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Tassad opinnédytetyossa tutkittiin Sergei Eisensteinin 1920-1940-luvun elokuvateorioiden
ja nykyaikaisen lansimaisen elokuvaleikkauksen eroja ja yhtaldisyyksia. Opinnéytetyon
tavoitteena oli selvittad millaisia k&ytdnnon sovelluksia Eisensteinin teorioiden takaa 10y-
tyy ja kuinka niit4 voisi hyodyntdé nykyaikana. Tutkimus toteutettiin analysoimalla Ei-
sensteinin ohjaamia elokuvia Vanhaa ja uutta ja livana Julma osa 2 ja vertaamalla niita
hanen Kirjoituksiinsa.

Ennen Eisensteinia laaditut montaasiteoriat muuttuivat tavanomaisiksi elokuvaleikkauk-
sen keinoiksi jo varhain. Eisensteinin jatkokehittelemi& teorioita on pidetty liian intellek-
tuaaleina, jotta ne olisivat nousseet valtavirran suosioon. Opinndytteessa todettiin, etta
monien Eisensteinin teorioiden k&ytdnnon sovellukset ovat hyvin konkreettisia kerronta-
tekniikoita. Osa tekniikoista on vuosien saatossa yleistynyt lansimaissa, mutta toiset ovat
edelleen liian kokeellisia sopiakseen valtavirtaelokuvan tyyliin.

Eisensteinin teorioita voisi hyddyntéd entistd enemman, mutta se vaatisi elokuvanteki-
jOilta rohkeutta poiketa alan konventioista. Montaasitekniikoiden laaja kayttd dokument-
tielokuvissa osoittaa, ettei erilainenkaan kerronta ole katsojille vierasta.
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This thesis examined the differences and similarities of Sergei Eisenstein’s film theories
from 1920s-1940s and the Western contemporary film. The objective was to find out
what kinds of practical applications there are behind Eisenstein’s theories and how to
make use of them today. The research was carried out by analyzing the films Old and new
and Ivan the terrible, part 2 directed by Eisenstein and comparing them with his writings.

The original montage theories created before Eisenstein became customary means of ed-
iting already in the early days of film making. The theories developed by Eisenstein have
been considered too intellectual to become popular in the mainstream. The thesis stated
that the applications of many of Eisenstein’s theories are tangible narrative techniques.
Some of them have become common in the West over the years, but some are still too
experimental to fit the style of the mainstream film.

The theories of Eisenstein could be utilized even more, but it would require courage from
the filmmakers to deviate from the conventions of the film industry. The extensive use of
montage techniques in documentary films shows that even such a distinctly different nar-
rative method is not alien to the viewers.
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1 JOHDANTO

Késittelen opinnédytetydssani 1920-40-luvun neuvostoliittolaisen elokuvaleikkauksen ja
perinteisen lansimaisen elokuvakerronnan eroja ja yhteyksia analysoimalla montaasia

Sergei Eisensteinin elokuvissa.

Esittelen lyhyesti montaasiteoriaa ja sen historiaa, sekd Eisensteinin eldmanvaiheita,
mink& jalkeen analysoin Eisensteinin 1920-luvun elokuvan Vanhaa ja uutta ja 1940-lu-
vun elokuvan livana Julma osa 2. Eisensteinin tunnetuin elokuva lienee Panssarilaiva
Potemkin (1925), mutta valitsin analyysini kohteeksi hieman huonommin tunnetut eloku-
vat, joista ensimmainen on hanen mykkéelokuvakautensa, ja jalkimméinen koko uransa
viimeinen elokuva. Analyysin lomassa kerron Eisensteinin eri teorioista ja millaisilla ta-
voilla niitd on sovellettu elokuvissa kéytdnndssa, sekd miten Eisensteinin kerronta on
muuttunut vuosien saatossa. Pyrin samalla vertailemaan Eisensteinille ominaisia kerron-

nan tapoja ja erityisesti leikkausta l&nsimaiseen perinteiseen.

Lansimaisesta elokuvasta puhuessani tarkoitan pé&&asiassa valtavirtaelokuvaa ja sen
kanssa samoja periaatteita noudattavia elokuvia. Lansimaissa elokuva on perinteisesti ol-
lut pad&henkil6llisté ja juonivetoista, ja sen tavoitteena on katsojan tunteellinen uppoutu-
minen tarinaan, eli immersio. Leikkauksen pohjimmainen tarkoitus on talléin sujuvoittaa
tarinan etenemista. Tasté syysta leikkauksen tulisi olla mahdollisimman huomaamatonta,
jotta katsoja voi keskittya tarinaan ja unohtaa olevansa elokuvissa. Tdma saavutetaan leik-

kaustekniikoilla, joita kutsun ndkyméattomaksi leikkaukseksi.

Neuvostoliittolaisessa juonettomassa elokuvassa, jota montaasikoulukunta edusti, on
leikkauksella suurempi rooli. Neuvostoliittolaiset elokuvateoreetikot nostivat sen eloku-
vakerronnan tarkeimmaksi elementiksi jo varhain huomatessaan millaisia mahdollisuuk-
sia se tarjoaa seké ajan ja tilan muokkaamiseen ettd katsojaan vaikuttamiseen. Eisenstein
vei teorioinnin vield syvemmalle tasolle esitellessadn leikkauksen intellektuaalisen kéyt-
totarkoituksen. N&in hanen elokuvissaan katsojan ei odoteta samalla tavalla joutuvan elo-
kuvan pauloihin, vaan tarkastelevan elokuvan kautta myos ympardivaa todellisuutta ja

historiaa.
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Vaikka Eisenstein on nykyaankin elokuvapiireissé tunnettu nimi ja montaasikoulukunnan
vaikutukset elokuvaleikkaukseen tavallisesti tunnustetaan, olen huomannut hénen teori-
oitaan pidettdvan vanhentuneina ja lilan korkealentoisina, jotta niill& olisi end4 varsinaista
kaytannon merkitystd. Opinndytetydssani yritan selvittdd millaisista tekniikoista Eisen-
steinin teorioissa oli kaytannossé kyse ja esitelld niita selkokielisemmin ja esimerkkien
kautta. Samalla vertailen niitd lansimaiseen elokuvakerrontaan ja pohdin mikéa niissa on
vanhentunutta ja mista voisi edelleen oppia. Tavoitteenani on pyyhkia polyt Eisensteinin
teorioiden péélta ja esitelld niiden erilaisia sovellusmahdollisuuksia tamén paivén eloku-

vantekijoille.

Analysoin elokuvissa erityisesti leikkausta ja sen roolia, mutta Eisensteinin teorioiden
kokonaisvaltaisuuden myota tarkastelen myos muita elokuvan elementteja. Elokuva-ana-
lyysin ymmérrettdvyytta helpottaa kyseisten elokuvien katsominen, mutta teksti on luet-
tavaa ilmankin. Nostan teoriat ja omat pohdintani erilleen kohtauskuvauksesta, ja syven-

nan niit4 seka Eisensteinin omilla ettd Eisenstein-tutkijoiden selityksilla.

Kéytan elokuva-alan termeja, joista useimmat selitan kayttoyhteydessaan. Kenties useim-
miten esiintyvat termit ovat otos, kuva ja leikkaus. Otoksella tarkoitetaan elokuvassa kéy-
tettyd kerralla kuvattua osuutta, siis filminpatkaa, johon ei ole liitetty mitddn muuta. Leik-
kaaminen tarkoittaa useampien otosten liittdmisté toisiinsa, jolloin yksi leikkaus, eli
skarvi, on kahden otoksen vélinen tila — siis ei mikaan, jonka huomaa ainoastaan vaihtu-
neesta otoksesta. Kuvaa kaytan synonyymind otokselle, kuitenkin yleenséd yhteyksissé,

joissa puhun otoksessa nakyvisté asioista, eli kuvakulmista ja -rajauksista.

Koska kahdesta livana Julma -elokuvasta analyysini koskee ensisijaisesti osaa 2, kielta
sujuvoittaakseni puhun siitd usein pelkastaan nimelld livana Julma, ja mainitsen osanu-
meron tarkennuksena lahinné puhuessani osasta 1. Kaytannossa elokuvissa on niin paljon

yhteista, ettd suurin osa mainituista ominaisuuksista patee molempien osien kohdalla.



2 HISTORIAA

2.1 Sergei Mihailovit§ Eisenstein

Sergei Mihailovit§ Eisenstein vietti lapsuutensa synnyinkaupungissaan Riiassa, oppi jo
nuorena kielid, luki paljon ja harrasti piirtdmistd, teatteria ja sirkusta (Jalander 1989, 58).
Vuosina 1914-1918 Eisenstein opiskeli Pietarissa arkkitehtuuria, mutta hén sivisti itsedan
my0s hyvin poikkitieteellisesti, ja laajan yleistietdamyksensa takia hanta onkin kutsuttu

seitsemannen taiteen Leonardo da Vinciksi (Von Bagh 1978, 26).

Siséllissodassa Eisenstein liittyi puna-armeijaan ja paatyi Moskovaan Proletkult-teatteriin
lavastajaksi v. 1920 ja myohemmin ohjaajaksi (Taylor 2015). Ajalle tyypilliseen tapaan
myo0s teatteritaiteessa oltiin hyvin kokeellisia, eika Eisenstein ollut poikkeus. Naytelméas-
sddn Kaasunaamarit vuodelta 1924 héan pyrki yhdistamaéan teatterin ja todellisuuden. Yri-
tys kuitenkin epéonnistui, mutta ndytelman ongelmat ajoivat Eisensteinin elokuvan pa-

riin, jossa hén naki mahdollisuuden toteuttaa pyrkimyksiaan. (Eisenstein 1978, 50-56.)

Eisenstein oli osallistunut lansimaisten elokuvien uudelleenleikkaukseen jo 1923, mutta
h&nen ensimmainen ohjaustyonsa oli Lakko v. 1924. Siina Eisenstein jatkoi neuvostoliit-
tolaista leikkauksen tutkimisen perinnettd vieden sen kuitenkin laajan yleissivistyksensa
myota astetta syvemmalle teoreettiselle tasolle. (Taylor 2015.) Tallainen kaytannon ja
teorian laheinen yhteys jatkui koko Eisensteinin uran ajan (Jalander 1989, 60—-61), ja suu-

ressa osassa teorioistaan han tutkii hyvin tarkasti juuri omaa tuotantoaan.

Vuosien 1929-1932 valilla Eisenstein oli opintomatkalla Euroopassa ja Yhdysvalloissa,
mika johti syytdksiin liian pitkésta oleskelusta ulkomailla. 1930-luvulla hdnen teorioitaan
arvosteltiin jarjestelmallisesti ja hdnen tuotantojaan ajettiin alas. Sind aikana epaonnistu-
neiden tuotantoyritysten lomassa Eisenstein johti Moskovan elokuvakoulun (Moskovan
yleisliittolainen elokuvainstituutti VGIK) ohjaajalinjaa ja kirjoitti. (Jalander 1989, 74—
76.) Tama pitkd tauko ensi-iltojen valilla jakaa Eisensteinin elokuvat mykka- ja aanikau-

teen.

Eisensteinin viimeisen mestariteoksen, livana Julma -trilogian, kuvaukset alkoivat 1943.

Ensimmadinen osa julkaistiin 1945 ja se saavutti Stalinin suosion. Toisen osan Kriittinen
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tematiikka oli kuitenkin liian l&pindkyvéad, joten elokuva joutui pannaan ja tuotanto kes-
keytettiin. Eisenstein kuoli 50-vuotiaana sydankohtaukseen, eiké taten ndhnyt toisen osan

julkaisua kymmenen vuotta myéhemmin v. 1958. (Taylor 2015.)

2.2 Montaasiteoria

Montaasiteorialla tarkoitetaan yleisesti Moskovan elokuvakoulussa 1920-luvulla kehitet-
tyja teorioita leikkauksen roolista elokuvakerronnassa. Ensimmaéisend montaasista puhui
Lev Kulesov artikkeleissaan v. 1917. Hin korosti késikirjoituksen alemmuutta komposi-
tioon nahden, jolla hén ei kuitenkaan tarkoittanut kuvarajausta, vaan taitoa luoda erilli-
sistd otoksista kokonaisuus ja korostaa kerronnan kannalta térkeité asioita johdonmukai-
sesti. Tatd han nimitti montaasiksi ja nosti samalla leikkauksen elokuvakerronnan tar-

keimmaksi elementiksi. (Pylsy 2012.)

