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1 JOHDANTO

Tassa opinndytetyOssa tarkastelen elokuvan ilmaisukeinojen perusolemusta. Mita tarkoitusta
varten ilmaisukeinot oikeastaan ovat olemassa? Mita niilld yleensa yritetddn ilmaista? Miten
ne ovat syntyneet? Miksi elokuvassa kaytettyjen ilmaisunkeinojen viestit paasaantoisesti
ymmarretdaan ennakoitavalla tavalla? Millainen suhde on ilmaisukeinoilla ja mielen
liikutuksella eli tunnereaktiolla eli affektilla. Elokuvateoria Eisensteinin montaasiteoriasta
nykyaikaan, Aristoteleen runousoppi sekd lukemattomat vaitoskirjat ja tutkielmat vastaavat
naihin kysymyksiin toisiinsa ndhden hiukan ristiriitaisesti kaikessa sivistys- ja lainasanojen
kyllastamassa vaikeaselkoisuudessaan. Ne edustavat monia toisiaan vastakkaisia koulukuntia
ja lokeroivat mielellddn elokuvat omien, tiukasti maariteltyjen, saanndstojensa alle.
Paatavoitteenani on l0ytaa ndihin kysymyksiin vastaukset kayttden maallikolle
ymmarrettavad kieltd. Lisdksi yritan selvittdd onko vakiintunut elokuvan ilmaisukeinojen

muodostama kieli sisdsyntyinen vai synteettinen.

Keskityn valtavirtaelokuvan kerrontatyyliin joka perustuu Aristoteleen runousopin draaman
reseptille. Toisin sanoen Hollywood-elokuvan tyyliseen kerrontaan. Minusta ilmaisun tulee
olla vapaata kaikista keinotekoisista rajoitteista ja toimia puhtaasti elokuvan viestien, tyylin ja
teemojen tulkkina. Tutkimuskohteena kaytin tekemddani musiikkielokuvaa nimelta
Rosewood, jonka poikkeava formaatti koettelee elokuvailmaisun kielta ja katsojaa. Analysoin
muutamia kohtauksia ja ruutukaappauksia Rosewoodista ja puran kaytetyt ilmaisun keinot
kaytannon ratkaisuiksi kuvaustilanteessa ja jalkikasittelyssa. Kirjallisena lahdeaineistona
kdytan ilmaisukeinojen olemuksen ja affektin tutkimiseen Plantinga C:n Moving Viewers —
kirjaa seka Kari Pirilan ja Erkki Kiven kolmiosaista kirjasarjaa Elava Kuva — Elava Aani. Lisaksi
kayn lapi elokuvateoriaa, mutta vain ilmaisukeinojen ja affektin ndkokulmasta. Padldhteenani

on Richard Rustonin ja Gary Bettinsonin kirjoittama What Is Film Theory?



Rosewood on noin tunnin pituinen audiovisuaalinen teos, jossa kahdeksan musiikkikappaleen
teemakonseptialbumi toimii daniraitana alusta loppuun. Varsinaista dialogia ei ole, joten
ainoastaan kappaleiden sanoitukset yhdessa mykkadelokuvista lainattujen tekstikorttien
kanssa kuljettavat juonta sanallisesti eteenpain. Tarinaan on suurpiirteisesti otettu vaikutteita
vanhoista matalan budjetin kauhuelokuvista. Rosewood-projektin ldhtoajatuksena oli luoda
jotain uutta pienella budjetilla ja kasvattaa ymmarrysta siitd, miten elokuvan ilmaisukeinoja
voi kayttada. Rosewoodin tekeminen kesti kuusi vuotta ja valmistui juuri ennen taman

opinnaytetyon kirjoittamista.

Rosewood-projekti alkoi vahan ennen mediatekniikan opintojani ja kulki niiden rinnalla koko
matkan. Inspiraatio koulutusohjelmaan hakemiseen syttyi Rosewoodin ensimmaisissa
palavereissa. Kuvauskalustoksi valitsimme Canon 550D DSLR jarjestelmakameran, joka oli
yksi ensimmaisistda Canonin huokeista HD-videon tallentamiseen kykenevista kameroista.
Kameraan asensimme epavirallisen laiteohjelmistopdivityksen nimeltd Magic Lantern, joka
lisasi kameran toimintoja merkittavasti. Waveform- ja RGB-kuvaaja, sekd tallennuksessa
kaytetyn pakkauksen voimakkuuden sdatd, vain muutamia Magic Lanternin avaamia
toimintoja mainitakseni. Objektiiveina toimivat 50mm 1.8 F kiintedpolttovalinen objektiivi ja
kameranrungon mukana tullut 55-135mm zoom-objektiivi. Rakensimme itse kamerapuomin,
kasikuvauksen vakaajan, kiskoilla liikuteltavan alustan ja ostimme kolmijalan videopaalla
kameran vakaata liikuttamista varten. Kuvauspaikoista johtuen tarvitsimme my0s
bensakayttdisen agregaatin tuottamaan sdahkod sekd tyomaavaloja. Kalustobudjetti oli
ndinollen noin 2000€. Ennestaan omistettuja tietokoneita tai ohjelmistoja ei laskettu mukaan.
Myoskaan nayttelijat tai avustajat eivat saaneet rahallista palkkiota. Videon jalkikasittelyyn

kaytettiin Adoben ohjelmistoa ja danen jalkikasittelyyn Nuendoa.



Kehystarinana on paahenkilon, Terryn, oudot koettelemukset nykyajassa ja hanen
kiinnostuksensa isoisiansa Abrahamin uraa kohtaan. Vierailu isoisan hylatylla tyopaikalla
laukaisee 70-luvun tapahtumien takaumien vyoryn: Isoisian viiden viimeisen potilaan
taustatarinat yksi kerrallaan. Tarinoilla on yhtyméakohtia seka toisiinsa ettd kehystarinaan ja
50-luvulla syntyneeseen myyttiin, jonka sisaltod paljastetaan vahan kerrallaan. Lopuksi selvida

toistaako historia itseaan vai ei.

Elokuvantekoon ryhdyttiin ensiksi yritys ja erehdys -menetelmalla otos kerrallaan.
Seuraavaksi kasikirjoituksen, novellinaluksi muotoillun tarinan raakatekstin ja
musiikkikappaleiden demoversioiden inspiroimana, intuition ja tunteiden johdattelemana
syntynyt aikaansaannos analysoitiin tiedonhaun kohdentamiseksi. Lopuksi uuden tiedon
avulla tehtiin hienosdatoja ja vahan isompiakin muutoksia sekd palattiin
analysointivaiheeseen ainakin kerran. Iteraatioita oli vélilla useita. Elokuvaa varten opiskeltiin
lukemattomia tunteja valaistusoppaita kamerankayttotekniikoita ja ohjelmistotutoriaaleja.
Elokuvateorian ja affektin tutkimisen aloitin vasta opinndytetyota varten. Nyt on
mielenkiintoista ndhda miten Rosewood suhtautuu elokuvateoriaan ja sen sisdltimiin

lukuisiin periaatteisiin.



2 ELOKUVAN HISTORIA

Elokuvan syntyhetkestd on hiukan yli sata vuotta. Elavan, liikkeessda olevan kuvan
ihmetteleminen riitti silloin vetonaulaksi, vaikka teokset olivatkin vain minuutin mittaisia,
aanettomia, mustavalkoisia, staattisella kameralla kuvattuja tallenteita. Uutuudenviehatyksen
laannuttua alettiin kiinnittaa huomiota my0s itse kuvauskohteisiin ja elokuvan sisaltoon. Sama
kaava toistuu elokuvan lyhyen historian aikana lukemattomia kertoja, kun uusi ilmaisukeino
tai innovaatio tulee osaksi elokuvaa. Jokainen muutos on my0s herdttanyt vastustusta ja
kritiikkia, jopa pelkoa. Esimerkiksi elokuvan dani on muuttunut elokuvateattereissa sdestavien
muusikoiden ja orkestereiden taustamusisoinnista kuvan kanssa yhtdaikaa soljuvaksi
aanitallenteeksi, jossa kanavien maara on nopeasti kasvanut suunnattomaksi ja sen rajaton

ilmaisuvoima on otettu hyotykayttoon.

Ensimmadiset varielokuvat olivat kdsin vdritettyja ja sdvytettyille mustavalkofilmeille
tallennettuja teoksia. Jokainen kopio varitettiin erikseen. Leikkaaminen siirtyi fyysisen filmin
kasittelysta digitaaliseksi vasta 90-luvun aikana, jolloin viimeisin mullistus sai alkunsa.
Tietokonesimuloidut ymparistot ja hahmot, seka 3D-elokuva ovat nyt valtavirtaa. Kotona voi
nyt tehda teknisessa mielessd tuotantoarvoltaan samanlaista elokuvaa kuin 20 vuotta sitten
Hollywoodissa. Elokuva on ollut valtavan nopeassa ja voimakkaassa murroksessa koko
olemassaolonsa ajan, eikd ole olemasssa mitddn perustetta sille, miksei ndin olisi my0s

tulevaisuudessa. (Pirila & Kivi 2010, 15-22.) (Pirila & Kivi 2005, 19-21.)

2.1 Elokuvateoria

Elokuvateoria tarkoittaa kaikkea elokuvantutkimusta. Se sisdltdd lukemattomia itsendisid
teorioita ja ndkokulmia, joilla elokuvaa on yritetty ymmartdd ja jasentdd. Suuri osa
elokuvatutkimuksesta sukeltaa tavallisen elokuvakatselijan ulottumattomiin psykologian

syvimpiin vesiin ja semantiikan filosofiseen pohtimiseen. Elokuvatutkimuksen klassinen aika



keskittyikin elokuvan aseman ponkittamiseen varteenotettavana taidemuotona verrattuna
perinteisiin taiteen muotoihin, kuten kirjallisuuteen, maalaustaiteeseen ja teatteriin.
Strukturalismi ja semiotiikka loivat pohjan modernille elokuvateorialle noin 60-luvulta alkaen.
Strukturalismi keskittyi syvdanalyysiin, jossa mika tahansa saatettiin purkaa rakenneosiinsa ja
selittda se auki niiden avulla. Ajatukseen kuului my0s se, ettd niin kieli kuin yhteiskuntakin
perustuu sen osien suhteellisiin eroihin eikd absoluuttisiin luonnollisiin totuuksiin.
Tarkoitusta ja efektid ei voida johtaa pelkastddn tarkastelemalla elokuvaa tyhjiossd, vaan

historiallien yleiso ja konteksti on otettava huomioon. (Rushton & Bettingson 2010, 10-13, 33.)

Apparaattiteoria kasittda elokuvan ideologisena koneena. Freudin psykoanalyysiin
viittaamalla verrattiin katsojan kokemusta elokuvakankaan edessa ja lapsen oivallusta peilin
edessd, kun lapsi ensi kertaa tunnistaa itsensa. Samalla tavoin, kuin lapsi muodostaa itseytensa
paloista yhtenaisen kuvan peilin avulla, my06s katsoja tyostdaa elokuvakankaan avustamana
yhtendisen, teorian mukaan epdrealistisen tai virheellisen, kokonaiskuvan elokuvan avulla
katsojalle syotetyista tiedoista. Apparaatin perusominaisuuksiin kuuluvat jatkuvuuden ja
illuusion sarkymattomyyden periaatteet. Koneen nakymattomyyden katsottiin tekevan siita
ideologisen ja jollakin tavalla eparehellisen. Marxilaista ajattelua edustavat
apparaattiteoreetikot etsivat kaikesta elokuvasta politiikkaa. He 10ysivéat ideologisen koneen

nimenomaan Hollywood-tyylisesta elokuvasta. (Rushton & Bettingson 2010, 38.)

Montaasiteoria syntyi kaytannon leikkaustyostda ja on siind suhteessa ainutlaatuinen
elokuvateorioiden joukossa. Eisensteinin kehittdma teoria tukeutuu ndenndisesti irralliseten
otosten rinnastamiseen, jolloin lopputulos on enemman kuin kahden otoksen summa.
Rinnastamisesta syntyvien kontrastien ja mielleyhtymien on tarkoitus olla psykologinen
shokki katsojalle. Eisenstein yritti selittdd teoriallaan elokuvan koko olemuksen, mutta
elokuva oli tuolloin formaattina hyvin erilainen. Kamera ei liikkunut, eika danta ollut. Teosten
pituudetkin olivat huomattavan lyhyitd. Nykyaan ensimmadiset montaasiteoriasta johdetut
konseptit ovat ilmaisukeinoja muiden joukossa ja teoriaa sovelletaankin ilmaisukeinojen

yhdistelmien ja niiden synnyttamiin kontrastien tulkitsemiseen.



