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1 JOHDANTO

Alusta asti meille oli selvédd, ettd toteuttaisimme opinndytetydndmme jonkin av-
tuotannon - hyvin todennékoisesti elokuvan - mutta tosissaan aloimme asiaa miettid
vasta sen kdydessd ajankohtaiseksi. Koko opiskelumme ajan olimme tehneet erilaisia
lyhytelokuvia ja muita audiovisuaalisia projekteja sekd oppilaitoksessa ettd sen
ulkopuolella, joten oma fiktiivinen elokuva tuntui luontevalta vaihtoehdolta. Mitdin
ei ollut kuitenkaan suunniteltuna valmiiksi ja poytd oli kdytdnndssd puhdas. Tdma
osoittautui sittemmin yhté aikaa seké kiroukseksi ettd siunaukseksi. Projekti kdvikin
lapi monta metamorfoosia ja sen luonne muuttui olosuhteiden pakosta melko paljon.
Tatd raporttia kirjoitettaessa opinndytetyon aloituksesta on kulunut yli kaksi vuotta.
Henkilokohtaisesti taival oli vaikea ja vililli sen suhteen loppui motivaatio ja
toisinaan aika. Ndistd syistd projektin valmiiksi saattaminen venyi melkoisesti.
Tamin kirjallisen osion tarkoituksena on kdyda lapi kyseisen lyhytelokuvan kehitys
ideasta valmiiseen lopputulokseen, keskustella tuotannon aikana ilmenneisté
ongelmista sekd sivuta nollabudjetin elokuvantekoa ylipddtdén. Projektin ideoimme
ja suunnittelimme yhdessd, mutta tarkemmat toimenkuvat jakautuivat seuraavasti:
Heikki toimi késikirjoittajana, ohjaajana, &édnityontekijand sekd pédasiallisena
leikkaajana ja Jaakko vastasi kuvauksesta ja kuvan jilkituotannosta. Néistd asioista

kertovat luvut ovat siis kukin paéosin niistd vastaavan henkilon kirjoittamia.

Alun perin ldhdimme tekeméddn keskivertoa lyhytelokuvaa pidempéa ja “tavanomai-
sen” kaupallisen elokuvan konventioita rikkovaa hahmovetoista draamaa, mutta on-
gelmat kisikirjoituksessa sekd rahoituksessa pakottivat projektin toiseen suuntaan.
Kaksi vuotta myohemmin opinndytteenimme valmistui 13-minuuttinen lyhyteloku-

va, jota ei ainakaan titd kirjoittaessa ole ajateltu vieda julkiseen levitykseen.



2 ESITUOTANTO

2.1 Esituotanto elokuvanteossa

Elokuvan esituotanto tarkoittaa ennen varsinaista tuotantoa tapahtuvaa ennakkotyota.
Se pitdd siséllaan késikirjoittamisen, rahoituksen hankkimisen, kuvauspaikkojen
etsimisen ja jérjestimisen, castingin eli roolivalintojen tekemisen, aikataulujen

laatimisen ja ylipddtddn koko tuotannon suunnittelun.

2.2 Kasikirjoitus

Opinndytetyon kdydessd ajankohtaiseksi paéni oli ideoiden osalta vaarallisen tyhja.
Olin ehtinyt jo tottumaan siihen, ettd edellisen projektin ollessa vield kesken, uusi oli
aina jo suunnitteilla. Vadjaamattomasti 1dhestynyt inspiraation ja motivaation puute
iskikin pahimpaan mahdolliseen aikaan, koska opinndytetyonhin pitdisi perinteisesti
olla se tirkein ty0 mitd opiskelun aikana tehdddn. Ne piti siis kaivaa esiin vikisin.
Tamékin osoittautui sekd kiroukseksi ettd siunaukseksi. Toisaalta opinndytetyohon
my0s haluaisi panostaa vdhdn enemmén kuin harjoitelmana tehtyyn lyhytelokuvaan,
joten kriteerit ideoiden suhteen olivat tavallista korkeammalla. Ainoa asia minka
tiesin oli se, ettd halusin tehdi jotain mitd emme olleet Jaakon kanssa ennen tehneet.
Halusin tehdd jotain hieman vakavampaa, jossa ndyttelijdt olivat tosissaan ja
elokuvalla olisi joku sanoma. Valitettavasti minusta vaan tuntui, ettei minulla ollut

mitddn sanottavaa.

2.2.1 Draama

Elokuvaan kuuluu oleellisesti draaman késite. Draaman juuret ovat antiikin Kreikas-
sa ja sielld eldneen Aristoteleen mukaan se tarkoittaa inhimillisen toiminnan jéljitte-
lyd. Yleinen késitys on, ettd hyvéssi ja vahvassa draamassa henkil6t joutuvat teke-
méén ratkaisuja, jotka muuttavat usein heidén koko eldménséd. Voimakkaat tunnetilat
ovatkin draamalle tunnusomaisia. (Leino 2003, 9). Tédssd kohtaa minulle tuli seind
vastaan. Yleinen késitys nimittdin on myos, ettd hyvissa draamassa on hyvé tarina ja
hyvéssd tarinassa on paljon draamaa. Ne tuntuvat ikdin kuin olevan toistensa syno-
nyymeja. Ongelma on siind, ettd mind en keksi tarinoita. Ei niin, ettenkd haluaisi,

olen siind vain darimmaéisen huono. Harvoissa késikirjoituksissa niiden sisdltimai ta-



7

rina tietenkddn tulee koskaan tdysin kirjoittajasta itsestdéin, vaan ne ovat hyvin usein
perdisin oikeasta eldmaistd. Tarinat ovat toki viritettyjd ja monilla tavoin muokattuja,
mutta kirjoittaja on usein napannut idean sanomalehdestd, televisiouutisista tai ndke-
mastddn dokumentista. Mind kuitenkin halusin luoda nyt jotain, joka tulisi ainoastaan
minusta itsestdni, mutta olin hieman ymmaélldni siitd, mistd ldhtisin késkirjoituksen
luomiseen hakemaan apua. Maailma on pullollaan kisikirjoitusoppaita, mutta ne pai-
nottuvat kuitenkin aina tarinaan, dramaturgiaan ja klassiseen kolmen néytoksen ra-
kenteeseen. Niiden mukaan draamassa padhenkilon on aina tunnettava pelkoa l&hes-
tyvdstd vaarasta. Katsoja on saatava samaistumaan padhenkil6on ja ndin jakamaan
pelon tunne seké toivo padhenkilon selviytymisestd. Draamassa on my0s oltava niin
kutsuttu draaman kaari. Tarinan jannitteen on kasvettava tarinan edetessd, jotta katso-
ja sdilyttdd pelon ja sédélin tunteensa. Eniten painotettu asia on kuitenkin konflikti,
jota ilman draama ei toimi. Pddhenkilon tielle kasataan esteitd, jotka kasvavat tarinan
edetessd. Térkein on tietenkin se isoin konflikti — ristiriita — johon koko elokuva pe-
rustuu. (Leino 2003, 11-12) En tiennyt mikd elokuvani konflikti oli aloittaessani
kirjoittamaan késikirjoitusta, enkd ollut siitd varma vield silloinkaan kun viimeisinté
versiota oltiin viemissd tuotantoon. Tdma4 oli yksi asia, miké vaivasi minua koko pro-
jektin ajan. Ryhdyin kuitenkin tyohon vain katsoakseni miti siitd tulee. Inspiraatiota

ei ollut aikaa jddda odottamaan.

2.2.2 Hahmovetoisuus

Itse kuulun niihin ihmisiin, jotka eivit vaadi elokuvalta selkedi tai kiehtovaa tarinaa
viihtydkseen sen parissa useaampaankin otteeseen. Olin my0s varma, ettd varsinaista
tarinaa ja selkedd juoneen perustuvaa késikirjoitusta minusta ei irtoaisi, joten
paitinkin nyt panostaa henkilohahmoihin ja ryhtyd kirjoittamaan niin sanottua
hahmovetoista elokuvaa tarinavetoisen sijaista. Kuten aiemmin totesin,
késikirjoitusoppaista ei tdssd kohtaa ollut itselleni juuri apua, joten niiden
lapikahlaamisen sijaan pdddyin katsomaan paljon hahmovetoisia elokuvia — sellaisia,
joita olisin tuohon aikaan halunnut itse tehdd. Tédmintyylisissd elokuvissa asiat
tehdddn monesti perinteistd késikirjoitusoppaiden alleviivaamaa ‘“show, don't tell”
-sddnt0d vastaan, joten ndiden elokuvien kisikirjoituksen analyyttinen tarkastelu ei
sindnsd lopulta antanut mitddn konkreettisia tyOkaluja oman kisikirjoituksen

tyOstdmiseen. Sen sijaan tein itselleni huomioita nédiden elokuvien siséllosti,



teemoista, dialogista ja néyttelijoistd sekd heiddn ilmaisustaan. Miksi tietyt asiat toi-
mivat ja toiset taas eivit. Enimmaékseen tarkastelin Wes Andersonin, Kevin Smithin

ja Richard Linklaterin elokuvia.

Linklaterin elokuva Dazed And Confused (1993) sijoittuu Texasilaiseen pikkukau-
punkiin lukuvuoden viimeiseen koulupdivddn vuonna 1976, ja elokuvassa seurataan
nuorten edesottamuksia yhden vuorokauden ajan, hieman samaan tyyliin kuin Geor-
ge Lucasin elokuvassa American Graffiti (1973). Dazed and Confusedissa ei ole var-
sinaista tarinaa, kuten ei myoskddn Kevin Smithin ldpimurtoelokuvassa Clerks
(1994). Molemmissa on vain henkilohahmoja ja aika seké paikka ja molemmissa pu-
hutaan paljon. Ohjaajat ovat toistaneet kaavaa myods myohemmissa toissddn. Minua
on aina kiehtonut elokuvat, jotka tapahtuvat esimerkiksi yhden vuorokauden tai ly-
hyemmaén ajan sisdlld, mutta en kuitenkaan lopulta ottanut sitd 1&htokohdaksi. Dialo-
gin runsaus kuitenkin sellaiseksi muodostui, koska jos hahmot eivit toiminnallaan
kertoisi ympérdivastd maailmasta, heidin olisi tehtdvéd se dialogin kautta. Se mika
elokuvissa my0s oli jossain méirin yhteistd, oli jonkinlainen nuorten aikuisten iké-
kriisi ja eksistentiaalinen ahdistus ja niistd aineksista muodostuvatkin osaksi myds
molempien elokuvien konfliktit. TAmé kiinnosti aiheena my0s minua, joten paitin

lahted rakentamaan omaa késikirjoitustani tiltd pohjalta.