Testatakseen teoriaansa KuleSov teki kuuluisan Mozzuhin-kokeen, jossa hén yhdisti sa-
man otoksen ilmeettémastd nayttelijasta kuvaan lapsesta, ruumiista ja lautasesta, ja kat-
sojat ylistivat nayttelijan ilmeikkyyttd (Von Bagh 2002, 128). Muissa kokeissaan Kulesov
mm. sijoitti eri puolilla maailmaa olevat nahtavyydet saman kadun varrelle ja yhdisti eri
naisten ruumiinosat yhdeksi fiktiiviseksi ihmiseksi (Makkonen 1989, 36—39.) N&in mon-
taasin k&site sai madritelmansa: elokuvan olemus ei ole kuvatuissa otoksissa, vaan niiden

yhteen liittdmisesséd muodostuvissa merkityksissd. (Makkonen 1989, 39.)

Eisenstein otti montaasin ajatuksen omakseen ja jatkokehitteli sitd seka elokuvissaan etta
teoreettisissa pohdinnoissaan. Han oli erityisen kiinnostunut montaasin intellektuelleista
mahdollisuuksista ja kritisoikin edeltgjiaan liian yksinkertaisesta montaasin tulkinnasta
(Eisenstein 1978, 95-97). Toisaalta Eisenstein sai itse kritiikkia osakseen liiasta teoreet-

tisuudesta ja teorioidensa monimutkaisuudesta (Bordwell 1993, 24-25).

Eisenstein paatyi lajittelemaan elokuvaleikkauksen metodit viiteen eri kategoriaan, joista
viimeisimpéna ja kehittyneimpéna hén pitéa intellektuaalista montaasia, siis elokuvan
leikkaamista juuri otosten valisid yhteentormayksia silmalla pitden (Eisenstein 1978,
157-158). Kyseistd montaasin kategoriaa voidaan siis dialektisesta koristeellisuudestaan
riisuttuna pitdd juuri sind leikkauksen metodina, jota nykyaan ajatellaan neuvostoliitto-

laisena montaasina.



Taytyy huomata, ettd montaasin syntymisen aikaan elokuva taidemuotona oli vield nuori
(Pirild & Kivi 2008, 11-16). Se mitd KuleSov kokeistaan varsinaisesti 10ysi, on nyky-
nakokulmasta rinnastettavissa aivan tavanomaisimpaan leikkaukseen, ja nykyaan toisis-
taan erillisten objektien yhdistdminen leikkauksessa on elokuvantekijoille arkipaivaa. Sa-
moin katsojien elokuvanlukutaito on kehittynyt, ja he ymmartavat miten leikkausta kay-

tetdan tarinankerronnassa asiaa sen kummemmin miettimatta.

Mutta varsinainen ero perinteisen lansimaisen leikkauksen ja neuvostoliittolaisen mon-
taasin valilla, jota haluan korostaa, on leikkauksen nakyvyys. Lansimaissa suositaan na-
kymatontd leikkausta, jonka tavoitteena on katsojan immersoituminen, eli emotionaali-
nen uppoutuminen tarinaan (Pirila & Kivi 2008, 81). Téssé auttavat tietyt leikkauksen
s&annot, kuten katseen suuntien kohtaaminen, kuvakulman muutos ja kuvakokojen vaih-
telu leikattavien otosten valilla (Pirila & Kivi 2008, 81-88). Naiden tarkoituksena on
tehd& elokuvan leikkaus ndkymattomaéksi, ettei katsojan tarvitse ajatella elokuvakerron-

taa, vaan han voi keskittya tarinaan.

Eisensteinin intellektuaalinen montaasi painvastoin pyrkii herattdmaan katsojan ja syn-
nyttdmaan tassa ajatuksia abstraktilla tasolla. Tarinankerronta saatetaan keskeyttaa tar-
peen vaatiessa kokonaan, ja leikata véliin irrallisia otoksia, joiden tarkoituksena on herét-
t44 edeltaviin otoksiin liitettynd tiettyja mielleyhtymié. (Eisenstein 1978, 158.) Leik-
kausta ei talloin pyrita piilottamaan, vaan se on ik&&n kuin oma toimijansa elokuvan ker-

ronnassa.
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3 VANHAA JAUUTTA -ELOKUVA

3.1 Taustaa

Vanhaa ja uutta vuodelta 1929 on Eisensteinin neljas ja mykkakautensa viimeiseksi jaa-
nyt elokuva (Jalander 1989, 75). Voidaan sanoa, ettd hanen edellisissé elokuvissaan ko-
keilemansa tekniikat ovat elokuvassa Vanhaa ja uutta saavuttaneet huippunsa, mutta toi-
saalta Eisenstein kayttaa tilaisuutta hyvakseen testatakseen jélleen uutta tekniikkaa: ns.
ylasavelmontaasia (Eisenstein 1978, 137). Eisensteinin aiempien elokuvien kaltaisesti
Vanhaa ja uutta edustaa juonetonta elokuvaa, mutta siind kerrontaa kuljettaa poikkeuk-
sellisen selked paéhenkild (Bordwell 1993, 43). Lopputuloksena elokuva on esimerkiksi

kokeellisempaa Lokakuuta helpommin tajuttavissa, mutta kerronta on silti sirmikésta.

3.2  Juonikuvaus

Vanhaa ja uutta vastaa bolsevikkipuolueen linjaukseen, jonka mukaan maanviljelijoiden
tulisi sosialisoida tuotantovélineet ja perustaa osuuskuntia (Bordwell 1993, 96). Elokuva

kertoo Marfa Lapkinan taistelusta osuuskunnan perustamiseksi.

Elokuva alkaa vanhasta ajasta, jolloin maanviljelij6illa on kurjaa ja vaikeaa. Syyksi seli-
tetadn tilojen jakaminen hyddyttdmén pieniksi omisteisiksi yksikoiksi, toisin sanoen yh-
teistyon (ja sosialismin) puute. Marfa Lapkina on erdan tilan nainen, jolta puuttuu hevo-
nen, mista syysté pellon kyntdminen on toivotonta. Rikkaat kulakitkaan eivéat suostu aut-

tamaan vahempiosaisia.

Epatoivon hetkell4d Marfa alkaa agitoida naapureitaan yhdistdmaan voimansa ja perusta-
maan osuusmeijerin. Vanhanaikaiset maanviljelijat suhtautuvat ehdotukseen nyrpeasti,
mutta Marfa saa avukseen puolueen tuen ja paikallisen agronomin, joka ulkon&oltdan
muistuttaa erehdyttévasti Leninid. Osuuskunta perustetaan aluksi vahaiselld kannattaja-

maéaaralld, mutta ihmeellinen kermaseparaattori saa joukon kasvamaan.

Muutos ei tapahdu vastoink&ymisitt4, mutta hitaasti maanviljelijét tottuvat osuuskunnan
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tapoihin, ja maa vaurastuu. Lopulta saadaan traktorikin ostettua, kaupunkilaiset kohtaavat

maalaiset ja maatila siirtyy uuteen yhteisomistuksen aikaan.

3.3 Perinteinen kerronta

Vaikka Eisensteinin elokuvista puhutaan erityisesti montaasielokuvina, tdytyy muistaa,
ettd ne ovat silti elokuvia, joten suurin osa niidenkin leikkauksesta on lansimaisesta na-
kokulmasta aivan perinteistd. Ihmiset ovat vuorovaikutuksessa keskenaén, tekevat asioita
ja liikkuvat tilassa, mika taas vie tarinaa eteenpdin. VVoidaan sanoa, etta tdmaé pitaa paik-
kansa erityisesti elokuvassa Vanhaa ja uutta, joka on p&ahenkildineen jopa juonivetoi-

sempi kuin Eisensteinin edeltavét elokuvat.

Ajatusta hankaloittaa entisestdén ajan neuvostoliittolaisten omasta elokuvastaan kayttdma
termi juoneton elokuva, jolla he halusivat irrottautua tsaarinaikaisesta ja ulkomaisesta
valtavirtaelokuvasta. Juonettomuus ei kuitenkaan tarkoita tarinan hylkdamista kokonaan,
vaan enemmankin siind painottuvat yksilén toiminnan seurauksista etenevéan kerronnan
sijaan laajemmat historialliset muutokset, ja ennen kaikkea elokuvalle ominaisen ilmai-
sun korostaminen. Eisenstein itse arvostelee juonielokuvaa sepitteisen kertomuksen tun-
nevaikutukseen luottamisesta muiden elokuvallisten keinojen kustannuksella (1978, 46).
Eisensteinin mykkaajan elokuvissa juonettomuus korostuu yksittaisen paahenkilon puut-
tumisena: juonen kuljettajana toimii ihmisjoukko. Opinndytetyoni aiheena oleva Vanhaa
ja uutta on tosin poikkeus tdhan saantdon, vaikka siinakééan Eisenstein ei aikalaistensa
tapaan kayta kerronnan vaikuttimena yksilon psykologista kasvua, vaan Marfa on alusta
pitden oikealla (sosialistisella) polulla, ja hénen taistelunsa johtuvat ympérilla olevasta
vanhakantaisesta kulttuurista. (Bordwell 1993, 43-44.)

3.4 Attraktiot

Eisensteinin intellektuaalisesta montaasista puhuminen (1978, 157) voi johtaa hénen toi-
tdan tuntemattoman lukijan helposti harhaan, silla hanen mukaansa elokuvien tarkoitus
oli saada katsoja reagoimaan (Eisenstein 1978, 159), kuten voisi sanoa lansimaalaisesta-
kin kerronnasta. Jo teatteriohjauksissaan ennen elokuviin siirtymista Eisenstein piti oleel-

lisimpana kriteerind taiteellisille p&&toksille niiden vaikutusta katsojaan (Bordwell 1993,
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115). Juuri emotionaalisten reaktioiden herattdminen on Eisensteinin kerronnan perus-
tana, ja siihen han pyrkii kayttamalla erilaisia attraktioita. Alun perin attraktiot tarkoittivat
esimerkiksi markkinoiden huvituksia, kuten huvipuistolaitteita, peleja ja esityksia. Teat-
terin yhteydessa Eisenstein alkoi kayttaa attraktio-nimitysta erilaisista keinoista herattaa
katsojan huomio, joita ovat esimerkiksi ndyttelijoiden aggressiiviset liikkeet, valaisu, pu-
vustus ja orkesterin soitto yms. (Bordwell 1993, 115-119.) Elokuvaan siirryttéessa att-
raktiot yhdistyivat montaasin keinoihin (Eisenstein 1978, 131-132), ja huolimatta Eisen-
steinin tavasta puhua "primitiivisiin™ vaikutuksiin perustuvasta leikkauksesta melko va-
hattelevasti (1978, 156), rytmikkaat ja kiihtyvéat jaksot ovat hdnen kerrontansa perusele-
menttejd. Montaasi attraktiona 16ytyy toki lansimaisestakin elokuvasta, ja vaikka se te-
keekin leikkauksesta helposti huomattavan, onnistuessaan se pitaa katsojan jannityksessa
ja saa tamén eldytymaén tarinaan entistd voimakkaammin. Sivuhuomiona taytyy kuiten-
kin mainita, ettd Eisensteinin leikkausrytmi oli hollywoodlaisia aikalaisiaan merkittavasti
nopeampi (Bordwell 1993, 46).

Vanhaa ja uutta -elokuvan ensimméinen kuva asettaa elokuvan tapahtumapaikan: vené-
ldinen maaseutu. Tiivistymat otosten vélilla vievéat katsojan asutuksen luo, jossa hevonen
laiduntaa pellolla. Mutta tassé tapahtuu ensimmainen vastakkainasettelu: leikataan vield
tiiviimpiin kuviin taloista, ja ne ovat rikkinaisia: &arimmaista koyhyytta viela nykyaan-
kin. Muutamalla otoksella Eisenstein asettaa elokuvansa padongelman, eli kysymyksen,
miksi rikkaan maaseudun keskelld on kdyhyyttd. Toki yksinkertaiset kuvat voi tulkita
muillakin tavoilla, eika yksi leikkaus vélita vield koko viestid, mutta ensimmaisisté ku-
vista valittyy hyvin Eisensteinin taipumus ristiriidan kéyttoon kerronnassa. Otokset tii-
vistyvat viel& entisestéén, ja ndemme talon sisalld ahtaasti asuvia ihmisié ja elaimig, vaat-
teet ovat rikki, vauvat itkevat ja lehmat palelevat sateessa — yksinkertaisia kuvia, jotka

keskenadn luovat merkityksen kdyhyydestd, ja ennen kaikkea vaikuttavat katsojaan.
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KUVA 1. Elokuvan Vanhaa ja uutta ensimmaisia kuvia (Vanhaa ja uutta 1929)

Ongelman jalkeen koittaa selitys: kaksi melko identtistd miesté katselevat saha k&dessé
maalaistaloa. Tekstiplanssi kertoo, ettéd veljesten erotessa maatila jaetaan puoliksi — mie-
het alkavat sahata taloa keskeltd kahtia vaimon ja lapsen katsellessa surullisena vieresté.
Kohtaus on hyva esimerkki attraktiivisesta montaasijaksosta. Veljet purkavat kattoa laa-
joissa kuvissa ja leikkausrytmi on vield melko hidas, ja valilla naytetdan perheen reakti-
oita. Kun tilanne karjistyy kirjaimellisesti talon sahaamiseen, alkaa leikkausrytmi kiihtya
ja kuvakoot tiivistyd. Eisenstein k&yttaa kiihdyttdmista ja toistoa vaikuttaakseen katsojaan
primitiiviselld tasolla, mutta samalla tdsmentda viestia karjistamalla otosten siséltjen
merkityksié (Eisenstein 1978, 156-158). Lopulta pelloille ilmestyvét aidat ja toiselle vel-

jista jaa sahattu talo, toiselle lehmé ja kasa hirsia.