Eisenstein puhui myos ikoneista. Ikoni tarkoittaa symbolia tai stereotypiaa. Yksinkertaistetut
ikonit ovat helppokayttdisia ja voimakkaita ilmaisukeinoja. Jaateloauton melodia tai
syddnkoneen halytysdani kertovat paljon lyhyessd ajassa. Eisensteinin oppeja kaytettiin
propagandaelokuvien tuotannossa ja ne osoittautuivat erittiin tehokkaiksi. Adnen tullessa
mukaan montaasiteoreetikot vastustivat danen kayttamista tukikeppina tarinalle. Heidan
mielestaan aanta tulisi kayttdaa pelkastaan kontrapunktisena, jolloin se olisi vastakkainen
elementti kuvalle. Montaasiteorian vaikkutteina pidetaan Kulesovin efektida ja Kulesovin
kuuluisaa koetta, jossa han rinnasti nayttelijain kasvot ruokaan, hautajaisiin ja leikkivaan
lapseen. Jokaisessa rinnasteparissa lahikuva nayttelijin kasvoista oli sama, vain vain parin
toinen otos vaihtui. Koeyleiso tulkitsi nédyttelijan suorituksen kuvaavan riipaisevalla tavalla

ensin nalkaa, sitten surua ja lopuksi iloa. (Pirila & Kivi 2005, 11-25.) (Pirila & Kivi 2008, 15-18.)

Screen -niminen brittildinen lehti oli suuri vaikuttaja elokuvateorian kehitykselle. Se kokosi ja
kadansi teorioita ja pyrki keksimdan valtavirtaelokuvan moodille vaihtoehtoa, joka
mahdollistaisi elokuvanteon kriittisemmalle yleisolle. Feministiteoria ja viahemmistoryhmien
teoriat keskittyvat siihen, millaisina erilaisia stereotypioita on esitetty elokuvissa ja kertovat
siitd ajankuvasta ja historiallisesta kontekstista, jota vasten tutkimuksessa kayetyt elokuvat on
tehty. Ne korostavat elokuvan vaikutusvoimaa ja ajankohtaisuuden merkitysta seka sita, etta
nimenomaan historiallinen ja kulttuurinen konteksti on se, joka maaraa yksittdisen elokuvan

vaikutuksen. (Rushton & Bettingson 2010, 52,70,90.)

Deleuze ja Cavell pohjustivat filosofisilla pohdinnoillaan uuden suunnan elokuvateorialle.
Deleuze esitteli vastakasitteen valtavirtaelokuvassa eniten kaytetylle konseptille 'movement-
image’. Han kutsui sitd nimelld ‘time-image’. Ne poikkeavat toisistaan siind, ettd
ensimmadisessd kaikella on sekd paikka ettd suunta ja elokuvan lopussa tapahtumat kyetaan
jarjestaimaan kronologiseen jdrjestykseen vaikka ne olisikin esitetty jossain muussa
jarjestyksessa. Hyvat ja pahat on eroteltu toisistaan ja heiddn padamaddransa ovat selkeat.
Jalkimmaisessa kasitteessa kaikille ei ole paikkaa ajassa, eikd yhteistd suuntaa. Hyva ja paha

sekoittuvat toisiinsa eikd selvda paamaaraa valttamattd ole. Tastd valtavirran konventiosta



poikkeavasta time-imagen kayttamisesta han antoi esimerkiksi elokuvan Citizen Kane.
Cavellin ydinteesit olivat 'films screen the world” ja ’films are moving images of scepticism’.
Elokuvan sisdlto tulee maailmasta ja on aina sen kuva. Samalla, kun kangas nayttda maailman
katsojalle se my0s eristaa katsojan siitd ja suodattaa sitd. Anonymiteetti ja voittamattomuuden
tunne syntyvit siitd, ettd maailmaa voi tarkastella joutumatta itse tarkkailun alle. Tasta han
johtaa, etta elokuva jaljittelee ja matkii ihmisen oman subjektiivisuutensa vankina olemisen

tunnetta. (Rushton & Bettingson 2010, 112,120,124.)

Neoformalistit tutkivat teemoja ja tyylillisia ratkaisuja sekd historiallista kontekstia.
Historiallinen konteksti kdsittdd reaalimaailman lisdaksi my06s aikaisemmin tehdyt elokuvat.
He l16ysivat teemoista ja tyyleista monimutkaisia rakenteita jotka tukivat toisiaan. Eri genrejen
ja kerrontamoodien saantdjen, eli ulkoisten saantojen, rikkominen yksittaisen elokuvan sisalla
oli heidan mukaansa yksi suurimmista elokuvan evoluutiota kuljettavista voimista. He
lainasivat ~ venadldisiltd  formalisteilta  kasitteet ~dominantti ja  defamiliarisointi.
Valtavirtaelokuvan tunnuspiirteisiin kuuluu yhtendisyys, joka tarkoittaa sitd, ettd jokainen
pieninkin elokuvassa esiintyvd elementti ja havaittavissa oleva asia tukee elokuvan ydintd,
eikd ole sen kanssa ristiriidassa. Kaytannossa tdydellinen harmonia on mahdotonta, mutta
dominantti antaa hyvan vastauksen epataydellisen harmonian ongelmaan. Dynaamisessa
systeemissd on aina jonkin verran osia jotka ovat ristiriidassa keskenaan. Jonkin elementin
toimiessa dominanttina muiden merkitykset tulkitaan alisteisina dominantin kautta.
Defamiliarisointi on uuden ndakékulman tarjoamista. Se on yksi taiteen perustehtavista. Uusi
ndkokulma saa maailman ndyttimdan tuoreelta ja kiinnostavalta, jolloin vanhatkin aiheet

uudistuvat. (Rushton & Bettingson 2010, 140.)

Kognitivistien mukaan elokuvan tulkitsemiseen kaytetddn aivan samoja taitoja ja
ominaisuuksia, kuin jokapdivdisessd eldmdssd toimimiseen. Heiddn mukaansa elokuvan
viestimad informaatiota prosessoidaan katselun aikana kahdella eri tasolla. Ensimmaisella
tasolla on alitajunnan suorittama prosessointi joka on automaattista. Toisella tasolla tulkitaan

juonikuvioita, painetaan asioita muistiin ja samastutaan hahmoihin. Molemmat tasot vaativat



lahes reaaliaikasta prosessointia. Kognitivistit tyrmaavat suoran syy-seuraussuhteen
ilmaisukeinon ja affektin vililla. He esittavat, ettd affekteja ainoastaan herételldan ja

houkutellaan, mutta on katsojasta kiinni mika affekti lopulta syntyy.

Katsoja kasittelee suuren osan vastaanottamastaan informaatiosta automaattisesti ja
reaaliaikaisesti. Saatavilla olevasta tiedosta tehddan oletuksia ja rakennellaan niiden
selityksiksi mahdollisia menneita tapahtumia. Samalla tavalla tulevista tapahtumista tehdaan
jatkuvasti hypoteettisia ennusteita. TyOmuisti tdyttyy olennaisimmista tiedoista tai
tiedonjyvasten yhdistamisesta. Nailla keinoilla katsojat tdyttavat tarinan kohdat, jotka
teoksessa hypataan yli tai jatetdan tarkoituksella kertomatta. Samat mekanismit ovat kaytossa
riippumatta siitd onko elokuva fiktiota vai vei. Niitd johdattelevat monet valmiit ajatusmallit
ja rakenteet, joita katsoja tuo mukanaan. Eli katsojien oma kulttuuri ja kokemushistoria
tosielamastd ja muusta taiteesta toimii yhtena kontekstina, jonka lapi kaikki kertaalleen
suodattuu. Samankaltainen kontekstisuodatin on esimerkiksi genrensisdisten tapojen
muodostama sddnnostd. Elokuvankatselun luonteeseen kuuluu, ettd katsoja on
vastaanottavainen ja etsii aktiivisesti erilaisia vihjeitd, joiden varaan perustaa hypoteeseja ja

tulkintoja. (Rushton & Bettingson 2010, 160-161.)

Viimeisimmat elokuvatutkimukset ovat keskittyneet katsojakyselyihin. Ne ovat paljastaneet,
ettd katsojan ennakko-odotukset vaikuttavat merkittavasti katselukokemukseen. Ensimmaiset
elokuvayleisot eivat kaivanneet rikkumatonta illuusiota ihmeellisestd uudesta elokuvan
luomasta maailmasta, vaan ihmeellisia ja ennenkokemattomia naytteita elokuvan mahtavista
voimista. Genrevaatimukset, padosan esittdjan aikaisemmat roolisuoritukset ja elokuvan
status vaikeasti ymmarrettivana intellektuellien elokuvana ovat esimerkkejd satunnaisista
ennakkokasityksistd, jotka vaikuttavat suuresti katsojakokemukseen. (Rushton & Bettingson

2010, 186-191.)



2.2 Affektin tutkimus

Elokuvan valtava ilmaisuvoima saa aikaan lukemattomia affekteja eli vaikutuksia katsojassa.
Nama affektit voidaan jakaa karkeasti kolmeen luokkaan niiden syntymekanismien
perusteella. Ensimmaisessd luokassa ovat refleksinomaiset, taysin alitajuiset affektit, kuten
sdikdhtdminen tai inho. Niille on helppo johtaa yksinkertainen evolutiivinen motiivi. Akillinen
liike yhdistettyna yllattvaan ja voimakkaaseen aaneen aiheuttaa helposti “juokse tai taistele” —
reaktion katsojassa. Hyonteiset ja kuolleet eldimet tai ihmiset ja erityisesti niiden sisalmykset
ovat tavallisimpia inhoreaktion aiheuttajia. Yksilotasolla affektin voimakkuus vaihtelee paljon
ja voi joissakin tapauksissa puuttua tdysin. Taman ldhemmas katsojan tunne-elamyksen

ennalta ohjelmoimista ei paasta. (Plantinga 2014, 29.)

Toisessa ryhmassa ovat affektit, jotka vaativat jonkinlaista arviointia tai vertailua johonkin
kontekstiin. Talloin ainoastaan katsojalle merkityksellisiin asioihin liittyvat tapahtumat,
esimerkiksi uhat, ilmentyvat affektein. Samastumisen ja onnistuneen dramaturgian ja
mielenkiintoisen tarinan avulla melkein minkd tahansa asia voi teoriassa olla katsojalle
merkityksellinen. Ilman merkitysta ei ole affektia. Tallaisia affekteja voisivat olla padhenkilon
hengen puolesta jannittaminen tai hapedn ja mustasukkaisuuden tunteminen seka
tunnistaminen. Kolmannessa luokassa ovat affektit, jotka ovat syntyneet samalla tavalla kuin
toisessa luokassa, rationaalisen perustelun ja arvioinnin avulla, mutta niistd on tullut
automaattisia tapojen ohjaamia affekteja. Ne aktivoituvat refleksinomaisesti mutta ovat
syntyneet prosessoinnin kautta ja niihin pystyy vaikuttamaan tietoisella ajattelulla.

Kolmannen luokan affekteja ohjailevat stereotypiat ja kaavat. (Plantinga 2014, 30-32.)

Naita luokkia tdydentdvat kaksi kasitettd jotka ovat tavallaan affektien erikoistapauksia.
Kaikki kolme edelld ollutta luokkaa sisaltavat affekteja, jotka tarvitsevat objektin. Pelolla on
aina kohde, samoin inholla tai mustasukkaisuudella. Affektia, jolla ei ole kohdetta voidaan
kutsua tunnelmaksi. Varimaailma, musiikki ja leikkausrytmi ovat yleisimmat tunnelman

luojat. Ne muodostavat yhden kontekstin, johon muita ilmaisukeinoja verrataan seka
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tietoisesti ettd alitajuisesti, jolloin affekti syntyy niiden yhdistelméastd. Toinen taydentdva
kdsite on mielihyvan ja halun ero. Mielihyva syntyy elokuvan nykyhetkesta, ja halu
lupauksesta elokuvan myohempien vaiheiden sisdllostda. Odotusten tdyttyessda syntyy
mielihyvaa. Odotukset ennen niiden tayttymista ovat halua. Dramaturgia perustuu juuri tahan
ilmioon. Odotukset, joita katsojalle syntyy tarinan edetessa annetuista vihjeistd aiheuttavat
jannitetta eli halua. Taitavasti rakennettu draaman kaari pitaa katsojan mielenkiinnon ylla,
jolloin hahmot ja tapahtumat sailyvat merkityksellisina koko elokuvan ajan ja affektit padsevat

syntymaan. (Plantinga 2014, 33-42.)

