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Opinndytetyon kirjallisessa osiossa tarkastellaan elokuvan tila-ajallisen perusolemuksen
kautta hidastuskuvauksen vaikutusta katsojan tulkintaan elokuvasta. Paamaarana on hi-
dastuksen kayttétapojen kategorisoiminen ja analyysi hidastuskuvauksen suhteesta todelli-
suuteen. Tekija painottaa nakemysta elokuvasta katsojan tilallis-ajalliseen maisemaan si-
joittavana todellisuuden nakemisen muotona, jossa ajallinen hidastus on tarkasteltava
poikkeustapaus.

Tutkimuksessa kartoitetaan hidastuksen paikkaa elokuvatutkimuksen kentassa: hidastuk-
sen tyylillisia funktioita tarinaelokuvassa sekd kuvan katsomiskokemusta formalistisessa
nakotavassa, kuten avantgardessa. TyOn teoriapohjaa elokuvan ja todellisuuden suhteesta
lainataan esimerkiksi Andrei Tarkovskin, Jean Epsteinin ja Christopher Nolanin ajattelusta.

Hidastusta kasitellaén eri elokuvien valossa liikkeen havainnointina ja attraktiona; subjek-
tiivisen mielentilan valittdjana; maiseman ja elokuvallisen hahmon suhdetta ilmaisevana;
draamallisena keinona osana elokuvan kokonaisuutta suhteessa musiikkiin, norminopeu-
teen ja leikkaukseen; kliimaksin ja kuoleman kuvittajana; seka metafysiikan kasitekentas-
sa. Tekijan teososana kuvaama Jhana Aina (2011) —lyhytelokuva on yksi hidastuskuvauk-
sen esimerkkitapauksista.

Kyseenalaistaessaan tilallis-ajallista arkihavaintoa hidastuksella on paitsi fyysista esiin nos-
tava vaikutus, myods siihen yhdistyva metafyysinen ulottuvuus. Hidastusta kaytetdan us-
konnollisen, mytologisen ja yleisesti "toisenlaisen” todellisuuden kuvittajana: tasta esi-
merkkielokuvana on kaytetty Matrix (1999) -elokuvaa. Lopuksi esitetdan seitseman hidas-
tuksen kayttdmuotoa, joita elokuvantekijat voivat kayttda ohjenuoranaan.

Avainsanat Hidastuskuvaus, ylinopeuskuvaus, metafysiikka, todellisuus-
kuva, tila-aika, sankari, kliimaksi, kuolema, Matrix
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The present thesis observes the effects of the slow-motion cinematography have on the
interpretation of the film. What is the reality seen in and beyond the slow-motion image?
The aim is to categorise the different ways of using slow-motion and to analysing the rela-
tionship between slow-motion imagery and reality. The cinema is seen elementarily as a
spatial medium and slow-motion as a manipulation of spatial reality. The viewer is placed
as a part of the spatial scenery played by the film.

The research is carried out by placing the slow-motion into the field of film study. Observ-
ing the slowed-down image is seen in two lights: first, as a functional style of the narrative
film and secondly, in a formalistic way emphasizing the experience of the filmic spectacle
itself. The slow-motion as a way of observing the motion and as an expressing the subjec-
tive experience is discussed. Slow motion is seen as a view of relating the film character to
the surroundings. Dramaturgic aspects and the relation of the slow-motion to the style
system are described, as well as the slow motion expressing climax and death.

Slow motion is placed into the field of metaphysics. As examples of the different views on
film’s relation to reality, the ideas of Andrey Tarkovsky, Jean Epstein and Christopher No-
lan are referred to. By altering the perception of physical reality, slow-motion is seen as a
filmic presentation of religious, mythological or “other” reality, 7he Matrix (1999) as a film
example. The main conclusions consist of the seven main forms of slow-motion, which can
be used as guidelines for a filmmaker.
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1 Johdanto

"Aika, tallennettuna sen todellisissa muodoissa ja niiden ilmentymana” maarittelee elo-
kuvan taideperustan ohjaaja Andrei Tarkovski kirjassaan Scuipting In Time (Tarkovsky
1986, 63). Venadldisohjaaja pitaa tyotaan "ajan veistamisend”, jossa paamaarana on
rekonstruoida itse elama. Teemu Laaksonen on samoilla linjoilla: “Jos musiikissa kaiken
perusta on aani, maalaustaiteessa vari, draamassa henkilbhahmo ja kirjallisuudessa
sana, on elokuvan perustana aika. Siitéa elokuva muovataan. Elokuvan esteettinen peri-
"

aate nojaa siihen, etta se tarjosi ensimmaisena ihmiselle keinon vangita aika suoraan.
(Laaksonen 2007, 37.)