Taman jéalkeen esitelldan paahenkild, Marfa Lapkina, "yksi monista”, kertoo valiteksti.
Samalla kun edetddn maanviljelijoistd Marfaan, eli yleiselta tasolta yksiloon, myos koy-
hyyden ongelma konkretisoituu: kevat on koittanut, eikd Marfan tilalla ole hevosta,
vaikka aura l16ytyykin. Otokset raskaana olevasta naisesta, luurangon laihasta lehmaésté ja
tulvivista pelloista alleviivaavat epdtoivoa, ja ne rinnastetaan parempiosaisiin, jotka kyn-
tavat kahdella hevosella. Ilman kenkid Marfa lahtee kerjadmaan kulakeilta hevosta. Nain

koyhyytté korostavien kuvien on tarkoitus aiheuttaa katsojassa surua ja saalia.

My6hemmin attraktio-tekniikkaa kdytetadn aiheuttamaan pelkoa. Kyseessé on kohtaus,

jossa Marfa yrittdd estdd osuuskunnan muita jasenia tuhlaamasta osuuskunnan rahoja.
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Marfan saapuessa meijeriin hanen hymynsé hyytyy lahikuvassa teatraalisesti. Maanvilje-
lijat ovat avanneet kassalippaan ja jakavat rahoja keskenaan. Marfa lyo lippaan kiinni ja
vihainen joukko piirittdd hanet. Naytetédan lahikuvia nauravista maanviljelijoista, mutta
nauru ei olekaan iloista vaan ahdistavaa. Marfaa aletaan tonia ja pidella kiinni. Kaksi
kertaa Marfan kokoinen mies tyhjentd viimeiset rahat taskuunsa, mika saa Marfan rai-
voihinsa. Leikkausrytmi hidastuu: vuorotellaan otoksia suuri mies etunendssé lahestyvan
vihaisen joukon ja pienentyneen varovasti pakenevan Marfan valilla. Lopulta miehen kas-
vot peittdvat koko kuvan. Leikataan toiseen kuvaan, jossa epatoivoinen Marfa on Kirjai-
mellisesti kuvarajauksen nurkassa, ja mies peittdé loput ruudusta. Mies tarttuu Marfaan,
maitodmpari kaatuu, muu joukko nauraa ja rahisee, rytmi tiivistyy. Marfa heitetaén latti-
alle, hén itkee, mutta jatkaa syyttamistaan, ja joukko tiivistyy hanen ympérilleen peittaen
koko kuvan. Lopullisen epétoivon hetkell&d agronomi saapuu paikalle ja saa tilanteen hal-

lintaansa, ja Marfa pelastuu.

Leikkauksen kayttaminen néyttdisi toimivan erityisesti negatiivisten tunnelmien, kuten
surun, pelon ja epatoivon, luomisessa. Kuitenkin samat metodit toimivat myds hyvalaa-
tuisen jannityksen, kuten niittokilpailun kohdalla, ja aivan suoraviivaisen huumorinkin

luomisessa, joihin palaan luvussa 3.8.

3.5 Tyypittely

1920-luvun neuvostoliittolaisen elokuvan erityispiirteistd puhuttaessa montaasi kulkee
kasi kadessé tyypittelyksi kutsutun kerrontatavan kanssa (Eisenstein 1978, 55-57). Jotta
montaasissa, siis otosten yhteentormayksessé, tarkoitettu viesti olisi katsojalle ymmarret-
tavé, tulee otosten olla tarpeeksi yksinkertaisia. Tdman voidaan katsoa johtaneen koko
elokuvakerronnan yksinkertaistamiseen ja kérjistdmiseen, mika nakyy erityisesti henki-
I6hahmojen ulkonddssé ja toiminnassa (Eisenstein 1978, 199-202). Laajemmassa merki-
tyksessédén tyypittely johtaa juurensa teatteriin, erityisesti keskiajan Italiassa suosiossa
olleeseen improvisaatioteatterin lajiin, commedia dell'arteen, jossa esitys perustui ennalta

maaréttyihin tyyppihahmoihin (Eisenstein 1978, 55).
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KUVA 2. Kulakin tyypittely (Vanhaa ja uutta 1929)

Vanhaa ja uutta -elokuva ei ole télta osin poikkeus, vaan tyypittely konkretisoituu jo paa-
henkilossa Marfassa, joka edustaa koko kdyhien maanviljelijoiden luokkaa, mutta myos
historiallista muutosta, jota Eisensteinin aiemmissa elokuvissa on edustanut joukko pééa-
henkilond (Bordwell 1993, 43). Kulakin tyyppi ndytetadan yltakyllaisyytend ristiriidassa
kdyhén Marfan kanssa. Hanen talossaan on ornamentit ovissa ja ikkunoissa ja karsinassa
pulleat kotieldaimet. Kulakkimies esitelladn kaksoisleuka edell& ja sormukset sormissaan,
nukkumassa keskelld péivaa, ja kaljakin valuu juodessa pitkin leukaa. Hanen vaimonsa
taas, lihava tamakin, keskittyy koruihinsa ja rasvaisia hiuksia koristavaan tukkalaittee-
seen. Samalla tavalla tyypitellaan papit koristeisissa viitoissaan keskelld kuumaa keséa ja
byrokraatit silmalasit silmilladn puvuissaan ja kampauksissaan kirjoituskoneiden ja ky-
nanterottimien keskella4 nojailemassa ja polttamassa tupakkaa. Byrokraatin tyo karjiste-
taan otoksella vaivalla ja tarkkuudella lainan evdyskirjeeseen piirretysté allekirjoituk-
sesta, josta leikataan tupakantumppien peittdmaéan Taistele byrokratiaa vastaan —oppaa-

seen.

Intellektuaalinen montaasi on Eisensteinilla erityisend tyypittelyn apuvalineenad (Bord-
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well 1993, 43). Henkilohahmojen, erityisesti antagonistien, rinnastaminen eldimiin — ta-
vallisesti pilkkaavassa valossa — on toistuva elementti Eisensteinin elokuvissa. Esimer-
kiksi elokuvassa Lakko (1925) poliisin vakoojille annetaan eldinidentiteetit suoralla leik-
kauksella, ja elokuvassa Lokakuu (1928) diktaattori Kerensky rinnastetaan riikinkuk-
koon. Elokuvan Vanhaa ja uutta kerjayskohtauksessa Eisenstein tekee saman kulakeille,
mutta talla kertaa nayttamalla kulakkimiehen ja sonnin samassa kuvassa. Téllaiset laaja-
kuvaobjektiivilla toteutetut otoksen siséiset rinnastukset, eli niin sanotut visuaaliset kont-
rapunktit (Eisenstein 1978, 113), ovat uusi tekniikka, jota Eisenstein kdyttaa paljon elo-
kuvassa Vanhaa ja uutta (Bordwell 1993, 99).

3.6 Siirtymat

Eisenstein kéayttad elokuvassa Vanhaa ja uutta kohtausten vélisissa siirtymissa leikkauk-
sellista oivallusta. Kohtausten vélinen tilan ja ajan etdisyys hadivytetaan leikkaamalla ris-
tiin sopivia kuvia edeltavésté ja seuraavasta kohtauksesta. Esimerkiksi Marfa poistuu ku-
lakkien luota kevaalla, mutta hdnen kavellesséan takaisin voikukat ovat jo kukkineet;
“kesd”, selittdd véliteksti. Marfa saapuu kotiinsa ja pelto on edelleen kyntamattd. Valitut
otokset ja harkittu leikkaus saavat siirtyméan kuitenkin tuntumaan suoraviivaiselta, jolloin
katsojaa tavallaan kuljetetaan harhaan, ja kohtausten vaihtumisen huomaa vasta jalkika-
teen. Néin Eisenstein rikkoo kohtausten valisen tilan ja ajan palvelemaan pidemman jak-
son teemaa, tassé tapauksessa kdyhan maanviljelijan epatoivoa kyntdajan l&dhetessa lop-
puaan. Vastaava esimerkki on seuraava siirtymé epaonnistuneen lehmalla kyntoyrityksen
ja agitoinnin valilla. Vihainen Marfa hakkaa pellolla kaatunutta auraa molemmilla nyr-
keilladn, mika leikataan ristiin puhujanpdntdssa vastaavanlaisesti vihaisen Marfan

kanssa.

Teemallisesti vahvempi esimerkki on papin sateen rukoilun ja kermaseparaattorikohtauk-
sen valilla. Kohtaukset ovat toisistaan erilliset, eivatka henkilotkaan ole samoja. Kuivuu-
den aikaan maanviljelijat luottavat pappiin, joka seremoniassa rukoilee sateen puolesta,
mutta huolimatta prameista puitteista ja maanviljelijoiden noyristelystd, sadepilvet lenté-
vat peltojen yli. Kohtaus paattyy kuvasarjaan pappia tuijottavista epdilevista kasvoista.
Kohtausten valilla on valiteksti "petosta?", ja seuraava kohtaus alkaa vastaavasta kuva-

sarjasta, mutta yllattden osuuskunnan tiloissa, ja epdilyn kohteeksi paljastuukin ker-
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maseparaattori. Siirtyma sitoo kohtaukset yhteen, ja kun separaattori kohtauksen pééat-
teeksi toimiikin, on helppo tulkita mika elokuvan viesti on uskonnon ja teknologian ver-

tailussa. Liimaamalla kohtaukset yhteen Eisenstein luo kohtausten valisen montaasin,

verrattuna otosten valiseen montaasiin kirjaimellisella yhteen liimaamisella.

Neljés, ja mahdollisesti mielenkiintoisin esimerkki siirtymist&, on unikohtaus edell&
mainitun yhteisten rahojen puolustamisen jalkeen. Marfa nukahtaa kassalippaan paalle,
jossa on rahat sonnin ostoa varten. Tésté leikataan otokseen lehmélaumasta laitumella,
johon on péélleheijastettu jumalolennon kaltainen kuva suuresta sonnista. Marfa hymyi-
lee. Seuraa kuvia virtaavasta maidosta leikattuna ristiin joen kanssa. Montaasijakso an-
taa ymmartad Marfan unelmoivan utopistisista yltakyllaisyyden ajoista. Y llattaen ndem-
mekin liukuhihnalla etenevié pulloja ja maitoa tdynné olevia pullotuskoneita, porsaita
emakon nisilla ja hautomossa syntyneité tipuja. Laumoittain lihavia sikoja seka laitu-
mella ettd koneellisessa teurastamossa. Leikkaus palauttaa kerronnan utopiasta todelli-
suuteen, mutta unelmat sdilyvéat suurina. Lopulta tekstiplanssi kysyy: "Luuletko, etté

tdmé on unta?", ja paljastetaan, etti kyseessa on suuri sovhoosi, valtion maatila, jonne
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Marfa saapuu ostamaan sonninvasikkaa. Eisenstein kuljettaa katsojan kohtauksesta toi-
seen ja unelmista todellisuuteen, ja vie tarinaa eteenpain antaen samalla selkeén viestin:

osuuskuntatoiminnan avulla unelmista voi tulla totta.

Verrattuna lansimaiseen elokuvakerrontaan téllaiset soljuvat siirtymat kohtausten valilla
eivat ole valttdmattd poikkeuksellisia, varsinkaan nykyelokuvassa, ja ristiinleikkaami-
nen eri aikojen tai paikkojen vélilla on yleisté. Kuitenkin erityisesti hollywood-eloku-
vassa on ollut konventiona kuljettaa katsoja kohtausten yli mahdollisimman selkealla
siirtymélla. (Pirila & Kivi 2008, 97). Elokuvan Vanhaa ja uutta siirtymilla Eisenstein
halusi ylittdd myods neuvostoliittolaiseen montaasin kayttoon pinttyneet tavat (Bordwell
1993, 97). Voidaankin sanoa, ettd immersiivisyyden kannalta katsojan harhaanjohtami-
nen kohtausten vélill&4 on erdanlainen virhe ja muistuttaa katsojaa leikkauksesta. Siita
huolimatta erikoiset siirtymét voivat antaa katsojalle oivalluksia, joita muuten ei muo-

dostuisi.