Ongelmana hahmovetoisen lyhytelokuvan tekemisessé on, ettd toimiakseen se vaatii
luonnollisesti melkoisen paneutumisen itse hahmoihin ja tdmi tietenkin tarkoittaa
yleisen haastavuuden lisdksi myos sité, ettd elokuvan kesto kasvaa huomattavasti. Jos
pddosassa on tarina ja juoni, toiminta voidaan tarvittaessa tiivistdd helposti
ymmarrettdvaksi kokonaisuudeksi jattdmélld mukaan vain tirkeimmét elementit
tarinan kertomiseksi. Jos taas tarkoitus on tarkastella thmistéd tarinan sijaan, elokuva
vaatii huomattavasti hienovaraisempaa ja pitkdjénteisempédd ldhestymistapaa.
Keskusteltuamme asiasta Jaakon kanssa, padtimme kuitenkin ottaa haasteen vastaan
ja tissé tapauksessa myos antaa sisillon ja késikirjoituksen sanella elokuvan keston.
Elokuvasta saisi siis tulla kestoltaan huomattavasti keskimaardistd lyhytelokuvaa

pidempi, jos se sitd toimiakseen vaatisi. Tiesimme, ettd pystyisimme tekemdidn
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tdménkaltaisen elokuvan pienelld budjetilla vdhidn pidempdndkin, mutta emme

kuitenkaan tdysin ilman rahaa.

2.2.3 Kasikirjoituksen sisdlto ja eri versiot

Lahdin liikkeelle siitd, ettd elokuvassa olisi kolme eri luonteista ja eri
eldmaéntilanteissa olevaa ystidvéa, joille elokuvan aikana tapahtuu joitakin asioita. Se
mitéd tapahtuu, miksi tapahtuu ja mitd he siitd oppivat ei ollut minulle téssa vaiheessa
— jos koskaan — oleellista. Halusin vain kdyda péddsséni litkkuvia ajatuksia 1dpi ndiden
hahmojen avustuksella. Tdémihén ei yksinkertaisimmillaan vaatisi kuin yhden tilan,
missd kolme hahmoa keskustelevat koko elokuvan keston ajan, mutta en uskonut
kykenevdni néilld aineksilla pitdmdin mielenkiintoa ylld muutamaa minuuttia
kauempaa. Sitd paitsi halusin mukaan paljon erilaisia tapahtumapaikkoja ja tunnel-
mia, joten timdnkaltainen ratkaisu ei tullut kysymykseen. Késikirjoitukseen tuli mu-
kaan myos yksi fantastinen elementti erdin hahmojen rakentaman laitteen myo6té, oi-
keastaan vain siksi, ettd se oli mielenkiintoinen juttu ja sen avulla hahmoja sai sotket-
tua mielikuvituksellisiin tilanteisiin, mutta mitddn syvempad merkitysta silld ei ollut.
Tamaé oli asia, jonka kanssa painiskelin paljon. Pitddko kaikella olla syvempi merki-
tys ja tarkoitus, vai voiko asioita tehdd vain sen takia ettd se on viihdyttdvad? Tieten-
kin voi, mutta tuskailin voiko niin tehd4 juuri tdssd elokuvassa, vai tuleeko koko ju-

tusta pannukakku.

Aloin kirjoittaa késikirjoitusta tammikuussa 2009 ja maaliskuussa valmistui 83-
sivuinen virallinen ensimmaéinen versio. Se syntyi ldhinnd henkilokohtaisesta
turhautumisesta koko tilanteeseen ja oli muodoltaan ennemminkin filosofinen ja
pohdiskeleva katkelma muutaman ihmisen eldmaésti ilman suurempia tapahtumia tai
draamaa. Liuskoista suurin osa oli dialogia, ja tistd syystd sen toteuttaminen ei olisi
ollut oikeasti niin mahdotonta kuin miltd se dkkiseltddn vaikutti. Kevdin aikana
kdvimme useita keskusteluja kisikirjoituksesta Jaakon sekd opettajamme Petri
Hagnerin kanssa. Nididen palaverien perusteella kisikirjoituksesta muokattiin
useampia hieman erilaisia versioita, joista viimeisintd yritimme lopulta saada
tuotantoon. Itse en koskaan ollut edes tidhin viimeisimpdin versioon tyytyvidinen,
koska siind ei mielestdni ollut riittdvésti jarked, enkd ollut vieldkddn I0ytdnyt

toimivaa balanssia péddhenkilon monologien muodossa tapahtuvan filosofisen
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pohdiskelun, yleisen “buddy movie” konseptin ja humoristisen tieteiselokuvan
vilille. Aikataulu kuitenkin painoi vadjamattd péélle, joten vaihtoehtoja ei juuri ollut.
En avaa kyseisen késikirjoituksen sisdltod tdssd tekstissd tdmdn enempiid, koska
opinndytetyondmme valmistunutta lyhytelokuvaa ei lopulta siitd tehty. Kesdin
mennessd nimittdin kivi selvéksi, ettd emme milldén pystyisi tuottamaan kyseisti
kisikirjotusta niilld hyvin véhiisilla resursseilla, jotka olimme saanut haalittua
kayttoomme. Paatimme kuitenkin tehdd jotakin, vaikka siitd ei tulisikaan sellainen
kuin alun perin halusimme. Parempi itked huonoa lopputulosta kuin sitd, ettd emme

tehneet mitdén.

Kesdkuun alussa palasin kirjoituspdydén dédreen ja aloin miettd mité olisi jarkevii ja
mahdollista tehdd heittimattd hukkaan jo aiemmin tehtyé tyotid. Lopulta pdddyimme
Jaakon kanssa siihen, ettd ottaisimme muutamia hahmoja ja tilanteita aiemmasta
kasikirjoituksesta ja tekisimme tavallaan katkelman jostakin pidemmastd elokuvasta.
Halusin kuitenkin, ettd elokuva toimisi myds itsendisend teoksena ilman titd isomaa
viitekehystd ja asiayhteyttd, joten yritin kirjoittaa siitd kokonaisuuden, jolla olisi
jonkinnédkoinen alku ja loppu. Muutaman péivin tydstdmisen jdlkeen késissdni oli
parikymmentésivuinen teksti, jossa oli mukana muutamia hahmoja ja tilanteita
alkuperdisestd pitkdstd kasikirjoituksesta. Nyt elokuvassa ei kuitenkaan ollut juonta
senkdin vertaa ja alun perin tavoiteltu hahmovetoisuus oli entistd mahdottomampi
saada toimimaan, koska ndméd pienet ja sindnsd merkityksettdmin tuntuiset
tapahtumat késikirjoituksessa menettivdt kontekstinsa; katsojat eivédt ehtisi
viettdimaan riittdvasti aikaa hahmojen kanssa saadakseen heistd otteen. Emme silti
halunneet heittdd pyyhettd kokonaan kehddn. Talld pienemmalldkin tuotannolla oli
kuitenkin mahdollista kokeilla ja opetella uusia asioita, sekd konkretisoida

opiskeluaikanamme opitut asiat parhaiden taitojemme mukaan.

Synopsista kasikirjoituksesta ei ole koskaan tehty, koska olematonta juonta on
mahdotonta tiivistdd sellaiseksi. Elokuvassa kuitenkin kisitellddn erddn nuoren
miehen eksistentiaalista ahdistusta, mutta timén tarkemmin en sisdlt6d osaa tai edes
halua sanoiksi pukea. Elokuvan tyonimend kulki pitkddan “Here Be Dragons” ja

myohemmin lyhyemmin “Dragons”. Lopullinen nimi on “Té&élld lohikdarmeitd”.
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Nimelld viitataan legendaan, jonka mukaan vanhoissa kartoissa kyseistd ilmaisua

kaytettiin merkitseméddn alueita, jotka olivat tutkimattomia tai vaarallisia.

2.3 Rahoitus

Vihaamme Jaakon kanssa ldhes kaikkea tuottamiseen liittyvdd ja tdmid ei
luonnollisesti helpota asioita alkuunkaan. Oppilaitos ei rahallisesti tue opinndytetoita,
joten rahoitus pitdd hankkia muualta. Rahoituksen hankkiminen elokuvasiétion tuen
ulkopuoliseen elokuvaan tarkoittaa kdytdnnossd apurahojen anomista ja sponsorien
hankkimista. Kummatkin néisti tuntuvat meistd molemmista vastenmielisiltd asioilta.
Koska SAMK ei ole elokuvakoulu, ndihin asioihin ei ole oppilaitoksen puolesta
muodostunut minkdinlaista kdytintdd, eikd esimerkiksi tuotanto-opiskelijoita 10ydy
mukaan opinndytetyotd tekemiddn. Lansi-Suomen tv- ja elokuvakeskus Villildssd oli
kuitenkin meneillddn alueellisten av-tuotantojen kehittdimisen projekti, johon
padsimme osalliseksi. Laitoimme vain vihén liikaa uskoa siihen, ettd sen kautta asiat
hoituisivat itsestddn puolestamme, mitd ei tietenkddn tapahtunut. Meilld oli
periaatteessa Villildn resurssit kéytettdvissamme, mutta kdytdnndssd tdmi tarkoitti
lopulta vain parin kuvauspaikan jirjestymistd - josta toki olemme kiitollisia - mutta
rahoituksen hankkiminen, joka oli meille ehkd tirkein priorieetti, jdi haaveeksi.
Tastakin voi silti suurimmaksi osaksi syyttdd 1dhinnd omaa toimettomuuttamme.
Haimme myd6s apurahaa Satakunnan kulttuurirahastolta, mutta sitd ei meille myon-
netty. Tuotannon pienentyessd myohemmin huomattavasti, isomman rahoituksen

puute luonnollisesti poistui.