Elokuva on kokemus johon katsoja on kutsuttu. Elokuvan tekijat rakentavat kokemuksen,
eivat suoraan affektia, vaikka niilla onkin hyvin ldheinen suhde keskendan. Vanhemmat,
vastakkaista ajattelua edustavat tutkimukset vaittavat kaiken affektin olevan yksiselitteisesti
syy ja seuraus suhteisia mutta niitd ei pysty soveltamaan sdikahdysrefleksia
monimutkaisempiin affekteihin, kuten tulkintaa vaativaan mustasukkaisuuteen tai hapedan.

(Plantinga 2014, 43.)

Kieli on mielen jatke ja se syntyy mielen mekanismeista valittimaan. Kyse on kasitteiden
jatkumosta. Sanoilla ei ole fyysisia vastineita reaalimailmassa, vaan ne ovat kastteellisia.
Todisteena lastensatu, jossa tarinan koira muuttuu taikaiskusta kameliksi. Vaikka
pdahenkilolld ei muuttumisen jdlkeen ole mitddn fyysisid ominaisuuksia josta hédnet voisi
tunnistaa koiraksi, tietdad lapsi kuitenkin vaivatta kamelin olevan se sama koira, kuin tarinan

alussa. Fyysista vastinetta ei siis ole. (Gondry & Chomsky 2013)
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Samastuminen ei vaadi kuvitteelliselta henkil6lta elokuvassa ja elokuvan katsojalta mitaan
samankaltaisuutta. Jos katsojaa kiinnostaa henkilon kohtalo, se riittdd, koska silloin empatian
tunteminen on mahdollista. Samastumisessa katsoja ei kadota itseddn tai luule kokevansa
elokuvan tapahtumia oikeasti vaan eldytyy empaattisesti hahmon koettelemuksiin.
Samastuminen on katsojalle helppoa, koska sen synnyttamistd tunteista tai ne aiheuttaneista
tapahtumista ei tarvitse kantaa minkaanlaista vastuuta, koska niiden tiedetaan joko olevan
fiktiota, tai jo tapahtuneen. Kohteen arvoja, uskomuksia ja tuntemuksia sovitetaan ylle kuin

roolivaatteita. (Rushton & Bettingson 2010, 165.)
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3 ELOKUVAILMAISUN KIELIOPIN ALKEET

IImaisukeinoja ovat kaikki ne asiat, jotka nakyvat tai kuuluuvat lopullisessa teoksessa.
Jokainen valinta kameran paikasta, rajauksesta, sommittelusta, linssin polttovalistd ja
monimutkaisten konseptien ja symbolien kdytosta ovat valintoja eri ilmaisukeinojen valilla.
Jokainen tyOvaihe sisdltaa lukemattomia valintatilanteita, jotka paattyvat aina jonkin
ilmaisukeinon kayttoon. Vaikuttava ja nyanssirikas ilmaisu syntyy eri ilmaisukeinojen
yhdistelmistd, olivat ne sitten perusilmaisua tai kokeellista ilmaisua, budjetin koosta
riippumatta. ~ Suurimmat budjetit tuovat mukanaan uutuudenviehatyksen sisaltavia
erikoistehosteita ja kameranliikuttimia. Kaikki rakennetaan kuitenkin muutaman

yksinkertaisen rakennuspalikan paalle.

IImaisukeinojen tehtdva on valittda tietoa ja sddnnostelld sitd niin, ettd haluttu ja
tarkoituksenmukainen tieto saavuttaa katsojat oikealla ajanhetkelld. Padasia on, ettd juuri se
tieto valittyy, jonka on tarkoitus valittyd, eikd se huku epdolennaisen tai satunnaisen tiedon
tulvaan, kuin katkeileva asemakuulutus taustakohinaan. Vaikka ilmaisukeinoilla voidaan
harhauttaa katsojia tarkoituksella, on vilitetty tieto silti juuri se mitd on haluttu valittaa.
Yksinkertaisimmillaan valitetty tieto on tapahtumapaikka ja -aika seka paikalla olevat
henkil6t. Monimutkaisempaa ilmaisua voi rakentaa vasta, kun perusasiat kasikirjoitetusta
tarinasta ovat kristallin kirkkaina ymmarrettavissa. Ilmaisukeinojen vastuulla on valittaa
kaikki tieto koko tarinasta. (Thompson & Bowen 2009a. 6-10.) (Thompson & Bowen 2009b. 12-
24.)

Maarallisesti ilmaisukeinoja on ldhes loputtomasti ja niitd syntyy lakkaamatta lisaa.
IImaisukeinot eivat my0dskdan esiinny tyhjiossd, vaan niitd on kdytossa samanaikaisesti useita.
Lopullinen viesti syntyy siis lahes aina monen ilmaisukeinon yhdistelmastd. Kasittelen tassa
luvussa elokuvailmaisun yleisimpia ilmaisukeinoja elokuvan peruspilareiden, otoksen ja

leikkauksen, nakokulmasta. Nama valitsemani yleisimmat ilmaisukeinot ovat olleet pitkdan ja
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laajalti kaytossa, joten niiden toimivuutta on ehditty ja pystytty arvioimaan kirjallisuudessa
kattavasti. Ne myo0s riittavat mainiosti havainnollistamaan ilmaisukeinojen tavallisimpia
mekanismeja, sekd antamaan vihjeita siitd, millainen suhde niilld on affektiin. Otos ja leikkaus
ovat elokuvan kaksi tunnusomaisinta asiaa. Leikkauksen voima on siind, ettd se maaraa
otosten jdrjestyksen ja rytmin. Samalla se vaikuttaa otosten sisdltdmiin ilmaisukeinoihin ja

pystyy vaihtamaan kontekstin, jossa ne esitetaan.

Kasittelen ensimmaisena leikkausta ja sen yhteydessa tavallisimpia ilmaisukeinoja, joita
leikatessa taytyy ottaa huomioon. Koska leikkaus on niin voimakas ja tarked ilmaisukeino,
perehdyn seikkaperaisesti my0s leikkausajankohdan valitsemiseen. Kolmanneksi késittelen
edella rajaamiani ilmaisukeinoja otoksen nakokulmasta. Otokset ovat pienimpia yksikoita,
joista elokuvan kuvallinen osa kaytianndssda muodostuu. Aina kun kamera tallentaa kuvaa
syntyy otos. Otokset ovat juuri niita yksikoitd, joita leikkausvaiheessa jarjestetaan
tarkoituksenmukaiseksi ja sujuvaksi jatkumoksi. Leikkaaminen ei kuitenkaan pysty ihan
mihin tahansa. Esimerkiksi otokset, jotka sisdltdavat monimutkaisia kameranliikkeitd, voivat

olla ongelmallisia, mikali leikkauksessa haluttaisiin muuttaa esimerkiksi rytmia.

3.1 Leikkaus

Leikkauspoydalld on mahdollista vdaantaa koko tarina uuteen uskoon, mutta leikkauksen
tehtdva on paasaantodisesti kunnioittaa kasikirjoitusta ja tukea sitd, mitd ohjaaja on yhdessa
kuvausryhman ja nayttelijoiden kanssa lahtenyt tekemdan. Kuvausvaiheessa taas on hyva
ottaa huomioon leikkausvaihe ja varmistaa kuvakokojen, kuvakulmien ja siirtymien sujuvuus
jo kuvatessa. Tata menetelmda kutsutaan leikaten kuvaamiseksi. Leikkauksessa materiaalista
tiivistetddn esille tarinan kannalta kaikki olennainen ja poistetaan kaikki epdolennainen seka
silotellaan siirtymat sujuviksi. Leikkaajan perusarsenaaliin kuuluvat nelja siirtymda: suora
leikkaus, ristikuva, liuku ja himmennys. Ennen leikkaamisen aloittamista on syyta tutustua
kaikkeen kuvattuun materiaaliin ja kasikirjoitukseen niin hyvin kuin mahdollista. On

mahdotonta valita oikeat ilmaisukeinot ellei tieda mitda on sanomassa.
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Koska ilmaisukeinojen tehtdava on valittaa tietoa, kaikki sitd hdiritseva taistelee elokuvaa ja sen
viestid vastaan. Hadirio syntyy joko turhan tai satunnaisen tiedon tulvasta tai huomion
kiinnittymisestda johonkin epédkohtaan, virheelliseen tekniikkan tai jatkuvuuden
rikkoutumiseen. Huomion varastaa tehokkaasti esimerkiksi tarkennuksen epdaonnistuminen
tai epaselva aaniraita. Pielessa olevan tarkennuksen sumentamalle otokselle ei voida tehda
jalkikateen muuta, kuin jattda se pois teoksesta. My0Os taustahdlindlla peitetty ddniraita on
lahes kayttokelvoton, mutta sen korvaaminen jalkidanityksellda on mahdollista. Kohtauksen
jatkuvuus ei saa rikkoutua milladn osa-alueella, tai muuten katsojan huomio kiinnittyy
teknisiin seikkoihin elokuvan viestin sijaan. Yleiso on eriyisen herkka huonolaatuiselle danelle
ja epatarkalle kuvalle. Otosten varilampdja on syyta tarkailla, koska ne muuttuvat kameran
ndkokulmasta suunnattomasti muutamassa tunnisssa auringon liikkuessa taivaalla. Samasta
syystd varjotkin siirtyvat. Ulkokuvauksissa ongelma on usein iso ja siksi pitkdan venyvat
kuvaukset joudutaan suorittamaan useampana pdivand auringon ollessa vastaavassa
asennossa. Sisdtiloissa varjojen siirtymisen ongelma voidaan yleensa kiertda rajauksen ja
omien valaisimien avulla. Jatkuvuuden kannalta taytyy huomioida myds dialogi. Suoritusten
valilla saattaa olla eroa kaytettyjen sanojen osalta, eivatka ne valttamatta tasmaa parhaimman
daniraidan tai jalkidanityksen kanssa. Katselinjat, liikesuunnat, puhujien rajaus, kuvakulmat
ja kuvakoot aiheuttavat kaikki hairidita, elleivit ne ole johdonmukaisia ja yhtendisia.

(Thompson & Bowen 2009a. 6-10, 32-40.)

Jos suoralla leikkauksella kerrotaan mitd ruudun ulkopuolista asiaa henkilo edellisessa
otoksessa katsoi, taytyy silloin seurata katseen linjaa ja asetella silmdilty asia suurinpiirtein
katseen suuntaan. Leikatessa kahden ihmisen dialogia puhujien rajaukset ja kuvakulmat
tulevat olla samanlaiset ja peilata toisiaan. 180:n asteen sdéannon noudattaminen pitdd huolen
siitd, etta katsoja pysyy orientoituneena liikkeiden suunnista ja sijainneista. 30:n asteen saanto

puolestaan huolehtii siitd ettei visuaalista hyppyleikkausta tapahdu liian pienen
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kuvakulmamuutoksen takia kahden perattaisen otoksen valilla. 180:n asteen saanto tarkoittaa
kdaytannossa sita, ettei kameran sijaintia muuteta liikesuunan vastakkaiselle puolelle, jolloin
sama liike kaantysi valkokankaalla vastakkaiseen suuntaan, vaan pysytaan koko ajan
liikkesuunnan samalla puolella (KUVA 1). Kameralla on siis kdytettdvissd puoliympyran
muotoinen 180:n asteen alue. Joissakin tapauksissa 180:n asteen suojaviivan voi ylittda, jos
orientaation pystyy sdilyttamaan muilla keinoin, esimerkiksi liikkuvalla kameralla tai taustaan

ankkuroimisen avulla. (Thompson & Bowen 2009a. 6-10, 44.)

Toinen orientaatioon liittyva seikka on henkilon poistuminen rajauksesta ja sithen palaaminen.
Kun nayttelija poistuu oikeasta reunasta ja leikkaus siirtyy paikkaan johon han on menossa,
taytyy rajaukseen palaaminen tapahtua vasemmasta reunasta, jotta kulkusuunta pysyy
samana, eikd katsojan orientaatio hairiinny. 30:n asteen saant0 tarkoittaa sitd, etta
kuvakulmien ero kahden perakkain leikattavan otoksen valilla tulee olla vahintaan 30 astetta
kohteen ympadri, ettei hyppyleikkausta paase syntymaan (KUVA1). Kuvakokojarjestelmissa
rajausten koot jaotellaan jarjestelmasta riippuen noin kahdeksaan kokoluokkaan suuresta
laajakuvasta erikoisldhikuvaan. Mitd tiukempi rajaus on, sitd intiimimmalta se katsojasta
tuntuu ja sitd enemman korostuvat pienet liikkeet ja eleet. Pienessa kuvakoossa kohde saa
enemman painoarvoa ja esimerkiksi nayttelijan kasvojen ilmaisu koetaan voimakkaampana.
Vaihdettaessa kuvakokoa, hypataan yleensa vahintdan yhden kokoluokan yli, ellei

hyppyleikkausta haluta. (Thompson & Bowen 2009a. 6-10, 13-52.)
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KUVA 1. 180:n asteen ja 30:n asteen saannot.