3.7 Ylasavelmontaasi

Elokuvan Vanhaa ja uutta leikkaus loi Eisensteinille tarpeen jaotella erilaiset leikkaus-
metodit, eli montaasitekniikat eri kategorioihin. Artikkelissaan Neljas ulottuvuus eloku-
vassa (1978) Eisenstein maérittelee viisi eri kategoriaa, ja ottaa avukseen akustiikan ter-
minologian (Bordwell 1993, 131). Dominantiksi han kutsuu otokseen liittyvaa erityista
tunnuspiirrettd, joka maaraytyy pitkalti montaasijakson muista otoksista ja voi olla esi-
merkiksi otoksen pituus, liike tai aihe. Mutta Vanhaa ja uutta on leikattu selkedsti maari-
tettdvien dominanttien sijaan niiden tuottamien ylasavelten perusteella. Kuten akustii-
kassa dominantti 44ni muodostaa samanaikaisesti vaikeammin hahmotettavia, mutta sel-
vasti aistittavia ylasavelid, Eisensteinin mukaan my6s montaasi muodostaa katsojassa

kaikkein ilmeisimmé&n havainnon lisdksi muita aistimuksia, joita han kutsuu ylaséveliksi.

Eisenstein itse kayttaa ristisaattuekohtausta esimerkkiné ylasavelmontaasin tekniikasta
(1978, 140). Kohtaus alkaa valitekstilla "kuivuus”, jonka jalkeen naytetaan uskonnollisia
symboleja, risteja ja lippuja. Seuraavaksi leikataan laajempaan kuvaan ja paljastetaan,
ettd kyse on ristisaattueesta, jossa pappi johtaa laulua ja hiestd méarka maalaisvéki kantaa

ikoneja. Hiekka pollya4 pellolla kun kdyhalistd kumartaa saattuetta. Saattue pysahtyy, ja
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pappi rukoilee sadetta. Yllattden ndyteta&n valuvia kynttiloita ja kuolaavia, tarisevia lam-
paita. Eisensteinin mukaan kohtauksen ylasével kuvaa helteeseen tukahtumisen eri asteita
(1978, 139). Kuten edelld totesin, ristisaattue- ja separaattorikohtausta voidaan pit4a toi-
silleen rinnakkaisina. Ndin separaattorikohtauksen otoksia voidaan ajatella ristisaattu-
eelle vastakkaisina: ikonien tilalla separaattorin mekaaniset osat, suitsukkeen heiluttelun
tilalla rattaan pyoritys ja lampaiden kuolan ja kynttildiden steariinin kosteuden tilalla se-

paraattorista valuva kerma ja maito. N&in separaattorikohtauksen ylésdvelend voitaisiin

pitad hyvinvointia ja yltakyllaisyytta.

KUVA 4. Kuivuus (Vanhaa ja uutta 1929)

3.8 Motiivit

Sovhoosikohtauksen jalkeen, ik&&n kuin sonnin mukana, osuuskunnan maatilalle saapuu
joukko lomalla olevia tehdastydntekijoitd auttamaan tilan rakennustdissa. Kohtaus muis-
tuttaa paikoin opetusfilmid, mutta otokset hirsien hakkaamisesta ja sahaamisesta, seké

tyota katselevista vanhuksista ja lapsista muistuttavat sommittelultaan ja rytmiltd&n alun
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kohtauksesta, jossa veljekset sahasivat mokkinsé kahtia. "Maatilaa taytyy laajentaa”, sa-
noo yksi kaupunkilaisista, ja alleviivaa tilanteen kaéntymista paalaelleen: siirrytdan van-

hasta uuteen.

Eisenstein kayttdd sekd elokuvassaan Vanhaa ja uutta ettd aiemmissa elokuvissaan vas-
taavanlaisia toistuvia kuva- ja toimintoaiheita, joilla ei ole itsendisina syvéllista merki-
tystd, mutta jotka toiston kautta saavat elokuvan sisalla symbolisen arvon. Niit4 kutsutaan
motiiveiksi, ja ne voivat olla, kuten edelld, sahaamisen kaltaisia tapahtumia, joiden tar-
koitus elokuvan edetessa kehittyy — hajottamisesta rakentamiseen — tai yksinkertaisem-
pia, kuten tunnistettavia geometrisia muotoja, joiden symboliikka muodostuu konteks-
tista, jossa ne esitetdén. Téallaisia ovat esimerkiksi elokuvassa Vanhaa ja uutta kulakkien
tilan ornamenttiset ympyrat, jotka saavat vastineensa virastossa olevissa koristeista. Mo-
tilvien kayttd on toki nykyelokuvassa yleist4, mutta elokuvan Vanhaa ja uutta aikaan
niiden kayttdé koko elokuvan mittakaavassa oli poikkeuksellista. (Bordwell 1993, 49.)
Motiivien kayttd kerronnan keinona jatkuu myos livana Julmassa, johon palaan luvussa
4.4,

Marfa edustaa elokuvassa koko osuuskuntaa, ja hdnen toimintojaan on kaytetty motii-
veina kuvaamaan osuuskunnan vaiheita ja niiden yhteyksia toisiinsa. Alussa, kdyhyyden
aikaan, Marfa nédytetdan istumassa talonsa edustalla toivottomana ilman hevosta. Kun
osuuskunta kasvaa, Marfa on samassa paikassa, nyt ruokkimassa sonnia. Seuraa vastoin-
kdyminen, kun kateelliset kulakit myrkyttédvét sonnin, jolloin Marfa on jélleen talonsa
edustalla nyt entistd toivottomampana. Samankaltaisella tavalla kuvataan vuodenaikoja:
kevadn koittaessa hevoseton Marfa kavelee pellolla ilman hevosta. Han kévelee pellolla
jalleen kun syksy koittaa, ja on aika korjata sato. Tarvittaisiin traktori helpottamaan tyota

tuulessa ja sateessa.

Toistuvat Leninin kuvat taas symboloivat maaseudun ja kaupungin yhdistymistd, seka
tyovéen ja maanviljelijoiden vastarintaa byrokraattien ja omistavan luokan edessa. 20-
luvun Neuvostoliitossa olisi varmastikin riittdnyt Lenin-kuvia naytettavaksi missa yh-
teyksissé tahansa, mutta Eisenstein on saastanyt ne kohtauksiin, joissa maanviljelijat koh-
taavat teollistumisen, kuten traktorin saapuminen osuuskuntaan ja Marfan yhteisty6 teh-

dasty6lédisen kanssa virastossa, ja kohtauksiin, joissa byrokraatit halventavat Leninin
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muistoa suoraan esimerkiksi pyyhkimalla mustekyndé Lenin-patsaaseen. Raivokasta ve-
toamista virastonjohtajaan korostetaan asteittain lahenevilla kuvilla Lenin-patsaasta. Pro-

testi johtaa lopulta traktorilainan nopeutettuun kasittelyyn ja hyvaksyntaan.

Parhaiten elokuvan kokonaisviestid alleviivaa peltojen aitaamisen motiivi. Eisenstein
aloittaa elokuvan nayttdmalla maaseudun kdyhyyden, joka johtuu tilojen yksityisyydestd,
ja jota kuvaavat pelloille nousevat aidat. N&istd otoksista siirrytddn Marfaan, ja kerrotaan
hanen tarinansa. Lopulta Marfan ansiosta osuuskunnalle saadaan traktori, jonka kuljet-
taja, kyydissadn Marfa, ajaa pellolla aitojen yli murskaten ne renkaittensa alle. Tahan
paattyy Marfan tarina, ja alkaa viimeinen montaasijakso, jossa ndytetddn maaseudun uusi
aika: kaupungin ja maaseudun yhdistyminen lukuisine traktoreineen kyntaméssa yhta

suurta peltoa — kaikki luonnollisesti sosialismin saavutusta.

3.9 Leikkimielisyys

Elokuvien Panssarilaiva Potemkin ja Lokakuu dramatiikkaan tottuneet katsojat ovat yl-
lattyneet Vanhaa ja uutta -elokuvan kevyesta kerronnasta (Bordwell 1993, 98). Eisenstein
on valjastanut leikkaukselliset oivalluksensa myds huumorin kayttoon, ja talldin erilai-
silla tekniikoilla kokeilu on jopa muita kohtauksia rohkeampaa. Onhan lansimaisessakin

elokuvassa leikkauksen kayttd vapaampaa juuri komedioissa.

Navetan rakennuskohtausta seuraavat haat. Naemme iloisia tyttdja peseytymaéssa ja kau-
nistautumassa, mita selventad valiteksti "valmistautuminen haihin". Kukkaseppelepdiset
tytot (seka yksi vanha mies, myodskin seppele paassaan) kurkkivat aidan yli ja naureske-
levat odottavasti. "Han tulee”, kertoo tekstiplanssi. Haavaki kiiruhtaa riviin vastaanotta-
maan tulijaa. "Siind han on, morsian”. Ovet avataan, kaikki yrittavat ndhda paikoiltaan
sisélle, tekstit toistuvat uudestaan. Oven edusta on tyhjilldan, kunnes kuvanlaidalta tal-
lustaa hitaasti pikkulapsi kukkakimppu kadessaan. Odottava tunnelma kevenee naurun-
remakkaan. Eisenstein rakentaa taitavasti odotuksia ja venyttaé aikaa adrimmilleen: ti-
lanne toistetaan vield uudestaan, jolloin ovesta tuleekin kissa, kunnes lopulta oikea mor-
sian saapuu kuvaan: han on kukkasin koristeltu lehma. Sulhanen on osuuskunnan sonni,

jonka kasvu mullikasta taysikasvuiseksi esitelladn nyt montaasijakson avulla. Hadyo on
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viel&kin absurdimpi, ja se koostuu unelmoivista lehmankatseista, sonnin nakékulmaku-
vista ja térisevista utareista. Tiheneva laheneminen eskaloituu rajahdyksiin, kuohuviin

koskiin ja kipindihin. Seuraava kohtaus alkaa navetassa, joka on tdynné vasikoita.

Traktorin saapuminen kyl&an on vastaavanlainen odotuksilla, mutta myos vastakkainaset-
telulla, pelaava humoristinen kohtaus. Koko kyla on saapunut vastaanottamaan kaupun-
gista saapuvaa traktorikuljettajaa. Puolueen edustaja pitdd puheen ja orkesteri aloittaa soi-
ton. Kaupunkilaisella on hienot vaatteet, joita esitelld&dn vuoron perdén monista kulmista,
kun taas maanviljelijan lapsi on puettu liian isoon paitaan ja hdnen nenénsa vuotaa. Kun
muodollisuudet ovat ohi ja traktori saadaan kéyntiin, odotukset palkitaan jalleen antiklii-
maksilla: moottorin melu séikayttdakin koko juhlavéen pakoon, ja traktori jaa ensimmaéi-
sessa ylaméessa jumiin. Korjaustoissa kaupunkilainen heittelee hienot vaatteensa pel-

toon, ja pettynyt maanviljelijan lapsi heittdd hénta hatulla.

3.10 Intellektuaalinen montaasi

Suurin ero Eisensteinin elokuvien ja perinteisen lansimaisen elokuvan valilla on intellek-
tuaalisen montaasin kdytossa. Eisenstein itse selittaa (1978, 157-158) tdmén keinon he-
rattdvan vield ylasdvelmontaasiakin korkeammalla tasolla tapahtuvaa "hermotoimintaa”
katsojassa, koska otosten valinta perustuu abstrakteihin ajatuksiin ja assosiaatioihin. Kay-
tanndssé intellektuaalinen montaasi esiintyy Eisensteinilla parhaiten epéadiegeettisten
otosten kaytdssa varsinaista tarinaa edistdvien otosten rinnalla tietyissa montaasijak-
soissa. Han saattaa leikata elokuvan maailmasta siihen kuulumattomaan pelkistettyyn,
jopa mustaa taustaa vasten otettuun kuvaan esimerkiksi eldimestd, esineesta tai lelusta,
luodakseen visuaalisen mielleyhtyman, jolla kommentoidaan tarinan tapahtumia. (Bord-
well 1993, 44.) Erityisesti tdmé& ominaisuus erottaa montaasin immersiivisyyteen pyrki-
vasta ndkyméattomasta leikkauksesta, silla yllattdva hyppy toiseen todellisuuteen tarkoi-

tuksenmukaisesti muistuttaa katsojalle hanen katsovan elokuvaa.