2.4 Casting

Vaikeudet jatkuivat roolituksen suhteen. Jos en ole tuottaja, en ole mydskéén casting
director, eikd ole Jaakkokaan. Parin hengen voimin tehtdvéssd kengdnnauhabudjetin
amatoorielokuvassa tekijoiden kuitenkin pitdisi olla nditd kaikkia yhtd aikaa ja jos se
el sovi luonteeseen, vaikeuksia tulee. Laitoimme yhden pienimuotoisen casting
calling paikalliseen levitykseen, mutta lopulta roolitus kuihtui perinteiseksi
epatoivoiseksi kaveripiirin ldpisoitteluksi. Asiat tietenkin helpottuivat huomattavasti
kisikirjoituksen typistyessd parin kohtauksen mittaiseksi demonstraatioksi.
Kasikirjoituksessa oli yhteensd seitsemdn roolia, jotka lopulta saatiin kaikki

tdytetyksi. Kriittisimmait olivat toki kolme ”péédroolia” joiden kuvaus kuuluu
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késikirjoituksessa seuraavanlaisesti: “Noin 24-vuotias mies nousee dkisti istumaan
sangyssddn. Hin on AUKUSTI, melko tavallisen ndkdinen nuori mies, joka ei
ulkondkonsd eikd ulosantinsa puolesta jd4 kovinkaan monen hidnet kohtaavan
ithmisen mieleen. Hdn on normaalirakenteinen, kuitenkin enemmin ldhempéna laihaa
kuin lihaskimppua. Aukustilla on pdillddn hieman kauhtunut Back To The Future- t-
paita. Aukusti kompii ylos séngystddn ja kdvelee kurkistamaan ikkunasta ulos.
Ulkona hin nikee kaksi ystiviinsi, URHON ja VAINON. Urho seisoo aivan
ikkunalasin takana ja Vidind taaempana kadunvarressa tarkastelemassa autonsa
kuntoa. Urho ja Viind ovat molemmat suurin piirtein Aukustin ikéisid. Urho on koo-
kas ja luonnostaan komea mies. Vdind on pienikokoisempi mutta myos ihan hyvén-
ndkoinen mies, joskin hdnen ulkonidkonsd on enemmén huolitellumpi ja olemuksensa

hieman norttiméinen. Aukusti heilauttaa heille kattdan.”

Vidinon nayttelijan olin saanut mukaan jo aikaisemmin keviilld, kun olimme vield
tekemissd pidempidd elokuvaa, eli hin oli mielessé jo lyhyttd versiota kirjoitettaessa.
Kaksi muuta piddroolia olivat pitkddn tdysid kysymysmerkkejd. Olin kuitenkin
tavannut aikaisemmin samana vuonna henkildn, jonka tiesin niyttelijdksi ja joka
ulosantinsa puolesta soveltuisi riittdvasti Urhon rooliin ja onneksemme hin oli
kaytettavissd. Aukustin ndyttelijd oli vaikein roolitettava, enkd koskaan 16ytanyt edes
yhtd sopivaa vaihtoehtoa harkittavaksi. Olosuhteiden pakosta jouduinkin itse esitta-
maiin Aukustia. En siksi, ettd olisin ollut sopivin rooliin, vaan koska tdma oli ainoa
mahdollisuus saada elokuva kuvatuksi sen tekemiseen varatun ajan puitteissa. Vii-
meistddn tdmd muutti elokuvan ainakin omissa silmissidni taideteoksesta harjoitel-

maksi. Muut pienemmét roolit saatiin tdytetyksi kaveripiriista.

2.5 Esituotanto kuvaajan ndkdkulmasta

Cathy Greenhalghin mukaan elokuvaajan tehtivd on manipuloida visuaalista mediaa
luovuutensa ja teknisten taitojensa avulla ilmaistakseen ja emotionaalisesti
alleviivatakseen = ohjaajan visiota. ~Merkittdvimpien ja innovatiivisimpien
elokuvataiteen teosten taustalta l10ytyy usein voimakas ohjaajan ja elokuvaajan

vilinen vuorovaikutus. (Greenhalgh 2003, 95.)
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Valmistauduimme kuvatuotannon puolesta kuvauksiin laatimalla suurpiirteisen
kuvasuunnitelman. (kuva 1). Heikki oli myds kerdnnyt pienen listan elokuvista jotka
voisivat antaa vaikutteita elokuvan tyyliin, joten tutustuimme elokuviin ja
keskustelimme kuvakerronnasta. (kuva 2). Halusimme elokuvaan jonkin verran
valtavirrasta poikkeavaa visuaalista ilmettd, jota alustavasti pddtimme tavoitella
hieman epitavallisemmilla rajauksilla ja kompositioilla, mutta lopulta kuitenkin
pdddyimme melko maltillisiin ratkaisuihin, koska se tuntui sopivammalta. Elokuva
tapahtuu  yhden ldmpimidn  kesdpdivin aikana jossakin = nimettomissi
pikkukaupungissa mééritteleméattoménd aikakautena ja tdtd illuusiota pyrittiinkin
luomaan ja pitdmédn ylld elokuvan visuaalisen tyylin avulla. Kéytdnnossd tima
tarkoittaa sellaisten kuvauskohteiden vélttdmistd, jotka kielivat pelkdstddn jostakin
tietystd — etenkin modernista - aikakaudesta, sekd kayttimailld kuvituskuvia, jotka
luovat illuusiota ldampimastd kesdpdivistd kuten aurinkoisista pihoista ja maanteista.

(kuva 3, kuva 4)
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Kuva 1: Ote kuvasuunnitelmasta.
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Kuva 2: Kuvakaappaus Wes Andersonin elokuvasta Bottle Rocket, jonka
kuvaustyylid, rajauksia ja vérimaailmaa tarkasteltiin esituotannon aikana.

(http://www.blu-ray.com)

Kuva 3: Lammin kesdpdivé pihalla erdésti lyhytelokuvamme kohtauksesta.


http://www.blu-ray.com/
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Kuva 4: Kuvituskuvaa lampimaista kesipdivistd erdésti elokuvamme kohtauksesta.

Elokuvaaja Michael Chapman kertoo katsoneensa ennen Taxi Driverin kuvausten al-
kamista ohjaaja Martin Scorsesen kanssa kymmenid elokuvia. Tarkoituksena ei ollut
1oytaa tyylid elokuvalle, eikd tietoista padtosta tyylistd tehty, vaan tarkoitus oli 10ytaa
yhteinen kieli elokuvauksesta puhuttaessa. Taxi Driverin elokuvauksellinen tarkoitus
oli esittdd tietynlainen tunne tai visio New Yorkista, ei vélttdméttd todellisuutta.

(Scaefer & Salvato 1984, 105.)

Koska olemme tyoskennelleet Heikin kanssa yhdessa useissa projekteissa, voi olettaa
yhteisen kielen olleen jo olemassa. Ja myds meidén tarkoituksemme oli esittdéd tunne
tai visio pienestd nondeskriptiivisestd suomalaisesta kaupungista, ajassa jota ei valt-

tdmattd ole koskaan ollut.

Koska tuotannossa ei ollut budjettia, emme voineet vuokrata yliméadriistd kalustoa
tuotannon kayttoon. Toisaalta tdimé oli huomattava kuvakerronnallinen rajoite; eloku-
va siséltdd useita kohtauksia liikkuvan auton sisilld, joissa riittdvd vapaus kuvakom-
positioissa on mahdollista saavuttaa vain tehostekuvana studiossa tai erillisen kame-

rakiinnikerakenteen avulla. Toisaalta kuitenkin esimerkiksi valokaluston puuttumi-
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nen pakottaisi tuotantotyylin ldhelle dokumentaarista 1dhestymistapaa, joka tuotanto-

tapana kiehtoo meitd molempia.

Saimme oppilaitokselta kuvauskdyttoon kuitenkin muutamia objektiiveja, heijasti-
mia, jalustan sekd &dénitallentimen ja puomin mikkeineen. Tuotantokameramme oli

henkilokohtaisesti omistamani Canon 5D Mark II digitaalijarjestelmikamera.

2.6 Esituotannon tulokset

Esituotannon aikana saimme selkeén kasityksen siitd, mitd kuvauksissa olisi tarkoitus
tehdd, sekd edellytykset kuvausten onnistuneeseen ldpiviemiseen. Kuvaussuunnitel-
mat tehtiin ja kalustotarve arvioitiin. Kaikki roolit saatiin tiytettyd, vaikkakin osa ai-
van viime hetkelld. Budjetin ollessa nolla euroa, rahoitusta ei hankittu. Kuvauspaik-
koja eli lokaatioita etsittiin ja jdrjestettiin esituotannon aikana, mutta niistd puhutaan
vasta kuvauksia kisittelevian otsikon alla, kuten myos esituotannon aikana tehdysti
ennakkotyOstd nédyttelijoiden ohjaamisen suhteen, koska molemmat liittyvét vahvasti

vasta itse kuvaustilanteeseen.

3 KUVAUKSET

3.1 Lokaatiot ja lavastus

Kasikirjoituksen muuttuessa myos tapahtumapaikkojen eli lokaatioiden méara vaheni
merkittavisti. Tarvittavia lokaatioita olivat Aukustin asunnon sisé- ja ulkopuoli, kah-

vilan sisi- ja ulkopuoli, koulun piha seki tie.

Aukustin asunto oli alun perin loft -tyyppinen isompi ja kenties taiteilijahenkisempi
mutta kuitenkin nukkavieru huoneisto jostakin vanhasta teollisuusrakennuksesta.
Alustavasti pdddyimme rakentamaan sen Villildn Studioille, mutta koska projekti
muuttui, muutimme myds asuntoa. Loysimme sopivan Porin kuudennesta kaupun-
ginosasta ja sen ollessa my0s yhden néyttelijimme koti, asia helpottui huomattavasti.

Asunnon ulkopuoli oli my0s kayttokelpoinen, joten kohtaukset saatiin oikeasti kuvat-
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tua samassa lokaatiossa, mikd usein ei ole itsestddnselvdd saati edes tarpeellista.
Asunnon haluttiin sopivan padhenkilon tyyliin ja kertovan asioita hdnestd. Huoneis-
toa ei tarvinnut juuri lavastaa muuta kuin lisédmaélld muun muassa pari julistetta ja le-

vy, sekd pelikonsoli ja peleja. (kuva 5)

Kuva 5: Aukustin asunto. Kirjat ovat lisdtty hyllyyn ja “hahmolle kuuluvalla”
kangaslipulla on peitetty seindlld oleva taulu. Muu irtaimisto ja sisustus kuuluvat

asunnon omistajalle.

Koululle sijoittuva kohtaus pééddyttiin kuvaamaan Herralahden ala-asteen pihassa,
eikd se vaatinut erityisid jdrjestelyji. Kohtausta varten tarvittava rikkindinen
olutpullokin oli valmiina pihassa. Kesdinen maantie kuvattiin Pinomdessd, eikd

senkdin suhteen tehty mitdédn lavastamista.

