yhdella kuvalla, on ohjaaja kuitenkin usein sitd mieltd, ettd
kohtaukseen on paras kuvata myds leikkausvarakuvia (Hellstedt 2014, Liite 2). Timé on
ohjaajan ndkokulmasta ymmarrettdvidd, silld leikkauspoydilld saattaa tulla vastaan
tilanne, ettei yksi pitkd kuva vilitdkddn kohtauksesta ohjaajan toivomaa tunnetilaa tai

vie tarinaa eteenpdin ohjaajan toivomalla tavalla.

Hellstedt kuvailee my0s toisen esimerkin kuvaustilanteesta, jossa kohtauksia toteutettiin
yhdelléd kuvalla, vaikka niin ei oltu alun perin suunniteltu. Aleksi Mékelén ohjaamassa
Esa ja Vesa —elokuvassa (1994) on viisi kohtausta, jossa kaksi henkilod keskustelevat
litkkkuvan auton sisdlld. Hellstedt kertoo piirtdneensd kohtauksista storyboardit, ja ettd
kohtaukset oli ollut tarkoitus kuvata trailerilta useasta eri suunnasta. Kohtausten
kuvasuunnitelmat myds sisélsivdt “kunnianhimoisia ajoja”. Aika alkoi kuitenkin
kuvauksissa loppua kesken. Talloin ohjaaja oli tehnyt péddtoksen, ettd trailer-kuvat
toteutetaan kukin yhdelld kuvalla, ja alkuperiiset kuvasuunnitelmat hyldtéan. (Hellstedt

2014, Liite 2.)

Lahtokohdiltaan kyseinen tilanne on varsin erilainen aikaisempaan esimerkkiin
verrattuna. Téssd tapauksessa ajan puutteen vuoksi kohtaukset pdidyttiin tekeméédn
yhdelld kuvalla, ja hylkddmdin ennakkoon tehdyt suunnitelmat. Pahimmillaan
tillaisessa tilanteessa kohtauksista ei ole minkddnlaisia cover-kuvia tai leikkausvaraa,
vaan otot on kuvattu samalta kamerapaikalta kuvakoon pysyessd samana. Hellstedt
kuitenkin kertoo, ettd téllaisissa tilanteissa leikkaaja voi vield leikkauspdydilla tehda

muutoksia yhdelld kuvalla tehtyyn kohtaukseen kéyttimalld esimerkiksi hyppyskarvia
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(Hellstedt 2014, Liite 2). Télloin kohtausta pystytddn pdtkimddn, ja kéayttdmadn

tarvittaessa leikkausta apuna.
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S YHDEN KUVAN KOHTAUSTEN TEKEMINEN

Hellstedtin mukaan yhden kuvan kohtausten tekeminen on varsin haasteellista, mutta
mielenkiintoista. Kuvauksen nékokulmasta ajoituksen on oltava tdydellinen, koska
kohtausta ei voi jalkikdteen juurikaan parannella leikkauksen avulla. (Hellstedt 2014,
Liite 2.) Kuvassa ndkyvien elementtien on oltava harmoniassa keskendin, ja
kuvaustyylin tulee tukea tarinaa. Kuvaajan ja ohjaajan on kuvaustilanteessa oltava siis

varmoja siitd, ettd kuva toimii sellaisenaan (Hellstedt 2014, Liite 2).

Nayttelijintyon merkitys korostuu, kun yhdessd otossa on osattava vilittdd kohtauksen
tunnelma ja siséltd ohjaajan toivomalla tavalla. Oman ilmaisunsa liséksi ndyttelijoiden
on jatkuvasti havainnoitava kameran liikkeitd kiinnittamétté siithen kuitenkaan nikyvasti
huomiota, ja antamatta sen hiiritd ndyttelyd. Kameran ja niyttelijoiden vélisen
koreografian on siis oltava saumatonta eikd ajoituksen merkitystd voi korostaa liikaa.
Toisinaan riittdd, ettd ndyttelijd aloittaa repliikkinsd hetked liian aikaisin tai myohéén, ja

koko kohtaus on kuvattava alusta uudelleen.

Valaisu ja lavastus ovat néyttelijoiden ohella merkittdvassd roolissa. Haastavimmillaan
niiden on toimittava useasta eri kuvakulmasta sellaisenaan, kameran ja nayttelijoiden
liikkkeistd riippuen. Leikkauksen avulla koostetuissa kohtauksissa valoja ja lavastusta
voidaan kuvien vililld setata uudestaan, mutta yhden kuvan kohtauksissa tiytyy
huomioida, ettd kaikki ympdrilld oleva nidkyy. Valokalusto tdytyy osata télldin piilottaa
pois kuvasta, ja valo motivoida erityisen huolellisesti. My0s lavastuksen on oltava

tasapainoinen, ja kestettiva tarkastelua eri suunnista.

Yhden kuvan kohtaukset voivat aiheuttaa pdénvaivaa myos ddnen kannalta, silld valon
vuoksi puomi saattaa kameran liikkuessa tulla herkisti kuviin, tai nappimikrofonien
tallentimet/ldhettimet paljastua vaatteiden alta. Kaikkien osastojen on siis tiivisti

pelattava samaan pussiin tai pahimmassa tapauksessa kokonaisuus ei toimi lainkaan.
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5.1 Millainen on onnistunut yhden kuvan kohtaus

Yhden kuvan kohtausten on luonnehdittu olevan tunnelmaltaan intensiivisid ja toden
tuntuisia, lihes dokumentaarisia (Hellstedt 2014, Liite 2). Katsoja on helppo imaista
mukaan tarinaan sivustakatsojan rooliin. Kokemukseni mukaan, kun kohtaus tapahtuu
silmien edessd sellaisena kuin se on, ilman vieraannuttavaa leikkausta, on lopputulos
parhaimmillaan niin todentuntuinen, ettd katsojalta hédvidd tilan ja ajan taju, ja hén

tuntee olevansa sisélld elokuvan tapahtumissa.

Mitdédn yleismaailmallista ohjetta siihen, kuinka yhden kuvan kohtauksen voi toteuttaa
onnistuneesti, ei ole. Yhden kuvan kohtausten tekeminen riippuu aina tekijoisti,
kohtauksen siséllostd, kuvauspaikoista ja taiteellisista ja teknisistd ratkaisuista.
Pédasiassa yhden kuvan kohtauksen onnistumiseen tai epdonnistumiseen vaikuttavat
kuitenkin samat lainalaisuudet kuin leikkauksen avulla koostettuun kohtaukseen. Jos
tarinan sisdltd on katsojasta tylsd, kerronta huonoa ja visuaaliset elementit

epdonnistuneita, ei kohtaus jaksa pitdé katsojan mielenkiintoa yll&.

Haastavuus syntyy osittain my0s siitd, kuinka elokuvantekijd osaa mielenkiintoisella
tavalla kertoa saman informaation yhdelld katkeamattomalla kuvalla kuin leikkauksen
avulla. Pitkissd kuvissa on vaarana, ettd kohtauksesta tulee korostuneen pitkdveteinen,

monotoninen ja hitaasti laahaava. Kyse on kuitenkin myds makuasioista.

Esimerkiksi Godardin elokuvissa on runsaasti yhden kuvan kohtauksia. Godard on
tyyliltddn uuden aallon edustaja, ja hidn on kéyttdnyt elokuvissaan paljon katsojaa
vieraannuttavia elementtejd mikd ndkyy vahvasti hidnen teoksissaan (YLE Teksti-TV:
Jean-Luc Godard... 22.6.2012),. Varmasti ainakin osittain tistd syystd Godardin
elokuvissa  pitkdt otot ovat toisinaan varsin = verkkaisesti etenevid ja
kuvasommitelmallisesti kaksiulotteisia. Pitkét ajot tuntuvat olevan itseisarvo enemmén

kuin viline, jolla tarinaa kuljetetaan mielenkiintoisesti eteenpdin.

Godardin Weekend-elokuvan (1967) Action musicale-kohtauksessa kamera kulkee
suoralla radalla eteen- ja taaksepdin, kiertden samalla 360 astetta. Seitsemin ja puolen
minuutin kohtauksen aikana kamera tekee kolme tilldistd kierrosta. Kohtaus sijoittuu
ldhes tyhjdén maatalon pihaan, jossa kuvaan asetellun nédkdiset avustajat norkoilevat.

Hahmot ovat ldhes samalla etdisyydelld kamerasta, eikd taustalla ole mielenkiintoisia
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kohteita tai tapahtumia. Kohtauksen aikana erds elokuvan henkil6 kulkee kuvan editse
ja katoaa talon taakse, pianonsoitonopettaja puhuu oppilaalleen muutaman lauseen,
talon taakse kadonnut henkilo tulee takaisin kuvaan lapion kera ja kdvelee jélleen pois

kuvasta.