Suora leikkaus on yleisin kaytetty leikkaus, koska se on oikein kdytettynd huomaamaton
(KUVA 2). Sita kaytetaan kuvaamaan toimintakokonaisuuksia. Suora leikkaus on sujuva, jos
otokset eivat ole lilan samankaltaisia asetteluiltaan. Silloin valtetdan hyppyleikkauksen
kaltainen huomiota herattava leikkaus. Ristikuvalla puolestaan viestitddn ajan tiivistamista tai
venyttamistd. My06s paikka voi muuttua luontevasti ristikuvasiirtymalla. Ristikuva alleviivaa
ja kiinnittd huomion hahmojen tunnetiloihin ja yleiseen tunnelmaan. Ristikuvalla rinnastetut
otokset ovat sitd soljuvampia mitd enemman ne ovat visuaalisesti yhteydessa toisiinsa.
Ristikuvasiirtyman puolessa valissd, kun molemmat otokset ovat yhta selvasti nakyvilla,

syntyy uusi kompositio.

Liukusiirtyma on yksinkertaisimmillaan pystysuora raja, joka liukuessaan ruudun poikki
paljastaa seuraavan otoksen edellisen alta. Liukusiirtyma voi olla minkd muotoinen tahansa ja
vahvasti efektoitu, mutta se on aina tyylikeino ja kiinnittdd huomion itseensa. Rinnastetuilla
otoksilla ei yleensa ole visuaalista vastaavuutta toisiinsa liukusiirtymissd, koska sitd kaytetaan

silloin, kun muutos ajassa ja paikassa on suuri. Liukutransition jalkeen poyta on pyyhkaisty
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tyhjaksi seuraavaa osakokonaisuutta varten. Himmennys on viimeinen neljasta klassisesta
siirtymastd, jotka leikkaajalla on perinteisesti ollut arsenaalissaan. Tassa siirtymassa otos joko
himmenee mustaan ruutuun tai nousee esille mustasta. Muutkin varit ovat tietenkin
mahdollisia, mutta harvinaisia. Visuaalisesti toimivimmat himmennystad siirtyméanaan
kayttavat otokset ovat keskisdvypainoitteisia ja siten matalakontrastisia. Himmennys toimii
alkuna ja loppuna koko teokselle ja sen suurimmille osakokonaisuuksille. (Thompson &

Bowen 2009a. 75-87.)

Suora leikkaus 'I il &
Ristikuva ﬁ @
" - -
Liuku ﬁ\_ 4>' .

KUVA 2. Siirtymiit.

3.1.1 Leikkauskohdan ja ajan valitseminen

Jokaisen leikkauksen on tarkoitus tarjota uutta informaatiota. Uusi otos voi kertoa esimerkiksi
ajan tai paikan muutoksesta tai jostakin uudesta yksityiskohdasta. Leikkauksen voi perustella
my0Os motivaatiolla, joka synnytetdan edellisessa otoksessa. Esimerkiksi kuvan ulkopuolelta
kuuluva &éani, jonka ldhde naytetddn seuraavassa otoksessa tai ldhdetddn seuraamaan mihin
henkilot yllattden lahtivat. Motivaatio voi syntyd myos &anisillasta, joka muodostetaan

samankaltaisten aanildhteiden valille. Teepannun vihellyksesta voidaan leikata otokseen, jossa



18

junan pilli viheltaa. Toisaalta motivaationa voi olla rytmitys, jota teos kaipaa. On luonnollista
leikata joko puhuvaan henkil66n, tai jonkun kuuntelijan reaktioon. Jatkuvuuden sailyttaminen
kaikilla osa-alueilla on ensiarvoisen tirkedd. Aéniraidalla voidaan kuvata ndyttelijan sisdista
maailmaa korvaamalla ympariston danet kokonaan. Esimerkiksi tappelun ja huutamisen danet
vaimenevat ja korvautuvat kauniilla ja eteeriselld musiikilla. Assosiaatioddanten kayttiminen
perustuu samankaltaiseen mekanismiin. Henkilon lahtiessa tyonhakuun ja astuessaan ovesta
ulos kuuluu villieldinten karjuntaa. Aédnté ja kuvaa ei tarvitse laikata aina samasta kohtaa, vaan

jomman kumman voi antaa nayttaa tieta. (Thompson & Bowen 2009a. 55-74, 76.)

Leikkaukset voidaan jaotella tyypin mukaan. Jatkumoleikkaus on yleisin ja yksinkertaisin
leikkaustyyppi. Siina kaytetaan lahes yksinomaan suoraa leikkausta. Aika pysyy ehedna ja
lilkke sulavana. Oikein kaytettyna jatkumoleikkaus on huomaamaton sekd takaa-
ajokohtauksissa etta hitaissa melodraamoissa. Suunta- tai paikkaleikkaus on leikkaustyyppi
jossa katsetta ohjaillaan strategisella asettelulla. Malliesimerkki tdstd on kahden henkilon
dialogi, jossa puhujien vuorottelevat kompositiot ovat peilikuvia toisistaan ja katselinjat
osuvat yhteen. Tassa leikkaustyypissa kdytetdan yleensa joko ristikuvaa tai suoraa leikkausta.
Muotoleikkaukseksi ~ sanotaan leikkaustyyppid, jossa Kkaytetddan hyvaksi otosten
samankaltaista vallitsevaa elementtid, kuten muoto, vari tai koko. Voidaan esimerkiksi leikata
eri kulkuneuvojen renkaiden lahikuvasta toiseen. Tama leikkaustyyppi vaatii yleensa

etukateissuunnittelua.

Kasiteleikkauksessa palataan Eisensteinin montaasiteorian alkuldhteille. Rinnastamalla kaksi
toisiinsa liittymatonta asiaa kohtauksen kontekstissa vihjaillaan erilaisia tarkoituksia. Kun
paahenkiloltd kysytddn miltd avioelamd maistuu, leikataan mustavalkotelevision ruutuun,
jossa kulkee vanki pallo jalassa. Lopuksi voidaan leikata isompaan kuvaan, jossa paahenkilo
istuu vaimonsa kanssa sohvalla katselemassa televisiota. Viimeisend tyyppind on
leikkaustyyppi, joka yhdistelee kahta tai useampaa muuta tyyppid. Tama leikkaustyyppi
vaatii aina tarkkaa etukateissuunnittelua, mutta on myo6s yleensa erittdin vaikuttava.

(Thompson & Bowen 2009a. 88-95.)
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3.2 Otos

Kuvaputkitekniikkaan perustuvat ndaytot ja televisiot ovat jadmassa historiaan, mutta niitd on
yha jonkin verran kaytossa. Niitd varten joudutaan jattimaan kuvan reunoille suoja-alue,
johon ei laiteta mitaan kriittisen tarkeda informaatiota, koska kuvaputkilaitteilla reunimmaiset
kymmenen prosenttia jaavat toiston ulkopuolelle ja katsojalta kokonaan nakematta. Kriittiseen
informaatioon lukeutuvat paatapahtumien lisdksi esimerkiksi alku- ja lopputekstit. Kuvan
rajaamisessa huomioidaan myos henkildiden paiden ylapuolelle jaava tyhja tila ja katseen
suuntaan jaava tyhja tila. Asettelussa kdytetdan hyvaksi kultaista leikkausta ja kolmasosien
saantod. Kolmasosien saanto perustuu siihen, ettd kuva-ala jaetaan kolmeen osaan seka pysty,
ettd vaakasuunnassa. Horisontti asetetaan jompaan kumpaan vaakasuoraan jakoviivaan ja
tarkeimmat kohteet reunimmaisten viivojen risteymakohtiin. Horisontti on oletusarvoisesti
aina vaakasuorassa. Vino horisontti on erittdin tehokas tapa viestid henkilon aistihairioista tai

tunnekuohusta. (Thompson & Bowen 2009b. 23-31, 56-59, 138.)

Kuva-ala jaetaan kolmeen osaan myds syvyyssuunnassa. Etu- ja keskialueeseen seka taustaan
jaotteleminen auttaa syvyysilluusion luomisessa kaksiulotteiselle alustalle, joita kuvaruutu ja
valkokangas ovat. Etuala on kameran ja paakohteen vilissd ja tausta padakohteen takana.
Esimerkiksi puun oksat ovat etualalla ja vuoret taustalla. Syvyysvaikutelma syntyy naiden
alueiden kerrostumisesta ja limittymisestd. Asioiden suhteelliset koot ja etdisyydesta
aiheutuva kontrastin pieneneminen etdisyyden kasvaessa yhdessa diagonaalisten linjojen
kanssa taydentavat kolmiulotteista vaikutelmaa. Koska kuva on tosiasiassa kaksiulotteinen,
on mahdollista huijata silmaa ja sijoittaa esimerkiksi kerrostalojen pienoismalleja etualalle.
Diagonaalisista linjoista hyva esimerkki on tie, joka kulkee kuvassa aina horisonttiin saakka ja

kapenee pieneksi pisteeksi. (Thompson & Bowen 2009b. 60-71.)

Henkiloitd kuvattaessa yleisin kamerakulma on 3/4 edesta pdin, jolloin molemmat silmat
nakyvat, mutta eivdt ole suoraan kameraa kohti. Kameran linssiin katsominen fiktiivisissa

elokuvissa on erittdin harvinaista ja yleensa virhe, ellei elokuva ole komediaa, koska silloin
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yleisoa puhutellaan suoraan. Tavallisesti linssiin katsellaan uutisissa ja dokumenteissa tai
musiikkivideoissa. Profiilikuvassa ja takakuvassa on uhkaava ja salaileva savy. Ylhaalta pain
kuvattu nayttdd heikommalta pienemmadltd tai jollain tapaa alakynnessa olevalta.
Alasuunnasta kuvattuna kohde saa pdinvastaisia ominaisuuksia verrattuna yldkulmaan.
IIman oikeutusta normista poikkeavat kuvakulmat ovat luonnottomia. Kameran linssin
polttovalilla voidaan vaikuttaa syvaterdvyysalueen kokoon ja syvyyssulottuvuuden
suhteelliseen kokoon. Laajakulmalinssi korostaa etdisyyksia syvyyssuunnassa ja telelinssi
tiivistdaa niita. Thmisen katse seuraa automaattisesti kuvan tarkkaa aluetta ja sitd pystytaan
siirtdmaan linssin avulla. Linssivalinnalla vaikutetaan my0s sithen onko tausta tarkka vai
sumea. Taustan sumentaminen on helppo tapa poistaa hdiritsevda informaatiota. (Thompson

& Bowen 2009b. 32-47, 70-72.)

Eri valonldhteet nakyvat kameralle eri vérisind. Yleensa eri ldhteiden varilammot tasmataan
otosten valilld valkotasapainoa saatamalld. Mikéali samassa otoksessa on monia eri varisia
lahteitd, taytyy valojen varilampod korjata varikelmuilla tai vaihtaa lamppua. Varilampdjen
ilmaisuvoima on vakeva. Sininen kajo riittda kertomaan, etta on yo. Véreilld on paljon voimaa
muuallakin kuin valonldhteissa. Vihrea on kateuden vari ja punainen varoittaa vaarasta.
Lampdotila kulkee kylmasta sinisestd lampoiseen punaiseen. Vastavarit suurentavat kontrastia.
Valotuksen maara varmistetaan yleensa mittareilla standardiarvoihin tai ainakin
yhdenmukaiseksi eri otoseten vilille. Yli- ja alivalotusta voidaan kayttda tehokeinoina
erikoisemmissa efekteissd. Valon mdarda muuttamalla voidaan vaikuttaa syvaterdvyysalueen
kokoon, koska valotus kompensoidaan linssin aukon kokoa muuttamalla. Kun lisataan valoa,
niin aukon kokoa voidaan pienentdd, jolloin syvaterdvyysalue kasvaa suuremmaksi. Valoa
vahentamalla puolestaan aukon kokoa voidaan suurentaa, jolloin syvateravyysalue pienenee

ja seka tausta ettd etuala sumenevat. (Thompson & Bowen 2009b. 74-81.)