Samaan aikaan kun Albert Einstein esitti mullistavan teoriansa aika-avaruuden suhteel-
lisesta luonteesta erityisessa suhteellisuusteoriassaan vuonna 1905, huomattiin kuvalli-
sen ajan suhteellisuus myds orastavan elokuvataiteen saralla: jo ensimmaisia veivika-
meroita kaytettdessa eldvan kuvan kyky manipuloida elokuvallisen ajan kulumista
konkretisoitui veivia pyorittavan kdden nopeuteen. Hitaammin tallennettu kuvasarja
naytti esitettdessa nopeammalta ja nopeammin veivattu filmi puolestaan hidasti liik-
keen, kun se esitettiin normaalinopeudella. Nain elokuvan ydinolemus ajan tallentami-
sena nivoutuu siis tekniikan kautta elokuvallisen ajan manipulointiin, joka puolestaan

vaikuttaa estetiikan kautta elokuvataiteen katsojalle referoimaan todellisuuskuvaan.

Vaikka hidastuskuvausta kaytetdan kaikissa elokuvan genreissd, nayttdisi olevan kaksi
kayttétapaa, jotka nousevat maarallisesti yli muiden. Ensinnakin lukematon maara toi-
mintaelokuvia kayttaa hidastusta lilkkeen ja toiminnan ihailemiseen. Toisaalta hidastus-
ta nahdaan runsaasti vakavien draamojen kliimaksin tunnekuohuissa ja kuoleman ku-
vauksen keinona. Mika naitd yhdistaa? Mita hidastus kommunikoi katsojalle? Minkalai-

seen todellisuusmaisemaan hidastus katsojan asettaa?

Lahden tyossani hakemaan vastauksia katsauksella elokuvantutkimuksen kenttaan.
Tassa suuri jako kulkee kuvan ja tarinan valilla: perinteisesti hidastus nahdaan tarinalle
alisteisena kuvaustyylind, mutta etenkin avantgardismissa on katsomiskokemusta ja
kuvaa itsessaan painottavia ndkemyksia. Hidastuskuvausta sivutaan monissa alan kir-
joissa lyhyesti, mutta pyrin esityksessani kattavampaan kategorisointiin. Esittelen aluksi
tydssani hidastuskuvan tarjoamaa nakymaa liikkkeeseen. Mita kuvapinta voi ndyttaa
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olevaisen liikkeesta? Tarkastelen myds hidastusta subjektiivisen kokemuksen - muiston,
unen, fantasian ja emootion - kuvittajana. Tassa yhteydessa nostan esiin myds kuvaa-

mani lopputy6elokuvani 7Aana Aina (Suomi 2011) ja sen hidastukset.

Seuraavaksi pyrin asettamaan elokuvallisen hahmon maisemaan, ja kasittelemaan hi-
dastuskuvauksen referoimaa hahmon suhdetta ymparistdonsa. Tassa katsannossa ka-
sittelen hahmoa lyyrisesti osana todellisuuden maisemaa, suhteessa toisiin ihmisiin ja
vakevoityneena sankarina. Pyrin avaamaan tydssani myos hidastuksen suhdetta draa-
maan, ja elokuvan kokonaisuuteen. Miten hidastus suhteutuu muuhun kerrontaan:
aaneen, normaalinopeuteen ja leikkaukseen? Milla tavalla hidastuksella on kuvattu Kilii-

maksia? Mitd hidastuksella valitetdan katsojalle kuolemasta?

Viimeisend asetan hidastuskuvauksen metafysiikan tarkastelukenttaan. Tieto-opilliset ja
todellisuuden luonnetta koskevat kasitykset paapiirteissadn ovat paateltavissa tekijoi-
den suhteesta hidastukseen. Tyoni tausta-aksiooma on tekijan pyrkimys jonkin hanelle
totuudellisen asian ilmaisuun elokuvassa ja hidastuksessa. Pyrin l16ytamaan hidastuksen
vaikutuksia elokuvan tarjoamaan nakymaan todellisuudesta. Onko hidastus todellisuu-
den vaarentamista vai sen havainnointia elokuvallisin keinoin? Voiko hidastuksella pera-
ti kurkottaa arkiajattelun taakse, ja luoda uuden elokuvallisen todellisuuden kuten Mat-
rixissa ( The Matrix, USA 1999)?