Intellektuellista nimityksestd huolimatta kyseisen montaasin kéytté elokuvassa Vanhaa
ja uutta on varsin helposti tulkittavaa, ja sitd kaytetddn myos huumorin ja satiirin keinona.
Erityisen silmiinpistavia ovat rinnastukset teurastamon uunissa roikkuvien sikojen ja pyo-
rivien posliinipossujen valilla. Montaasi antaa kohtaukselle hupaisan savyn: lihan valmis-

tus sovhoosissa kdy kuin tanssi. Tyypittelyn keinona montaasia kéytetddn jo aiemmin
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mainituissa eldinrinnastuksissa. Otoksen sisdisen montaasin (edelld) lisaksi leikataan
mm. papin seuraajien ja lampaiden, seka kulakkieukkojen ja kalkkunoiden valilla. Nok-
kelampaa pilailua byrokraattien omahyvéisyyden kustannuksella on leikkaus lehted luke-
van Leninin taulusta lehted lukevaan virastopaallikkoon, sitten takaisin tauluun, johon
virastopéallikko onkin ilmestynyt Leninin paikalle. Tdman taulun vieressé on toinen taulu
virastopaallikostd, jossa han — lehti kadessaan edelleen — reagoikin kameralle. Tastéa lei-
kataan taas virastopaallikkdon, joka on nyt huomannut Marfan ja tehdastyoldisen. Lisaksi
epadiegeettisia kuvia kdytetadn montaasijaksojen kliimakseissa tunnelman nostatuksessa.
Separaattorin tiivistdessd maidon kermaksi leikataan irrallisiin kuviin suihkuldhteista ja
vesiputouksista, ja tehdastydldisen raivoaminen virastopaallikdlle rinnastetaan pellolla

riehuvaan liekinheittimeen.
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4 1IVANA JULMA

4.1 Juonikuvaus

Eisensteinin viimeiseksi jaanyt elokuva, livana Julma osa 2 (1958), on keskimmaéinen
trilogiasta, jonka viimeinen osa ei koskaan valmistunut. Se on historiallinen draama 1500-
luvulla eléneesta tsaarista ja tdman vajoamisesta hulluuteen puolustaessaan aatettaan
hyokkaavia ulkovaltoja ja salaliittoilevaa ylimyst6a vastaan. Trilogiaa tehtiin Stalinin ti-
lauksesta, ja vaikka hén ylisti ensimmaista osaa, joutui toinen osa sensuuriin eika sita
julkaistu ennen kuin vuonna 1958, jolloin seka Stalin ettd Eisenstein olivat jo kuolleet.
(Beumers 2009, 103-105).

Ensimmadisessé osassa livana kruunataan tsaariksi ja hdn aloittaa uudistukset yhdistaak-
seen Vendjan yhdeksi kansakunnaksi laajentamalla rajoja ja vahentamaélld ylimyston (pa-
jarien) ja kirkon valtaa. Hanen laheisensé alkavat yksi kerrallaan kaantya hanté vastaan,

mutta h&n saa lopulta kansan luottamuksen ja jatkaa valitsemallaan polulla.

Toisessa osassa pyrkimykset horjuttaa livanan valtaa syvenevat ja han vajoaa yha syvem-
paan yksinaisyyteen. Hanen kenraali-ystdvansa loikkaa lilvinmaalaisten puolelle, hdnen
vaimonsa kuolema paljastuu salamurhaksi ja h&nen viimeinen ystdvansa, metropoliitta,
kéédntyy pajarien puolelle. Vaikeuksien seurauksena livana ottaa lisdinimekseen “Julma”
ja tiukentaa hallintomuotoaan entisestaan. Lopulta pajarit tekevét suunnitelman murha-
takseen livanan. Han padsee suunnitelmasta jyvalle ja onnistuu huijaamaan juonittelijoita
siten, ettd juoni k&antyy heiddan omaksi kohtaloksekseen. Hanen serkkunsa kuolee, ja oi-
keuden nimessa han teloittaa pajari-tatinsa. Elokuvan paattda koventuneen livanan varoi-

tus katsojalle: tsaarin pitdé pysya lujana syntisia kohtaan.

4.2 Erojaelokuvien valilla

Vanhaa ja uutta oli paéhenkildineen jo askel pois juonettomasta elokuvasta, mutta livana

Julma osa 2, kuten Eisensteinin my6hempi tuotanto muutenkin, on jo silkkaa draamaa.

Poliittiset viittaukset olivat toki erityisesti elokuvan valmistumisen aikana ilmiselvat, ja
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siksi elokuvassa on edelleen neuvostoliittolaisille juonettomille elokuville ominainen so-
sialistinen tendenssiméinen sanoma. Siitd huolimatta tarina kertoo ennen kaikkea livana
Julman psykologisesta kasvusta ulkopuolisten vaikeuksien edessé, mika tayttaa perintei-
sen juonielokuvan tunnuspiirteet. Mutta tassédkaan Eisenstein ei kdyta juonta muiden elo-
kuvallisten keinojen kustannuksella, vaan itse asiassa psykologisoimalla livana Julman
henkildn Eisenstein erottautui myds kotimaisista kollegoistaan ja sosialistisen realismin
my0td suosioon nousseista muista historiallisista draamoista (Bordwell 1993, 224-225).
Suoraviivaisempi henkiloékuva péattavéisesta ja virheettomasta livana Julmasta olisi to-
teuttanut paremmin sosialistiselle realismille ominaista tapaa johtajien esittdmisessé
(Bordwell 1993, 205).

Mutta leikkauksellisesti Eisensteinin mykkaajan tuotantoon verrattaessa livana Julma
tuntuu sovinnaiselta ja hitaalta. Voimakkaita rytmin vaihteluita on vahemman, kohtauk-
set vaihtuvat pitkalti kronologisesti ja intellektuaalisen montaasin epadiegeettisid kuvia
ei ole. Vaikuttaa silta, kuin Eisenstein my6hemmassa tuotannossaan olisi hylannyt osan
montaasiteoriastaan, mistd jotkut tutkijat hintd syyttavitkin (O’Pray 1993, 204-205) ja

mika osaltaan varmasti pitdd myos paikkansa.

Elokuvan Vanhaa ja uutta ja Eisensteinin seuraavan elokuvan, Aleksanteri Nevskin
(1938) valilla oli lahes kymmenen vuotta, jonka aikana Eisenstein vieraili lansimaissa,
teki tutkimusta ja opetti VGIK:ssa elokuvaohjausta (Taylor 2015). Tydskentely amerik-
kalaisten kollegoiden kanssa on epdilematta laajentanut Eisensteinin nékokulmaa, ja ope-
tustyd on pakottanut hanet konkretisoimaan teorioitaan kdytannon tyotavoiksi. Mutta
myo0s politiikka Neuvostoliitossa hdilyi ja ennen suosiossa olleet taiteilijat ja taidesuunnat
joutuivat vainon kohteiksi. Samoin monet Eisensteinin télla vélilla aloittamista projek-
teista epdonnistuivat, tai ne ajettiin alas (Beumers 2009, 99-100). Osaltaan muutos Ei-
sensteinin tuotannoissa ja teoriassa johtui todennékdisesti pakosta sopeutua jatkaakseen

uraansa — ja oikeastaan myds pysyakseen hengissa.

Toisaalta Eisenstein kehitti teoriaansa montaasista koko uransa ajan ulkoisista vastoin-
kaymisisté riippumattakin. Ensimmaisisté Kirjoituksistaan lahtien hén esitteli montaasin
elokuvan kokonaisvaltaisena osana, eikd pelkéstddn tapana leikata elokuvia. (O’Pray
1993, 205.) Ja vaikka my6hemmét elokuvat olivatkin ulkopuolisten tilaamia, ei Eisen-

stein suhtautunut niihin pelk&stdéan leipatyoné. Itselleen luonteenomaisesti han pyrki ko-



26

ettamaan teorioitaan ja l6ytaméan uutta elokuvataiteesta, ja erityisesti livana Julma muo-
dostui hanelle hyvin henkil6kohtaiseksi (Bordwell 1993, 206). Ndin on perusteltua huo-
mioida milla tavoin Eisensteinin kasitys montaasista muuttuu h&nen teorioissaan ja tutkia
miten se kaytannossa toteutuu hdnen myéhemmassé tuotannossaan, tassa tapauksessa li-

vana Julman osassa 2.

4.3 Aani ja leikkausrytmi

Selkeimmin huomattava ero elokuvien Vanhaa ja uutta ja livana Julma valill4 on naytte-
lijoiden puhuminen. Eisenstein varoitteli elokuvantekijoita danielokuvan vaikutuksista.
Kollegoidensa kanssa Kirjoittamassaan lausunnossa v. 1935 (Eisenstein 1978, 370) argu-
mentoidaan, ettd synkronissa oleva daniraita heikentaa elokuvallisten kerrontamuotojen
kayttoa — erityisesti leikkausta. Manifestista huolimatta nayttelijéiden repliikit ovat li-
vana Julman leikkausrytmin hidastava tekija. Siind missa elokuvassa Vanhaa ja uutta
leikataan nopeasti kuvien valilla, odotetaan livana Julmassa monessa kohtaa repliikin

paattymista.

Elokuvan toinen jakso alkaa aukeavasta ovesta. Siind livana Julma palaa Moskovaan ja
kohtaa juonittelevat pajarit. livana kurkistaa oviaukosta ja sanoo: “Sielldhdn te olette”.
Han astuu sisddn sanomaan seuraavan repliikkinsd: “Taisitte yllattyd”. OpritSnikit hinen
takanaan astuvat hénen rinnalleen, ja koittaa taas seuraavan repliikin aika: “Ettekd ilah-
dukaan ndhdessdnne minut?”. Kohtaus jatkuu hieman tiheammilld reaktiokuvilla, mutta
toistaa silti samankaltaista kaavaa, jossa nayttelijan toiminnot ja repliikit vuorottelevat, ja
varsinaiset leikkaukset ovat harvemmassa. N&in myds ajatusten yhteentorméytykset ovat
hitaampia, ja montaasin kayttd sen aiemmassa leikkauksellisessa merkityksessa tuntuu

lahes olemattomalta.

Lahemmassé tarkastelussa ja Eisensteinin teoreettisia kirjoituksia apuna kéyttden voidaan
kuitenkin vaittdd montaasin olevan lasnd myos livana Julmassa, nyt hienovaraissmmassa
ja kenties paremmin juonielokuvaan sopivassa muodossaan. Eisenstein ottaa leikkaustek-
niikoissaan harppauksen kohti nakymatonta leikkausta. Aani toimii tassa osaltaan myos
apuna, silla tiettyj Eisensteinin aiemmin kayttamia tekniikoita, kuten motiiveja ja attrak-
tiivista rytmid, on nyt sovellettu musiikkiraitaan (Bordwell 1993, 248). My6hemmin Ei-

senstein puhuu montaasista elokuvan orgaanisena piirteend, jossa elementteja ei ole enda
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tarpeen eritelld, vaan kontrapunktisuus on nyt harmonista. Talléin montaasi kasvaa elo-
kuvan teemasta, ja eri piirteet rakentavat sita yhteisesti: ristiriidassa olevat asiat toimivat

yhdessd ja vievat kohti samaa paamaaraé. (Jalander 1989, 79.)

4.4  Orgaaninen montaasi

Orgaanisuudesta puhuessaan Eisenstein korostaa koko teoksen orgaanisuutta, joka kum-
puaa elokuvan teemasta. Orgaanisessa teoksessa teeman asettamat yhteiset lainmukaisuu-
det madrittelevat elokuvan kokonaisrakenteen, mutta lapaisevat samoin kaikki muut elo-
kuvan osa-alueet. Hanen mukaansa elokuvan pitéisi rakentua luonnonlakien mukaisesti,
jolloin katsoja osana luontoa, kokee elokuvankin luonnollisena ja talléin erityisen vaikut-
tavana. (Eisenstein 1978, 254-256.) Kaytannossa Eisenstein selittdd ilmiota kultaisen
leikkauksen kautta, ja toteaa, ettd orgaanisen elokuvan jaksojen suhteet noudattavat mer-
kittdvien kaanteiden osalta myos kultaista leikkausta (Eisenstein 1978, 264—-265). Kultai-
nen leikkaus on suhdeluku, likiarvoltaan 1.618, joka esiintyy luonnossa monissa eri yh-
teyksissd, ja jonka on todettu miellyttdvan ihmista visuaalisesti. Siksi taiteilijat kautta ai-
kojen ovat pyrkineet sommittelemaan teoksensa sen avulla (Dunlap 1997, 1-2). Myos
lansimainen valtavirtaelokuva noudattaa pitkalti kolmen ndytoksen mallia, jossa on kaksi,
noin elokuvan kolmanneksille sijoitettua kaannetta (Pirila & Kivi 2010, 26-28), joten
kultaisen leikkauksen saantd usein toteutuu myos lansimaisessa elokuvassa. Kuitenkin
Eisenstein huomauttaa, ettei elokuvaa voida tehdd orgaaniseksi kaavaa noudattamalla,
vaan sen taytyy tulla tekijansa sydamesta yhtendisen teeman ja sanoman kautta (Eisen-
stein 1978, 289).