Valo voidaan luokitella tyyppinsa mukaan kovaan ja pehmedan valoon. Kova valo on suoraa
valoa ja se tuottaa selkedrajaiset varjot. Suoraa valoa on esimerkiksi pilvettomalta taivaalta

paistava aurinko, ja lamppu jonka edessda ei ole minkddnlaista suodatinta valon
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sirottelemiseksi. Pehmeadd valoa saadaan ulkona pilvisina paivina tai heijastamalla ja
suodattamalla kaytettavissa olevia valonldhteita. Pehmea valo tuottaa joko asteittaisen
siirtyman eli gradientin varjon ja valon vilille tai poistaa varjon kokonaan. Pehmed valo
koetaan esteettisempdna ja kasvoja imartelevampana kuin kova valo. Pehmeddn valoon
liitetdan lampo, romantiikka ja ystavallisyys. Kova valo korostaa ihon pienid virheita ja
aiheuttaa usein mustat silmdnkuopat. Kovaan valoon liitetddn vaara ja salaperaisyys.

(Thompson & Bowen 2009b. 82-83.)

Kolmipistevalotus on oletusarvo henkilon valaisemisessa. Siind kaytetaan kahta valonldhdetta
kohteen etupuolella ja yhta takapuolella. Etuvalot ovat noin 45 asteen kulmassa kummallakin
sivulla toisen ollessa noin kaksi kertaa kirkkaampi. Kasvojen kolmiulotteisuus tulee esiin
valojen voimakkuuseron luoman kontrastin avulla. Toinen puoli kasvoista on siis toista
tummempi. Takavalo luo viela valkean kehyksen henkilon ymparille erottaakseen hanet
tehokkaammin taustasta. Suurin mahdollinen kontrasti henkilon kasvoille saadaan aikaan
valaisemalla 90:n asteen kulmasta ilman tdyttovaloa vastakkaisella puolella. Talldin toinen
puoli kasvoista jdd kokonaan mustaksi. Kolmipistevalotuksessa ja kaikessa muussakin
valaisussa valo suunnataan yleensa loivasti ylhaalta alas pain. Alhaalta suunnatu valo on
harvinaista tavallisessa elamassd, joten sitd kaytetaan tehokeinona. Suoraan ylhaalta pain
suunnattu valo korostaa silmien kuoppia ja nendn varjoa. Valoja on usein myd6s rajauksen
sisdapuolella, jolloin ne kuuluvat samalla lavastukseen. Silloin rajauksen ulkopuolelta tulevan
valaistuksen on syytd noudattaa rajauksessa olevien valonldhteiden suuntia. (Thompson &

Bowen 2009b. 86-91.)

Henkilon ilmaisuvoimaa paastaan hyodyntamaan tehokkaammin, jos niin kutsuttu silmavalo
on paikallaan. Valaisimen asettaminen kameran suuntaisesti kameran viereen tai sen taakse
saa aikaan pienen valkean heijastuksen silmén kiiltdvédssa pinnassa. Valo tulee asettaa siten,
ettd heijastus tulee silmén ylapuoliskoon. Silmavalo elavoitdd kuvattavaa henkilda. Silméavaloa

sanotaan joskus nayttelijan sieluksi. (Thompson & Bowen 2009b. 136-137.)
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Lahtokohtaisesti jokaiseen otokseen pyritaan siséllyttamaan savyja koko valoisuusasteikolta
mustasta valkoiseen. Jos tummat savyt hallitsevat, tulee kuvasta dramaattisempi ja
jannittyneempi. Jos taas pddosa varjoista on valaistu tulee tunnelmasta kevyt ja ystavalinen.
Edellista tapaa kaytetaan laajalti elokuvissa ja jalkimmaista keskusteluohjelmissa ja uutisissa.
Nekin asiat vaikuttavat ilmaisuun ja valitettyyn viestiin, jotka on jatetty sattuman varaan tai
joiden merkityksia ei ole mietitty. Esimerkiksi ryhmittely, symboliikka ja mahdolliset
assosiaatiot. Elokuvailmaisuun, niin kuin kaikkeen muuhunkin jollakin kielella suoritettuun
ilmaisuun liittyy aina jonkin verran satunnaisuutta varsinkin, kun Kkadytetaan
monimutkaisimpia rakenteita ja ilmaisukeinojen yhdistelmid tai johdetaan uusia kasitteita.

(Thompson & Bowen 2009b. 84-85.)

Mita tulee elokuvailmaisuun, nayttiminen on monin verroin tehokkaampi ja
yleisOystavallisempi tapa kuin kertominen. Tunnettu sanontakin sanoo, ettd kuva kertoo
enemman kuin tuhat sanaa. Kuvakasikirjoitus, kohtausluettelo ja kuvauskartta helpottavat
huolellista suunnittelua, jota elokuvan tekeminen vaatii. Mitd tarkemmin ja huolellisemmin
suunnittelu on suoritettu ja mita vahemman tekniseen puoleen joutuu kiinnittdimaan huomiota
kuvausvaiheessa sita enemman tilaa, aikaa ja huomiota jaa luomiselle ja taiteelliselle ilmaisulle

seka suoritusten hiomiselle. (Thompson & Bowen 2009b. 143,181.)
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4 ROSEWOOD -ANALYYSI

Rosewoodin tarinan taustalla on myytti Edgarista, potilaasta, joka karsi Rosewoodin
mielisairaalassa 50-luvulla hirvittavan kohtalon pieleen menneen kokeellisen hoidon
seurauksena. Sairaala suljettiin 70-luvulla tapahtuneen selkkauksen jalkeen, joka jollakin
tavalla liittyi 50-luvun myyttiin. Rosewood on jaettu kahdeksaan musiikkikappaleeseen.
Kehystarina sijoittuu nykyaikaan ja kasittda ensimmadisen ja viimeisen kappaleen seka lyhyen
valikkeen ennen jokaista hahmotakaumaa. Vilikkeissd padhenkilo 10ytdd aina seuraavan
hahmotakauman laukaisevan esineen. Hahmotakaumat sijoittuvat 70-luvulle ja esittavat
miten kukin paatyi Terryn isoisan hoitoon. Hahmot tulevat hulluiksi Edgarin kostonhimoisen
energian voimasta, joka karsimyksen seurauksena jai Rosewoodin sairaalan seiniin

kummittelemaan.

Viimeisen hahmotakauman jalkeen siirrytdadan mykkdelokuvista tutulla tekstikortilla
viimeiseen takaumaan, jossa kaikki hahmotakaumissa esitellyt paahenkilot ovat yhdessa
mukana. Tekstikortteja on kaytetty muuallakin, missa sanallista juonenkuljetusta on tarvittu,
koska varsinaista dialogia ei ole. Ensimmadisessd kappaleessa alustetaan koko Edgarmyytti ja
Terry saa sairaalavuoteella makaavalta Abrahamilta taman paivakirjan ja kehoituksen pysya
poissa Rosewoodista. Padivadkirja on kuitenkin Edgarin linkki Rosewoodin ulkopuolelle ja
Edgarin unenomaisen kutsun johdattelemana Terry lopulta heraa Rosewoodin portin edesta.
Harhaillessaan hyldtyssa mielisairaalassa hdn 16ytaa isoisansda, Abrahamin, tyohuoneen ja
sielld olevan sanelimen. Siind on Abrahamin nauhoittamia potilaskuvauksia. Harhailua
jatkettuaan Terry loytda potilashuoneita, jotka liittyvat pdivakirjaan ja sanelimeen
tallennettuihin tapauksiin. Ensimmadinen 10ytyva esine on nukke, joka ensimmadisen
hahmotakauman paahenkildlla oli huoneessaan. Kaytédvalla juoksee aaveen omaisesti pieni

poika.
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Toisessa kappaleessa esitelladan psykopaatiksi myohemmin diagnosoidun hahmon
paatyminen Rosewoodiin. Kdy ilmi, etta han on Abrahamin alaisen jalkelainen. Alaisen jota
Abraham johti Edgarin tapauksen aikana. Psykopaatti seurasi siis isdnsd jalanjdljissa
Rosewoodin ovelle, jonka kahvaa koskettuaan han altistuu Edgarin olemukselle. Pikkuhiljaa
psykopaatti alkaa toteuttaa kuvitelmia, joita Edgar hdnen padhdnsa istuttaa. Lopulta
psykopaatti surmaa yhden potilaista. Muun henkilokunnan taklatessa hdnet maahan han
huutaa nimelta Abrahamia, joka on Edgarin tapauksen jalkeen lopettanut ladkarinty6t, vaikkei
tunne tata. Abraham saa sairaalalta puhelinsoiton. Psykopaatti on sijoitettu valiaikaiseen
selliin. Luukusta tippuu nukke sellin sisélle. Psykopaatti katsoo avonaisesta luukusta ulos ja

ndkee saman pikkupojan, joka juoksenteli Rosewoodin kaytavilla ensimmaisessa kappaleessa.

Kehystarina jatkuu valikkeelld, jossa Terry 16ytaa pyromaanin huoneen ja lehden, jonka valissa
on lehtileike, jossa kerrotaan yokerhossa tapahtuneesta tulipalosta. Valikkeessa esitellaan
myohemmin pyromaaniksi diagnosoitu hahmo, jonka 70-luvulla tapahtunutta huoneessa
oleilua ndytetdan padadllekdin Terryn nykyhetkeen sijoittuvan tutkimusten kanssa.
Kolmannessa kappaleessa esitellddan sormus, jonka nainen laittaa taskuunsa ja ndytetaan
pyromaani valloittamassa tanssilattiaa ja sormusnaisen sydantd. Juomaa hakiessaan
pyromaani kompastuu Abrahamin keppiin. Auttaessaan pyromaania ylos Abraham tarttuu
héanen kateensa, jolloin Edgar paasee vaikuttamaan myos pyromaaniin. Kohtaamisen jalkeen
pyromaani alkaa kiinnittdd huomiota kaikkeen palavaan ja ilta eskaloituu murhapolttoon.
Pyromaani surmaa sormusnaisen liekkeihin. Pyromaani jda kuitenkin valittomasti kiinni
teostaan ja hantd talutetaan kasiraudoissa poliisiautolle. Kappaleen lopussa esitellaan
nekrofiiliksi myohemmin diagnosoitu hahmo, joka tyoskentelee hautausurakoitsijana. Han on
tullut hakemaan ruumista. Pyromaani haluaa ndhda uhrinsa vield kerran, ja riuhtoo itsensa
vapaaksi ja taklaa nekrofiilin tieltddn. Taklaamisen yhteydessd Edgar saa nekrofiilista

seuraavaan uhrinsa.

Toinen vilike jatkaa taas kehystarinaa, jossa Terry loytaa rasian sisdadn katketyn palaneen

hiustukon ja sakset. Neljannessa kappaleessa esitelladan nekrofiili tyonsa touhussa tekemassa
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ruuminavausta sormusnaiselle. Ruuminavaus ei ndyta aivan normaalilta, kun nekrofiili
leikkaa talteen uhrin hiuksia. Ruumiinavauksen ohella esitetdan nekrofiili valmistautumassa
treffeja varten. Kappaleen lopussa paljastuu, ettd treffien nainen on tuo sama sormusnainen ja
ettd suurimmaksi osaksi treffit olivat nekrofiilin paan sisalla. Juuri kun nekrofiili on aikeissa
toteuttaa diagnoosinsa mukaisia toimenpiteitd, tulee paikalle osunut poliisi piddttamaan

hanet. Edgarvirus siirtyy poliisiin, joka my6hemmin diagnosoidaan vainoharhaiseksi.

Kolmannessa valikkeessd Terry 1oytaa videokameran. Viides kappale ndyttaa kameran
aiheuttaman takauman. Kappale alkaa terapiaistunnosta, jossa Abraham keskustelee jo
Rosewoodiin joutuneen vainoharhaisen kanssa. Seuraavaksi esitellidn vainoharhaisen
kertomus. Vainoharhainen poliisi epailee kaikkia ja kaikkea. Han alkaa vakoilla ja seurata
tyokaveriaan ja samalla tormaa myohemmin Bipolaariseksi diagnosoituun postimieheen.
Tilanne eskaloituu siihen, ettd vainoharhainen ajaa bipolaarisen yli autolla ja menee
katsomaan mitd mitd hdnen tyOkaverinsa oli antanut bipolaariselle. Edgarvirus siirtyy

bipolaariseen.

Neljannessa valikkeessa Terryn jalkojen juureen pyorii sormus, joka laukaisee seuraavan
takauman. Kuudennessa kappaleessa naytetaan bipolaarinen jalka kipsissa ja nokinen sormus.
Kappaleessa ndaytetaan myos osa viidennen kappaleen aikana esiteltyjen tapahtumien kulusta
bipolaarisen nakokulmasta. Lisdksi ndytetddn vainoharhan poliisikollega luovuttamassa
nokista sormusta ja kuva sormusnaisesta kihlajaismaljalla bipolaarisen kanssa. Maanisen

vaiheen vaiheen paatyttya bipolaarinen hyppaa sillalta alas jokeen.