Pohja-aineistonani ovat elokuvakirjallisuus ja ndkemani hidastusta kayttéaneet elokuvat,
joista poimin esimerkkitapauksia erityistarkasteluun. Ammattilehdista Lahikuva ja Ame-
rican Cinematographer tekijahaastatteluineen ovat tutkimusmateriaalinani. Elokuvaa
koskevassa teorioinnissa tukeudun muun muassa David Bordwelliin, Jussi Kaisjoen pro
gradu —tydhon ja Teemu Laaksosen opinndytetydhon. Avantgardea avaan Jean Epstei-
nin ja Antoni Artaud’n ndkemysten pohjalta. Myos Tarkovski ja Dziga Vertov tarjoavat

mielenkiintoisia empiristisia havaintoja elokuvan suhteesta todellisuuteen.

Yksityiskohtaista esitysta yksittdisista hidastusesimerkeista en pyri tydssani antamaan,
vaan antamani esimerkit viittaavat aiheen kokonaiskasittelyyn. Tavoitteenani on avata
kasityksia hidastuksen kayttétavoista ja mahdollisuuksista elokuvailmaisussa mahdolli-
simman kattavasti, aiheen kokonaiskuvaa avartavasti. Tahan liittyvat myds elokuvan

ulkopuoliset esimerkit hidastuksen ilmaisuvoimasta. Toisaalta pyrin tiivistdmaan hidas-



tuksen ilmenemismuodot mahdollisimman selkedan lajitteluun, ja kategorisoimaan hi-

dastusta terminologisesti.

Hidastuksen nden siis tilallis-ajallisena manipulaationa, joten arvioin hidastusta suh-
teessa sen luoman tilaperspektiivin lisaksi ajalliseen perspektiiviin, Vertovin sanoin elo-
kuvan “kinosilma (kino-eye) elaa ja liikkkuu ajassa ja tilassa” (Vertov 1984, 15). Tassa
elokuvan katsomistavassa tulen ldhelle Jussi Kaisjoen ajatusta maisemasta kuvallis-
aanellisena kokemuksena: "Olemme yhta lailla jossain sisalld kuin jonkin esityksen
edessa, joka valittdmasti vertautuu johonkin alkukuvaansa tai olemassa olevaan refe-
renttiin jossain tosiasiallisessa todellisuudessa. -- Maisema on meissa ja me maisemas-
sa.” (Kaisjoki 2008, 4-5.)

Loppujen lopuksi tavoittelen téman muunnellun tilan olemusta. Mihin spatiaaliseen, siis
tilallis-ajalliseen, paikkaan hidastus vie katsojan? Mitka ovat uuden maiseman luonnon-
lait, miten todellisuus muokkautuu “"koetun” hidastuskuvan edessa? Ja ehka tarkeimpa-
nd, kuinka syvalle todellisuuteen ja ihmiselle kaukaisiin maailmoihin hidastuksen avulla
voi nahda? Vertov antaa elokuvan kinosilmalle danensa:

Vapautettuna 16-17* ruudun sekuntinopeuden saannéstd, vapaana ajan ja ava-
ruuden rajoituksista, mina [kinosilma] yhdistan minka tahansa pisteen universu-
missa, valittamatta siitd missa olen ne tallentanut. Polkuni johtaa uudenlaisen
havainnon luomiseen maailmasta. Mina kdannan sinulle tuntematonta todellisuut-
ta uudella tavalla. (Vertov 1984, 17-18.)

2 Elokuvatutkimus ja hidastus

2.1 Syva jako: tarinaelokuva ja kuvaelokuva

"Elokuvassa on molemmat puolet: taito tarttua kuvalla hetkeen ja kyky kertoa jannitta-
via tapahtumaketjuja”, jaottelee Teemu Laaksonen elokuvallisen kuvan katsomistavat
(Laaksonen 2007, 4). Hanen mielestaan voidaan erottaa hollywoodilainen kausaalisesti
eteneva tarinaelokuva ja kuvaelokuva, jossa havainto nousee juonenkuljetusta tar-

keimmaksi (mt., 24 - 26, 33 - 34). Tata jaottelua itsekin seurailen tyéssani hidastuksen

! Ennen &anielokuvassa standardisoitua nopeutta 24 fps (frames per second, ruutua sekunnis-

sa), elokuvat kuvattiin 16-20 ruudun sekuntinopeudella. (Bordwell&Thompson 2004, 234.)
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funktionaalisuuden (tarinaelokuvassa) ja formalismin (kuvaelokuvassa) kasitteiden
kautta.