Elokuvan kenties tirkein tapahtumapaikka, eli kahvila pysyi mielesséni samanlaisena
ensimmadisestd  kdsikirjoitusversioista viimeiseen, mutta valitettavasti emme
onnistuneet 10ytdméain halutunlaista lokaatiota valmiina ja interidorin rakentaminen
ja lavastaminen olisi ollut liian ty6ldstd hinnasta puhumattakaan. Kahvila oli
mielikuvissani vihemmén kiiltdvd, ja vdhdn nuhruinen, mutta kuitenkin viihtyisi
diner-tyyppinen ratkaisu, jossa olisi paljon puuta ja punatiiltdi. (kuva 6)
Taminkaltaisia e1 Suomesta saati sitten Porista juuri 16ydy. Tdma oli kyll4 tiedossa,

ja itse asiassa tavoiteltu asia, koska halusin tapahtumapaikkojen ja ajan olevan jotain
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vaikeammin maédriteltdvdd. Olosuhteiden pakosta pdddyimme kuvaamaan Puuvillan
Cafe Solossa, joka osoittautui loppujen lopuksi ihan toimivaksi kompromissiksi
vieden elokuvan miljo6td vdhdn erilaiseen suuntaan. Lavastimme paikkaa
muutamalla vintagejulisteella ja vanhalla radiolla, joilla toivoin hédmaértavani
nykyhetken vaikutelmaa sekd saadakseni paikkaa enemmédn oman makuni

mukaiseksi.



rallisen” kahvilan ja diner-tyyppisen rugkapai-
kan sekoitus. Siisti, mutta ei kliininen. Kodikas.

3

GROCERIES "

= *_

Kuva 6: Eri elokuvista ja tv-sarjoista kerddmidni referenssikuvia kahvilaa varten.
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3.2 Kuvaukset ohjaajan ndkokulmasta

Elokuva kuvattiin péddosin kahden viikon aikana. Ensimmadiselld viikolla
kaytettdvissimme oli kolme pdivéda néyttelijoiden kanssa, joista yksi pdiva kdytettiin
harjoitteluun ja kaksi seuraavaa kuvauksiin. Ndiden kahden péivin aikana
kuvasimme autoon ja asuntoon (sekd niiden sisd- ettd ulkopuolelle) sijoittuvat
kohtaukset. Kahvilassa tapahtuvat pidemmaét kohtaukset aikataulutettiin seuraavalle
viikolle ja ne kuvattiin yhden péivin aikana. Myohemmin elokuun aikana kdvimme

viela kuvaamassa kuvituskuvaa kahdestaan.

Kuvauksissa assistentteina toimivat péadosin nayttelijit, eli kuvausryhmidmme oli
minimaalisen pieni. Vililld tdmé aiheutti ongelmia, mutta muuten pienen ryhmén
kanssa toimiminen on helpompaa, etenkin jos ei ole apulaisohjaajaa tai
kuvausjérjestdjid, joka ehtii keskittyméén ryhmén pitdmiseen kasassa ja tehokkaana.
Vaikka kaikki onkin kahden henkilon harteilla, myds kaikki langat ovat heididn
kédsissddn ja liikkuvia osasia on huomattavasti vihemmaén. Itselldni ei ole edes
kokemusta kovin suuren tyoryhmin kanssa tyoskentelystd, joten tunsin oloni
tavallaan kotoisaksi mikd oli erittdin positiivinen asia. Kéytossimme ei ollut edes
erillistd adnittdjdd, joten henkild puomin varressa vaihtuikin tasaiseen tahtiin ja
ldaheskddn kaikkea dialogia ei saatu tallennettua - hyvistd laadusta puhumattakaan.
Asia tiedostettiin kuitenkin jo ennen kuvauksia ja ddnet valmistauduttiin tarpeen

tullen tekeméén kokonaan jilkikéteen.

3.2.1 Nayttelijoiden ohjaaminen

Tadmaénkaltaisen lyhytelokuvan ja sen siséltimien kohtausten ohjaaminen oli jotakin
mitd en ollut ikind ennen tehnyt ja juuri tdstd syystd halusinkin sitd kokeilla.
Péddtyessdni itse ndyttelemddn yhtd péédrooleista, homma kuitenkin mutkistui
huomattavasti. Yrittdessdni keskittyd ohjaamiseen, oma nayttelijdsuoritukseni kérsi ja
keskittyessdni ndyttelemiseen, muiden néyttelijoiden suoritusten tarkkaileminen
ohjaajan ominaisuudessa herpaantui. Néin tapahtuu oikeastaan aina, jos ohjaaja on
mukana kohtauksessa niyttelijin ominaisuudessa, mutta jos ndyttelijdt ja ohjaaja
ovat tehneet usean kuukauden mittaisen esityon yhdessd, ohjaaja saattaa jo luottaa

sithen, ettd ndyttelijd tuntee hahmonsa ja homma toimii ilman ohjaajan jatkuvaa
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sekaantumista asioithin. Néin ei tietenkdén ollut tdmén projektin kohdalla. Ollessani
mukana kohtauksessa ndyttelijind saatoin kuitenkin yrittdd ohjata tilannetta ns.
kohtauksen sisdltd késin ja titd yritinkin vaihtelevalla menestykselld. Pitkédn esityon
tehneend minulla oli melko selkedt késitykset kaikista hahmoista ja kohtauksista,
mutta koska meilld oli vain pdivd kéytettdvissimme harjoitteluun sekd hahmoista
keskustelemiseen, keskityin vain tunnistamaan ne voimakkaimmin esiin tulevat
piirteet kunkin roolin ndyttelijoissd, jotka sattuivat meneméén yksiin hahmon suhteen
ja pyrin vahvistamaan niitd. Yritin saada kaiken tulemaan luonnostaan nayttelijoista
itsestddn, jotta toiminnasta ja interaktiosta tulisi mahdollisimman luonnollista.

Muutamissa kohdin tdmé toimi ja ne osat sitten péatyivitkin lopulliseen elokuvaan.

Judith Westonin (1999) kirjasta Néyttelijan ohjaaminen sain paljon kéyttokelpoista
tietoa sekd konkreettisia tyOkaluja néyttelijoiden kanssa tyOskentelemiseen. Erds
kirjassa esitelty hyvéksihavaitsemani metodi oli kdsikirjoituksen purkaminen osiin ja
kysymysten sekd assosioaatioiden yloskirjoittaminen jokaisesta toiminnasta ja
vuorosanasta. Esimerkiksi tieto siitd, ettd Aukustilla on tiskivuori altaassa aiheuttaa
luonnollisesti kysymyksen “miksi”. Eikd hdn vain pidd tiskaamisesta vai onko
hinelld kiire, vai onko hén laiska? Késikirjoituksessa oleva fakta ”Vidind ei halua
nousta sdngystd” herdttdd my0s kysymyksen “miksi”. Késikirjoittaja luonnollisesti
tietdd, miksi hidn on kohtauksen kirjoittanut ja mitd sen on tarkoitus kertoa, mutta
tdmén metodin onkin tarkoitus nimenomaan toimia apuna ohjaajalle ja sitd kautta
néyttelijille. Aloin suhtautua tekstiin kuin en olisi kirjoittanutkaan sitd itse, jolloin
assosiaatiot saivat vililla mielikuvitsellisiakin mittasuhteita. Usein ne kuitenkin
pysyivit tasolla, josta oli konkreettista apua rakentaessa hahmon sisdistd maailmaa ja
kommunikoidessa siitd ndyttelijan kanssa. Néyttelijd ja ohjaaja voivat halutessaan
tietdd tarkalleen, misséd kyseinen hahmo on ollut edellisend yond ja mitd hin on
tehnyt, vaikkei silld olisikaan mitddn merkitysti juonen kannalta. Tarkoitus on auttaa
ndyttelijid luomaan oikea ihminen, jolla on historia ja luonne ja niiden avulla
aikaansaada uskottavaa kayttdytymistd. Tein tdmén tyOvaiheen aikoinaan eri
kisikirjoituksen pohjalta, mutta koska hahmot olivat edelleen samoja ja muutamia
pienid hetkid oli kulkeutunut myos tdhdn versioon, tédstd tehdystd ennakkotydstd oli

suuri apu kuvausten koittaessa.
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Ohjaaja voi suunnitella ja kdydd kohtauksen ohjauksen etukdteen mielessdén lipi
lukemattomia kertoja ennen kuvauksia, mutta kun itse kuvaustilanne saapuu
kohdalle, on usein syytd unohtaa kaikki ennakkokésitykset tilanteesta. Jokainen hetki
on erilainen ja pyrkiessd tallentamaan tilanne “aitona”, mitddn ei voi pakottaa.
Ennen kuin kamera kdy, on vain katsottava mité kdytettdvissd on ja tehtdva parhaansa
niilld. Tdma ei tarkoita sitd, ettd pitkd ennakkotyd® menisi hukkaan jos tilanne ei
vastaakaan suunniteltua. Huolellisesti tehty esityd nimenomaan mahdollistaa sen,
ettd alkuperdisestd visiosta pystyy loytiméddn olennaisimman sisdllon vaikka
pintapuoli muuttuisikin. Ohjauksessa ohjenuoranani toimi lainaus Judith Westonilta:
”Ensimméiinen ja viimeinen asia, joka ohjaajan tiytyy oppia ja muistaa, on aina
varmistaa ndyttelijoistddn, kuuntelevatko he toisiaan, ovatko he aidosti
vuorovaikutuksessa keskenddn tdssd ja nyt (in the moment), vai lausuvatko he vain
vuorosanansa toisiaan kohti kuorruttaen puheensa ja liitkkeensd ennalta maarétyilld,

valmiiksi pureskelluilla tai kosiskelevilla asenteilla.” (Weston 1999, 46.)

33 Kuvaukset kuvaajan nikokulmasta

Michael Chapmanin mukaan elokuvaaminen on aina alitajuista; ei ole tarpeellista tie-
tad miksi tietty valo tai kuvakulma vaikuttaa tunnelmaan tietylld tavalla, olennaista
on saavuttaa tavoitteeksi asetettu tunnelma. Térkeintd on taltioida sarja kuvia, jotka
heréttavit uskottavasti tunteita ja kertovat tarinan. (Schaefer & Salvato 1984, 100-
101.)

Vaikka olimme esituotannon yhteydessé laatineet yhdessa kuvasuunnitelmat tarkeim-
mistd kohtauksista, ldhdimme yhteisymmarryksessa liikkeelle ajatuksesta, ettd luotan
kuvauksissa péddasiassa vaistoon ja “fiilikseen” kompositioiden, kuvakulmien ja ka-
meraliikkeiden valinnassa. Kuvasuunnitelma toimikin tavallaan turvaverkkona, josta
saattoi tarkistaa ettd kaikki suunniteltu tuli kuvatuksi, ja johon saattoi tukeutua, jos
jokin ei toiminutkaan halutulla tavalla. Tallaista tilannetta ei kuitenkaan tullut vas-

taan.