Viidennessa vélikkeessa ei nahdd enda Terryd, vaan tekstikortti, joka summaa paapiirteet
tarinasta (KUVA 4). 70-luvun tapauksen potilaat olivat kaikki Edgaria hoitaneiden ladkareiden
jalkeldisid. Seitsemédnnessa kappaleessa esitetddn viimeinen takauma, joka sisdltaa kaikki
henkil6takaumien hahmot ryhmaterapiassa Abrahamin kanssa. Abraham saa soittorasian
pojalta, joka on esiintynyt ensimmadisessd ja toisessa kappaleessa Rosewoodin

ruumiillistumana. Paljastuu, ettd myos Abraham on ollut Edgarin vallassa ja osin osallistunut
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potilaiden tartuttamiseen. Abraham yllyttaa potilaat hyokkaamaan henkilokunnan ja muiden
potilaiden kimppuun. Edgarin ohjaama Abraham tainnuttaa veritdiden jalkeen viisi katyridan
ja ryhtyy kiduttamaan kaikkia viittd hahmoa samalla tavalla, kuin Edgaria kidutettiin hoitojen
nimissd. Esitetddn vuoroin viiden potilaan kidutusta 70-luvulla ja vuoroin Edgarin
kiduttamista 50-luvulla. Edgar yrittda ottaa lopullisesti vallan Abrahamin ruumiista

viimeistellakseen kostonsa ja paetakseen Rosewoodista.

Viimeisilla voimillaan Abraham kuitenkin vastustaa Edgarin yritysta ja hyppaa ikkunan lapi
ulos. Raju tormadys ja poistuminen rakennuksesta auttaa Abrahamia saamaan kontrollin
paremmin itselleen ja hdan kykenee raahautumaan Rosewoodin portin ulkopuolelle. Seuraavat
30 vuotta Abraham viettdd koomassa sairaalassa ennen kuin heraa ja tapaa pojanpoikansa
Terryn kuolinvuoteellaan. Kahdeksas ja samalla viimeinen kappale palaa kokonaan
nykyaikaan ja saattaa kehystarinan paatokseen. Terry on huoneessa, jossa Edgarin ohjailema
Abraham kidutti potilaitaan 70 luvulla ja Edgaria 50-luvulla. Terryn tutkiessa taas isoisansa
pdivakirjaa siihen ilmestyy teksti: "Hello Terry". Edgar hyokkdaa Terryn kimppuun.
Kamppailun aikana Terrya kiertdd tumma savu, joka lopulta syoksyy Terryn suusta sisadn.
Savun kadottua Rosewoodista astuu ulos ulkoisesti Terrylta nayttava henkilo. Ulkoportailla
han kaantyy ja ojentaa soittorasian takaisin pikkupojalle. Lopputekstien aikana henkilo

kavelee kaukaisuuteen.
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Téssa analysoimani katkelma on viidestd henkildtakaumasta viimeinen ja sen laukaisee
sormus, joka ndyttda tippuvan edellisestd takaumasta kaytavalle Terryn jalkojen juureen.
Koska hahmotakaumat sijoittuvat 70-luvulle, ne on erotettu tyylillisesti nykyaikaan
sijoittuvista otoksista. Nykyaikaan sijoittuvat otokset on varimaaritelty ensin mustavalkoisiksi
ja sitten valon mdardaan mukaan tummat savyt vihreiksi ja kirkkaat oranssinruskeiksi.
Varikylldisyys on matala ja koruton (KUVAT 5-13). 70-luvun otoksiin on pienennetty
dynaamista aluetta erilaisen varimaailman lisdksi (KUVAT 8-9). Tumminta mahdollista arvoa
on vaalennettu. 50-Ivuvulle sijoittuvat otokset on jatetty kokonaan mustavalkoisiksi (KUVAT

10-11). Tehokeinona yksi on jatetty jyrkkdkontrastiseksi, eikd dynaamista aluetta olla

pienennetty (KUVAT 14-15).

KUVA 5. Porttiotoksen etuala ennen varimaarittelya.
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KUVA 6. Porttiotoksen piha ennen varimaarittelya.

KUVA 7. Valmis porttiotos.



KUVA 8. Nykyaika ennen varimaarittelya.

KUVA 9. Nykyaika varimaarittelyn jalkeen.
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KUVA 10. Hahmotakauma ennen varimaarittelya.

-

KUVA 11. Hahmotakauma varimaarittelyn jalkeen.




KUVA 12. 50-luku ennen varimaarittelya.

KUVA 13. 50-luku varimaarittelyn jalkeen.
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KUVA 14. Edgarin selli ennen varimaarittelya.

KUVA 15. Edgarin selli varimaarittelyn jalkeen.
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KUVA 16. Ensimmainen otos.

Ensimmadinen otos on hyvéa esimerkki Thompsonin ja Bowenin kuvaamasta kuvakokojen
vaikutuksesta ilmaisuun. Erikoislahikuva antaa sormukselle valtavasti painoarvoa ensinndkin
siksi, ettd se on kaden lisdksi ainut asia kuvassa ja toiseksi siksi, ettd se kuvataan niin ldhelta
(KUVA 16). Sormus tdyttaa Eisensteinin ikonin madaritelmén ja se on ikonina voimakas.
Sormukseen liittyy vahvasti ihmissuhteeseen sitoutuminen ja ihmissuhteen alku tai loppu.
Sormuksen tunnistaa samaksi elokuvan alkupuolelta, jossa nainen laittaa sen taskuunsa
astuessaan tanssilattialle. Se on sama sormus, jonka Terry 16ysi kdytavalta. Se sitoo tulevat
tapahtumat tiukasti muuhun elokuvaan. Katsojan tdytyy ammentaa tyOmuististaan

menneiden kappaleiden tarkeimpia tapahtumia, aivan kuin kognitivistit esittavat.
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KUVA 17. Toisen otoksen alku.

%

KUVA 18. Toisen otoksen loppu.

Toinen otos on ldhikuva, mutta tdlld kertaa pddhenkilon olan yli valokuva-albumiin

kohdistettuna (KUVA 17). Valokuvan alla lukee '"kihlajaismalja". Sormus varmistuu
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kihlasormukseksi ja aiemman naisen omaksi, paahenkilon antamaksi. Paahenkil6 on naisen
sulhanen. Sommitelmassa padhenkilo on vain musta siluetti ja peittaa rajauksesta
suurinpiirtein koko vasemman puolen. Han on kuin vain varjo entisestd itsestaan. Kuvan oikea
puoli on paddosin valkea ja siten vastakkainen elementti siluetille. Sommitelma on kuin jin ja
jang ja niiden symboloimat vastakkaiset alkuvoimat, jotka ovat olemassa vain yhdessa mutta

eivat yksindan. Helpoimmin mieleen tulevat assosiaatiot ovat hyva ja paha sekda menneisyys

ja nykyisyys.

Kamera zoomaa valokuvaan, antaen esimerkin neoformalistien kuvailemasta
defamiliarisoimisesta, kun valokuva herda eloon (KUVA 18). Kihlajaisten nakyminen
valokuva-albumissa olevan kuvan sisdlla automaattisesti sijoittaa tapahtumat menneeseen.
Samalla se viestii paahenkilon kelaavan kihlajaisia ja muita tapahtumia mielessdaan yha
uudelleen ja uudelleen. Ilmaisukeinot summaamalla saa vihjeitda paahenkilon kohtaamasta
menetyksestd. Toisin sanoen sovelletaan montaasiteoriaa rinnastamalla otokset ja niiden
sisaltamat ilmaisukeinot toisiinsa ja koko elokuvan kontekstiin. Yksindan kadessd oleva
sormus tai kihlajaiskuvan katselu ovat yksiselitteisid, mutta kun ne rinnastetaan toisiinsa,
syntyy kasitys, ettd suhde on syysta tai toisesta paattynyt. Jos naisen tunnistaa samaksi

aiemmista tapahtumista, tietda etta han on kuollut.
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KUVA 19. Kolmas otos.

Kolmas otos on ldahikuva paahenkilon kasvoista (KUVA 19). Perattaiset lahikuvat hadivyttavat
ympdristod ja saavat tilan tuntumaan ahtaammalta, miltei klaustrofobiselta. Vangittuna
olemisen vaikutelmaa lisdd myoOs tasaista taustaa vasten oleva kuvakulma, joka minimoi
sommitelman syvyyden. Syvyysvaikutelmaa pienentdd myos tyhja etuala ja olematon
vdlimatka taustan ja padkohteen vililld. Thompsonin ja Bowenin mainitsemia kolmijaon
syvyytta luovia sdantdja on kaytetty pdinvastaisesti kuin yleensd, mutta leveys- ja
pituussuunnassa saantdja on noudatettu tavanomaisella tavalla. Paahenkilon kasvot
sijoittuvat sommitelmassa jakolinjojen risteymaan lahelle kultaisen leikkauksen viitoittamaa
paikkaa. Paahenkilolle mitddn muuta ei ole edes olemassa, kuin hanen ongelmansa. Hanen
koko maailmansa tuntuu romahtaneen. Leikkausrytmin piinallisen hitauden vaikutuksen

huomaa nopeasti. Se kuvaa paahenkilon rypemistd omassa kurjuudessaan.



KUVA 20. Neljas otos.

KUVA 21. Viides otos.

Neljas otos on ensimmainen otos, johon ei siirryta suoralla leikkauksella, vaan ristikuvalla,

joka ilmaisee paluun ajassa hieman taaksepdin valottamaan tahtumien kulkua, jotka johtivat

tdhan tilanteeseen (KUVA 20). Matalakontrastinen ja hyvin tumma kokokuva ulkoa, jossa
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padhenkilé on suorittamassa postinjakokierrostaan. Paikka on esiintynyt elokuvassa jo
aiemmin. Yksi lisdvihje tapahtumien sijoittumisesta sohvalla rypemista aikaisempaan on se,
ettd paahenkilon jalka on vield kunnossa. Viides otos jatkaa takaumaa ldhikuvalla, jossa

pdahenkilo laittaa aamun lehden appivanhempiensa postiluukkuun (KUVA 21).

KUVA 22. Kuudes otos.

Kuudes otos on erikoisldhikuva melkein suoraan padhenkilon profiilista, joten vain toinen
silma nakyy (KUVA 22). Kuvasta erottaa jo ihohuokosetkin, kun pddhenkilo tuijottaa
tyhjyyteen. Hanet on aseteltu katsomaan vasemmalle ylos kuin pyytdamdan apua
korkeammilta voimilta. Silmavalo on suuri ikkuna. Thompsonin ja Bowenin mainitsemalla
tavalla paahenkilon paansisdinen maailma on ldhikuvassa tarkastelun alla ja korostaa hanen
tunnetilaansa. My0s tausta on sumennettu turhan informaation poistamiseksi, eikd katsojan
todellakaan tarvitse etsid rajauksesta sen huomiopistettd. Tama otos on kuvattu kasivaralla ja
siitd aiheutuva pieni mutta terdva nykiminen viestii paahenkilon sisdlla kuohuvasta

myllerryksestd, joka kenties kohta purkautuu. Otos himmenee mustaan.



KUVA 23. Seitsemas otos.

KUVA 24. Kahdeksas otos.
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KUVA 25. Yhdeksas otos.

Seitsemas otos on kokokuva padahenkilosta sohvalla (KUVA 23). Hyppyleikkausta ei synny,
koska kuvakokojen vélilli on tarpeeksi suuri ero. Valo lankeaa suunnasta, johon han
erikoisldhikuvassa katsoi. Samalla se lankeaa viskipullon ylle, joka on paahenkilon edessa
poydalla. Han pitelee yha sormusta kasissaan. Nyt paljastuu ettd hanen fysiikassaan on jokin
vikana. Kyyndrsauvat ja Kkipsi toisessa jalassa kertovat sen. Otos on sommiteltu
tunnelimaiseksi ja sen paassa on ikkuna ja siita sisdan tulviva valo. Valo symboloi toivoa.
Kahdeksas otos jatkaa neljainnen otoksen takaumaa (KUVA24). Kokokuvassa ulkona
paahenkilo jatkaa siitd mihin viimeksi jdi, mutta vieldkdan ei ndy mita sellaista pensasaidan
takana on, joka herétti padhenkilon huomion. Jannitys kasvaa. Ristikuvaa ei enaa tarvita, koska
varimaadrittely ja otoksen muut tuntomerkit ovat jo tulleet katsojalle tutuiksi. Yhdeksds otos on
lahikuva viskipullosta, jonka ylle ikkunasta tuleva taivaalliselta vaikuttava valo lankeaa

(KUVA 25). Padhenkilo laskee sormuksen vihdoin kasistdan ja tarttuu pulloon.