Useimmissa kategorisoinneissa elokuvantutkijat sijoittavat hidastuksen ja ylinopeusku-
vauksen otsikoiden "kuvaustyyli” tai “efektitekniikat” alle. Laajalti lainatun David Bord-
wellin jaottelun mukaan elokuvan tyylillinen systeemi koostuu teknisesti mise-en-
scénestid® kuvauksesta, leikkauksesta ja &anestd (Bordwell & Thompson 2004, 389).
"Elokuvantekija kontrolloi oton elokuvallisia ominaisuuksia — ei ainoastaan mitd on ku-
vattu, vaan myoéskin miten on kuvattu” (mt., 229). Tatad jaottelua kaytetdan varsinkin
ns. klassista kerrontaa jasennettdessa. Siind hollywoodilaisen valtavirtaelokuvan tun-
nusmerkkeind pidetaan tarinan helposti seurattavaa tilallis-ajallista yhtendisyytta ja sita
palvelevaa lapindkyvaa, huomaamatonta tyylijarjestelmaa (Bordwelll 2004, 89-91;
Kaisjoki 2008, 27). “Juonikeskeinen ilmaisu vie katsojan kuin itsestdan kuvapinnan alle,
kysymaan elokuvalta, mistd se kertoo, mitd se esittad, mita on nahtdvissa kuvan taka-
na” (Kaisjoki 2008, 27).

N&in kuva on tarinaelokuvassa useimmiten representaation® véline. Arkikielen ja eloku-
vajournalismin kentalld elokuvaa arvioidaan usein taman representaation diskurssin
kautta, jossa "taiteen ja mediakulttuurin kuvat usein ‘peilaavat’ tai 'heijastavat’ todelli-
suutta tai ovat niin sanotusti ‘ikkuna maailmaan™, toteaa Kaisjoki (mt., 3). Esiintyyko
ajan hidastumista siis aistein havaittavassa reaalimaailmassa, josta hidastuskuvaus
elokuvassa on todellisuuden heijastuma? Jean Epsteinin elokuvassa Usherin talon havio
(La Chute de la Maison Usher, Ranska 1928) on otos kaappikellon heilurista hidastettu-
na. Onko jossain ihmistd, joka voisi fenomenologisesti kokea tallaisen hidastusvision

katsomalla suoraan heiluria?

Kaisjoen mielesta deterministisesti latautunut representaation ajatus edustaa naivis-
mia:

Jos ajattelun perustydkaluna on (kaiken kulttuurisen tarkastelussa) representaa-
tion kasite, téllainen peilista heijastuva tai ikkunasta avautuva maisema jaa ikaan
kuin puolitiehen ja niin muodoin luontevasti pelkdksi mieli- ja kielikuvaksi. Kult-
tuurintutkimuksen késitteend representaatio esittéa todellisuudesta aina jotain

2 Esillepano: lavastus, puvustus, maskeeraus, valaistus, nayttelijiden asemointi ja liikkeet.
3 Késite tulee latinasta: jonkin asettaminen uudelleen (re) aistiemme (sentio) eteen (pre).
Kdannos Kaisjoen (2008, 27).



5

jollain tavalla, eikda mikadn kuvallinen representaatio koskaan vain peilaa tai ku-
vasta vaan aina my0s konstruktivismin periaatteen mukaisesti rakentaa todelli-
suutta. (Kaisjoki 2008, 3.)

Modernin elokuvan maisema-analyysia rakentaessaan Kaisjoki maalaa esiin toisenlaisen
tavan katsoa elokuvaa. Hanen mielestdan voidaan puhua elokuvan arkkitehtuurista,
jonka visuaalisen maailman lapi katsoja kulkee (Kaisjoki 2008, 23). Elokuva on taidete-
os, jota kohti suuntautuva katsoja voi havainnoida uudenlaisen tajunnan ympariston
huokuvan elokuvasta. “Maailma ei ndin ollen niinkdan ole kerronnan ajallisten, tilallis-
ten ja loogisten vihjeiden yhteispelissd rakentuvaa todentuntuista tarinaymparistda,
jotain ehedd diegesistd, vaan ennemminkin kokonaisvaltaista, esteettistd, eettista ja

noeettista [kreik. nous, ‘sisdinen tietaminen’], kokemusta.” (Kaisjoki 2008, 23.)

Elokuvan historiassa on useita tekijoita ja elokuvatutkijoita, jotka painottavat elokuvaa
katsottavan paitsi tarinoiden, myds elokuvaesityksen mahdollistavan uudenlaisen na-
kemisen tavan takia, siis kokonaiselamyksellisyyden ja itse taidemuodon vuoksi. Tata
ajatusta kutsun yleistermilla formalismi, joka yleensa madritelldan suuntauksesi, tutki-
muksen alaksi tai tarkastelutavaksi, joka painottaa muotoa sisallon tai merkityksen si-
jaan (Wikipedia). Elokuvan synty teknisen keksinndn (kinematografin) pohjalta, antoi-
vat ndhddkseni lisdpontta formalistisille painotuksille 1900-luvun ensi vuosikymmenina.
Sellaiset elokuvan teosluonnetta tutkineet ja ravistelleet avantgardistiset suuntaukset
kuten impressionismi, ekspressionismi, surrealismi ja dada voidaan laskea elokuvan

formalistisen suuntauksen piiriin.