Pitkitetty kohtaus on tdssd tapauksessa tietenkin kerronnallinen tyylisekka, silld
kohtauksen nimikin on sarkastisesti Action musicale, vaikka kohtauksessa ei ole
actionia tai musikaalia. Osa katsojista arvostaa téllaista hidastempoista ja realistista
tunnelman maalailua, joka omassa tyylilajissaan on varsin hartaasti toteutetu. Minua
katsojana téllainen tarkoituksella pitkitetty kohtaus, jonka en koe olevan kerronnalisesti
tai visuaalisesti kiinnostava, tylsistyttdd. Joku muu saattaisi poimia kohtauksesta pelkkid
hyviéd elementtejd, korostaa kohtauksen pysédhtynyttd, realismia hipovaa tunnelmaa, sen
merkitystd ympardivddn elokuvaan, ja kokea, ettd kohtaus on ilmava ja virkistidvi
vélipala muuten niin synkéssd mustan huumorin elokuvassa. Omasta ndkokulmastani yli
seitsemédn minuuttia kestdvd kohtaus kuitenkin vain tarpeettomasti venyttdd elokuvaa,
tarjoamatta katsojalle mielenkiintoa ylldpitdvdd virikettd. Mutta kuten aikaisemmin

mainitsin, kyse on hyvin vahvasti makuasioista.

Se, mitd Godardin tyylissd tehdd yhden kuvan kohtauksissa jdén kaipaamaan, on
ylldtyksellisyys. Mielesténi onnistunut yhden kuvan kohtaus kykenee havahduttamaan
tai hdmmastyttimddn katsojan. Omakohtaisen kokemukseni mukaan yhden kuvan
kohtauksia katsoessa on alitajuisesti tarkkaavaisemmin mukana kohtauksen
tapahtumissa, vaikka katsoessa ei tietoisesti osaisi kiinnittdd huomiota siihen, ettd jokin
kohtaus on toteutettu yhdelld kuvalla. Tilloin kuvien ennalta-arvaamattomat tapahtumat
tuntuvat hakellyttivammilta ja vddjadmattomammiltd, ja niiden pintaan nostamat tunteet

syvemmiltd verrattuna leikkauksen avulla koostettuun kohtaukseen.

Esimerkiksi Anderssonin Singer fran andra vaningen (2000) —elokuvan erddssi
kohtauksessa side silmillddn oleva tyttd talutetaan ldpi vékijoukon kohti kallion
kielekettd, ohjataan kielekkeen reunalle ja tondistddn alas. Niden yhtend,
katkeamattomana tapahtumaketjuna kuinka tyttd tippuu kallionkielekkeeltd, mutta sitd
on silti vaikea késittdd. Aivot eivdt tahdo ymmirtds, ettd se, mitd silmieni edessd
kuvittelen ndkevéni, ei kaikesta huolimatta ole totta. Kyseessd on kuitenkin tdysin
subjektiivinen kokemukseni, ja jollekin toiselle katsojalle yhden kuvan kohtaukset

voivat katselukokemuksena tdysin olla erilaisia.
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5.1.1 Kuvakerronnallisen tyylin vaikutus kohtaukseen

Vastuu siitd mitd ndytetdén, miten ja kuinka kauan, lepdd pédasiassa kuvaajan ja
loppukidessd ohjaajan harteilla. Kameratekniset valinnat ja kuvauksen tyyli kameran
litkkeiden, kuvakokojen ja fokuksen avulla tiytyy osata valita kohtauksen tunnelmaa ja
tarinaa tukevaksi. Onnistuneessa yhden kuvan kohtauksessa suurta roolia niyttelee
mise-en-scene eli ndyttdmollepano, ja kuvan kokonaisvaltainen muodostuminen

kameran liikkeiden, kuvakokojen ja fokuksen avulla.

Monissa yhden kuvan kohtauksissa kuvakokoja kuvan sisdlld saatetaan vaihdella.
Vaihtelu luo rytmid, mutta silli voidaan myos poimia yksityiskohtia l&hempéén
tarkasteluun, ja valikoida se mitd katsojalle ndytetddn tai jitetdén ndyttdméttd. Tama
voidaan tehdé liikuttamalla kameraa ldhemmads tai kauemmas kuvauksen kohteesta tai
esimerkiksi asemoimalla néyttelijoitd kuvassa uudelleen. Toisinaan paras ratkaisu voi
olla liikkkuva, toisinaan tdysin paikallaan pysyvéd kamera. Tarkastellaan esimerkkind
kahta todella synkkdd kohtausta elokuvista Twelve years a slave (McQueen 2013) ja
Irréversible (Noé 2002).

Twelve years a slave (McQueen 2013) —elokuvassa on kohtaus, jossa talon isdntd
vaimonsa yllytyksestd ruoskituttaa nuoren naisorjan. Kohtaus on toteutettu yhdelld
pitkdlld steadicam —ajolla. Kamera seuraa kohtauksessa péddasiassa kolmea henkilda:
talon isdntéd, ja mies- ja naisorjaa. Vililld toiminta ndytetddn laajassa kuvassa, vililld
kameralla siirrytdédn kuvaamaan néyttelijoiden kasvojen ilmeitd. Hellstedt luonnehtii

kuvaustyylid kohtauksen mukana eldviksi (Hellstedt 2014, Liite 2).

Liikkuva kamera on ollut erinomainen valinta kohtauksen siséltod ajatellen. Kuvaamalla
kasvojen ilmeitd, katsojalle vilittyy vahvasti mielikuva siitd, ettd talon isdntd ei itse
pysty suorittamaan ruoskintaa. Hdn seisoo naisen takana epér0ivénd, séddlivd ilme
kasvoillaan, kunnes vihaisena kiskee miesorjan suorittamaan ruoskinnan. Isdnnén
suuttumus saa myShemmin kohtauksessa erilaisen motiivin sen ansiosta, ettd tima ilme
on ndytetty katsojalle; herdd kysymys onko raivo defenssind hdpedlle itsed ja omaa
toimintaa kohtaan. Jos kohtaus olisi toteutettu esimerkiksi paikallaan pysyvénd
laajakuvana, olisi téllaisten poimintojen ja tulkintojen tekeminen kuvasta ollut ldhes

mahdotonta.
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Irréversible (Noe 2002) —elokuvassa puolestaan on tunnelataukseltaan véhintddn yhtd
synkkd kohtaus. Téssd intensiivisessd yhdentoista minuutin mittaisessa kohtauksessa
nuori nainen raiskataan alikulkutunnelissa. Alussa kamera seuraa naista hdnen
kivellessddan tunnelissa. Mies hyokkdd naisen kimppuun ja ndmid kamppailevat.
Tunnelma on sekava ja kaoottinen. Mies vetdd taskustaan veitsen esiin, ja nainen

jéhmettyy. Lopulta mies pakottaa naisen kdytdvén lattialle ja vadjadmaton tapahtuu.

My®ds tdma kohtaus on kuvattu steadicamilla, mutta kameran liikkkeen motiivi on hieman
erilainen. Ensimmaéisessd esimerkissd kameran liikkeelld on poimittu kuvasta
yksityiskohtia, kun taas tdssd esimerkissé liikkeelld on korostettu tapahtumien kulkua.
Kamera on liikkeessd kamppailun aikana, jolloin naisella on yhé toivoa pakenemisesta.
Liike rauhoittuu, kun veitsi vedetddn esille ja mahdollisuudet pakenemiselle pienenevét
merkittdvisti. Kokonaan kameran liike loppuu, kun mitdéin ei ole endd tehtdvissa.
Vaikka nainen rimpuilee lattialla miestd vastaan, ei kamera reagoi sithen endd
mitenkéddn, silld toivo pakenemisesta on menetetty. Seitsemidn minuutin mittaisen
raiskauksen aikana kamera ei liiku laikaan, vaan varsin toteavalla tavalla vain néyttad
tapahtumien kulun. Seuraavan kerran kuva eldd vasta kun raiskaus on ohi, ja nainen

pakenee paikalta.

Kameran liikkeen ja kuvakokojen valinnoilla on siis ratkaiseva merkitys kuvan
tunnelmaan ja kerrontaan, ja sitd kautta myds kuvan onnistumiseen ja halutun sanoman
vélittimiseen. Ennen kuin yhden kuvan kohtausta ldhtee rakentamaan, olisi syytd
tarkastella millaisia nyansseja kohtauksen siséltoon on mahdollista luoda erilaisilla

kamerakerronnallisilla tyyleilld ja kalustoratkaisuilla.

Aiheesta enemmén kiinnostuneelle suosittelen tutustumista esimerkiksi Mikko
Huupposen vuonna 2012  valmistuneeseen  opinndytetyohon  “Elokuvaajan
operoimistyylit — Kameran operointityylin vaikutus elokuvan sisdltoon ja tunnelmaan”.
Huupponen  tarkastelee  opinndytetyOssddn  varsin  monipuolisesti,  kuinka
kamerakerronnallinen tyyli vaikuttaa elokuvan katsomiskokemukseen. Vield laajemmin
aiheesta on kirjoittanut Joseph Mascelli englanninkielisessé teoksessaan The Five C’s of

Cinematography ("Elokuvauksen viisi C:td”) (1965).
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5.2 Kamera ja nayttelijit

Yhden kuvan kohtauksen harjoittelu ja kuvaukset voivat tuotannosta riippuen poiketa
hyvinkin paljon toisistaan. Toisinaan kamera tarvitsee enemmén aikaa liikeratojen
harjoitteluun kuin néyttelijit, toisinaan toisin pdin. Joskus ndiden kahden
yhteensovittaminen ei ota onnistuakseen, ja toisinaan kohtauksista tulee yhden kuvan

kohtauksia, vaikka sitd ei ole ennalta suunniteltu.