42

KUVA 26. Kymmenes otos.

KUVA 27. Yhdestoista otos.

Kymmenes otos on suora leikkaus ldhikuvaan paahenkilon jalkoihin (KUVA 26). Toinen

kyynarsauvoista tippuu. Leikkaustyyppi on nyt kasiteleikkaus, jossa nama kaksi otosta
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rinnastamalla vihjataan, ettd fyysinen kyynarsauva vaihtuu alkoholiin tukeutumiseen ja
turvautumiseen. Se on montaasiteoriasta hyva kaytannon esimerkki. Yhdestoista otos on
samankaltainen kuin kuudes otos, eli tunnelisommitelma, jonka paassa on ikkuna ja sohva,
jolla padhenkil6 istuu (KUVA 27). Han poistaa apaattisesti korkin pullon suuaukon tieltd ja
tiputtaa sen katsomatta edes mihin se sattuu putoamaan. Hidasteleva ja jumittava rytmijatkuu
sekd kuvassa etta musiikkikappaleessa. Paahenkilo laahustaa Kkyynarsauvoillaan
sommitelman pimedn puolen kautta pois rajauksesta. Tunnelin toisessa paassa nakyy valoa,
mutta siina on myos kaksi kulkusuntaa. Otos symboloi sitd, ettei padhenkil6 ole viela valmis

nousemaan alhostaan.

¥

KUVA 28. Kahdestoista otos.

Kahdestoista otos palaa taas takaumaan (KUVA 28). Ollaan viimein padsty pensasaidan
taakse. Kokokuva pahenkilon olan yli tarjoaa ndakyman kuistille, jossa appivanhemmat
lohduttavat toisiaan. Sommitelmassa heidat ymparoi suuri koynnoskasvi. Elama ja kuolema
samassa kuvassa. Samaan aikaan loppumaton kiertokulku ja yksilon hetkellisyys ovat

teemoina ldsnd. Parin takana mustana ammottaa oviaukko. Sielld ei ole padhenkil6lle enaa
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mitaan. Han on pysahtyneend vahdn matkan padssd ja hanta kohti kavelee selvasti

virkatehtavaansa hoitava poliisi.

KUVA 29. Kolmastoista otos.

KUVA 30. Neljastoista otos.
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Kolmastoista otos on lahikuva, jossa poliisi antaa paahenkilolle aiemmin mainitun sormuksen
(KUVA 29). Viimeistaan nyt on varmistettu se, etta hanen morsiamensa on kuollut. Yokerhon
tulipalossa kuolleesta naisesta jdi muistoksi vain nokinen sormus. Saadessaan sormuksen
pdahenkilo ottaa askelia taaksepdin, kuin paetakseen totuutta ja kieltddkseen sen. Neljastoista

otos on sama kuin yhdestoista otos, mutta pdahenkilod ei endd ndy. Nakyy vain naisen

vanhemmat ja heidan surunsa (KUVA 30).

KUVA 31. Viidennentoista otoksen alku.
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KUVA 32. Viidennentoista otoksen loppu.

Viidestoista otos on puolikuva paahenkilon takaa (KUVA 31). Tarkennus on hianen kasvojensa
edessd olevassa ikkunassa. Aika kuluu péaahenkilon ymparilla nopeutettuna, vaikka
pdahenkilo itse lilkkkuu normaalinopeudella. Ikkunasta ndkyy kuinka kuu liikkuu nopeasti
ikkunan rajaaman alueen poikki ja samalla siirtdd huoneeseen langettamiaan varjoja (KUVA
32). Maailma menee hanen ohitseen eika edes kiinnita haneen huomiota. Han voisi kadota
vaikka heti, eikd maailma pysahtyisi. Jatkaahan maailma menoaan nytkin, aivan kuin mitaan
ei olisi tapahtunut. Padhenkiloa ymparoi pimeys, eikd otoksessa ole ikkunan kehyksen ja
paahenkilon lisaksi muuta kuin mustaa, paitsi hyvin hidas ja hienovarainen optinen ajo, jossa
ikkuna tuntuu karkaavan ja hylkddvan pddhenkilon pimeyteensa. Askeettisessa
sommitelmassa kaikki on sijoitettu rajauksen keskelle. Kokonaisuutena otos kuvaa
pdahenkilon kaantymista sisddnpadin itseensa ja kaiken muun vaipumisesta unholaan, mutta

kumpi luopuu kummasta? Lopulta himmennys kadottaa padhenkilonkin olemattomiin.
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KUVA 33. Kuudennentoista otoksen alku.

KUVA 34. Kuudennentoista otoksen loppu.

Kuudestoista otos jatkaa ympadriston nopeutettua aikaa, kun siihen siirrytaan

himmennykselld. Tassa puolikuvassa paahenkilon keittiosta viikkojen posti ja pizzalaatikot
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kasaantuvat poydalle silla aikaa, kun padhenkild nayttda nauttivan aamukahviaan. Otos on
kuvattu hiukan yldkulmasta, silld kohteen heikkoa hetked halutaan korostaa. Han on
henkisesti pulassa. Seind on karun nakdista tiiliseinad, joka lisda sotkuista ja epahuoliteltua
vaikutelmaa. Valaistus tulee matalalta ja se piirtad paahenkilon varjon suurena takaseinalle
ennustaen ehkd synkkid seuraamuksia tai tekoja. Samalla padhenkilé on kaantanyt selkansa

valolle ja hanen kasvonsa ovat pimedn vallassa. Tavallisesta kolmipistevalotuksesta

poikkeaminen toimii siis tehokeinona.

KUVA 35. Seitsemastoista otos.
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KUVA 36. Kahdeksastoista otos.

Seitsemastoista otos on motivoitu seuraamalla padhenkilon katsetta (KUVA35). Se on
nakokulmaotos, eli se nayttdd sen mita paahenkilo ndkee. Samalla se on Thompsonin ja
Bowenin kuvailema jatkumoleikkaus, jossa seurataan liikettd reaaliaikaisena. Otos on ldhikuva
likaisesta lattiasta, jolta padhenkild poimii vanhan tupakantumpin jatkaakseen sen
polttamista. Han on vajonnut huomattavan alas, eivatka pikkuasiat, kuten taloudenpito tai
hygienia jaksa enaa kiinnostaa hanta. Kahdeksastoista otos palaa takaisin puolikuvaan, jossa
omassa surkeudessaan rypeva paahenkild nayttaa, kuinka han siirtyy kohti leivanpaahdinta

tupakantumppi toisessa suupielessaan (KUVA 36).



KUVA 37. Yhdeksastoista otos.

KUVA 38. Kahdeskymmenes otos.
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Yhdekséstoista otos on erikoisldhikuva leivanpaahtimesta ja tupakantumpista, joka syttyy
palamaan (KUVA 37). Kahdeskymmenes otos on lahikuva padhenkilon profiilista samassa
tilassa polttamassa sytyttamdansa tupakkaa (KUVA 38). Tdhdn ja edelliseen otokseen
siirryttiin rikkomalla jatkuvuuden saantod, eli hyppyleikkauksella. Leikkausten wvalilla
hypattiin hiukan ajassa eteenpain. Aikaa tiivistettiin talla tavalla ja koetettiin valittaa
paahenkilosta sellainen kuva, ettd han toimii automaattiohjauksella, sipsdhtden vain vaivoin

ja toisinaan lasnaolevaksi.

KUVA 39. Kahdeskymmenesensimmainen otos.
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KUVA 40. Kahdeskymmenestoinen otos.

Kahdeskymmenesensimmainen otos on erikoisldhikuva kahvikupista, josta paahenkilo joi
kahvia (KUVA 39). Kahvi on paksun homeen peittama. Home on malliesimerkki
ilmaisukeinosta, joka saa aikaan Plantingan mainitseman yksinkertaisimpaan affektien
luokkaan kuuluvan inhoreaktion. Kahdeskymmenestoinen otos palaa &skeiseen
profiililihikuvaan, jossa pdahenkild ottaa kunnon tujauksen homekahvia (KUVA 40).
Inhoreaktion ryydittaméand padhenkilo alkaa ndyttdd olevan nyt jo melkoisen saalittavassa

jamassa.
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KUVA 41. Kahdeskymmeneskolmas otos.

KUVA 42. Kahdeskymmenesneljas otos.
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KUVA 43. Kahdeskymmenesviides otos.

Kahdeskymmeneskolmas otos on puolikuva televisioruudun kehystaimana (KUVA 41).
Paahenkilo on paassyt uutisiin rockfestivaalivieraana. Kun kuvituksen tunnelma muuttuu,
tapahtuu sama myos musiikissa, jossa tempo kolminkertaistuu ja kaahaaminen alkaa.
Kahdeskymmenesneljas otos on erikoisldhikuva epédvakaasti kayttaytyvastda paahenkilosta,
jonka kasvojen ilmaisu ei jatd mitaan arvailujen varaan (KUVA 42). Maaninen vaihe on
taydessa vauhdissa. Huumausaineiden vaikutus on helposti havaittavissa. Kuvan kontrasti on
matala ja kameran liike hektinen, nopea ja holtiton. Kahdeskymmenesviides otos on
puolildhikuva paahenkilosta we-tiloissa nielaisemassa omasta pullosta horppaamaénsa viskin

avulla suullisen pillereitd (KUVA 43).



KUVA 44. Kahdennenkymmenennenkuudennen otoksen alku.

KUVA 45. Kahdennenkymmenennenkuudennen otoksen loppu.
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Kahdeskymmeneskuudes otos on laaja puolikuva, joka ndyttdd miehen valmistelemassa
biljardikeppia pelid varten (KUVA 44). Tausta on miltei tdysin musta, mutta neonvalot
paljastavat paikaksi pubin. Etualan sumeudessa nakyy liikettd samalla, kun kuvan mies
nyOokkda myontymisen merkiksi. Tarkennus siirtyy etualalle ja paljastuu, ettda joku laittoi
pOydan reunalle tukun seteleita (KUVA 45). Se oli tietenkin paahenkil6. Kuvassa nakyva mies

on haastettu kilpailemaan rahatukusta. Musiikkikappaleessa lauletaan: ”Jekyll is gone, and

Mr. Hyde unbound.” Padhenkil6 laskee suojamuurinsa ja vapautuu estoistaan.

KUVA 46. Kahdeskymmenesseitsemds otos.



KUVA 47. Kahdeskymmeneskahdeksas otos.

KUVA 48. Kahdeskymmenesyhdeksas otos.
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Kahdeskymmenesseitsemads otos on laaja puolikuva, jossa haastettu mies tekee aloituslyénnin
keskittynyt ilme kasvoillaan (KUVA 46). Kahdeskymmeneskahdeksas otos on yldkulmasta
kuvattu lahikuva, jossa valkoinen biljardipallo osuu kolmiomuodostelmaan (KUVA 47).
Kyseessd on hyvin tavanomainen jatkumoleikkaus, joka kuljettaa pelid eteenpdin.
Kahdeskymmenesyhdeksds otos palaa erikoislahikuvaan, jossa kamera on alakulmassa

paahenkilon kasvoja kohti samalla, kun héan hyppii ja pyorii villind sinne tainne (KUVA 48).

Padhenkild on taas hieman enemman sekaisin.

KUVA 49. Kolmaskymmenes otos.
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KUVA 50. Kolmannenkymmenennenensimmaisen otoksen alku.

KUVA 51. Kolmannenkymmenennenensimmaisen otoksen loppu.



KUVA 52. Kolmaskymmenestoinen otos.

KUVA 53. Kolmaskymmenenskolmas otos.
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Kolmaskymmenes otos on puolikuva biljardipdydasta ja pelaajista (KUVA 49). Padhenkilolla
alkaa peli menna erikoisella tavalla huonosti, eikd se ndytd haittaavan hanen mielialaansa
ollenkaan. Haastettu ihmettelee paahenkilon kaytostd. Kolmanneskymmenesensimmainen
otos on ldhikuva ja orientaatioltaan epaselva (KUVA 50). Haastettu mies tekee vaivatta
pussituksen. Tarkennuksen siirtyminen ohjaa katseen syvyyssuunnassa pelaajasta
pussitukseen (KUVA 51). Kolmaskymmenestoinen otos on taas alakulmasta kuvattu
erikoisldahikuva entisestddn yltyneesta sekoilusta (KUVA 52). Kolmaskymmeneskolmas otos

on erikoislahikuva pallon sujahtamisesta pussiin (KUVA 53). Oletettavasti haastettu mies

jatkaa suoritustaan onnistuneesti.