Impressionistinen elokuvantekija Jean Epstein naki elokuvan filosofisen ajattelun kei-
nona (Pénni 2009, 7). Epstein rakensi lyrosofiaksi nimittdmaansa filosofista mallia, jos-
sa elokuvan kautta on tavoitteena maailman tunteminen tai aistiminen tavalla, "joka
ohittaa rationaalisen ymmarryksen tai edeltda sitda” (mt., 18). "Kutsun [ihmistd] kehit-
tamaan toimintaansa kokonaisuutena, nauttimaan samalla kertaa kahdesta suuresta
kyvystaan: tuntemaan ja ymmartdmaan samanaikaisesti. Tata on lyrosofia.” (Epstein
1974a, 19, Ponnin 2009, 20, mukaan.) Elokuva ja runous olivat impressionisteille tar-
keimmat taidemuodot, ja niita pyrittiin ajoittain myds syntetisoimaan. Tasta esimerkki-
nd Bordwell mainitsee Soupaultin runon Indifférence: Poéme Cinématographique
(Ranska 1917), jossa Soupault jaljittelee elokuvan hidastuksia ja nopeutuksia kielellisin
keinoin. (Bordwell 2002/1974, 31-33, P6nnin 2009, 11 mukaan.)
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Epstein pitda elokuvaa animistisena taiteena, joka antaa kaikille kuvaamilleen esineille
vaikutelman elavyydesta. Taman tyon tutkimuskysymyksen kannalta kiinnostavampaa
on silti ajatus hidastuksesta “toisenlaisen aikatilan”, uudenlaisen paikan luojana, jota
Epstein kirjoitustensa ja elokuviensa pohjalta lahestyy. Yksi keskeisista Epsteinin kayt-
tamista termeistéd on fotogeenisyys (photogenie), jolla pyrittiin kuvaamaan elokuvan
katsomiskokemusta, jossa “maailma nadyttaytyi aivan uudella, ennenndkemattémalla

tavalla, se nahtiin ikdan kuin ‘ensimmaista kertaa™ (Pénni 2009, 7).

Epstein piti fotogeenisyytta jopa elokuvan taideperustana (P6nni 2009, 7) kutsuen "fo-
togeeniseksi kaikkia sellaisia asioiden, olioiden ja sielujen aspekteja, joiden sisdista
laatua elokuvallinen toisintaminen kasvattaa” (Epstein 2009b, 48). Hanen mukaansa
fotogeenisyyden voi ymmartaa vasta kun tilan kolmen ulottuvuuden lisaksi otetaan
likkeen tarkasteluun neljas ulottuvuus, aika: “Fotogeeninen liikkuvuus on liikkuvuutta
tdssa tila-ajan jarjestelmadssa, liikkuvuutta samalla kertaa seka tilassa ettd ajassa. Voi-
daan siis sanoa, ettd objektin fotogeeninen aspekti on seurausta sen variaatioista tila-
ajassa.” (Epstein 2009b, 50) Epstein itse kayttaa laajalti hidastusta Usherin talon hévié

—elokuvassaan, johon paneudun tarkemmin luvussa 4.

Myds toisen avantgarden suuntauksen, surrealismin voi ndhda olleen ensisijaisesti filo-
sofiaa, jossa keskityttiin ihmismielen tarkasteluun Freudin ajatusten jalanjaljissa, pyr-
kimyksenaan “unitodellisuuden ja valvetodellisuuden rajan ylittdminen” (Pénni 2010,
78). Kuuluisin surrealistisista elokuvista lienee Luis Bunuelin ja Salvador Dalin Anda-
lusialainen koira (Un Chien Andalou, Ranska 1929), jossa kerronta virtaa tarinaeloku-
van periaatteiden vastaisesti kuvasta toiseen ilman rationaalista kausaliteettia ja kuval-
lisista keinoista hidastustakin kdytetaan “vain sen itsensa takia” (Pramaggiore & Wallis
2005, 260).