Koko livana Julma -trilogian suunniteltiin koostuvan pidemmista jaksoista, jotka sivua-
vat ja varioivat toisiaan esittden nain livanan kasvun ja ristiriitaisuuden (Bordwell 1993,
233). Osana téatd kokonaisuutta myos toisen osan jaksot ja kohtaukset viittaavat trilogian
muihin osiin, mutta orgaanisuuden periaatteita noudattaen samankaltainen rinnak-
kaisuuksien rakenne toistuu myos elokuvassa itsendisend. Tarkeimpid tarinan kaaria ovat
livanan ja metropoliitta Filippin ystavyyden ja poliittisten tavoitteiden ristiriita ja livanan
tasapainottelu ankaruuden ja sukuvelvollisuuksien valilla pajareita, erityisesti tatidan Ef-
rosiniaa kohtaan. livana riitelee Filippin kanssa elokuvassa kahdesti. Ensimmaiselld ker-
ralla livana myontyy ja antaa metropoliitalle oikeuden puuttua tsaarin tuomioihin. Op-

ritSnikit kuitenkin maanittelevat livanan kiertdméén lupauksensa, minkd seurauksena
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tamaé teloituttaa petollisia pajareita. Toinen riita on ik&&n kuin ensimmaisen rakenteelli-
nen vastakohta: nyt pajarit maanittelevat Filippid erottamaan tsaarin kirkosta, johon li-
vana vastaa hylkddmalla ystavyyden aatteensa edessé ja teloittaa metropoliitan petok-
sesta. Keskeisend osana livanan muutosta on pajarien petosten, erityisesti tsaarin vaimon
myrkyttdmisen paljastuminen. livana saa epdilyksen, ettd Efrosinia on siihen syypéa,
minka juonittelu Filippin kanssa hanelle vahvistaa. Mutta pajarit vievét valtapelidan en-
tistd pidemmalle, aikoen salamurhata livanan, johon jélleen kovettunut livana vastaa uh-
raamalla nyt sukunsakin, serkkunsa Vladimirin, ja lopulta oikeuden nimissa teloittaa

my0s Efrosinian.

Kultaisen leikkauksen kannalta tarkasteltuna on mielenkiintoista huomata, ettd elokuvan
ensimmaisessa kolmanneksessa (likimain kultaisen leikkauksen kohdalla) on juuri koh-
taus, jossa livana epdilee Efrosiniaa ensi kertaa, ja toisen kolmanneksen kohdalla I&hett&4
talle tyhjan maljan merkkiné paljastumisesta. Elokuvan keskipisteessa livana sanoo kéén-

teentekevat vuorosanat: “Tésté ldhtien olen se, joksi minua kutsutte: livana Julma."

Kokonaisuutta yhtendistdd myds laaja motiivien kdytto, joka on Eisensteinilla myéhem-
mé&ssad tuotannossaan entisestddn lisdantynyt, ja samalla myods hienostunut. livana Jul-
massa symboliikka motiivien taustalla on monimuotoista, ja samoja aiheita saatetaan
nayttad erilaisissa yhteyksissa luoden vivahteita niiden merkityksiin. (Bordwell 1993,
238-239.)

Koska livana Julma on hovidraama, siind on Kirjavia pukuja ja koristeita merkitseméassa
hahmojen valta-asemaa tai luokkataustaa, joista selkeimpié ovat kruunut, ristit ja valtikat
ja pajarien kirjaillut viitat rinnakkain opritsnikkien pikimustien asujen kanssa. Monimut-
kaisemmat motiivit 16ytyvat ensisijaisesti lavasteista, sekd nayttelijoiden kasvoilta ja
asennoista. Kynttiloita on kaytetty lavasteena useissa kohtauksissa, usein taustalla, mutta
vélilla myos kuvan etualalla tai ndyttelijoiden kasissa. livanan myrkytetyn vaimon séanky
on ymparoity kynttiloill, teloituskohtauksessa taustalla palaa kynttiloitd, ja hautajaisissa
kuvat ovat taynna kynttiloitd. Kirkkondytelmdsséa kuolevat pojat sytyttavat kynttilat, sa-
moin kuin Vladimir kantaa kynttilaa ja johtaa kokonaista kynttildkulkuetta kavellessaan
kuolemaansa kohti. Toisaalta kynttilat syttyvat livanan valtaistuimen paalle elokuvan jal-
kipuoliskolla hanen koventumisensa merkkind, ja salamurhan suunnittelukohtauksessa
naiivi Vladimir yrittdd piiloutua niiden taakse pakoon aitinsa valtajuonia. Yksittéista sil-

maa naytetadn usein erityisesti livana Julman ensimmadisessa osassa, mutta sen motiivi
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jatkuu toisessakin osassa. Freskot on saatettu rajata siten, ettd ne ikaan kuin tarkkailevat
maailmaa toisella silmélldan. Tarkkailun symboliikka toistuu Malyutalla, joka toinen
silm& ummessa vahtii livanan selustaa. Myds usein kaytetty sivuprofiilirajaus toistaa yh-
den silmén motiivia. Peittdamélla toisen silmansé nayttelijat saattavat kuvata epailya, su-
rua, jopa iloa (Bordwell 1993, 238). Néayttelijoiden eleissa on toistuvuutta, joka saattaa
esiintya myos péinvastaisissa yhteyksissa. Esimerkiksi livanalla on tapana vieda katensa
koukussa ylos ja samalla nostaa leukaa: tdmé kuvastaa hénen vallankayttoaan tai kiivas-
tumistaan, ja se toistuu myds takaumassa lapsi-livanalla. Toisaalta lahes vastaava ele ku-

vaa hénen suruaan ja itsensa epéilya.

Monipuolinen motiivien kaytto rikastuttaa elokuvan kuvakielta ja jatkuva erilaisten tois-
tuvien elementtien ndyttdminen auttaa katsojaa uppoutumaan elokuvan maailmaan. Néin
motiivien kayttd, kuten montaasikin, on muuttunut Eisensteinilla sulavampaan muotoon,
jolloin niiden symboliikka ei valttdmétta tule niin tarkasti ilmi. Talléin motiivit toimivat
enemman alitajunnan tasolla ja kenties muistuttavat katsojaa tietyistd teemoista ennem-
min kuin selkeésti yrittdvat luoda merkityksid. Taméa on lahempand immersiivisyytta ta-
voittelevaa lansimaista elokuvaa kuin Eisensteinin aiempaa juonetonta tuotantoa, kuten
Vanhaa ja uutta, jossa motiivit olivat selkedsti osoitettuja, ja muodostivat osan koko elo-

kuvan rakenteesta.

45 Kuvan sisainen montaasi

livana Julmassa Eisenstein siirtyy voimakkaasti leikkaukseen perustuneesta rytmityk-
sestd orgaanisempaan, ns. kuvan siséiseen montaasiin kahdella tavalla. Molemmissa han
hyodyntéa jo elokuvassa Vanhaa ja uutta kayttddnotettua laajakuvaobjektiivia, joka voi-
mistaa tilan syvyysvaikutelmaa. Ensinnédkin sen avulla kohteet voidaan sommitella kuvan
etu- ja taka-alalle, josta tekniikasta puhuin jo elokuvan Vanhaa ja uutta yhteydessa. Tal-
10in kuvaan rajatut elementit ovat jollain tapaa ristiriidassa, mistd montaasi syntyy.
Toiseksi voimistunut syvyysvaikutelma lisad nayttelijan ja kameran vuorovaikutusta,
mitd Eisenstein hyodyntéé rytmityksen vélineend korostaakseen juonellisia kohokohtia.
Néyttelija voi muutamalla askeleella siirtya lahikuvaan, mika ik&an kuin poistaa tarpeen
leikata. (Bordwell 1993, 153-154.)
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Kohtaus, jossa pajarit Efrosinia johtajanaan juonivat livanan salamurhaa, paattyy kun li-
vanan oikea kési, oprit§nikki Malyuta, saapuu huoneeseen. Efrosinia on kertomassa po-
jalleen Vladimirille télle koittavista velvollisuuksista uutena tsaarina, kun ovi aukeaa.
Vladimir kdantyy nopeasti kohti kameraa ja lahestyy hitaasti, jolloin kuvakoko tiivistyy.
Ovi avautuu raolleen. Nyt my6s Efrosinia huomaa hairion ja hiipii kokokuvasta aivan
kameran eteen lahes peittden kuvan kasvoillaan. Oikeaan nurkkaan jadneeseen tyhjaén
tilaan nousee kuvan alareunasta Vladimir pelosta vakavana, aivan &itinsa iholle. Y hteen
liimautuneina he tulevat vield entistakin lahemmaéksi tiivistden samalla kuvakokoa ja jan-
nittynyttd tunnelmaa, kunnes jéalleen leikataan raottuvaan oveen. Odotusta pitkitetddn
edelleen nayttdmalla tulija ensin epatarkkana Efrosinian ja Vladimirin hartioiden takaa.
Tumman hahmon l&hestyessa ndmé astuvat sivuille pois kuvasta ja kuva tarkennetaan
kokokuvaan rajattuun Malyutaan. Han kdvelee suoraan kohti kameraa kunnes puolilahi-
kuvassa ollessaan nostaa peitteen alla olevan pikarin eteensé ja viel&kin tyontéé sita eteen-
péin peittden lopulta koko kuvan. Kohtaus jatkuu loppuun hyddyntden vastaavanlaisia
tiivistyksid ja véljennyksia rinnakkain leikkaamisen kanssa. Niita kaytetdan livana Jul-

massa monessa kohdassa.

Kuvan sisdinen leikkaaminen ja pitkien otosten kéytto ei ole toki l&nsimaisessakaan elo-
kuvassa vierasta. Oikeastaan painvastoin, silla kuten edempand mainitsin, nopea leik-
kausrytmi oli aikanaan neuvostoelokuvan erottava tekija. Erityisen pitk&t otokset ovat
usein tyylikeinoja ja elokuvantekijoiden taidonnédytoksid, silla kiinnostava tarinankuljetus
reaaliajassa on hyvin vaativaa (Koppanen 2015, 9). Siind mielessé myos pitkét otokset,
kuten intellektuaalinen montaasikin, poistaa leikkauksen nakymattomasta roolistaan, ja
leikkaamattomuus usein erottuu lansimaisesta valtavirtaelokuvasta. Kéytanngssa livana
Julman pitkat otokset ovat kuitenkin verrattain lyhyitd, jos niité vertaa otostensa pituuk-

sista tunnettujen lansimaisten elokuvien kanssa.

Leikkauksen kannalta otoksen sisdinen montaasi on siind mielessé ongelmallinen, ettei
kuvattuun materiaaliin voi endé jalkikateen vaikuttaa. Eisenstein pystyi ottamaan leik-
kauksen ja rytmin huomioon kuvausten toteutuksessa, mutta otoksen siséinen rytmi on
sellainen kuin se on tallennettu. Kohtausten rakenteesta huomaa montaasinomaisen suun-
nittelun: esimerkkind kohtaus, jossa livana riitelee katedraalissa metropoliitan kanssa sa-

malla kun kuoripojat laulavat raamatullisesta despoottikuninkaasta. Lahtékohta on hyvin
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mielenkiintoinen, mutta lopputuloksessa on samoja ongelmia kuin repliikkien ja toimin-
tojen vuorottelussa, josta mainitsin edelld. Ristiriidat esitetddn hitaanpuoleisesti, eika

kohtauksen teemaa juuri syvenneta.

4.6 Mise-en-scene

Eisensteinin myohemmissa teorioissa ja opetuksessa nousee vahvasti esille elokuvan
mise-en-scene (Bordwell 1993, 143-144). Se on alunperin teatteritermi, ja silla tarkoite-
taan nayttdmollepanoa. Elokuvassa se tarkoittaa yhteisesti asioita, jotka vaikuttavat siihen
mitd ja miten valkokankaalla ndytetaan: lavastusta, valaisua, nayttelijantyota, kuvakul-
mia. Oikeastaan kaikki elokuvanteossa kuuluu mise-en-scénen piiriin (Khopkar 1993,
145-146). Kaytanndssa siita puhutaan yleensa poikkeuksellisella tavalla lavastettujen ja
puvustettujen elokuvien yhteydessd, ja 1920-luvun saksalainen ekspressionistinen elo-
kuva onkin mise-en-scénen vakioesimerkki. Termin tausta-ajatuksena on kuitenkin ko-
rostaa elokuvaa kokonaisvaltaisena taidemuotona, jossa jokainen aspekti vaikuttaa koko-
naisuuteen ja tulee ottaa huomioon suunnittelussa. Eisenstein kayttdakin mise-en-scéned
juuri elokuvan kokonaisuudesta puhuessaan ja liittd4 siihen usein leikkauksenkin (Eisen-
stein 2010, 21-22). livana Julmassa se korostuu juuri massiivissa lavastuksissa, moni-

puolisissa kuvakulmissa ja millintarkassa nayttelijantyossa.