Ennakkosuunnittelu auttoi hahmottamaan kohtaukset tehokkaasti ja koska pyrimme
tekemddn leikkaukselliset paitokset jo kuvauspaikalla, saimme tuotettua huomatta-

van mééran kayttokelpoisen laatuista kuvamateriaalia d4rimméiisen pienessa ajassa.
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Elokuvaaja Nestor Almendros kertoo ldhtevinsd valaisussa liikkeelle realismista.
”Lahden liikkeelle tutkimuksesta, en mielikuvituksesta. Lokaatiokuvauksessa pyrin
taltioimaan olemassaolevan valon, tai jos se ei riitd, pyrin vahvistamaan olemassaole-
vaa. Ihmisten kodeissa on hyvin harvoin suuntavaloja.” (Schaefer & Salvato 1984,

7)

Tuotantotyylillisen valintamme seké saatavilla olleen kaluston minimaalisen médrén
vuoksi emme kidytinnossd valaisseet ollenkaan elokuvan otoksia. Pyrimme l&hinni
hallitsemaan vallitsevaa valoa heijastimien ja verhojen avulla, seké ajoittain sijoitte-
lemalla tavallisia sisdvaloja uudelleen. Kuvausten ainoa “’studiokuva” toteutettiin oh-
jaajan olohuoneessa ja valaistiin muutaman pdyté- ja jalkalampun, sekd peilien avul-

la.

Tavoitteeksemme asettui siis tietyssd mielessd todellisuuden taltiointi, pyrimme ku-

vaamaan lokaatioissa jotka itsessddn sopivat elokuvan visuaaliseen tyyliin sen sijaan,

ettd olisimme suuremmin pyrkineet muokkaamaan lokaatioita sopiviksi. (kuva 7,

kuva 8)

Kuva 7: Erds elokuvamme kohtaus kahvilan tiskilld. Muokkaamaton lokaatio ja val-

litseva valo, jota on hallittu heijastimella.



24

Kuva 8: Eréds elokuvamme kohtaus kahvilan pdyddssd. Muokkaamaton lokaatio ja

vallitseva valo, jota on hallittu heijastimella.

3.3.1 Kuvausteknisid ajatuksia

Elokuvaaja Michael Chapman sanoo: “Toivoisin, ettd voisin sanoa jotain syvéllisem-
pad. Kyseessd on mekaaninen media ja mekaniikka tdytyy hallita ja antaa mekanii-

kan tuoda esteettinen nautinto.” (Schaefer & Salvato 1984, 99.)

Koska digitaalijarjestelmikameroita ei ole suunniteltu alun perin liikkuvan kuvan
tyovilineiksi, puuttuu niistd useita liikkkuvan kuvan tuotannossa olennaisia tydkaluja.
Vastavuoroisesti kameroiden tekninen toteutus aiheuttaa muutamia rajoituksia kuva-

sisallon suhteen.

Kayttamédstimme Canon 5D Mark II -kamerasta kuvaushetkellld puuttuneita ominai-
suuksia olivat mm. mahdollisuus hyvélaatuisen d4nen taltioimiseen suoraan kameral-
la, zebra tai muu luotettava valotusarviontimahdollisuus, mahdollisuus muun kuin

30fps -kuvausnopeuden valitsemiseen sekd mahdollisuus ulkoiseen monitorointiin.

Tuotantokameran asettamia rajoituksia taas olivat mm. heikkolaatuinen kuvan pak-
kaus, CMOS-kennon aiheuttama rolling shutter -kuvavairistymd, 21 megapikselin

kennon osittaisen luennan aiheuttamat kuvavirheet sekd yksinkertaisesti se, ettd ka-
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meran uutuuden vuoksi minkédénlaisia kuvaus- tai jélkituotantokdytanteitd digitaali-

jarjestelmikameroiden tuottaman videokuvan suhteen ei ollut olemassa.

Kéytannossd edelldmainitut puutteet ja rajoitukset aiheuttivat yli- ja alivalottuneita
sekd epdtarkkoja otoksia, pienempia ja suurempia kuvahdirioitd, sekd yleistd paanvai-

vaa jélkituotannossa.

Puutteistaan huolimatta kamera kuitenkin mahdollisti perinteisistd videokameroista
poikkeavan lyhyen syviterdvyyden, jonka koemme olevan yksi merkittdvimmisti
elokuvallisen tunnelman luojista. Ja koska rahoitus vaikuttaa suoraan kéytettyyn ka-

lustoon, ei parempia vaihtoehtoja ollut saatavilla.

4 JALKITUOTANTO

4.1 Jalkituotanto elokuvanteossa

Karkeasti jaoteltuna elokuvan jélkituotannon voidaan katsoa koostuvan kahdesta
padosa-alueesta: kuvan jilkituotannosta ja ddnen jélkituotannosta. Tarkemmin jaotel-
tuna elokuvan jdlkituotannon osa-alueet ovat kuvaleikkaus, visuaaliset tehosteet ja
grafiikka, variméddrittely, dénileikkaus, musiikki, miksaus, koendytokset ja esitysko-
pion valmistaminen. Kaikkia ndistd ei késitelld tdssd raportissa, koska ne eivit ole
opinndytetydmme kannalta oleellisessa osassa. Elokuvamme ei mydskédn ndilld né-
kymin tule ainakaan toistaiseksi julkiseen levitykseen, joten siithen ei ole tehty origi-

naalia musiikkia, eikd kdytettyd musiikkia ole lisensoitu.

4.2 Kuvaleikkaus

Teknisesti ajateltuna, leikkaaminen on kuva- ja déniotosten liittdmistd toisiinsa ta-

voitteenaan joko sujuva jatkuvuus tai selvd jatkuvuuden muutos. (Pirild 2008, 16)

Elokuussa kaikki materiaali oli kuvattu ja se odotti kovalevylld leikkauksen aloitta-
mista. Olin leikannut lyhytelokuvia ennenkin, mutta tima oli ensimmadinen kerta kun

padsin leikkaamaan tdménkaltaista materiaalia; nidytelméelokuvaa jossa on paljon



26

dialogia. Tavoitteeni leikkauksen suhteen oli saada tdstéd kaikesta vaihtelevantasoises-
ta materiaalista aidontuntuinen, mielenkiintoinen ja mukavasti soljuva kokonaisuus,
sekd saada kuvauksissa kohtauksiin tavoittelemani tunnelmat pidettya ylla latistumat-

ta.

Aloitin katsomalla kaiken materiaalin 14pi ja tein jonkin verran muistiinpanoja siité,
mitkd otokset olivat hyvid ja miksi. Kriteereind toimivat ensisijaisesti niyttelijansuo-
rituksen laatu ja toissijaisesti kuvan toimivuus visuaalisesti. Ryhdyin asettelemaan
valittuja otoksia perdkkiin vilittimittd niinkdén yksittdisten skarvien (leikkauskoh-
tien) toimivuudesta tai edes kokonaisuudesta ylipaataan. Téssd vaiheessa palaset piti
vain jérjestdd muotoon, mihin olin ne kuvausten aikana miettinyt. Leikkausta on aja-
teltu kuvakasikirjoitusta tehdessd jo ennen kuin elokuvasta on kuvattu sekuntiakaan
ja sitd ajatellaan my0s kun alkuperdistd suunnitelmaa ryhdytéén toteuttamaan kéytén-
ndssd. Kuvauksissa kuitenkin kaikki muuttuu koko ajan ja usein ennakkosuunnitel-
maa joudutaan soveltamaan melko radikaalistikin. Monesti kuitenkin se, miten ensin
on kuvitellut kohtauksen ja sen leikkauksen etenevén, lukkiutuu ajatuksena padhin
vaikka toteutus onkin muuttunut. Alkuperdinen idea kohtauksen leikkaukseen ei to-

denndkdisesti toimi, mutta jostakin on kuitenkin ldhdettéva liikkelle.

Leikkaajan tyohuone on paikka, jossa hidn jatkuvasti kokeilee erilaisia asioita etsien
parasta tapaa yhdistdd parhaat otokset kuvatusta materiaalista. Tdmé prosessi on ta-
vallaan kolmas ja viimeinen elokuvan uudelleenkirjoitus. Kaksi edellista kirjoitusker-
taa ovat itse késikirjoitusprosessi ja kuvauksissa sithen tehdyt muutokset. (McGrath
2001, 9). Mainitsemani paras tapa yhdistelld otokset on tietenkin se, joka parhaiten
tukee elokuvaa luoden juuri ne vaikutelmat ja reaktiot, jotka tekijit haluavat eloku-

vallaan aikaansaada.

Leikkaaminen on tekninen suoritus, jolla on merkittdvid taiteellisia seuraamuksia.
Yleinen harhaluulo asiasta kuitenkin on, ettd elokuvat “tehtdisiin” leikkaushuonees-
sa. Jos kuvattu materiaali on kelvotonta leikkaamoon saapuessaan, on se kelvotonta
my0s sieltd ldhtiessddn. Huonosta materiaalista ei saa leikkaamalla hyvédi elokuvaa,
mutta hyvdn materiaalin voi kylld pilata huonolla leikkauksella. Elokuvan voidaan

sanoa olevan “kauniisti” leikattu, mutta leikkaajan lisdksi ainoastaan ohjaaja ja ku-
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vaaja tietdvit mitd sille on leikkausvaiheessa tehty. He ovat ainoita, jotka tuntevat
kaiken kuvatun materiaalin; kukaan muu ei tiedd, mitd kaikkea leikkaamon lattialle
on jaanyt. Samaten elokuva voi olla arvioijan mielestd huonosti leikattu, mutta se,
ettd tarinasta saa ylipdétian selvén, saattaa olla pitkéllisen ja huolellisen leikkaustyon

avulla aikaansaatu ihme. (Lumet 2004, 182.)

Koska lyhytelokuvassamme ei ole selvdd tarinaa, sen ehdoilla leikkaustyoté ei tehty.
Leikkauksen tavoitteena oli saada materiaalista aikaan edes jollakin tapaa koherentti
ja sujuvasti etenevd kokonaisuus ja lopulta siind melko hyvin onnistuttiinkin. Tyd

kuitenkin vaati useammankin kuukauden tullakseen onnistuneesti tehdyksi.