80 minuuttinen Markku P6losen ohjaama elokuva Emmauksen tielld (2001) on hyva
esimerkki kotimaisesta nopeasti toteutetusta elokuvasta, joka on koostettu pelkisté
yhden kuvan kohtauksista. Elokuva seuraa pddhenkild Ranen kulkua metsien ja
peltojen ympéaroimaai tietd pitkin kohti kaupunkia. Hén on matkalla kotitaloltaan, jonka
hidn on piittinyt lyodd rahoiksi. Tielld Ranea vastaan tulee erilaisia henkilditd ja

tilanteita.

Elokuva on kuvattu kokonaan kisivaralta, kuvaajan péddasiassa kédvellessd takaperin
padhenkilon edelld. Dogma-elokuvia mukaillen elokuva ei sisélld erikoisefektejd eikd
kuvia ole juuri valaistu, vaan kohtaukset on toteutettu hyvin pitkdlti vallitsevassa

valossa. (ELONET: Emmauksen tielld 25.3.2014.)

Elokuvan kahden viikon kuvausharjoitusjaksosta ensimmdiinen viikko kéytettiin
kuvausteknisten ongelmien ratkomiseen. Ténd aikana harjoituksissa kéytettiin
sijaisndyttelijoitd, jotka kévelivit roolihahmojen litkkeet 1dpi. Kameran kanssa etsittiin
oikeat kuvakulmat, asemat ja liikkeet. Vasta tdmin jdlkeen varsinaiset nayttelijét
tulivat mukaan ja kehittivdt hahmoista omat tulkintansa. (ELONET: Emmauksen tielld
25.3.2014.) Harjoitusjakson aikana elokuva kiytiin kokonaisuudessaan ldpi kahdeksan
kertaa. Varsinaisena kuvauspdivdand 80 minuutin mittaisen elokuvan tekemiseen
kédytettiin aikaa vain noin kolme tuntia, kun keskimiérin suomalaisen elokuvan

kuvaamiseen kéytetdén 35-40 pdivéd. (Elokuvantaju: Emmauksen tielld 25.3.2014.)

Roy Anderssonin yhden kuvan kohtauksin toteutetut elokuvat taas ovat varsin
erilainen esimerkki. Andersson kuvaa elokuvansa omassa studiossaan omalla
kalustollaan, ja kéyttdd lavasteiden ja kuvien luomiseen paljon aikaa. Anderssonin
elokuvissa kameran operointiin ja liikeratojen harjoitteluun ei kulu aikaa, silld kamera

pysyy jalustalla paikallaan, eikd sitd kohtauksen aikana operoida. Péddasiassa kuvat
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ovat laajoja ja syviterdvyys suuri. Kuvauksiin kéytetystd ajasta leijonan osa kuluu

halutun ndyttelijdntyon esiin tuomiseen.

Esimerkiksi Du levande —elokuvan kuvauksiin kului tuhatkunta studiopdivdd (Suomen
kuvalehti: Roy Andersson 42/2007), mikd on tavanomaiseen elokuvaprojektiin
verrattuna huikea madrd. Tama selittyy pitkélti silld, ettdi Anderssonin elokuvissa
kustakin kohtauksesta otetaan keskiméérin 35 ottoa (Carlsson 2013, Liite 3). Jokaista
kohtausta kuvataan siis niin kauan, kunnes niyttelijat saavuttavat ohjaajan toivoman

ilmaisun ja tunnetilan viimeistd piirtoa myoten.

5.3 Kuvauspaikan valinta

Yhden kuvan kohtauksen toteuttaminen otetaan yleensd huomioon jo kuvauspaikkoja
etsittdessd (Hellstedt 2014, Liite 2). Tilan soveltuvuus yhden kuvan kohtaukseen on
erityisen tirkedd etenkin, jos kohtauksessa on kameran liikkeitd tai esimerkiksi ajoja.
Télloin kuvauspaikalta vaaditaan riittdvasti tilaa, jotta kameraa on mahdollista operoida.
Mahdollisten kameran liikkeiden vuoksi tila on otettava huomioon myo0s
kokonaisuutena varsinkin, jos tila ei kaikilta osin sovellu kohtaukseen. Tarkastellaan
asiaa yksinkertaisen esimerkin kautta. Kuvitellaan kohtaus, jossa henkilé on eksynyt

syville metsdin.

Jos kuvauspaikka on ldhell4 tietd, ei kameralla voida panoroida 360 astetta ilman ettd tie
tulee kuviin. Jos kohtauksen kannalta on kuitenkin olennaista néyttdd koko ympéardiva
metsd, joudutaan kuvauspaikkaa arvioimaan mm. seuraavista lahtokohdista: Taytyyko
kohtauksen tapahtua juuri tissd paikassa, vai voisiko kohtauksen toteuttaa esimerkiksi
syvemmailld metsdssd? Télloin panorointi olisi mahdollista ilman, ettd kuviin tulee

mitdén yliméardista.

Jos kuvauspaikkaa ei ole mahdollista vaihtaa vaikkapa jonkin kuvassa olevan
ainutlaatuisen elementin vuoksi, on keksittdva ratkaisu kuinka tie saadaan kadotettua.
Jos kohtauksessa henkild 16ytdd esimerkiksi rdnsistyneen mokin keskeltd metsdéd, on
kuvauspaikkaa mahdotonta siirtdd pois tien ja mokin luota syvemmille metsdén.
Téllaisessa tapauksessa voidaan tien hévittimisessd kéyttdd hyddyksi esimerkiksi

kameran korkeutta ja kuvakulmaa, jolloin tie saadaan kuvista piiloon. Tdmid ei
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kuitenkaan aina onnistu tai ole kuvallisesti paras ratkaisu, ja lopulta tie hdivytetdén

vasta jdlkituotannossa.

Esimerkki on varsin yksinkertainen, mutta timén kaltaisiin haasteisiin on syyti varautua
ennakkoon. Yhden kuvan kohtauksissa ympdriston rajoitukset korostuvat, kun

kuvasuuntia on ldhes mahdoton feikata.

5.4 Esimerkkeja taiteellisista ja teknisisti ratkaisuista yhden kuvan kohtauksissa

Luodakseen haluamansalaisen yhden kuvan kohtauksen, paityvit elokuvantekijit
toisinaan mitd mielikuvituksellisempiin ja kekselidimpiin ratkaisuihin. Ndiden erilaisten
kikkojen ja keksintdjen ansiosta mahdottomaltakin néyttidvit kohtaukset on mahdollista
toteuttaa sulavasti. Seuraavassa esittelen muutamia taiteellisia ja teknisid ratkaisuja,

joita yhden kuvan kohtauksissa on kéytetty.

5.4.1 Mahdottomalta niyttivin kamera-ajon toteuttaminen; Children of men

Aiemmin esimerkkind ollut Children of men (Cuarén 2006) —elokuvan autokohtaus on
kuvattu kokonaan yhdelld ajolla auton sisdltd 360 astetta panoroiden. Ensimmdistd
kertaa kohtausta katsoessa ei vélttdmaittd edes kiinnitd huomiota, kuinka sellainen ajo on
ollut mahdollista toteuttaa niin ahtaassa tilassa. Elokuvan ohjaaja Alfonso Cuardén oli
tarvittaessa valmis tekemddn kompromissin sen suhteen, etti kohtaus kuvattaisiin
greenscreenid vasten, mutta toivoi voivansa toteuttaa kohtauksen oikeassa ymparistossd
ndyttelijoiden ja avustajien kanssa. Elokuvan tekijoilld olikin varsinainen haaste keksii,
kuinka kohtaus toteutetaan yhdelld kuvalla tdydessd autossa, jossa kuvaajalle ei ole
tilaa. Kohtausta varten paddyttiin rakentamaan tdysin omanlaisensa ajoneuvo. (Children

of men DVD —lisamateriaali 2006.)

Cuarén ja hidnen tiiminsd suunittelivat kohtauksessa kédytetyn auton katolle
rakennelman, jollaista ei elokuvahistoriassa oltu ennen ndhty. Ajoneuvon katto
puhkaistiin, ja yhdistelemélla erilaisia kalustoelementtejd kahteen powerslideen, saatiin
aikaiseksi tekninen kokonaisuus, jonka ansiosta kameraa pystyttiin kauko-ohjauksella

operoimaan auton sisdlld sekd eteen, taakse ja sivuille, ettd panoroimaan 360 astetta.
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Lisédksi ajoneuvon katolle rakennettiin koppi, jonka sisélle mahtuivat ohjaaja, kuvaaja,
kameraoperaattori ja kamera-assistentti. (Children of men DVD —lisdmateriaali 2006.)
Auton tuulilasi oli ylospdin taittuva, minkd ansiosta kameralla saattoi ajaa nokkapellin
paidlle laajempaa sisdtilakuvaa varten (Wordpress: Children of men, Alfonso...

23.3.2011).