Panostus mise-en-scéneen livana Julmassa on erinomainen esimerkki Eisensteinin elo-
kuvakerronnan muutoksesta vanhemmalla ialla. Siin& missa han mykkékauden elokuvis-
saan pyrki plastisiin lahikuviin, jotka leikkaamalla rikastuttivat toisiaan (Eisenstein 1978,
131-132), livana Julman laajat kuvat ovat lapeensa lavastettuja ja yksityiskohtaisia.
Tama on yllattavaa, silla han arvosteli ekspressionismia vain kolme vuotta ennen livana
Julman ensimmaisen osan julkaisua (Eisenstein 1978, 315). Mika tahansa elokuvan koh-
tauksista sopisi esimerkiksi, mutta kaytén tasséa yhteydessa toisen osan jaksoa, jossa op-

ritSnina saattaa tsaariksi puettua Vladimiria messuun ja kohti vaijidméatonta kuolemaa.
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Mustiin kaapuihin pukeutunut pitk& kynttilakulkue astelee lapi pelkistetyn sisdpihan ha-
taantyneen, koristeellisissa vaatteissa kévelevan Vladimirin perdssa. Tamé saapuu pie-
nelle, hiirenkoloa muistuttavalle oviaukolle, jonka yldpuolella on huomattavan paljon li-
vanan kasvoja muistuttava Jeesus-fresko. Vladimir on yksin selké seindé vasten, kun op-
ritSnikit nousevat kuvan alareunasta pakottaen hidnet oviaukosta sisddn. Katedraalin sei-
nisté ei ole jatetty kohtaakaan valkoiseksi; kaikki on maalattu koristeellisin kuvin tai pei-
tetty kultakehystetyin ikonein. Kulkue jatkaa matkaansa l&pi pylvaskéytavén, jossa maa-
laukset jatkuvat kuvarajan yli korkeuksiin matalasta kuvakulmasta huolimatta. Hamaran
katedraalin kivilattiaan diagonaalin k&ytavén piirtava valokeila osoittaa VIadimirille pai-
kan, johon astua. Muodostuu luonnottoman pitka varjo, joka kuvaa Vladimirin vaaristy-
nyttd mielentilaa. Oprit$nikkien varjot peittdvét hinen taustallaan olevalle seinélle maa-
latun armeliaan jumalkuvan. Varjojen tanssi jatkuu yli murhan kunnes Efrosinia ryntéé
paikalle ja julistaa livanan kuolleen. Nyt opritSnina muodostaa katedraalin keskelle mus-
tan k&ytavan, jonka varjoista livana kavelee Efrosinian luo valoon paljastaakseen vasta-

juonensa ja pajarien havion.

4.7 Naytteleminen

Mise-en-scénen korostus nakyy vahvasti myds ndyttelijatyossé. Attraktiivinen nayttele-

minen tarkoitti monesti akrobaattista temppuilua Eisensteinin aiemmissa elokuvissa,
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joissa nayttelijat olivat amatdoreja (Bordwell 1993, 117-119), mutta livana Julmassa am-
mattindyttelijoiden ollessa kyseessa se ilmenee laajoissa eleissa, voimakkaissa silmien
lilkkeissd ja ndyttavissé asennoissa. Nimenomaan nayttelijantydssé yhdistyvét elokuvan
mise-en-scene ja otoksen sisdinen leikkaus, mista syysta se vaikuttaa ratkaisevasti myos

elokuvan leikkausrytmiin.

Annettuaan méérayksen teloittaa metropoliitan sukulaisia livana joutuu epdilyksen val-
taan ja juoksee surussaan makuuhuoneeseen. Roikkuvista kynttildistda muodostuvan kaa-
ren alla h&n nostaa katseensa ylds, pysahtyy niska suorassa kulmassa ja pujoparta vaaka-
suorana viivana sanomaan repliikkinsa: “Ota tdméa malja pois minulta.” Huoneeseen hii-
pinyt Fedor Basmanov toteaa, ettei niin tapahdu, jolloin livana hatkaht&a ja kaantaa kat-
seensa taakseen katsoen silmét pyoreina ulos kuvasta, ylaviistoon. Fedor vihjaa alta va-
laistussa ldhikuvassa silmét sirilladn myrkytetyistd pikareista, ja avaa merkitsevasti luo-
miaan. livana k&antaa silménsa vastakkaiseen suuntaan, ja hanen kasvonsa seuraavat pe-
rissd. “Pikari?”, hdn kysyy, ja nostaa hieman leukaansa korostaen néin alas viistoa kat-
settaan. Samankaltaisia eleitd on myds Efrosinialla. Metropoliitan sukulaisten hautajai-
siin h&n séntda kuvan lapi viitta liehuen, polvistuu aivan kameran eteen, nojaa nopeasti
taaksepdin paataan pidellen, levittaa sitten katensa ja kumartuu pois kuvarajauksesta. Han
on tullut hakemaan metropoliitan apua pysayttadkseen livanan. Lahikuvassa han vetaa

paataan taaksepain nostaen samalla leukaansa, ja pienen pudistuksen siivittdmana sanoo:

")

“En pyyda --”, suoristaa sitten niskansa ja tyontyy eteenpdin sanoen: “-- vaan vaadin

= e —

KUVA 6. Teatraalisia asentoja (livana Julma osa 2 1958)

Néama esimerkit kuvaavat hyvin nayttelijanty6ta livana Julmassa kauttaaltaan. Laajoissa
kuvissa nayttelijat sdntdilevat kuvan laidoilta toiselle, ja vastaavasti lahikuvissa silmét ja
katseet tekevét teatraalisia tdyskaannoksid. Attraktiivinen tyyli tekee ilman muuta sel-
véksi millaista psykologiaa roolihahmolta haetaan silloinkin, kun se on ristiriidassa vuo-
rosanojen kanssa. Kuitenkin montaasia ja puhdasta elokuvallista ilmaisua painottaneelta

Eisensteinilta téllainen niytteleminen on erikoinen valinta. Jo KuleSovin montaasikokeet
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osoittivat kuinka roolihahmon psykologiaa voidaan avata leikkauksen avulla, ja Eisen-
stein itsekin Kirjoittaa siitd, kuinka elokuvissa nayttelemisen tulisi olla pienieleistd, koska
ldhikuvassa teatterimainen ndytteleminen ei ole uskottavaa (Eisenstein 1978, 302). Jatku-
van intensiivisyyden takia myds varsinaiset emotionaaliset kdannekohdat kérsivét, koska
ne eivét erotu riittdvasti muusta ndyttelemisesté. Voisi sanoa, ettd ndyttelemisen tehosta
puuttuu talléin ristiriita, ominaisuus, jota Eisenstein aiemmin piti kaiken taiteen l&hto-
kohtana (Eisenstein 1978, 106).

4.8 Montaasiyksikko

Eisensteinin oppilaan, Vladimir Nizhnyn muistiinpanoista koottu Lessons with Eisenstein
(1958), paljastaa Eisensteinin hyvin menetelmallisen tavan suunnitella kohtaukset leik-
kauksen kannalta ns. montaasiyksikon avulla (Bordwell 139, 148). Sen k&yton tunnistaa
hyvin livana Julmassa, ja paikoin myos elokuvassa Vanhaa ja uutta. Montaasiyksikko
on erddnlainen Eisensteinin vastine Hollywoodista tutulle master-kuva-tekniikalle, jossa
kohtaus kuvataan alusta loppuun tietyissd eri kuvako’oissa ja eri henkiloihin keskittyen.
Liséksi pidetd&n huolta suojaviivasédannosta, eli siité, ettd henkilot pysyvat koko ajan sa-
malla puolella suhteessa kameraan. Usein my6s kuvataan ns. avauskuva (establishing
shot), joka on paikkaa ja aikaa osoittava laaja kuva (Pirila & Kivi 2005, 112, 117). Tall6in
leikkaukseen ja4 paljon vaihtoehtoja, eiké leikkauskohtien valilla pitéisi tulla merkittavia

jatkuvuusongelmia. Tall6in voidaan siis séilyttaa leikkauksen nakymattomyys.

Siind missa master-kuva-tekniikkaa yleensa kaytetddn kattamaan koko kohtaus, yhdessa
kohtauksessa voi olla monta montaasiyksikkod. Nekin kuvataan master-kuva-tekniikan
tavoin useista kulmista, mutta tarkoituksena on pyrkia itsessaan merkityksellisiin kuviin,
jotka syventévét tai tuovat jotakin lisdd teemaan. Kuvat on sommiteltu mise-en-scéneé
parhaiten mukaillen (Bordwell 1993, 146). Suojaviivasaanto auttaa toiminnan ymmarret-
tavyydessd, mutta sen tarkoituksenmukaisella rikkomisella voidaan alleviivata merkitta-
vid leikkauskohtia ja luoda vaihtelua rytmiin (Bordwell 1993, 149). Master-kuva-teknii-
kassa yleensé valtelladén linjassa leikkaamista, vaikkei se ole jatkuvuuden kannalta valt-
tamatta virhe. Silla tarkoitetaan leikkaamista kahden samasta suunnasta kuvatun, mutta
erikokoisen kuvan vélilla. (Pirild & Kivi 2008, 82-84). Montaasiyksikossa linjassa leik-
kaaminen on jopa suotavaa, jos karkeat leikkaukset lisaavat siirtyman tuntua kuvien toi-
minnan valill4 (Bordwell 1993, 148). Avauskuvan vastine montaasiyksikdssé on teesi-

kuva (thesis shot), joka tavallisesti on yksikon alussa, mutta sen tehtédvéna ei ole ilmaista
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paikkaa tai aikaa, vaan toimia kulmakivena yksikon seuraaville kuville, jotka laajentavat
sen teemaa (Bordwell 1993, 147).

Pajarien teloituskohtaus alkaa laajasta alakulmakuvasta, jossa kolme oprit$nikkié raahaa-
vat rimpuilevia pajareita linnan pihalle. Yksi heitetddn maahan kameran eteen, toista pi-
delldan kiinni kuvan taka-alalla. Seuraava kuva on ylakulmasta ja laajempi kuin edelli-
nen. Leikkaus on erikoinen, sill& pajarit ovat nyt eri puolilla kuvaa ja paljastuu etta heita
on yksi lisdd, samoin opritSnikkien lukumaara ei tdsmaa. Mutta se ei ole térkeda, koska
pelkistettyyn mustaan pukeutuneiden opritSnikkien ja ylellisesti kirjailtujen pajarien som-
mittelu ndyttad kiinnostavasti nujakan sekavuuden. Mustahattuinen Malyuta seisoo seu-
raavan kuvan taka-alalla kahden apurinsa valissg, kun pajarit raahataan kuvan alareunasta
ja pannaan etualalle polvilleen. Leikkaus lahempaéin kuvaan Malyutasta ja apureista on
suojaviivan ylitys: vasempaan k&&ntynyt Malyuta lahtee nyt kdvelemaan oikealle, ja liike
jatkuu seuraavassa kuvassa jalleen vasemmalle. Niin sanotusti virheellinen leikkaus nos-
taa Malyutan esiin kohtauksesta, ja katsojan tietdessa hanen aikovan teloittaa pajarit,
kaantaa se kohtauksen alun riehumisen jannittyneeseen vireeseen. Tama jatkuu symmet-
risella sommitelmalla Malyutasta, kahdesta opritSnikistd ja kahdesta pajarista, josta lei-
kataan lahikuvaan Malyutasta lukemassa tuomiota. Hanen lukiessaan kahden vanhem-
man tuomitun nimet naytetddn heidan profiilinsa. Kolmas katselee alistuneesti kuvan ala-
kulmasta olkansa yli Malyutaa. Paljaat niskat pilkottavat odottavasti turkiskauluksista.
Naytetadn polvistuneet diagonaalissa rivissa, vanhemmat odottavat teloitusta ylpeing,
kolmas on painanut paénsd. Seuraa ldhikuvia vakavana odottavista opritSnikeisti. Pala-
taan kuvaan pajareista, viimeinen vilkuilee hdpeillen tovereitaan. “Tuomio on --”, sanoo
Malyuta, ja ldhikuvassa — my6skin diagonaalisti sommitellusti — vanhemmat pajarit kat-
sovat taakseen. Malyuta ndytetddn jélleen symmetrisesti kahden opritSnikin kanssa, “--
mestaus.”, hdn paattda lauseensa. Han antaa viittansa, saa miekan kéteensd ja puhdistaa
sen teran. Pajarit kadntavat paansa aiemmassa kuvakulmassa edelleen ylpeina. Lahikuva
Malyutasta, hdn nostaa miekan ja tdhtad suoraan kameraan, pajarin paljas niska, miekalla

lyonti.
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KUVA 7. Suojaviivan ylitys (livana Julma osa 2 1958)

Master-kuva-tekniikan kayttdminen ja noudattaminen toki helpottaa kuvauksissa ja tuot-
taa paljon materiaalia leikkaukseen kéytettavaksi, mutta se myos sitoo elokuvan mise-en-
scénen melkein teatterimaisella tavalla yksipuoliseen katselukulmaan. Eisenstein ylisti
juuri elokuvan mahdollisuutta sommitella kuvat l&hes mielivaltaisesti leikkausten vélissa
— katsoja kylld ymmartaéd mitd ja missa tapahtuu, kun se on kertaalleen selitetty (Bordwell
1993, 146). Néin jokainen kuva voidaan sommitella siten, miten se nayttada parhaalta, ja
jokainen leikkaus voi viestid vahviten juuri sitd, mita silla halutaan kertoa. Lansimaises-
sakaan elokuvassa leikkauksia ei toki tehda ilman syytd, mutta jos jo kuvasuunnittelu on
tehty pitden mielessa ensisijaisesti jatkuvuus, taytyy leikkauskin tehdd jatkuvuus edell
merkityksellisten otosten valitsemisen sijasta. Samoin ei livana Julmankaan jokainen
leikkaus huou syvéllisyyttd, mutta rohkeus sommitella kuvat juuri siten kuin on ollut tar-
peellista ndkyy elokuvan visuaalisuudessa, ja ne leikkaukset, jotka ovat juuri tasta syysta
onnistuneet, ovat myos erittain tehokkaita.