Yleisesti kokoillan elokuvaa varten kuvatun ja valmiiseen elokuvaan padtyneen ma-
teriaalin suhdeluku on keskiméddrin 20:1. Tdma tarkoittaa siis kahtakymmenté “néke-
mitontd” minuuttia jokaista elokuvaan paitynyttd minuuttia kohden. Leikkaaja Wal-
ter Murch kertoo kyseisen suhdeluvun olleen Apocalypse Now -elokuvan kohdalla
95:1. Joistakin kohtauksista kuvapeittoa oli ldhes suhteessa 100:1, kun taas toisista
kohtauksista saattoi olla vain yksi master -otos, eli yksi laajempi kuva, jossa koko
kohtauksen toiminta nikyy alusta loppuun. Kyseisen elokuvan kuvaleikkaus kestikin
noin vuoden verran ja dénileikkaus ja miksaus toisen vuoden. Elokuvan valmistuttua
Murch laski yksittdisten leikkausten madrdn leikkaajaa ja tyopdivda kohden saaden
luvuksi 1,47. Tama tarkoittaa sitd, ettd jos leikkaajat olisivat jotenkin alusta asti tien-
neet, mihin suuntaan elokuva oli menossa ja miten lopputulokseen paistiisiin, he oli-
sivat saaneet sen valmiiksi samassa ajassa, jos jokainen heistd olisi kdynyt tekeméssa
1,47 skarvia joka pdivd. “Normaalimman” elokuvan kohdalla luku voisi olla noin
kahdeksan skarvia pdivdd kohden. Tamén laskutoimituksen tarkoituksena on havain-
nollistaa elokuvan leikkauksen olevan enemménkin tien 10ytdmistd kuin yksinker-
taista koostamista. (Murch 2001, 3.) Kyseinen suhdeluku oman lyhytelokuvamme
kohdalla oli 24:1 ja elokuvan leikkaus “lukittiin” vasta viiden kuukauden jilkeen sen

aloittamisesta.

Onko elokuvan leikkaus vain huonojen kohtien poistamista kuvatusta materiaalista?
Kyllé ja ei. Elokuvan leikkaus on rakenteen méérittelemistéd, ajan manipulointia, dy-

namiikan 16ytdmistéd ja kaikkea téltd vililtd, mutta yksinkertaistettuna se todellakin
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on myds huonojen kohtien poistamista. Kysymys kuuluukin, miké tekee jostakin
kohdasta huonon? Jos teknistd epdonnistumista ei oteta huomioon, kysymys ei ole-

kaan enda kovin helppo vastattava. (Murch 2001, 10).

Hyvin ja huonon kohdan mééritteleminen on hankalaa. Kohtaus vain joko toimii tai
ei toimi, mutta syitd on vaikea eritelld. Henkil6kohtaisesti méérittelen asian niin, ettd
jos kohtaus tai jokin hetki kohtauksessa ei tunnu aidolta, se ei toimi. Aidolla en tar-
koita realismia vaan aitoutta elokuvan oman sisdisen maailman suhteen. Kutsun néité
kohtia niin sanotuiksi “falskeiksi hetkiksi”, jotka vieraannuttavat katsojan elokuvas-
ta. Tdllaiset ndkemykset ovat tietenkin subjektiivisia, mutta jos leikkaaja on samalla
aallonpituudella materiaalin kanssa, hin osaa tunnistaa epdaidot hetket heti. Tdma on
kenties tarkein syy, miksi piddn ohjaajan osallistumista leikkaukseen erittdin tarkeé-
nd. Ei niinkdén itse tekniseen prosessiin, vaan auttamaan leikkaajan saamaan yhtey-

den materiaaliin.

Kaksi leikkaajaa voidaan laittaa eri koppeihin tdysin saman materiaalin kanssa ja tu-
loksena on kaksi erilaista elokuvaa. Molemmat tekevét omat ratkaisunsa rakenteen
suhteen, eli paatokset siitd, mitd kerrotaan ja missé jirjestyksessd. Tieddmmeko esi-
merkiksi aseen olevan ladattu ennen kuin Rouva X istuu autoon, vai saammeko sen
katsojana selville vasta myohemmin? Jokainen valinta luo katsojalle erilaisen vaiku-
telman kohtauksesta. (Murch 2001, 13.) Periaatteessa samaankin lopputulokseen voi-
daan péésti eri tavoin, joten parhaan tavan mairitelméa on jokseenkin hdilyva. Eloku-
van kannalta onkin elintdrkeda, ettéd sitd leikkaamassa on juuri oikea henkild. Oikea
henkil6 on tietenkin leikkaaja, jolla on yhteys materiaaliin, hdn tietdd mistd materiaa-

lissa on kyse ja mité siitd on mahdollista saada aikaan. (kuva 9, kuva 10)
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Kuva 9, kuva 10: Leikkaaja Pietro Scalia kertoo elokuvan Gladiaattori leikkauksesta:
"Vaikka kyseessd on toimintaelokuva, sen sisimméssd on kyse miehesté, joka haluaa
mennd kotiin. Koko elokuvan ajan viitataan Maximukseen maanlidheisend miehend,
joka haluaa palata idylliseen perhe-elaméédnsi. Elokuvan piti alun perin alkaa kuvalla
Russel Crowesta seisomassa taistelukentin keskelld. Loppua varten Ridley Scott
kuvasi vehnépellolla sekvenssin, jossa mies palaa kuolleen perheensd luokse
tuonpuoleisessa. Sekvenssin lopussa oli kuva kéddestd vehndn padlld, jonka niin
erittdin voimakkaana runollisena kuvana ja joka voisi resonoida 1dpi koko elokuvan.
Aloitinkin siis silld kuvalla ja leikkasin vasta sen jdlkeen ldhikuvaan Maximuksesta.
Se on hdnen pddssddn - se on mitd hin haluaa tehdd. Elokuva kertoo miehestd, joka
haluaa menni kotiin. Niilld kahdella ensiméiselld kuvalla esitin jo teesini elokuvasta

taydellisesti." (McGrath 2001, 140).
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Leikkaaja-ohjaaja Kimmo Taavila kuvailee suhtautumistaan kuvaleikkaukseen seu-
raavasti: “Leikkausvaiheessa kaikki késikirjoitukseen perustuvat ratkaisut on jo tehty.
Maailma on néhty, se on kaapattu ja nyt se on palasina. Kun ne palaset laittaa paikal-
leen, syntyy tarina, joka muistuttaa késikirjoituksen tarinaa. Siksi kisikirjoitus on
leikkausvaiheessa tdysin tarpeeton asiakirja. Siitd voi tarkistaa, mitd kohtaa ei ole
ymmartanyt. Kaikki on jo. Lukeminen on liian my6hdistd. Ei ole endé kirjaimia, on

kuvia.” (Pirila 2008, 29.)

En lukenut késikirjoitusta endd kertaakaan viimeisen kuvauspdivéin jilkeen. Kuten
Taavila ylla kirjoittaa, késikirjoitus asiakirjana on tdssé vaiheessa merkitykseton. Nyt
sen pohjalta on syntynyt elokuvan konkreettiset rakennuspalikat, kuva- ja
ddniotokset. Ne ovat kaikki mitd leikkaajalla ja ohjaajalla on nyt kisissddn ja
ainoastaan niilld on merkitystd. Téssd kohtaa ohjaajat saattavat tulla sokeiksi tietyille
asioille. He olivat kuvauksissa ja tietdvdt mitd kohtauksella yritetdéin sanoa, mutta
oikeasti sisdltd ei kuitenkaan valttdmattd vélity katsojalle. Tdstd syystd erillinen
leikkaaja onkin usein hyvé asia. Téllainen henkild pystyy tarjoamaan objektiivisen
nékokulman asioihin, koska hin on useimmissa tapauksissa myos tietimiton kaikista
kuvauksiin liittyneistd asioista, ja ndkee ainoastaan sen mitd tavallinen katsojakin
ndkisi katsellessaan kuvattua materiaalia ensimdistd kertaa. Joillekin ohjaajille
kuitenkin erddnlainen auteur -tyyli, jossa he ovat sekd kasikirjoittajia, ohjaajia ettd
leikkaajia, on ainoa tapa tehdd elokuvaa. Itse en tietddkseni kuulu néihin ihmisiin,
mutta tdimén kyseisen projektin luonteesta johtuen on tosiasia, ettd titd elokuvaa ei

olisi voinut leikata kukaan muu kuin min4.

Leikkaustyd on myds rytmin rakentamista. Elokuvan rytmi rakentuu ajan, liikkeen ja
toiminnan eldvistd jaksottaisuudesta, joka muuttaa metrisen ajan eldmykselliseksi
ajaksi. Rytmi on kuin leikkauksen sykkivd sydén. Jossain vaiheessa se lyo
tihedmpdidn tahtiin, toisinaan taas rauhallisemmin. Sen on kuitenkin ly6tdva, muuten

elokuva ei eld. (Pirild 2008, 73.)

Kohtauksen rytmin sanelevat yleensd ndyttelijdt, mutta monesti kohtauksen ei voi
antaa toistua aivan sellaisenaan. Joskus leikkaajan pitdd rakentaa ndyttelijéiden

suorituksia energisoimalla kohtausta, tiivistdméilld aikaa ja muuttamalla tempoa.
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Juuri tdtd oli suurin osa lyhytelokuvamme leikkaustyostd. Leikkausvaiheessa pystyin
muuttamaan nikemyksiéni kohtauksista seké joissain miéirin korjaamaan ohjaukses-
sa tekemidni virheitd, eli hetkid joissa olin ohjannut néyttelijdd toiseen suuntaan kuin

mité lopputulos vaati.

Syksyn (2009) aikana pidin leikkauksesta muutamia pidempié taukoja ja keskityin
muihin asioihin. Tdma auttoi ottamaan etdisyyttd kuvattuun materiaaliin ja sen an-
siosta pystyin suhtautuvaan elokuvaan enemmaén leikkaajan kuin ohjaajan ominai-
suudessa. Tdmai tarkoitti sitd, ettd pystyin surutta saksimaan pois kohtia, joihin olin
niitd kuvatessa ja tyOstdessd kiintynyt, mutta jotka eivit kuitenkaan palvelleet eloku-
vaa itseddn. Téssd vaiheessa pyrin vield edelleen keskittymiin rakenteeseen ja ryt-

miin skarvien hinkkaamisen sijaan.