KUVA 54. Kolmaskymmenesneljas otos.



KUVA 55. Kolmaskymmenesviides otos.

KUVA 56. Kolmaskymmeneskuudes otos.

Kolmaskymmenesneljds otos on puolikuva, jossa haastettu mies on aina vain pelivuorossa ja

keskittyy lyontiinsd, kun paahenkilo pelleilee taustalla (KUVA 54). Padhenkilon kiinnostus
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pelia kohtaan lopahtaa ja han paattaa heittaa pelikeppinsa menemaan, napata rahat ja lahtea
pois. Haastettu mies luonnollisesti hiukan kiivastuu. Kolmaskymmenesviides otos jatkaa
likketta profiilikulmasta ja ndyttad, kuinka haastettu mies katkaisee oman pelikeppinsa
pdahenkilon selkdaan (KUVA 55). Han poistuu rajauksesta padhenkilon peraan nyrkit pystyssa.
Kolmaskymmeneskuudes otos on ylakulmasta kuvattu ldhikuva, jossa padhenkildo makaa
lattialla tajuttomana ja haastettu mies keraa seteleita lattialta hanen ympariltaan (KUVA 56).
Voimasuhteet tulivat selvdksi monella tavalla. Thompsonin ja Bowenin kuvailema
kuvakulmien aiheuttama vaikutelma toteutuu, kun mies poistuu ja paahenkilo jaa
makaamaan velttona lattialle. Sommitelmassa haastettu mies on suoraan paddhenkilon
ylapuolella ja langettaa tdman pddlle varjonsa. Samalla, kun padhenkild on tajuttomana,

taustalla soivan kappaleen tempo palautuu samanlaiseksi hitaan raahavaksi mateluksi, jota se

oli kappaleen alussa. Otos himmenee mustaan.

KUVA 57. Kolmaskymmenesseitsemaés otos.

Kolmaskymmenesseitsemas otos nousee mustasta (KUVA 57). Ajassa on hypatty eteenpain.
Kuvakoko saa paahenkilon nayttamaan yksindiseltd ja eristaytyneeltd. Tdlldkertaa alakulma ei

saa kohdetta ndyttamaan voimakkaalta, kun se on koko otoksen kontekstissa. Laaja kokokuva
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alakulmasta nayttaa paahenkilon sommitelman keskipisteessa. Sillan kaide jakaa ruudun
vaakasuoraan kahtia tasan puolesta valistd. Ylapuoli on siniharmaata vaaleaa taivasta ja

alapuoli sysimustaa sillan varjopuolta. Otos on huomattavan pitkd ja pdahenkilo on

liikkumattomana sillalla. Musiikki alkaa muistuttaa hautajaismarssia.

KUVA 58. Kolmaskymmeneskahdeksas otos.
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KUVA 59. Kolmaskymmenesyhdeksas otos.

Kolmaskymmeneskahdeksas otos on ristikuva virtaavaan veteen josta heijastuu paahenkilon
kuvajainen yha seisomassa sillalla (KUVA 58). Kolmaskymmenesyhdeksds otos on laaja
puolikuva pdahenkilon takaa hiukan alaviistosta ja ndyttdad hanet nousemassa sillan kaiteelle
(KUVA 59). Kuvassa ei ole paljoa varikylldisyyttd. On vield yo. Paahenkilolla on paa
painuksissa ja han on kaiteelle nousemista lukuunottamatta eleeton. Han on tehnyt
padatoksensa eikd han enda eparoi. Nyt tieddmme mitd han pohti seistessdaan liikkumattomana
sillalla. Sommittelussa on katseelle tavallisesti jatettava tila katkaistu lyhyeksi. Takana on
enemman tilaa kuin edessd. Assosiaatio tuo mieleen taas mennen ja tulevan. Otos loppuu

hyppyyn, jonka alkaessa kuva himmenee mustaan.
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5 JOHTOPAATOKSET

Elokuvan tuhti ja temaattisesti yhtendinen kuvavirta ja sen kuvalliseen kerrontaan sisaltyva
ohjaajan nakokulman ja arvomaailman yhdistelma on erinomainen metafora tajunnan virralle.
Tekniset ja kasitteelliset elokuvan ilmaisukeinot: zoomaaminen, himmentaminen,
sulauttaminen, elliptinen kerronta, viittaukset, symbolismi, assosiaatiot ja kaikenlainen
rinnastaminen matkivat tajunnan virtauksia ja niiden suunnan muutoksia. Elokuvan
ilmaisukieli on syntynyt kokeellisesti ja on siind mielessa ihmisen rakentama, mutta sen
tehtava on imitoida tajuntaa, joten se on tajunnan mekanismien sanelema. Elokuvayleisosta
suurin osa ei ole elokuvateorian tuntijoita tai elokuvakriitikoita, joten elokuva tulee tehda
sellaiseksi, ettd sen ymmartad ilman vuosien opintoja tai katseluoppaita. Oma kasitykseni

elokuvan olemuksesta on lahimpana kognitivistien ajatuksia.

Valjasti tarkasteltuna eri koulukuntien luonnehdinnat elokuvan olemuksesta nayttavat
lahestyvan toisiaan, ne kuitenkin yrittavat kuvailla samaa asiaa. Strukturalismia tarvitaan
analyysid varten, mutta siihen liityy suurpiirteisyys pyoOristiminen ja sen voima heikkenee sita
enemman, mitd monimutkaisempia ja monikerroksisempia ilmaisukeinot ovat. Strukturalistit
jakavat kielitieteilija Noam Chomskyn ajatuksen siitd, ettd kieli on suhteellista ja kasitteellistd,
eikd ilmaisuille 10ydy absoluuttisia fyysisid vastineita reaalimaailmasta. Tasta voidaan johtaa,
etta kielen perusominaisuuksiin kuuluu se, etta se maarittelee itse oman kontekstinsa. Nain
ollen uusia ilmaisukeinojakin voi syntya niinkin lyhyessa ajassa, kuin yhden elokuvan aikana.
Toinen merkittava seikka kielen luonteeseen liittyen on se, ettd vaikka kieli maarittelee oman
kontekstinsa, se ei pysty muuttamaan sitd kuitenkaan rajattoman nopeasti. Sen on
noudatettava johdonmukaisesti asettamiaan sdantojd, tai se ei pysy ymmarrettavana.
Johdonmukaisuus, jatkuvuus ja rikkumaton illuusio ovat suoraan johdettavissa ndistd kielen

ominaisuuksista. Apparaattiteoria padsee samaan lopputulokseen, vaikkakin eri reittia.
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Toisaalta apparaattiteoriassa kuvailtu lapsenomainen oivallus sopii taydellisesti kognivitistien
malleihin, joissa elokuvankatseluun kaytetddan tdsmalleen samoja taitoja, kuin
normaalieldmassa. Neoformalistien dominantin kéasittettd on helppo laajentaa siten, ettd yhden
muita dominoivan ilmaisukeinon sijaan jarjestetddn kaikki ilmaisukeinot hierarkiseen
jarjestykseen. Elokuvan sisdisen maailman todellisuus muuttaa ilmaisukeinojen viestimaa
tietoa. Esimerkiksi se, onko elokuvan sisdisessa maailmassa taikuutta, supersankareita tai
avaruusolentoja vaikuttaa ratkaisevasti siihen, olettaako katsoja paahenkilon selviytyvan
rajahdyksesta hengissa. Kun dominantin kasitettd vieddan edella esittamaani suuntaan, se
alkaa muistuttaa montasiteoriaa. Sen sijaan, ettd rinnastetaan pelkastdan kaksi perattaista
otosta, rinnastetaan kaikki kdytetyt ilmaisukeinot ja niitd peilaavat kontekstit toisiinsa.
Katsokyselytutkimukset vahvistavat elokuvakokemuksen olevan kaikille erilainen, mutta

tilastollisesti suurpirteisesti ennakoitava.

Olen loytanyt itsedni tyydyttdvat vastaukset johdannossa esittamiini kysymyksiin. Jotkin
pohtimistani ongelmista tuntuvat nyt itsestaan selviltd. [Imaisukeinot ovat olemassa tiedon
siirtdmistd varten. Ne kertovat koko tarinan alusta loppuun. Rosewood-projektin aikana ja
vield juuri ennen, kun aloitin opinndytetyoni tekemisen, minulla oli sellainen kasitys, etten
tiedd ilmaisukeinoista juuri mitdaan. Nyt ymmarrédn, etta tiesin niistd paljonkin, vaikka en
tuntenutkaan teoriaa niiden takana. Elokuvantekijan kyky tai lahjakkuus ei piile yksittaisissa
ilmaisukeinoissa, vaan kokonaisuuden hallitsemisessa oman ndkemyksensa johdattelemana.
Lukemattomien ilmaisukeinojen nyanssit huomioon ottaen elokuvan rakentaminen puhtaasti
teorian pohjalta ilman henkilokohtaista suhdetta teokseen ndyttaa mahdottomalta.
Elokuvantekijan on syyta tehda elokuvansa aiheesta, joka hanta kiinnostaa ja josta hanella on
jotain sanottavaa. Silloin lukemattomat yksityiskohdat loksahtavat oikeille paikoilleen kuin
itsestdadan. Uskottavuuden saavuttaminen vaatii rehellisyyttd, estottomuutta ja itsesensuurin
siirtdmista vasta viimeistelyvaiheeseen. My0s draaman rytmittimiselld on uskomattoman

suuri vaikutus lopputulokseen.
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Yleisimmat asiat, joita ilmaisukeinot kertovat ovat tapahtumapaikka, henkil6t ja juonikuviot.
Kun kasikirjoitettu tarina on paapiirteittdin viestitetty, voidaan lisata nyansseja ja kerroksia,
korostaa ja alleviivata haluttuja asioita tai lisdtd moniselitteisyyttd ja mystiikkaa. Nykyajan
elokuvat ovat taynna viittauksia ja paasidismuniksi kutsuttuja nakosalle piilotettuja symboleja
tai puumerkkeja. Elokuvan ilmaisukeinot ovat syntyneet kokeellisesti ja niitd on lainattu
muista taiteista. Analogia tajunnan virtaan on osuva, koska ilmaisukeinot on kyettava
ymmartamaan suurin piirtein reaaliaikaisesti. Aina, kun on loydetty jotain, joka muistuttaa
tajunnan toimintaa ilmaisukeino on ymmarretty ja hyvaksytty yleison toimesta ja se on otettu

yleiseen kayttoon.

Elokuvassa kaytettyjen ilmaisukeinojen viestit padsaantdisesti ymmarretaan ennakoitavalla
tavalla, koska ne ovat syntyneet tajunnan mekanismien imitoimisesta. Perusilmaisu on
todistettu toimivaksi monta kertaa elokuvan vahan yli satavuotisen historian aikana, mutta
aina kun tehddan jotain uutta, osa kokeiluista ei toimi halutulla tavalla. Yleensa ohjaajat ovat
kuitenkin sen verran taitavia kayttamaan ndkemystdan, eli omaa tajunnan virtaansa ja
imitoimaan sen toimintaa, ettd vadrinymmarryksia ei juurikaan tule, ellei ilmaisun rajoja olla

tahallaan venyttamassa kerralla suuria maaria.

IImaisukeinojen ja mielen liikutuksen eli tunnereaktion eli affektin suhde toisiinsa ei ole
suoraan syy-seuraussuhde, mutta tietenkin ne liittyvat toisiinsa hyvin voimakkaasti.
IImaisukeinot viestittdvat tietoa elokuvasta ja sen tarinasta. Ne luovat kokemuksen, johon
katsoja on kutsuttu. Yksinkertaisimmat affektit ovat ennustettavissa keskimaaraisesti ja
suurpiirteisesti, mutta elokuvakokemus on aina yksil6llinen ja uniikki. Kymmenelta katsojalta
kysyessd saattaa hyvinkin saada kymmenen erilaista vastausta siitd millainen kokemus
elokuva katsojalle oli. Toisaalta ilmaisukeinoilla pystytdan helposti viestittamaan mita
emootioita elokuvan henkil6t milldkin hetkelld tuntevat. Kokemusten uniikkius johtuu siita,
ettd katsojan vastaanottama tieto suodattuu monien kontekstien ldpi. Poliittiset, uskonnolliset,

kulttuuriset ja kokemusperaiset arvorakennelmat ovat kaikilla erilaiset.
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