Impressionismi ja surrealismi ovat avantgarden lajeista taman tydn kannalta olennai-
simmat, ja niiden tarjoamiin ndkemyksiin elokuvan ja todellisuuden suhteesta palaan
tarkemmin luvussa 7. Kuvaelokuvan huippuajan voi ajatellakin olleen jo 1930 — luvulle
tultaessa ohitse, silld aanielokuvan lapimurto johti siihen, etta "puhe otti kuvallisten
efektien paikan, ja kuvan voimaan uskoneen puhtaan elokuvan korvasi ‘filmattu teatte-
ri” — jélleen” (Laaksonen 2007, 27).



2.2 Hidastuskuvauksen kategorisointia

Bordwellin mielestd hidastuksen funktio elokuvakerronnassa on viitata tapahtumiin
unessa tai fantasiassa, tunteellisen aineksen ekspressiona, taistelu-elokuvissa voiman
ilmaisijana ja draamallisen kohtauksen tai spektaakkelin painottajana (Bordwell 2004,
235). Nain Joseph M. Boggs puolestaan esittelee hidastuksen kuusi funktiota kirjassaan
The Art Of Watching Films: 1. Hetken venyttaminen sen emotionaalisen laadun vahvis-
tamiseksi, 2. Yrityksen, vasymyksen ja turhautuman liioittelu, 3. Hidastus viittaamassa
yli-inhimilliseen nopeuteen ja voimaan, 4. Fyysisen toiminnan sulouden painottaminen,
5. Ajan kulumisen ilmaiseminen, ja 6. Terdavan kontrastin luominen normaalinopeuteen
(Boggs 1985, 139 - 141).

Toisaalta hidastuskuva siis saattaa saada katsojan ihailemaan kohteensa fyysista ulja-
utta, toisaalta sita kdytetdan kasvattamaan kohtauksen tunnelatausta. Joskus se esiin-
tyy kuvastamassa ajan kulumista, toisinaan taas loppukohtausten toiminnan huipen-
nuksen yhteydessa. Hidastuskuvan funktiot saati sen vaikutukset esteettiseen koke-
mukseen nayttaisivatkin ndin ajateltuna pakenevan suoraa ja yksioikoista maarittelya
ollen riippuvainen muusta kerronnallisesta aineistosta. Se ei suoranaisesti valita mitaan
tiettya tunnetta tai ajatusta, vaan toimii ennemminkin osana "tyylisysteemia”, kehysta-
en katsojan kokonaisvaltaista kokemusta tapahtumista muuttamalla tilallis-ajallista na-

kymaa kankaalla.

Tassa tydssani tutkin tata elokuvahidastuksen kokonaisvaltaista — seka alyllistd etta
affektiivista - vaikutusta hidastuksen rakentaman spatiaalisen poikkeaman kautta kat-
sojalle valitettyyn vaitteeseen todellisuudesta. Hidastuksen tutkimiseen olen lahtenyt
Bordwellin ja Boggsin funktioiden pohjalta, mutta mielestdni heidan luokittelunsa on
suuripiirteinen ja vajaa. Siksipa pyrinkin kokonaisvaltaisempaan hahmotukseen aihees-

ta seuraavan kuvion avulla, joka on samalla tyoni rakenteellinen pohja.



HIDASTUKSEN KATEGORISOINTIA

A. LIIKKEEN NOPEUDEN MUKAAN (fps)

nopeutettu | norminopeus, 24 | hiukan hidastettu

ndkyvasti hidas superhidas lahes pysahtynyt
10 20 30 50 70 120 200

----- 500 ---- 1000 -->

B. HIDASTUSMETODIN JA -TEKNIIKAN MUKAAN

I \
Ylinopeuskuvaus Hidastus jalkituo- Kuvausformaatti - filmi
tannossa —
digitaalinen
kontrasti norminopeuteen hidastusmontaasi
musiikkijakso T T kliimaksi
Rytminen muutos
Audioraita Draamallinen painotus
)l C4. SUHTEESSA KOKONAISUUTEEN kuoleman kuvaus
Zal

C. ILMAISULLISEN FUNKTION MUKAAN

< 4

C1. HIDASTETTU LIIKE

C3. HAHMO SUHTEESSA YMPA-
RISTOON
- Attraktio ja trikki
Lyyrinen Mytologinen
1| Zeitlupe eli selventava |
eskapismi

L Humoristinen

sankarillisuus

\/
C2. MIELENTILAN ILMAISIJA historiallinen elokuva
Muisto | |
. Fantasia/ Emootio
Uni haave

Kuvio 1. Hidastuksen kategorisointia: A. Liikkeen nopeuden mukaan, B. Hidastusmetodin ja —

tekniikan mukaan, C. Ilmaisullisen funktion mukaan. Kohta C1 kasitelldan opinnadyte-
tyodn luvussa 3, C2 vastaa lukua 4, C3 avataan luvussa 5, ja C4 on purettu luvussa 6.