Olen lukenut jostain Jean-Luc Godardin sanoneen, ettd elokuvassa on alku, keski-
kohta ja loppu, mutta ei vilttamatta siind jarjestyksessd. Taménkaltainen ajattelu avaa

suunnattomasti mahdollisuuksia elokuvan rakenteen suhteen.

Oman elokuvamme leikkauksessa rakenteeseen oli sindnsd vaikea puuttua, koska
elokuvassa ldahinnd vain keskustellaan eri lokaatioissa. Syy-seuraus suhteilla ei ole
juuri merkitysté ja vaikka timé sindnsd antaisikin suuremman mahdollisuuden pelata
kronologialla, kohtausten jérjestiminen muulla tavalla ei tuntuisi loogiselta, joskaan
el valttimattd vaariltikaan. Elokuva siis etenee kronologisesti paikasta A paikkaan
B, mutta silld ei ole juonen tai tarinan kannalta merkitysté, koska niitd ei elokuvasta
niiden varsinaisessa merkityksessd 10ydy. Sen sijaan teemojen kehittelysséd rakenteel-
la oli merkitystd, mutta tima asia oli kdytdnnossa jo sisddnrakennettuna kisikirjoituk-

seen.

Koska késikirjoituksesta puuttuu kokonaan dramaattiset tapahtumat, seké juonelliset
pointit, elokuvan voinee sanoa nojaavan kokonaisuutena elliptiseen kerrontaan. Elo-
kuvan leikkauksen keskeinen ajatus on, ettd teokseen lopullisesti kdytetyn materiaa-
lin on pystyttdvéd kertomaan toiminnan ja tapahtumien ydin. Etenkin juonivetoisissa
elokuvissa timén periaatteen mukaan kaikki aineisto, joka ei olennaisesti liity juo-

nen ydintapahtumiin on poistettavaa materiaalia. Elliptinen kehittely perustuu toisen-
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laiseen kisitykseen, jossa luotetaan siihen, ettd elokuvallisin keinoin asioita voidaan
kertoa vaikka olennaisin ydintapahtuma jatettdisiin kokonaan kertomatta. [lmaisuvoi-
ma haetaan rajauksen ulkopuolisesta tilasta, sen ulkopuolilta kuuluvista &énistd sekéd
katsojan itsensd luomista illuusioista. Elliptisessd leikkauksessa luotetaan katsojan
kykyyn muodostaa ndhdyisté ja kuulluista kerrontaclementeistd omia johtopéatoksia,
mielikuvia ja illuusioita. Téllainen kerrontatapa ei riko teoksen illuusiota vaan luo
mielenkiintoisen jénnitteen rajauksen sisdisen ja ulkopuolisen maailman vilille. Ker-
ronta tapahtuu indeksien vélitykselld: varjoilla, hahmoilla, d44nitehosteilla ja musiikil-
la. Ndahddédn esimerkiksi vain savua ja kuullaan ritindé, mutta ei ndytetd itse tulta. Ku-
vataan rakastelukohtaus, mutta ei ndytetd intiimeja lahikuvia. Elliptinen kerronta pe-
rustuu sithen luottamukseen, ettd kokonaisuus, tarina, juoni tai asia ymmaérretdan va-
hemmiélldkin, pelkkien vihjeiden avulla. (Pirild 2008, 56.) Lyhytelokuvassamme
emme esimerkiksi tiedd minne hahmot ovat menossa ja miksi, tiedimme vain ettd he
ovat matkalla jonnekkin. Hahmoista itsestdéin tiputellaan ympériston, kidytoksen ja
dialogin kautta sen verran tietoja, ettd katsoja pystyy luomaan heisté jonkinlaisen ku-
van. Oikeastaan tdimad muodostuikin loppupeleisséd 1dhtokohdaksi kyseisen lyhytelo-
kuvan teossa. Koska elokuva oli kirjoitettu ndin, mitddn muuta ei kuvattu, joten luon-
nollisesti leikkauksessakaan ei ollut juuri muuta vaihtoehtoa kuin heittdytya katsojan

oman mielikuvituksen ja tulkinnan varaan.

Kuten aiemmin totesin, elokuvamme rakenne on kronologinen, joskaan sitd ei juuri
pystytd tuomaan julki selkeiden syy-seuraus-suhteiden puuttuessa késikirjoituksesta.
Kronologia ei kuitenkaan missdin vaiheessa ollut tavoiteltu eikd vaadittu ominaisuus
rakenteessa, mutta ndin elokuva kuitenkin etenee loogisimmin. Lyhytelokuvien
ollessa kyseessd, leikkauksessa jdd lopulta hyvin vdhdn pelivaraa palikoiden
siirtelemiselle ja erityisesti rakenne hakataan kiveen usein jo kuvausvaiheessa. Tama
johtuu kohtausten vidhyydestd ja syy-seuraus-suhteista sekd jatkuvuuden

tavoittelusta.

Koska olin myos elokuvan kisikirjoittaja ja ohjaaja, minun on vaikea eritelld
ratkaisuja jotka tein ainoastaan leikkaajan ominaisuudessa. Etenkin teemat ovat

sellaisia, jotka luonnollisesti kumpuavat késikirjoituksesta ja leikkausvaiheessa pyrin
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vain sdilyttdméén ja vahvistaamaan omia ndkemyksidni niistd, mutta on vaikea sanoa

miké on leikkauksen ansiota ja mika ei.

Néhddkseni elokuvamme etenee sekd kohtaus- ettd fragmenttikerrontaa mukaillen.
Kohtaukset tapahtuvat tietyssd paikassa tietyn ajan sisdéin, mutta kokonaisuutena
elokuvan voinee sanoa olevan myods fragmentoitunut aiemmin mainitsemastani

elliptiseen kerrontaan nojaavan kasikirjoituksen vuoksi.

Jos materiaali on kuvattu edes jokseenkin ammattimaisesti, sujuvasti soljuvan
kuvakerronan aikaansaaminen on helppo juttu, ja timéa puoli leikkauksessa saatiinkin
kuntoon erittdin hyvin. Kaésikirjoituksen luonteesta johtuen sujuvasti etenevin
kokonaisuuden luominen olikin sitten huomattavasti vaikeampaa, mutta

mahdollisuuksien rajoissa siinékin onnistuttiin melko hyvin.

4.3 Virimédrittely

Elokuvamme varimaarittelyn 1dhtokohtana oli lammin kesdpéivd. Viarimaailmaa poh-
dittiin jo esituotannosta alkaen ja kuvauspaikkavalinnoilla pyrittiin palvelemaan tata

tarkoitusta.

Heikki oli kerdnnyt varimadrittelyd silméalld pitden samanhenkisid kuvia pieneen ku-
vakirjastoon, sekd tehnyt elokuvan raakaleikkausversioihin pienimuotoista virimaa-

rittelya.

Useat elokuvaajat osoittavat haastatteluissa pettymystd tuloksiin, joissa he eivit ole
osallistuneet varimairittelyyn. Nestor Almendrosin kuvaama Goin' South kérsi on-
gelmasta, jossa laboratorio poisti virimédrittelyn yhteydessd elokuvaajan valitseman
lammittivan varisuotimen vaikutuksen kuvasta (Schaefer & Salvato 1984, 14). Mario
Tosin kuvaamassa Carriessa kdvi vastaavasti; ldampimasti valaistu kohtaus varimaari-

teltiin kylmaiksi (Schaefer & Salvato 1984, 240).

Tosin mukaan ongelma muodostuu siité, ettd elokuvaaja kiyttda aikaa ja vaivaa tie-
tyn tunnelman luomiseen, mutta pitkin jalkityoprosessin vuoksi kuvaaja on jo seu-

raavan elokuvan parissa kun pééstiddn variméadrittelyyn asti. Ja jos varimairittelijin
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visio ei kohtaa kuvaajan visiota, voi low-key kuva paityd high-keyksi. (Schaefer &

Salvato 1984, 241.)

Gordon Willis muotoilee asian jyrkésti: ”Elokuvaajan tiytyy voida varimiiritelld
clokuva itse. Madrittelemdssd ei voi olla kahtatoista, tai edes kahta ihmista.
Valokuvaus ei ole muovailuvahaa; laboratorioilla on paha tapa pyrkid muuttamaan

elokuvan ulkondkod.” (Schaefer & Salvato 1984, 308.)

Koska tiesimme mitd elokuvan visuaaliselta tyyliltd haluamme ja koska
kiytossimme oli riittdvd jalkituotantokapasiteetti, oli luonnollisinta vériméadritelld
elokuva itse. Varsinainen védrimddrittely tehtiin omassa jélkituotantoyksikdsséini
Helsingisséd joulukuussa 2010. Kédvimme elokuvan kuvakohtaisesti ldpi ja etsimme
sopivan ulkonddn otoksille. Alun perin jopa monotoniseksi ajateltu lookki loiventui
tyon edetessd ja lopulliseksi tavoitteeksemme muodostui ldmmin, mutta vérikés ja

voimakkaasti saturoitunut maailma.

Kédytdnnon tyon tasolla tyydyimme suurimmaksi osaksi vain lisddméddn otoksiin
hieman 1amp6d ja saturaatiota — ajatuksena oli myds pysyd totuudellisena

kuvauslokaatioille. ~ Vain  unikohtauksiin ~ teimme  jyrkempid  korjauksia

vahvistaaksemme erillisyyttd elokuvan muusta todellisuudesta. (kuva 11, kuva 12)

Kuva 11: Variméaarittelyssa lisdttiin otoksiin 1amp64 ja saturaatiota.
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Kuva 12: Unikohtaus muutettiin mustavalkoiseksi.

4.4 Adnileikkaus

Elokuvan é&énellisen vaikutelman lopullista muotoa kutsutaan &inisuunnitteluksi
(sound design). Aénisuunnittelu ei siis tarkoita pelkkiii ddnisuunnitelmaa, vaan myos
sen toteuttamista. Elokuvassa ddniraitoja voi olla esimerkiksi kahdesta useaan kym-

meneen ja danisuunnittelu koostuu néiden raitojen péallekkiisestd kerrostamisesta.

Adnten ja #niraitojen luova manipulaatio, sijoittelu, kerrostaminen, muokkaus, vas-
takkainasettelu ja miksaus tapahtuu jélkituotannon aikana. Jotta vapaus mahdollisim-
man luovaan suunnitteluun ja toteutukseen siilyy, déni ja kuvaelementit on syyté pi-
tad erillddn mahdollisimman kauan. Néin ne eivit pddse vaikuttamaan liikaa toisiinsa
rajoittavassa mielessd. Samasta syystd myos kaikki erilliset ddnisuunnittelun ja elo-
kuvan diniraidan elementit tehddén ja pidetddn erillddn miksausvaiheeseen asti.