37

5 POHDINTA

Eisensteinin teoriat montaasista vaikuttavat nykyaikaisen elokuvakerronnan nékokul-
masta melko korkealentoisilta. Hanen vanhemmat kirjoituksensa hohkaavat poleemista
sdvyd, ja sosialistinen, vallankumouksellinen maailmankatsomus voi tuntua lansimaisesta
lukijasta vieraalta. Neuvostoliiton kaatumisen jalkeen Engelsiin tai Leniniin vetoaminen
perusteluna elokuvatekniikalle saattaa kommunistiseen teoriaan perehtyméttomésté kuu-
lostaa véhintdénkin arveluttavalta. Samoin Eisensteinin renesanssimainen monialaisuus
tuo teksteihin vertailukohtia toisinaan niin odottamattomista yhtymékohdista, ettd esimer-
kiksi elokuva-alalle erikoistuvan voi olla vaikea ymmartaa mita tarkoitetaan. Sama tois-
tuu Eisensteinin my6hemmissa kirjoituksissa, jotka terminologian kehittyessa ja syven-

tyessa monimutkaistuvat entisestaan.

Kuitenkin l&hempi tarkastelu erityisesti esimerkkien kautta paljastaa teorioiden kaytén-
nolliset sovellukset. En itse yritdkaan vaittdd ymmartavani Eisensteinin kirjoituksia perin
pohjin, mutta niihin jo hiemankin tutustuttuani on ollut erityisen kiinnostavaa vertailla
niitd Eisensteinin elokuvatuotantoon. Eisensteinin elokuvat ovat olleet eréanlaisia teori-
oiden testausalustoja, vaikka ne ovat olleet tilaustoita ja itsendisia teoksia. Nykyaikana ja
erityisesti Hollywoodissa elokuva on siind méaarin suuri bisnes, ettei kokeellinen elokuva
kovinkaan helposti saa rahoitusta, koska niiden tekema tuotto ei ole varmaa. Kuitenkin
kriitikoiden ylistdmaét ja klassikon asemaan paatyvat elokuvat ovat usein enemmén tai
vahemman kokeellisia. Eisensteinin teorioita ja elokuvia vertailemalla nékee kuinka hy-
vinkin kaukaa haetut ajatukset saavat elokuvissa konkreettisen muotonsa. Toisinaan idea
ja toteutus ovat yhté ja taka-ajatus on elokuvaa katsoessa ilmiselvésti havaittavissa. Toi-
sinaan taas Eisensteinin selitysten ja elokuvien yhteys tuntuu jaévén lahes olemattomaksi.
Tosin talléinkin teoria saattaa herattad kiinnostavia ajatuksia, tai sité saatetaan olla sovel-

lettu onnistuneemmin jossakin toisaalla.

Vanhaa ja uutta -elokuva on hyva esimerkki siitd, kuinka teoreettinen pohdiskelu on tuot-
tanut tulosta. Monet jaksoista ovat kestaneet aikaa erinomaisesti, ja leikkauksellisesti elo-
kuva tuntuu paikoin rohkeammalta kuin monet nykyaikaiset elokuvat. Tekniikat, joita
Eisenstein on ajatuksissaan suunnitellut, kirjoituksissaan kaavoittanut ja aiemmissa elo-
kuvissaan harjoitellut, ovat elokuvassa Vanhaa ja uutta hioutuneet vankoiksi ja viimeis-

tellyiksi, ja samalla elokuva sisaltad uusiakin kokeiluja. Kuitenkin elokuvan hienoudet
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jaavat lopulta enimmékseen formalistisiksi. Vaikka osa Eisensteinin tekniikoista on ni-
menomaan kokonaisuutta yhtendistavia, kuten motiivien kaytto, ovat toiset yksittaisia ja
osoitettavissa ainoastaan tietyista elokuvan jaksoista tai kohtauksista. Samoin elokuvan
aihe lienee syyna sen véhélle tunnettuudelle. Ja koska Eisensteinin aiemmissakin mykké-
elokuvissa on vastaavanlaisia ongelmia, ei ole ihme, jos ne ovat ja&neet katsojien mieleen

lahinnd muotokokeiluina.

Ovatko montaasitekniikat siis ainoastaan taide-elokuviin sopivia formalistisia kikkoja?
Eisenstein itsekin siirtyi melko lailla erilaiseen kerrontaan aanellisisséa draamaelokuvis-
saan. Kenties han pohjimmiltaan huomasi, ettei montaasin avulla voidakaan kertoa sel-
laisia henkilOkeskeisid tarinoita, joita valtavirtaelokuvat edustavat, mitd puoltaisi ainakin
montaasin intellektuaalisen puolen vahaisyys livana Julmassa. Henkil6hahmon psykolo-
gian pitdminen elokuvan keskiossa vaatii leikkauksen tyontdmisen taka-alalle, siis néky-
maéttoman leikkauksen suosimisen. Vaikka tdma osaltaan pitaisikin paikkansa, se ei kui-
tenkaan ole koko totuus. Ovathan monet Eisensteinin ja neuvostoliittolaisten aikalaistensa
saavutuksista rantautuneet myos Hollywoodiin, vaikkakin vasta useita vuosikymmenié

my6hemmin.

Tiukka erottelu montaasin ja lansimaisen leikkauskerronnan vélilla ei olekaan nykyaan
tarpeellista. Kuten montaasikoulukunnan ensiléyd6t ovat vuosien saatossa muodostuneet
meille “peruskauraksi”, myos Eisensteinin edustamat rohkeammat tekniikat ovat tulleet
arkipaivaisemmiksi. Esimerkiksi tihed attraktiivinen leikkaus tai teemallisesti sidottu
fragmenttinen siirtyma, jotka saattavat helpostikin muistuttaa katsojaa elokuvasta, ovat
Hollywood-elokuvassakin suosittuja keinoja. Motiiveja, jaksojen vélisid viittauksia ja
mise-en-scened pidetddn erinomaisen kerronnan merkking, ei pelkastaan elokuvassa,
vaan myos muissa kerronnallisissa taiteissa. Eisensteinin mythempi otoksen siséinen ryt-
mitys on noussut aivan omanlaiseen arvoonsa ja herattanyt kiinnostusta uusissa elokuva-
teoreetikoissa ja kokeilijoissa. Sitd mukaa kun erikoisuudet muuttuvat tavallisiksi, katso-
jat alkavat hyvaksya niitd osana normaalia juonellista kerrontaa, eivéitka ne enda herata

reaktioita itsessadn eik& immersio néin ollen vahingoitu.

Toisaalta nédkymaton leikkaus pysyy tiukasti asemassaan. Eisenstein sanoi, etta juonielo-
kuva pitaa kertomusta keppihevosenaan (1978, 46), ja niin myos leikkauksen pitéé pysya
hevosen kyydissa. Ihmiset odottavat elokuviltaan tarinoita, ja siksi tarina taytyy aina ker-

toa. Elokuvaa pidetdén taiteena, mutta mikali se ei toteuta ennaltamaaréattyja tehtaviaan,
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selkedn tarinan kerrontaa, sitd pidetéan taide-elokuvana. Toki valtavirtaelokuva saa olla,
ja hyotyykin konventioihin kahlittuna olemisesta, mutta samat kahleet rajoittavat ilmai-

sunvapautta ja pahimmillaan estévat kertomasta entistd parempia tarinoita.

Leikkaus on elokuvan erityispiirre, muista taiteista erottava tekijd, ja sen suomia mahdol-
lisuuksia pitaisi vaalia. Ns. hyviksi todetut sédannénmukaisuudet, siis nakymattoman leik-
kauksen tekniikat, johtavat helposti ilmaisun rajoittamiseen kaikissa tuotannon vaiheissa.
Jos kuvaaja tekee kuvasuunnitelman jatkuvuus mielessaan, tydryhmé kuvauksissa keskit-
tyy klaffivirheiden eliminointiin ja ohjaajakin vaatii nayttelijoilta ns. helppoa leikkautu-
vuutta, ei leikkaajalle jaa juuri muuta tehtavéa kuin jatkaa tyénsa piilottamista. Taméan
vastakohtakin on karjistys yhta lailla, muttei kuulosta niin pahalta: kaikki tekijat pyrkivéat
kaikissa vaiheissa ilmaisemaan omalla tontillaan parhaiten elokuvan teemaa. Totta kai
nakymaéttomalle leikkauksellekin on paikkansa, silla ihmisilla on monestikin elokuviin
mennessédan tarve immersion tuomalle eskapismille, ja siihen tarvitaan koko tyéryhmén
panosta. Mutta jatkuvuuden ei pitdisi olla itse tarkoitus, vaan ohjaajan tulisi miettia etu-
kateen sen paikka elokuvassaan, ja muistaa, millaisia 10yt0ja leikkauksen voimasta tehtiin
jo sata vuotta sitten. Ja livana Julman parhaat puolet ovat erinomaisia esimerkkeja siité,
miten juonielokuvakin voi saada puhtia leikkauksen roolin korostamisesta. Vanhaa ja
uutta ndyttaa taitavasti, kuinka innovatiivinen leikkaus voi viedd katsojan mukanaan ja
ajoittainen immersion suoranainen purkaminenkin nostaa elokuvakokemuksen uudelle

tasolle.

Mutta ehkdpd montaasin vaatiminen valtavirtaelokuvalta onkin turhaa, ja monimuotoi-
sempaa kerrontaa I0ytadkin laajentamalla omaa nidkokulmaansa, siis kadntamalla kat-
seensa pois fiktioista dokumentteihin. Dokumentti on toteutustavoiltaan ja tavoitteiltaan
huomattavasti laaja-alaisempi kuin tavanomainen fiktio. Varsinaista valtavirtadokument-
tia ei liene olemassakaan, joten joudun nyt yksinkertaistamaan huomattavasti. Samoin
dokumentin teoriasta ja tekemisesta voisi kirjoittaa oman opinnaytetyonsd, mutta yritan

esittad sen yhteydet montaasiteorioihin maalaisjarkisesti.

Ensinnékin dokumenttien tavoitteena on aina tarinan kertominen siin& missé fiktiossakin,
mutta taustalla on l&hes aina totuuspohjainen tarina, mink& katsoja etukéateen tietaa. Siksi
immersiivisyytta ei valttamatta tavoitella samalla tavalla. Usein dokumentti perustuu etu-
kateen kasikirjoittamattomiin otoksiin, kuten seurantakuvaan tai haastatteluun, ja silla on

jonkinlainen yhteiskunnallinen merkitys, mitk& ovat juonettoman elokuvan peruspiirteet.
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Néista syista dokumentin tarina luodaan kdytanngssa vasta leikkauspoydassa, toisin kuin
kasikirjoitettu fiktio. Irrallisista otoksista pyritadn eristimaan niiden syvin olemus, ja
naitd yhdistamalla luodaan uusia merkityksid, missa toteutuu montaasin lahtokohdat puh-
taimmillaan. Ja lopulta dokumentin leikkauskeskeinen luonne sallii myds irtaantumisen
tilanteen diegeettisyydestd esimerkiksi leikkaamalla uutis- tai arkistokuvaan, joilla hera-

tetddn katsojassa abstrakteja ajatuksia, mika on intellektuaalista montaasin kayttoa.

Kuten sanoin, dokumentteja on monenlaisia, eivatka kaikki suinkaan hyoédynna montaasi-
tekniikoita, mutta suosituissakin dokumenteissa, esimerkiksi Michael Mooren Fahrenheit
9/11 (2004) on tunnistettavissa kaikki edellamainitut piirteet. Siispa, jos valtavirtayleiso
on jo antanut hyvéksyntansa satavuotiaille montaasitekniikoille dokumenteissa, olisiko jo
aika vapauttaa leikkaus nakymattémyydestaan ja alkaa rikastuttaa myos valtavirtafiktiota

elokuvallisemmilla kerronnan keinoilla?
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