Kuva: Wordpress/ nimimerkki Lindsaylow 23.3.2011
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erikoista ajbneitvoa yhden kuvan kohtauksen
mahdollistamiseksi.

bﬁildren of men (_Cuaro'-n 2006) —elokuvassa kc'iytetz;iin

Kohtausta kuvattaessa niyttelijoiden oli oltava jatkuvasti valppaana, silli varsinkaan
auton etupenkilld istuvat niyttelijdt eivdt aina tienneet missd kohtaa autoa kamera
milldkin hetkelld litkkuu, ja ketd se kuvaa. Heiddn piti myos viistelld kameraa, ja antaa
sille tilaa silloin, kun eivét itse olleet kuvissa. Etupenkilld istuneet néyttelijit joutuivat
tyontdiméddn penkkinsd makuuasentoon kameran kuvatessa takapenkkid tai vieressd
istuvaa nayttelijai. (Children of men DVD —lisdmateriaali 2006.) Kamera oli téll6in siis

fyysisesti suoraan heidén ylidpuolellaan.

Téllaisessa tilanteessa auton ajaminen oikeasti olisi ndyttelijdlle ollut mahdotonta, joten
ajon mahdollistamiseksi kohtauksessa kéytetty auto oli todellisuudessa vain auton kuori,
joka oli nostettu trailerille. Trailerin etu- ja takapuolella oli mikroautoa muistuttavat
kuljettajanpaikat. Edessd oleva stunttikuljettaja hoiti ajot eteenpédin, ja auton perdssi
oleva peruutukset. (Fxguide: Children of men — Hard... 4.1.2007.) Stunttikuljettajien

paikkojen matalan rakenteen ansiosta kuljettajat eivit nidkyneet kuvissa.
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5.4.2 Kohtausten koostaminen efektoinnin avulla; Irrevérsible

Irrevérsiblessd (Noe 2002) on kéytetty runsaasti efektointia, ja kuvia on jilkikdteen
korjailtu: rajauksia on leikkauspdydélld paranneltu, kuvaa vakautettu, varjoja hdivytetty
ja kuvaa manipuloitu usealla muulla tavalla yli sadassa kohdassa (Irrevérsible DVD —

lisimateriaali 2002).

Esimerkiksi aiemmin esimerkkind kéytetyssd raiskauskohtauksessa kuvassa oli suuri
médrd hairiotekijoitd. Jotta keinuva steadicam —kuva saatiin tdysin staattiseksi
raiskauksen ajaksi, se tdytyi vakauttaa digitaalisesti. Filmilld oli paljon naarmuja ja
roskia, jotka poistettiin jalkitdissd. Noé ei ollut mydskddn tyytyvdinen taustalla
esiintyneen avustajan roolisuoritukseen, joten hidnen osuutensa kuvattiin uudelleen, ja
liitettiin leikkauspoydélld kuvaan. Kohtauksessa myds vilahtaa raiskaajan sukupuolielin,
joka on tdysin 3D animaation avulla rakennettu. (Irrevérsible DVD -lisdmateriaali

2002.)

Irrevérsiblen (Noe 2002) Erddssd kohtauksessa kamera kulkee liikkuvan taksin
ikkunoista sisddn ja wulos, vaihdellen paikkaa etupenkin ja takapenkin valilla.
Néenndisesti kamera kulkee ikkunoiden ldpi, mutta todellisuudessa ikkunat ja niiden
heijastumat on tdysin jdlkikdteen luotuja. Se tekee kohtauksen tunnelmasta varsin
erikoisen. Kuvamanipulaatio on kuitenkin niin hienovaraisesti tehty, ettd katsoja ei edes

tajua kiinniittda siithen sen enempdd huomiota. (Irrevérsible DVD —lisdmateriaali 2002.)

Irrevérsiblessd (Noe 2002) on kuitenkin digitaalisen jalkiefektoinnin vaikuttavuutta
ajatellen yksi kohtaus ylitse muiden. Efektointia on kyseisessd kohtauksessa kiytetty

erityisen erinomaisesti hyvéksi, ja kohtaus jdd varmasti jokaisen katsojan mieleen.

Kohtauksessa pddhenkilot Marcus ja Pierre joutuvat baarissa tappeluun. Marcukselta
vddnnetdin lattiaa vasten olkavarren luu poikki. Téstd suivaantuneena Pierre hakkaa
hyokkédjan pddn tdysin kappaleiksi raskaalla vaahtosammuttimella. Kohtauksessa ei
olisi mitdén sellaista, mikd varsinaisesti hatkdhdyttéisi elokuvissa vékivaltaa ndkeméadn
tottunutta katsojaa, ellei kaikkea toimintaa ndytettdisi ndenndisesti yhdelld kuvalla.

Kohtauksen vaikuttavuutta on ldhes mahdotonta sanallisesti kuvailla.



35

Kéden taittuminen tdysin luonnottomaan asentoon on ratkaistu liittdmélld kaksi kuvaa
yhteen. Kohtauksen alkupuoli kuvattiin 16mm filmille, mutta leikkauskohdassa tehtiin
vaihdos 35mm. Niin siksi, ettd leikkauspOydélld olisi enemmin pelivaraa kuvien
yhdistimiseksi. 35mm  materiaali  tehtiin  jélkikdteen ndyttimdin 16mm

filmimateriaalilta. (Irrevérsible DVD —lisdmateriaali 2002.)

Koska kohtaus on kokonaisuudessaan kuvattu kaoottista tunnelmaa tavoittelevalla
kédsivarakuvauksella, on leikkauskohta ollut helppoa hdivyttdd kameran heilautuksen
ansiosta. Marcuksen lattialle kaatumisen jélkeen kamera heilahtaa, ja kuva on laitettu
poikki. Néyttelijdn kdsi vaihdettiin lateksikdteen, ja kohtauksen kuvaus jatkui kameran
heilautuksesta eteenpéin. (Irrevérsible DVD —lisdmateriaali 2002.) Télloin hyokkaajalla
oli otteessaan lateksikési, jonka hédn saattoi huoletta taittaa. Leikkauskohta on
arvattavissa, jos sitd osaa katsoa. Se on kuitenkin hyvin motivoitu, joten ensimmaéiselld

katselukerralla sithen ei osaa edes kiinnittdd huomiota.

Kohtauksen vield vaikuttavampi tapahtuma on, kun Pierre murskaa hyokkadjan paén.
Toiminnasta kuvattiin kaksi erillistd ottoa, jotka mydhemmin liitettiin yhteen.
Ensimméisessd otossa Pierred nédyttelevin Albert Dupontelin kédsissd oli katkaistu
vaahtosammutin, joka oli puolet lyhyempi kuin oikea. Tdmidn ansiosta hdn pystyi
uskottavasti “lyomdin” vastandyttelijdd sammuttimella ilman, ettd edes koski hdnen
kasvoihinsa. Toisessa otossa asetelma oli muutoin sama, mutta Dupontelilla oli
késissddn oikea vaahtosammutin, ja hidn hakkasi maassa makaavaa lateksinukkea, jonka
pdd oli taytetty verelld. Leikkauspdydilld 3D animointia hyviksi kdyttden ndma kaksi
otosta yhdistettiin, ja efektien hdivyttdmiseksi kuviin liséttiin hieman motion blurria.
(Irrevérsible DVD —lisdmateriaali 2002.) Lopputulos on vihintddnkin karmaisevan

realistinen.
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Kuva: Kuvakaappaus elokuvan Irrevérsible (Noe 2002) lisimateriaali DVD:Itd

Ylemmdissd kuvassa Dupontel "lyo” vastandyttelijddnsd katkaistulla vaahtosammuttimella. Alemmassa
kuvassa hdnelld on kdsissddn oikea vaahtosammutin, jolla hdn lyé lateksinukkea. Leikkauspoyddlld kuvat
vhdistettiin.

5.4.3 Kohtausten tekeminen ilman jélkiefektointia

Vaikka nykyéén erilaiset chroma key —menetelmét ovatkin suosittuja erikoistehosteita
tehtéessd, tahtovat jotkin elokuvantekijét taltioida kohtausten efektit kuvauspaikalla
selaisenaan. Jostakin syystd tdmd tuntuu olevan suosittua etenkin juuri yhden kuvan
kohtauksia tehtdessd. Uskon tdmén osittain selittyvén silld, ettd kuvien manipulointi
jélkikdteen leikkauspdydilld hieman kumoaa ajatuksen yhdelld kuvalla tekemisesta.
Yhden kuvan kohtaukset halutaan kuvata mahdollisimman valmiina pakettina ja niin,

ettd niitd tavitsisi muokata jélkikédteen mahdollisimman véhén.

Kun kohtausten tekoon ei kiytetd jélkiefektointia, saatetaan kohtausten toteuttamiseksi

tarvita erityistd kekselidisyyttd. Toisaalta ratkaisut saattavat olla myds himmaéstyttavin
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simppeleitd. Mielesténi hieman valitettavaa on se, ettd nykykatsoja tuntuu olevan jo niin
tottunut tietokoneella tehtdvddn jélkiefektointiin, ettei edes oleta trikkien olevan

kuvauspaikalla toteutettuja.

Yhden kuvan kohtauksissa erikoisefektien luomiseen kannattaa kéyttdd hyviksi
esimerkiksi optisia illuusioita, peilejd ja heijastavia pintoja. Niiden ansiosta kuvakulmia
ja perspektiivid voidaan kuvaustilanteessa manipuloida melko yksinkertaisella tavalla.
Esimerkiksi Schiifftanin menetelmé on trikkikuvausmenetelma, jossa peilin palojen ja
osittaisten lavasterakenteiden ja pienoismallien avulla voidaan manipuloida mm.
ndyttelijoiden  mittasuhdetta  suhteessa  ympirdivddn  maailmaan.  Pepperin
kummitukseksi kutsutaan illuusiota, jossa lasipinnalle heijastamalla saadaan luotua ja

kadotettua kuva henkilGisté tai esineistd, jotka ovat toisessa tilassa.