(Hurbis-Cherrier 2007, 415.)

Elokuvan danikokonaisuuden peruselementit jaetaan klassisesti kolmeen osaan, joita
ovat dialogi, dénitehosteet ja musiikki. Dialogiraita koostuu tallennustavan mukaan
niin sanotusta 100% &dinestd (“satasesta”), eli kuvaustilanteessa ddnitetystd dénesté
sekd studiossa jdlkeenpdin ddnitetystd dialogista. Omassa tuotannossamme
kéayttokelpoista satasta oli loppujen lopuksi hyvin védhén, joten pdddyin d4nittdmain
ldhes kaikki dialogit jélkikdteen. Dialogin jdlkiddnitystd kutsutaan nimelld ADR

(automatic dialogue replacement) tai “looping”.

Tuotantoddnen vaihtelevan laadun vuoksi koko projektimme ddniraita oli tehtdva

jélkikdteen. Tdma ei kuitenkaan ollut kovinkaan pelottava haaste, silli kokemusta
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vastaavanlaisesta tyostd on kertynyt useammankin projektin osalta. Ainoastaan ADR
tuntui ajatuksen tasolla haastavammalta hommalta, jota se sitten olikin, mutta siitdkin

selvittiin tyydyttavisti.

4.4.1 Dialogin jélkidénitys

ADR:43 kéytetddn usein, jos elokuvan kuvauspaikka on ollut meluisa tai muuten
sopimaton dialogin siistiin danittdmiseen. Joskus dialogin jélkidanitykselld myos
halutaan korjata jokin tietty vuorosana tai parantaa ndyttelijin suoritusta. Jotkut
ohjaajat ja ndyttelijit suhtautuvat varsin nihkeésti ADR:44n, koska ndyttelijan saattaa
olla studiossa kuvaruudulta omaa suoritusta katsellessaan erittdin vaikea pédsté
samaan intensiiviseen tunnetilaan ja saada ulosantiinsa samanlainen emootio, joka
hinelld oli kuvaustilanteessa. Toiset ndyttelijdt taas ovat erittdin hyvid ADR:ssé ja
ddnittdvat mielellddn dialogiaan uusiksi parantaen jélkikédteen omaa suoritustaan.

Naistd syistd ADR oli tyoldstd mutta antoisaa myds omassa projektissamme. Kun
saimme ndyttelijoiden kanssa ns. juonesta kiinni, pystyimme keskustelemaan
repliikin sisdllostd ja aivan pienilldkin sdvynmuutoksilla muokkaamaan kohtauksen
vaikutelmaa ja tunnelmaa haluamaamme suuntaan. Hyvin pitkélti silti noudatimme
alkuperdistd ilmaisua, jonka olin leikkauksessa kdytettaviksi valinnut, tyytyen vain
hieman parantamaan jos parannettavaa oli. Joissakin tapauksissa dialogia myos
hieman muutettiin, etenkin jos kyseessd oli off-screen dini. Dialogin ddnittdminen
jélkikdteen mahdollistaa tietyissd madrin elokuvan “uudelleenkirjoittamisen” vield
ddnitoiden aikana. Omassa projektissamme tdmé oli mahdollisuus, jota jonkin verran
kaytin. Jalkiddnitykset tehtiin pddosin entisessd asunnossani. Lopputuloksesta tuli

tyydyttava.

4.42  Aédnitehosteet

Adnitehosteet jaotellaan lyhytkestoisiin pistetehosteisiin, pitkikestoisiin pohja- ja
taustadéniin eli atmosfédreihin seki foley eli synkronitehosteisiin. Pisteddniksi kutsu-
taan dénitehosteita, jotka ddnitetdén erikseen ja synkronoidaan jélkikdteen vastaa-
maan kuvaa. My0s kuvan ulkopuoliset ei-synkronoidut tehosteet voivat olla pisteda-
nid. Esimerkkeji pistedénistd ovat aseiden ddnet, rdjidhdykset, hajoavat ikkunat, puhe-
limet jne. Pisteddnid ddnitetddn jélkituotannon aikana, mutta myds joskus jo kuvaus-

ten aikana ns. “wild soundina”, eli ilman synkronia kuvaan. Niitd voidaan my0s etsid
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valmiista ddnikirjastoista. On erittdin tirkedd, ettd ddnitehoste luo juuri sen vaikutel-
man, jonka tekijd haluaa sen luovan, joten mikd tahansa koiran haukunta tai aseen
laukaus ei tule kysymykseen. Oikean ddnen 16ytymiseen ja ddnittdmiseen saattaa ku-

lua runsaasti aikaa ja vaivaa. (Hurbis-Cherrier 2007, 421.)

Foley-efektit ovat tehosteita, jotka dénitetddn synkronoidusti kuvan kanssa. Esimerk-
kejd foley-ddnistd ovat muun muassa kaikenlaiset askeleet, vaatteiden kahinat seké
monet muut ihmisestéd 1dhtdisin olevat ddnet. Foley-studio on dédnieristetty tila, jonne
on yleensd sijoitettu paljon erilaisia esineitd ja pintoja esimerkiksi soraa, puuta ja be-
tonia. Foley-sessioissa foley-artisti katsoo tyon alla olevaa kohtausta ruudulta ja tois-
taa nayttelijan liikkeitd saaden ndiden esineiden, pintojen ja vaatteiden avulla d4nié,
jotka dinitetddn ja sijoitetaan myohemmin dénileikkaukseen. Foley-efektit ovat saa-
neet nimensd aikoinaan Universal elokuvayhtion déniosaston johdossa olleen Jack

Foleyn mukaan. (Hurbis-Cherrier 2007, 421-422.)

Atmosfdiri tai ambienssidénet ovat dénitaustoja ja -pohjia, jotka muodostavat koh-
tausten taustddnet. Ambienssidénet ovat siis juuri sen ympariston éénié, joissa koh-
taukset tapahtuvat. Esimerkkeind atmosfédéridédnistd ovat esimerkiksi kaupungin 4i-
net, metsén dédnet, ravintolan taustahdly, tehdasympaéristo, kaikenlaiset ulko- ja siséti-
lat akustisine ominaisuuksineen. Ambienssidédnilld voidaan vaikuttaa kohtauksen tun-

nelmaan vahvasti. (Hurbis-Cherrier 2007, 422.)

Meille on vuosien saatossa kertynyt eri projekteista paljon erilaisia dénikirjastoja, joi-
ta kdytin my0s tdmén projektin ddnileikkauksessa. Kaikkea ei tarvinnut aloittaa tyh-
jéstd, vaikka itse ddnileikkaus puhtaalta pdydilti aloitettiinkin. AZnikirjastoista 16y-
tyi paljon kayttokelpoisia pistetehosteita ja atmosfadrejd mutta ndiden liséksi kierré-
tin jopa myos aiempiin projekteihin ddnitettyja foley-tehosteita. Vaikka liikkeet eivét
olekaan samanlaisia, samat vaatteiden kahinat ja askeleet saa melko helposti leikattua
sopimaan mihin tahansa kuvaan. Jonkin verran jouduin dénittdimédn lisdd foleyta,
mutta aiemmista projekteista viisastuneena pystyin vilttdmddn paljon turhaa tyota,
koska osasin jo paremmin tunnistaa mikd toiminta vaatii ddnen ja miké ei. Jokaisesta

kuvassa nakyvésta litkkeestd ja toiminnasta ei tarvitse tulla ddntéd vaikka sellainen sii-
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td oikeasti kuuluisikin. Ainitdissd pitee hyvin sdintd, jonka mukaan vihemmin on
enemmain. Toisaalta taas joissain hyvin yksinkertaisissa kohdissa ja sindnsé huomaa-
mattomissa dinissd jouduin kayttiméédn 3-4 erilaista ddntd saadakseni haluamani lop-

putuloksen.

5 LOPUKSI

Elokuvamme suunnittelu aloitettiin tammikuussa 2009. Niitd loppusanoja kirjoittaes-
samme eldmme toukokuuta 2011. Paljon on vettd virrannut sillan alta télla vélin.
Omia yhteisid av-projekteja on télld vilin tehty kuitenkin ainoastaan kahden musiik-

kivideon verran.

Mitd opimme téstd projektista vai opimmeko mitddn? Varmasti opimme, mutta kysy-
mys on silti hieman haastava vastattava. Ndiden kahden vuoden jdlkeen olemme var-
masti viisaampia monen harrastelijaclokuvantekoon liittyvian seikan suhteen, vaikka
suoranaisia oppitunteja emme mistddn aiheesta saaneetkaan. Emme nytkdin ldhteneet
soitellen sotaan, mutta silti viimeistdén tdmdn projektin jdlkeen meistd tuntuu, ettd
emme halua ldhted tekemddn mitdén kunnianhimoisempaa ilman tiydellistd esituo-
tantoa, motivaatiota ja késikirjoitusta. Talld tarkoitamme kirjaimellisesti sitd, ettd ké-
sikirjoituksen on oltava ehdottoman hyvd molempien mielesté ja projektissa on olta-
va mukana pitevé ja aikaansaava tuottaja. Kengdnnauhabudjetilla ja amatodrivoimin

toimivaan elokuvatekoon olemme toki aina valmiita, kunhan edelldmainitut seikat

tayttyvit.

Olisimme luonnollisesti halunneet opinnédytetyond toteuttamamme elokuvan olevan
sellainen, jota kohtaan saattaisimme tuntea ldhes tdydellistd tyytyvaisyyttd, mutta ku-
ten tekstissd todetaan, siitd ei sellaista tullut. Tyoryhmén, tuotantotavan, nayttelijoi-
den ja oikeastaan kaikkien muidenkin osasten puolesta tdydellinen onnistumisen olisi
ollut mahdollista, mutta selkeésti suurin syy “epdonnistumiseen’ oli ohjaajaa tyydyt-
tavén kasikirjoituksen puute. Projekti oli kuitenkin sikdli onnistunut, ettd saimme sen
avulla kokeiltua hahmovetoisen lyhytelokuvan tekemisti, ndyttelijoiden kanssa tyos-

kentelyé ja “astetta vakavampaa” elokuvantekoa ylipddtddan. Opinndytteend elokuvas-
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sa el ole mitddn hivettdvda ja se on my0s teknisesti onnistunut, mutta isoin kiteen

jaanyt asia on tdmi koko kokemus, josta on valtaisasti hyotya tulevaisuudessa.
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