"Fps” on kuvausnopeuden yksikké (frames per second, ruutua sekunnissa). Piirros:
Eero Tiainen.



3 Hidastettu liike

3.1 Attraktio ja trikki

Alkuajan elokuvalle on annettu nimitys “attraktioiden elokuva™, jolle ominaista oli tari-
nan kertomisen sijaan esitelld yleisdlle erilaisia eksoottisia kuvallisia illuusioita. Katsojat
eivat tulleet niinkaan seuraamaan tarinoita, vaan he tulivat katsomaan elokuvalaitteen
toimintaa itsessaan (Seppala 2010, 16). "Attraktiota olivat todellisuusilluusion ohella
monet elokuvalliset keinot, kuten filmin pyorittdminen takaperin” (mt., 17). Epadilematta

myos filmi esitysnopeutta muuteltiin esityksissa veivaamalla projektoria eri nopeuksilla.

Barry Salt on huomauttanut tarkoitushakuisen kuvanopeuden vaihtelun kuvausvaihees-
sa olleen silti harvinaista tdssa vaiheessa mainiten poikkeuksena elokuussa vuonna
1901 ilmestyneen elokuvan 7he Indian Chief And The Seidlitz Powder (Iso-Britannia
1901), jossa on kuvattu intialaishahmon juovan ladkepulveria ja paisuvan vatsastaan.
Henkilén hyppyja kuvataan noin 32 fps nopeudella, joka sai aikaan hyppyjen nayttdavan
leijuvilta (Salt 1992, 48). Tassa on tiettavasti kyseessa ensimmaisia kertoja kun hidas-
tuskuvausta kaytettiin ilmaisevassa tarkoituksessa, mutta tassakin huomio on kohdis-

tunut padosin itse efektin aiheuttamaan attraktiiviseen vaikutukseen.

Hidastuskuvaus saa implisiittisesti kohteensa /ikkeen hidastumaan ja taté kautta nden-
ndisesti pehmentymaan ja rauhoittumaan. Tama hitaus lisda kohteen massan ja suu-
ruuden tuntua, silla painavat esineet liikkuvat fysikaalisesti hitaammin kuin kevyet. Ta-
ta liiketilallisen manipuloinnin yhteyttd muutokseen havainnossa objektin fysikaalisista
ominaisuuksista on kaytetty pienoismallikuvauksissa luoden katsojalle mielikuvaa tosi-
asiallisesti pienen esineen todellista kokoa suuremmasta liikevaikutelmasta. Niinpa
amerikkalaisessa elokuvaajien ammattikirjassa neuvotaan: “Veden, tulen, ja rajahtavi-
en pienoismallien pitdisi olla niin isoja kuin budjetti ja turvallisuus sallivat, jopa puolet
[ndennadisestd] koosta ja kuvattuna ylinopeudella” (Muren 1993, 421).

* k3site on Tom Gunningin ja André Gaudreaultin: he méarittelevét attraktioiden elokuvan ulot-

tuvan eldvan kuvan alkuajoista vuosiin 1906 tai 1907 asti (Seppala 2010, 11 ja 15).
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Hidastuskuvauksen luoma alitajuinen vaikutelma painavuudesta ja korkeista tuotanto-
arvoista saattaa juontaa juurensa osittain tuotannollisiinkin seikkoihin. Ylinopeusku-
vaaminen sy6 paljon filmid, esimerkiksi kolminkertaisen hidastuksen kuluttaen kolmin-
kertaisesti filmimateriaalia. Ylinopeuskuvaus myds sitoo muitakin tuotannollisia resurs-
seja, aikaa ja vaatii erikoisolosuhteita, kuten paljon normaalia suurempia valotehoja.
Esimerkiksi paahenkil6 Dom Cobbin kaatuessa kylpyammeeseen tuolilla istuen Incep-
tionin (Inception, USA 2010) alkupuolella, digitaalikamera tallensi nakymaa 1000 ruu-
tua sekunnissa. Kuvaaja sai riittavat valotehot aikaiseksi vain useilla erittdin voimakkail-
la, paivanvaloa simuloivilla HMI-lampuilla sijoitettuna erittdin ldhelle nayttelijad (Heu-
ring 2010, 33).

Budjettisyistakin hidastuskuvaus on siis pitkaan ollut Iahinnd suurten tuotantojen kay-
tettavissa, ohjaten ehka suuren yleison tottumusta hidastuskuvasta kiinteasti vakavan
ja suureellisen draaman painoarvon lisdajana nimenomaan Hollywood-elokuvassa. Ti-
lanne saattaa kuitenkin olla muuttumassa digitaalikameroiden tehdessa ylinopeustek-
niikasta aiempaa edullisempaa ja siten entista houkuttelevampaa myds pienemman

budjetin elokuville.