Matte painting —menetelmissd puolestaan kiytetddn suurta taustakangasta, johon
kohtauksen paikallaan pysyvéd maisema tai vaikkapa kaukainen médrdnpdd on maalattu.
Maalauksen ansiosta syntyy vaikutelma ympéristostd ja perspektiivistd, jota ei oikeasti
ole olemassa. Maalauksen raja hiivytetddan huomaamattomiin edessd olevalla
lavastuksella, rekvisiitalla ja liikkuvilla kohteilla. Esimerkiksi Roy Andersson on
kiyttanyt matte painting -menetelmid monissa elokuvissaan. Matte paintingin ansiosta
hdn on pystynyt uskottavasti muuttamaan studionsa niin kaupunkimaisemaksi kuin

lentokoneesta nékyviksi maan ilmakuvaksikin.

Roy Andersson on kéyttdanyt elokuvissaan paljon matte painting —menetelmdd. Kummankin kohtauksen
tausta on maalattu taustakangas.

Erilaisten mekaanisten laitteiden ja monenlaisten kohtauksia varten kehitettyjen
innovaatioiden ansiosta on mahdollista toteuttaa niyttivid efektejd ilman jalkikasittelya.

Toisinaan ne kuitenkin vaativat huolellista ennakkosuunnittelua, aikaa ja rahaa.
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Kuvauspaikalla trikkien tekeminen on my0s kiinni elokuvantekijéiden omasta

kekselidisyydesta.

5.4.4 Elokuva yhdella kuvalla

Hitchcockin murhatrilleri Rope (1948) on pyritty tekemién niin, ettd se ndyttéisi yhdelld
kuvalla tehdyltd. Filmikamera-aikaan yhdelld kuvalla elokuvan toteuttaminen ei ollut
mahdollista filmikelojen lyhyen keston vuoksi, joten Hitchcock joutui keksiméédn
ratkaisun siihen, kuinka saisi elokuvan ndyttiméén reaaliajassa tapahtuvalta, ilman
leikkauksia. Leikkauskohdat on pyritty pddasiassa hdivyttdd ajamalla kameran linssi
kiinni néyttelijoihin tai lavasterakenteisiin, jolloin kuva menee hetkellisesti mustiin.
Télloin kuva voitiin pysdyttdd, filmikela vaihtaa, ja kuvausta jatkaa siitd kohdasta mihin

jatiin,

Ensimmdisen oikean yhden kuvan elokuvan teki kuitenkin ohjaaja Alexandr Sokurov.
Hénen ohjaamansa elokuva Russian ark (Sokurov 2002) on venéldinen historiallinen
draama, joka sijoittuu Pietarin Talvipalatsiin. Elokuva on kuvattu yhdelld pitkalld
steadicam ajolla, jonka kesto on 87 minuuttia. Sokurov halusi ehdottomasti, ettd
elokuvassa on reaaliajan tuntu, ja siksi se pdddyttiin toteuttamaan kertojadéinen
nidkukulmakuvana (Elstermann 2003). Kertojaddni toteaa elokuvan alussa kuolleensa
kamalassa onnettomuudessa, ja on nyt aave joka kulkee Talvipalatsissa. Elokuvassa hin

vaeltelee palatsin ldpi seuranaan kuollut aristokraatti, joka on myos aave.

Seka lokaatio ettd elokuvan toteutustapa aiheuttivat tuotannolle melkoisia haasteita, ja
elokuvan alkutuotantovaihe kestikin neljd vuotta. Jokainen yksityiskohta oli
suunniteltava etukdteen mahdollisimman tarkasti. Kéisikirjoitus sisdlsi kaikkea
mahdollista kahdenkeskeisistd keskustelutuokioista massiiviseen, monta sataa avustajaa
vaatineeseen tanssiaiskohtaukseen, jossa esiintyy mm. sinfoniaorkesteri. Kahden
vuoden aikana kuvaaja Tilman Biittner matkusti seitsemin kertaa Saksasta Pietariin
tutkimaan kuvauspaikkaa, ja kdymiin keskustelua Sokurovin kanssa. Kameran kanssa
kuljettavasta reitistd piirrettiin tarkka pohjapiirros, josta kévi ilmi sekd rekvisiittojen,

lavasteiden, valojen ja ndyttelijoiden asemat ettd kameran liikkeet. (Elstermann 2003.)
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Kuvauspiivien aikana Talvipalatsi oli tydoryhmén kdytdssd hyvin rajallisen ajan. Heilld
oli vain 36 tuntia aikaa lavastaa museo elokuvaa varten. Lavastustyd, johon studio-
olosuhteissa olisi normaalisti kdytetty viikkoja, oli tapahduttava muutamassa tunnissa.
Lavastuksen lisdksi muun muassa valo-osasto tyOskenteli taukoamatta. Yli
viisikymmentd valomiestd oli pystyttiméssd valoja kolmessakymmenessidkuudessa
huoneessa samanaikaisesti. Puvustus- ja maskeerausosasto piti huolen siitd, ettd 867
ammattindyttelijid (joista osa lapsia) ja yli tuhat avustajaa olivat kaikki paikalla ja
valmiina kuvauksiin samanaikaisesti. Myohdstymisille ei ollut varaa, silld itse
kuvauksiin oli kéytettdvissd ainoastaan yksi pdivd, mikd on hikellyttivin lyhyt aika
kokoillan elokuvasta puhuttaessa. (Elstermann 2003.)

Kuva: Kuvakaappaus elokuvasta Russian ark (Sokurov 2002)
5 v a “— oy

Russian ark (Sokurov 2002) —elokuvan puvustus ja meskeeraus tehtiin pieteetilld. Kaikkien ndyttelijoiden
Jja avustajien oli oltava valmiina samanaikaisesti.

Vaikka néyttelijoiden kanssa kohtauksia oli harjoiteltu kuukausikaupalla ennakkoon,
avustajien kanssa ei oltu harjoiteltu mitéén. Téstd syystd kameran ja avustajien kanssa
kaytiin lapi kameran liikkeet suurimmissa kohtauksissa ennen varsinaisten kuvausten
alkamista. Avustajille my0s ndytettiin kuinka kahdeksan hengen kuvausryhma liikkuisi

ympdriinsd. (Elstermann 2003.)

Kameran mukana kulkevaan kuvausryhméin kuuluivat mm. ohjaaja, kuvaaja, kamera-
assistentti, d4nittdja ja tulkki. Tulkki oli mukana siksi, ettd Sokurov on vendjén kielinen
ja Biittner saksalainen. Koska elokuva osittain jilkidénitettiin, saattoi Sokurov antaa

kohtausten aikana ohjeita niyttelijoiden lisdksi myds Biittnerille, ja tulkki kéédnsi ohjeet
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saksaksi. (Elstermann 2003.) Témi oli elokuvanteon luonteen kannalta ihanteellista,
silld Sokurov saattoi lennosta pyytdd nayttelijoiltd tai kameralta hieman eroavaa

tulkintaa, kuin mitd oli aiemmin harjoiteltu.

Kuvausten aikana kameran edelld kulki apulaisohjaaja, joka piti huolen siitd, ettd
kulloinkin kuvaukseen tuleva huone oli kameralle valmiina, ja kameran jéljessd toinen,
joka varmisti sen, ettd kaikki ndyttelijit ja avustajat olivat kuvauksen jilkeen kunnossa.
Yli kaksikymmenta apulaisohjaajaa puolestaan pitivdat huolen siitd, ettd kuvausten

aikana kaikki sujui suunnitelmien mukaan. (Elstermann 2003.)

Kuva: Kuvakaappaus elokuvasta Russian ark (Sokurov 2002)

$ T 3l
Russian ark (Sokurov 2002) —elokuvassa kdytettiin yli tuhatta avustajaa. Tanssiaiskohtauksen pddtyttyd
kamera kulkee tansseista poistuvien ihmisten mukana kohti ulko-ovea.

Koska elokuva haluttiin kuvata “yhteen hengenvetoon”, oli kaiken sujuttava kerralla
putkeen. Sokurov ja Biittner olivat pééttineet, etti jos jokin menee ensimmdisen 20
minuutin kohdalla pieleen, aloitetaan kuvaus alusta uudelleen. Kuvaukset jouduttiinkin
keskeyttimddn kolme kertaa noin kymmenen minuutin jélkeen. Neljdnnelld kerralla
kaiken oli kuitenkin onnistuttava: valon miéra ulkona oli jo vihenemissd, lokaatio oli
1ahdossé alta ja kamerakalustolle oli olemassa vain tietty méard akkuja, joista osa oli jo
kiytetty loppuun. Myods oman lisdjannityksensd kuvaukseen toi ulko- ja sisétilakuvien
yhdisteleminen. Ulkona oli -24 astetta pakkasta, ja riskind oli, ettd kameran linssi
huurtuisi ldmpimédan sisdtilaan mentdessd. Neljdnnelld otolla kaikki sujui kuitenkin

mallikkaasti. Kun Sokurov reilun puolentoistatunnin kuvaamisen jélkeen viimein huusi
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“poikki”, suurin osa ihmisistd vain kaatui maahan vidsymyksestd ja helpotuksesta.

Monet itkivét. (Elstermann 2003.)

Suoritus oli Biittneriltd ilmiomiinen. Matka, jonka kamera kulkee Talvipalatsissa, oli
pituudeltaan noin puolitoista kilometrid. Vaikka elokuvaa varten oli rakennettu
omanlaisensa steadicam valjaat, jotka olivat erityisen kevyet, oli koko systeemilld
painoa kuitenkin 35kg. Tétd taakkaa Biittner joutui kannattelemaan koko elokuvan
kuvauksen ajan, samalla keskittyen kuvauksen estetiikkaan. Ennen viimeisend
kuvattavaa suurta tanssiaiskohtausta Biittnerilld oli vakavia lihassdrkyjd, ja hénestd
tuntui ettei hidn kykene suorittamaan kuvaustehtivdd loppuun. Hén oli valmis
luovuttamaan, ja sanoi assistentilleen ettei hdn pysty kuvaamaan tanssiaiskohtausta.
Assistentti ymmadrsi kuitenkin tilanteen viérin, ja luuli hinen tarkoittavan, ettei hén
pystyisi kulkemaan tanssiaiskohtauksessa niin suuren avustajaméérén 1api. Assistentti ei
siis reagoinut juurikaan Biittnerin sanomisiin, vaan rohkaisi hintd vain jatkamaan. Juuri
silld hetkelld Biittner ndki tanssisalin, ja sielld tanssivat sadat avustajat. Ndky oli niin
ihmeellinen, ettd hidn sai valtavan adrenaliinipiikin, jonka ansiosta hdn pystyi

suorittamaan kuvauksen loppuun. (Elstermann 2003.)

Elokuvakriitikko Ron Holloway on kehunut elokuvaa ja sen innovatiivisyyttd. Toisaalta
hén toteaa, ettd elokuvan alussa katsoja on kiusallisen tietoinen ja hdiriintynyt
kuvaustyylistd. Katsoja jdd ikd4n kuin odottamaan ajoa seuraavaa leikkausta.
Hollowayn mukaan katsoja kuitenkin hyvéksyy kuvaustyylin viimeistidén puolen tunnin

kohdalla, ja antautuu soljuvan kuvavirran vietdvéksi. (Elstermann 2003.)

Russian ark (Sokurov 2002) kuvattiin yhdessd ainoassa lokaatiossa, mutta yhdelld
kuvalla elokuvan tekeminen olisi mahdollista myds, vaikka kdytossd olisi useita eri
lokaatioita. Kameran siirtyminen paikasta toiseen, on mahdollista motivoida esimerkiksi
seuraamalla elokuvan henkilohahmoja, ja kulkemalla heiddn mukanaan. Siirtymid
kohtausten vililld on myds mahdollista tehdé liikuttamalla kameraa ja/tai lavasteita tai

keksimilld muita siirtymid mahdollistavia keinoja.

Ajatellaan esimerkiksi kahta erillistd kohtausta, jotka tapahtuvat kahdessa eri
lokaatiossa. Ensimmaéisessd kohtauksessa nuori mies riitelee tyttdystdvinsd kanssa
junaradan varressa. Toisessa kohtauksessa mies on pariskunnan yhteisessd kodissa

pakkaamassa tavaroitaan. Ensimmadinen lokaatio on siis ulkokuva, ja toinen interioori.
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Nédméd kaksi kohtausta olisi mahdollista toteuttaa yhdeltd kamerapaikalta, yhdelld

pitkélld kuvalla esimerkiksi seuraavalla tavalla.

Junaradan kiskojen péille asetetaan suuri peili 45 asteen kulmaan kiskoihin ja kameraan
ndhden. Peilin takana on pariskunnan kotia esittdvd lavaste. Kamera kuvaa sivusta
kidsin, kulmautetun peilin kautta, junaradan suuntaisesti riitelevdd pariskuntaa. Riidan
paitteeksi mies poistuu kuvasta, ja siirtyy peilin takana olevaan lavasteasuntoon
valmistautumaan seuraavaan kohtaukseen. Nainen poistuu kuvasta, ja kiskoja pitkin
kulkeva juna ajaa peilin rikki. Kuvassa tdmi néyttdd varsin himmentavéltad. Aluksi juna
ajaa suoraan kohti kameraa ja samassa hetkessd kuvassa ndkyykin ohi ajavan junan
kylki, kun peili rikkoutuu. Kun juna on poistunut kuvasta, paljastuu sen takaa

lavasteasunto. Toinen kohtaus alkaa.

Kahden kohtauksen yhdistiminen yhteen kuvaan onnistuu esimerkiksi peilid apuna kdiyttden.
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6 POHDINTA

Sanotaan, ettd elokuvanteossa on vain mielikuvitus rajana. Yhden kuvan kohtauksia
tehtidessd mielikuvituksen ja taiteellisen luovuuden on kuitenkin oltava huipussaan.
Yhden kuvan kohtauksen tekeminen yhdistdé kaikki osastot elokuvatyéryhmén sisdlld,
ja pakottaa jokaisen toimimaan parhaan osaamisensa mukaan. Lopputuloksen
onnistumiseen vaikuttaa tekijoiden taito kertoa tarinaa mielenkiintoisella ja katsojaa

vakuuttavalla tavalla.

Mikéén ei mielesténi ole yhden kuvan kohtausta katsoessa parempaa kuin se tunne, kun
ensimmadiselld katselukerralla tarina vie tdysin mennessdén, ja tdmén jilkeen tulee
hdmmastys siitd kuinka kohtaus on ollut edes mahdollista toteuttaa. Itselleni tunne
elokuvassa on aina ollut ensiarvoisen tarkedd, ja tekniikka toissijaista. Samalla tavalla
yhden kuvan kohtauksen tulisi olla ensisijaisesti tunteen vélittdmisen apuviline, eikd
tekniikkavetoista kikkailua. Vaikka hyva tekniikka helpottaa tunteen valittdmisti

katsojalle, se ei saa olla tarinankerronnassa itseisarvo.

Tutkiessani yhden kuvan kohtauksia tajusin, kuinka mielenkiintoinen ja laaja-alainen
aihe on kyseessd. Yhden kuvan kohtaukset esiintyvit niin erilaisessa merkityksessé eri
elokuvantekijoille. Toisille se on keino lyhentdd kuvausaikataulua, toisille se on
enemmainkin kuin eldmintapa. Kirjoittaessani aloin tuntea hurjaa poltetta aiheeseen
liittyen. Mitd syvemmadlle tekstisséni pédsin, sitd korkeammalle arvostukseni yhden
kuvan kohtausten tekijoitd kohtaan kipusi. OpinndytetyOprosessini aikana minusta on

alkanut tuntua, ettd yhden kuvan kohtaukset edustavat elokuvaa puhtaimmillaan.

Tarinan kertomisen taito yhdelld katkeamattomalla kuvalla on todella vaativaa.
Toisaalta miksi sen tulisikaan olla helppoa tai varsinkaan rutiininomaista. Mielestini
jossain on mennyt jo alusta asti vikaan, jos esimerkiksi kahden henkilon vilistd dialogia
on rytmitettdvd leikkauksen avulla. Herdd kysymys, onko tdlldisen kohtauksen

kuvallinen siséltd jaényt liian yksipuoleiseksi.

Olen vilpittdmén hammaistynyt, kuinka vihin aiheesta on puhuttu, vaikka mielestini
sen tulisi olla jonkinlaisena ldhtGkohtana jokaiselle kohtaukselle. Leikkausten kéyttd

tulisi olla elokuvanteossa paremmin perusteltua ja motivoitua. Olen koko
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kirjoitusprosessini ajan pyoritellyt pidssdni kysymystd siitd, voidaanko leikkauksen
avulla kertoa jotakin sellaista mitd ei yhden kuvan kohtauksella pystyttiisi kertomaan.
En ole edelleenkddn keksinyt kysymykseen itsedni tyydyttivda vastausta. Toivon, ettd
tulevaisuudessa joku tarttuu aiheeseen, ja muotoilee minulle leikkauksen nidkokulmasta

perustellun vastauksen.
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LIITTEET

Liite 1. Children of men —kaavio

200

Kohtauksen tempo
0= ei lainkaan kiinnostava
500= erittain kiinnostava
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1(2)

c oo

o coocooc
Kohtauksen kesto

—

1 0:00:00 Autolla ajoa ja jutustelua
2

Henkil61 kaivaa laukustaan mandariinin
0:00:14 ja ryhtyy kuorimaan sita
3 Henkil62 ottaa esille potatennispallon ja
ryhtyy leikkimaan sen kanssa Henkilén3

0:00:51 kanssa

H

0:01:20 Henkil61 ndkee palavan auton

5 0:01:28 Auto lipuu tielle ja rajahtaa

100

150

150

250
250



50

2(2)
6 Metsdsta alkaa juosta vihamielistda va-
0:01:34 kea, joka hakkaa liikkuvaa autoa 350
7 0:01:47 Sivuikkuna rikkoutuu 370
8 0:01:51 Polttopullo lentaa auton tuulilasiin 380
9 0:02:02 Henkil62 ammutaan 500
10 Moottoripyéra ajaa auton rinnalle ja
0:02:12 tybnnetddn kumoon 350
11 0:02:22 Tuulilasi pirstoutuu 260
12 0:02:25 Auto kddnnetdan 220
13 Tilanne rauhallinen mutta edelleen kriit-
0:02:29 tinen Henkildn2 vuotaessa kuiviin 195
14 0:02:47 Poliisiautot ilmestyvat kuviin 190
15 On epdvarmaa lahtevatkd poliisit seu-
0:02:53 raamaan 180
16 0:03:02 Poliisiauto Iahtee seuraamaan 230
17 0:03:08 Poliisi kaskee ajamaan tien sivuun 190
18 0:03:21 Poliisi uhkaa autossaolijoita aseella 210
19 0:03:27 Kuljettaja ampuu poliisit 250
20 0:03:45 Auto ajaa pois 133

*Temmon arvo on mielivaltaisesti valittu miére, jotta kohtauksen rytminen kerronta

voidaan hahmottaa visuaalisesti.
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Liite 2. Asiantuntijahaastattelu Antti Hellstedt

1(7)

24.2.2014
Opinndytetyd; Katri Koppanen
Asiantuntijahaastattelu

Haastateltava; Antti ”Pini” Hellstedt FSC

KK=Katri Koppanen, Antti Helstedt=AH

KK: Eli tdnddn on 24.2. Haastattelen Pini Hellstedtid aiheesta Yhden kuvan kohtaukset.
Aloitetaan teemalla ”Yhden kuvan kohtaukset ja sind”. Oletko kéyttinyt omissa

elokuvissasi yhden kuvan kohtauksia?

AH: Olen kayttinyt. Yhdesséd elokuvassa [Esa ja Vesa] tehtiin viisi kohtausta yhdelld
kuvalla. Olin piirtdnyt storarin viidestd eri kohtauksesta auton sisdlld. Siind oli
kaikenlaisia ajoja, ja tarkoitus oli kuvata trailerilla joka suunnasta kun kaksi ihmistd
puhuu. Kunnianhimoisia ajoja. Sitten aika loppui kesken, ja ohjaaja sanoi, ettd nidma

viisi kohtausta tehddén yhdelld kuvalla.

KK: Kuinka olet padtynyt tekeméén kohtauksia yhdelld kuvalla?

AH: Yhden kuvan kohtaukset on aika haasteellisia toteuttaa. Niissd on niin suuri
mahdollisuus siitd ettd taiminki ei toimi, kun ei péddse leikkaamaan. Téytyy olla
ehdottoman varma siitd, ettd kuva toimii silloin kun sen kuvaa. Jos siis ei oteta
ollenkaan coveria siithen, eli muita kuvia. Leikkaaja voi tietysti tehdd sithen jump cutin,
eli hyppyskarvin. Mutta yhden kuvan kohtaukset yleensi ldhtee siité, ettd se on ennalta
funtsittu ettd timd kohtaus tehddén yhdelld kuvalla. Eli on joku hyvé idea, ja sitd
lahdetdén toteuttamaan. Jos on vaikka késivara tai steadicam — no, mulla ei oo koskaan
steadicamia — mutta jos on kisivara tai rata, ja se joku juttu, se kohtaus mitd ollaan
tekemdéssd, tuntuu menevén tosi hyvin, niin saatan ehdottaa ettd tdmén voisi tehdd

yhdelld kuvalla. Mihin ohjaaja yleensd sanoo “eeeei, ku otetaan coveria.” (naurua)



52

2(7)

KK: Miksi et haluaisi ottaa coveria vaan tehdd puhtaasti yhdelld kuvalla?

AH: No, jos joku kohtaus tehddidn yhdelld kuvalla, niin se on aina taidonndyte. Se
osoittaa taitavuutta. Se vaatii taitoa tehddn yhdelld kuvalla. Siind pitdd kaikki natsata.
Kuvaajan pitdd olla kokoajan hereilld ja virkednd. Ja olla nopea ja eldd tdysilld sen

kohtauksen mukana.

AH: Se [yhdelld kuvalla kohtauksen tekeminen] on joskus etukiteen suunniteltua,
joskus se péitds tapahtuu vasta siind kuvaustilanteessa. Jos kaikki menee hyvin ja
toimii, niin kohtaus voidaan toteuttaa yhdelld kuvalla. Toisaalta, vaikka olisi etukdteen
suunniteltu, ettd kohtaus tehddén yhdelld kuvalla, niin se ei aina vilttdimattd toimikaan
niin kuin on suunniteltu. Silloin pédtetddn ettd otetaan varmuuden vuoksi coveria. Se
sy0 sitd intoa tehdd yhdelld kuvalla. Silloin ei mene téysilld, eikd pane kaikkeansa
likoon sithen yhteen kuvaan, jos tietdd ettd kuitenkin tehdddn coveria. Sitten voi ottaa

vihidn vasemmalla kéddella.

KK: Miten suhtaudut elokuvien efektointiin tai jélkikdsittelyyn yhden kuvan
kohtauksista puhuttaessa? Saako yhden kuvan kohtausta jélkikdsitelld vai pitdisikod

erikoisefektit toteuttaa jo kuvaustilanteessa?

AH: Voi sen jilkikdteen efektoida kylld, mutta digitaalitrikit ei ole niin... Tai ettd
ihmiset nykydén ndkee ne niin hyvin, ettd ne ndyttdd yleensd falskeilta. Silloin kun
Jurassic Park tuli ja ensimmaéisen kerran oli digitaaliefektejd, ithmiset katsoi sitd suu
auki, ettd td4 on ihan uskomatonta. Mutta nykydén kun ihmisten silméd on tottunut
sithen, ja se tulee enemminkin halvan nékdiseksi ja siitd tulee halvan oloinen.

Esimerkiks kaikki noi supersankarielokuvat nykyaén.

KK: Miten yhden kuvan kohtauksen kanssa tyOskentely eroaa tavanomaisesta

elokuvatyoskentelysti?

AH: Sehin tarkoittaa ettd sitd tdytyy harjoitella sitten tosi pitkdédn, vdhintdén sen verran

mitd nyt normaalisti yhtd kohtausta. Ettd ei se nyt ainakaan séésté aikaa yhtdén.
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Kaksitoista vuotta orjana elokuvassa on yksi tosi hienosti toteutettu yhden kuvan

kohtaus. Semmoinen kun sitd naista ruoskitaan.

KK: Voitko avata sitd vihdn enemman?

AH: Se on steadicamilla tehty. Se on pitkd kohtaus. Se kuva eldd sen kohtauksen
mukana, se on aivan tiydellinen. Sitd ei tajuakaan ettd se on yhdelld kuvalla tehty, ellei

siis kiinnitd huomiota siihen.

KK: Miten se sitten muuttuisi, jos se olisikin tehty leikkauksen kautta?

AH: Viittiisin, ettd siitd hdvidisi se intensiteetti. Sen takia se varmaan jdi mieleenkin,
kun se oli yhdelld kuvalla tehty. Siitd ei padse pois siitd tilanteesta leikkauksella, vaan
koko sen naisen ruoskimisen joutuu katsomaan. Joutuu olemaan siind. Se leikkaus

varmaan vihdn vierottaa katsojaa siité tilanteesta. On jotenkin helpompi olla.

KK: Mitd sellaista pystyy kertomaan yhden kuvan kohtauksella, mitd ei pystyisi

kertomaan leikkauksen kautta? Onko sellaista?

AH: On sellaista. Kun se on ikddn kuin totta, jos on yhdelld kuvalla tehty. Niin kuin

sanoin, ettd siind ei padse pakoon siitd kohtauksesta.

KK: Toimiiko se paremmin siis téllaisissa dramaattisissa ja ahdistavissa kohtauksissa,

jos sitéd verrataan esimerkiksi rakkauskohtaukseen?
AH: Ei silla oikeastaan ole mitdén vélid. Mutta yleensd jos elokuvassa on jotain
informaatiota niin siind pitéisi sitten olla my6s kuvallisesti jotain janndé. Informaatio on

aina tylséa.

KK: Miten pystyt rytmittdméén kohtausta, jos otat sen yhdelld kuvalla?



54

4(7)

AH: Se tiytyy rytmittdd niin ettd menee vililld 1dhemmads ja vililld kauemmas, vililld
panoroi sithen kuka puhuu ja vililld panoroi sithen joka ei puhu. Riippuu vdhédn

elokuvasta ja kohtauksesta ja tunnelmasta.

AH: Kummelissa on sellainen kohtaus missé toimittaja kdy kuvaamassa kun ndmai nelja
ryOstdjaa jai kiinni, ja se kohtaus tehtiin yhdelld kuvalla. Sen kohtauksen kuvasin
GoProlla, kun se oli olevinaan kdnnykkédkameran kuvaa eikd sen tarvinnut olla niin
hyvélaatuinen. GoPro on kevyt kamera, joten sitd voi kéyttdd niin kuin
kidnnykkdkameraa. Siind on laajakantti objektiivi, ja silld menin vélilld kauemmas ja
vélilld ldhemmas, ettd sai ldhikuvat ja samalla laajat kuvat. Kummeliporukka ihan

hihkui riemusta, kun on niin hyvéa kuva.

KK: Millaisia rajoitteita pitkdt kuvat elokuvanteolle asettaa? Pystyykd kaikki
kohtaukset tekemdin yhdelld kuvalla?

AH: Kylld pystyy, tottakai pystyy. Kylld kaiken pystyy kertomaan niin kuin
dokumentissa. Se on varmaan tullut dokumentista se yhdelld kuvalla kertominen. Etté se

raja hdmairtyy siind dokumentin ja fiktion valilla.

KK: Millaisia kamerakikkoja voi kdyttdd yhden kuvan kohtauksissa? Jos esimerkiksi
halutaan yhdelld kuvalla toteuttaa kohtaus, jossa kolmannesta kerroksesta tippuu

televisio kadulla kulkijan paille.

AH: No tossa md varmaan tekisin sellaisen heilautuksen, etti se kuva ei ole ihan
skarppi. Ettd kameraoperoija ikddn kuin peldstyy sitd tilannetta. Tai jos vaikka
ammutaan, niin mi samalla heilautan vdhdn kameraa, cttd se vaikuttaa siltd ettd se

kuvaaja on peldstynyt. Silloin se on tehokkaampi.

KK: Mitd yhden kuvan kohtauksen toteuttaminen vaatii ajallisesti verrattuna

leikkauksen kautta tehtdviian kohtaukseen?

AH: Yhtd kauan aikaa sithen toteuttamiseen menee kuin tavallisessa kohtauksessa. Siind

vaan menee sithen suunnitteluun ja harjoitteluun enemmaén aikaa. Mutta siind pitdé olla
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sitten tdysilld sen takana ettd tehddéin yhdelld kuvalla ja uskoo siihen ettd se toimii.
Koska se on todella turhauttavaa ettd pitkdén harjoittelee ja suunnittelee jotain yhtd
kuvaa ja huomaa kuvauspaikalla ettd se ei toimikaan. Siind on tietysti aina se vaara.
KK: Kuinka kauan yhtd kuvaa joudutaan kuvaamaan?
AH: Niin kauan ettd voidaan olla tyytyvéisid sithen. Kaikkein parashan se olisi, jos sen
saisi ekalla otolla. Koska silloin ndyttelijdt on tuoreimmillaan. Mitd enemmin joutuu
tekeméén ottoja, niin sen mekaanisempaa siitd tulee. Ja se on huono juttu, koska jos
ndyttelijit ei toimi, niin sitten ei toimi mikéan. Elokuvan tekemisesstd on tarkeetd, etti

néyttelijoilld on hyvi olla, ja ettd juoni on mielenkiintoinen.

KK: Minkd verran improvisaatiolle jitetddn tilaa, vai voiko yhden kuvan kohtausta

tehdessd improvisoida?

AH: Voi, tottakai voi. Varsinkin jos kisivaralla tehdddn, niin siind voi improvisoida

jopa ihan mielelldén. Sellaista on ihan hauska tehdi, missd seurataan improvisaatiota.

KK: Minké kokoinen kuvausryhma on yhden kuvan kohtausta tehtaessa?

AH: Than sama, kuin tavallisessa.

KK: Miten pitkét otokset yleensd vaikuttaa kuvausryhméan?

AH: Yleensd ihmiset tekee sitd mielelldén, kun se on niin haasteellista ja vdhén erilaista.

Yleensd koko ryhméd on tosi innoissaan siitd, jos se yhdelld kuvalla tehty kohtaus

onnistuu. Ja yhteisty0 kaikkien osastojen vililld tdytyy olla aivan saumatonta.

AH: Yleensd myds néyttelijit tykkad siitd ettd joutuu tsemppaamaan.

KK: Millaisia asioita pitdd ottaa huomioon ennakkosuunnittelussa pitkien otosten takia?
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AH: Etti tila soveltuu siihen. Ettd sielld on tilaa tehdd. Ja heti jo kun on valitsemassa
kuvauspaikkoja, niin olisi hyvé tietdd jos kohtaus tehddén yhdelld kuvalla. Yleensi sitd

ei kylla vield siind vaiheessa tieda.

KK: Kun luet kisikirjoitusta, niin ndetkd jo siitd ettd kohtauksen voisi tehdd yhdelld

kuvalla?

AH: Joo, nden kylld. Ja kuvaustilanteessa myds, riippuen tietysti ohjaajasta, ajattelen
ensin ettd saisiko tdméin kohtauksen tehtyd yhdelld kuvalla. Eli mi ldhden siitd

miettimain.

KK: Eli sun ldhtokohta on aina se pystyyko tekeméén yhdelld kuvalla?

AH: Se riippuu védhin ohjaajasta. Ettd esimerkiksi se ohjaaja, jonka kanssa olen tehnyt
eniten, niin hén tykkdd myos yhden kuvan otoista. Joten mé lihden aina ekana miettiin
sitd ettd miten tdn saisi yhdelld kuvalla tehtyi. Ja jos ei saa, niin sitten puhutaan siiti,

ettd ”tdhan tarvii ainakin nai kuvat sitten”. Eli el se aina toimi.

AH: Muistatko Napapiirin sankareissa, kun se porukka menee baariin Kolarissa. Se oli
toteutettu yhdelld kuvalla. Sitd ei ollut tarkoitus tehdd yhdelld kuvalla, mutta siind
kaikki onnistui. Nayttelijdt tiesivdt milloin he ovat kuvassa, vaikka heitd kuvattiin lasin

lapi.

KK: Joo, se varmasti jdi mieleen juuri sen takia, ettd tuntui kuin itse olisi ollut paikan
paélld katsomassa sitd tilannetta. Niin kuin sanoit, niin leikkaus varmaan vdhén
vieraannuttaa katsojaa siitd tilanteesta. Se ei olisi ollut ollenkaan sama kohtaus, jos se

olis tehty leikkauksella.

KK: Kuinka monta kertaa master-ottoa otettiin?

AH: En ole varma mones otto se oli. Oliskohan ollut ekalla. Kuvan jilkeen mi sanoin

Domelle, ettd tdd kohtaus oli tdssd! Dome halus vield varmistua ja ottaa coveria.
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Kuvattiin ulkona tappeluakin monta kuvaa. Kun leffa oli leikattu, kehuin Domea

rohkeudesta.

KK: Kauanko kohtausta kuvattiin?

AH: Kohtausta kuvattiin normaali aika.

AH: Mutta sitten taas esimerkiksi Hitchcockin Koysi. Se on kahdellatoista kuvalla
toteutettu, mutta sen pitdis ndyttdd niin kuin se olisi yhdellad kuvalla toteutettu. Siini taas

sitten mun mielestd se viline vie enemmén huomiota kuin ne niyttelijat. Eli se muoto

syo sité sisdltoa.
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Liite 3. Asiantuntijahaastattelu Johan Carlsson

1)

4.6.2013
Kandidatuppsats; Katri Koppanen
Email intervju

Intervjuobjekt; Johan Carlsson, Roy Anderssons produktionsledare

1. Hur skiljer sig en vanlig filmproduktion fran produktionen dér ett scen filmas

med en tagning?

Johan: Det &r en stor och svar frdga. Det som mest priglar en inspelning dir scenen
berdttas med bara en tagning dr naturligtvis att tagningen inte gér att forbéttra i
klippningen. Det man gor pa inspelningen dr det som senare kommer visas 1 filmen.
Numera kan man naturligtvis gora vissa justeringar med digitala effekter, men det &r

ndgot vi forsoker att anvinda.

2. Hur mycket mer tid krévs forhandsplanering och inspelningar?

Johan: Vi forhandsplanerar inte s& mycket eftersom vi har alla vara resurser i egna
lokaler. Naturligtvis diskuterar vi scenerna innan uppbyggnadsarbetet borjar, inte
minst for att bestimma i vilken turordning scenerna skall tas. Planeringen infor
inspelningsdagen liknar en vanlig films med den skillnaden att vi har mindre

logistik, aterigen eftersom vi filmar i egna lokaler med egen utrustning.

3. Hur manga ganger i genomsnitt filmas ett scen?

Johan: Vi tar ca 35 tagningar per scen, men manga av dessa dr brutna. Om Roy

kdnner att inledningen av en scen inte dr bra sa bryter han den och tar en ny tagning.

Vi tar sd ménga tagningar som det behdvs tills Roy ér n6jd in i minsta detalj.
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4. Vilka saker maste man ta hénsyn till i forhandsplaneringen nér det géller 14nga

tagningar?

Johan: Vi gor tester for att se att allt fungerar.

5. Hur lange maste langa tagningar 6vas pd forhand och finns det ndgon plats for

improvisation?

Johan: Vi gor 2-3 tester infOr varje inspelning. Om det dr scener med mycket dialog

sa kan det bli ca 4-5 tester. Roy vill att skddespelarna séger hans repliker ordagrant,

men han anpassar dialogen efter aktorerna.

6. Hur stor &r filmteamet i sjdlva inspelningen?

Johan: Normalt 10 personer. P4 stora scener ibland upptill 40 person.

7. Hur noga har man planerat och dvat det som hander i bakgrunden? Hur noga har

man valt olika element i scenen?

Johan: Allt som hinder i bakgrunden &r indvat och bestimt pa forhand. Under

inspelnings gang sd dndras ofta saker men det &r pa Roys initiativ.