3.2 Zeitlupe

Hidastus ja nopeutus paljastavat maailman, jossa ei enda ole rajoja luonnon osa-
alueiden -- valilla. Kaikki elda. -- Tassa jalleen elokuvakone (/e cinématographe)
aistiemme ulottuvuutta kehittdessaan ja ajallisella perspektiivilld leikkiessaan te-
kee nddlle ja kuulolle havaittavaksi yksil6ita, joita olimme pitdneet nakymattdmi-
nd ja kuulumattomina, paljastaa tiettyjen abstraktioiden todellisuuden. (Epstein
1974p, 250-251, P6nnin 2009, 32-33, mukaan.)

Epsteinin runolliseen ilmaisuun kiteytyy hidastuskuvan mahdollisuus nayttda maailma
tavalla, johon mikdan muu tekniikka ei pysty. Silld on sovellutuksia tieteen teossakin:
"Taman kameran avulla voimme jaadyttéd minka tahansa nopeasti tapahtuvan liik-
keen”, kertoo professori Arun Shukla maailman nopeimmasta kamerasta, jonka nopeus
yltaa 200 miljoonaan ruutuun sekunnissa (McLeish 2000). Kameralla tutkitaan rajéhta-
via hajoamisprosesseja materiaalien pinnassa, ja taman tiedon avulla kehitetddn mate-

riaalien ominaisuuksia.

Elokuvakerronnassakin on hidastukselle tallaista liikerataa ja liikkeen dynamiikkaa sel-

ventavaa tarvetta. Hyvan esimerkin tasta tarjoaa pomminpurkajien tyota Irakissa seu-
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raava 7he Hurt Locker (The Hurt Locker, USA 2008), jossa ndytetdan pommin rajahta-
misen vaikutuksia ympariston esineissa ja pakenemista yrittdvassa pomminpurkajassa.
Nopeita tapahtumakulkuja hidastetaan myds toimintaelokuvissa, josta aariesimerkkina
vaikkapa Romeon on kuoltava (Romeo Must Die, USA 2000) —elokuvan tietokoneella
luodut hidastetut illustraatiot potkujen vaikutuksista kehossa. Tall6in aikaa ikadn kuin
peilataan ja liikettd tarkastellaan suurennuslasin kautta, josta juontuu saksankielinen

sana zeitlupe, "ajan suurennuslasi” (Eisenstein 1978, 98).

Televisioidun urheilun seuraamisessa hidastuksilla on myds runsaasti kaytetty zeitlupe-
merkitys. Merkille pantavaa hidastuksen olemukseen porauduttaessa on, etta hidastus
on aina takauma, kuvaten jotakin tapahtumaa menneisyydessda, mutta tuoden sen uu-
destaan nahtavaksi presenssissa. Hidastuksen aikamuoto vaikuttaisi siis olevan toteava
"on ollut”. Esimerkiksi jadkiekon maailmanmestaruus —kisoja seuratessani huomasin
hidastuskuvan suuren todistusarvon nopeassa lajissa: sen avulla katsoja voi arvioida
tuomarin toimintaa suhteessa nahtyyn hidastettuun "todistukseen” pelikentan tapah-

tumista. Hidastuskuva on kuin "jumalan silma”, jolla on totuusarvoa yli pelituomarin.

3.3 Hidastus ja huumori

Yksi hidastuksen harvemmin kdytettdva alalaji on itse asiassa sita ironisoiva hidastus
tai hidastus joka tuottaa komiikkaa. Tasta Arijon (1991, 500) varoittelee todetessaan
hidastuskuvan ylikaytdn johtavan humoristiseen lopputulokseen. Hidastuksen naurun-
tuottamisen voi ndhda johtuvan sitd, etta se hetkellisesti vaaristelee kasvonmuotoja ja
ihmisen olemusta: varsinkin hyvin suurilla hidastusnopeuksilla katsoja etaantyy alkupe-
raisesta ilmeen ekspressiosta tarkastelemaan kasvon ajoittaista epasymmetrisyytta
suuresti hidastetun liikkeen aikana tai vaikkapa puolittain suljettuja silmia, jotka saavat

aikaan hetkellisesti unisen vaikutelman nayttelijan kasvoille.

Toisaalta hidastusta ironisoivat hidastukset viittaavat usein 80—luvun toimintaelokuvien
runsaaseen hidastuksen kayttéon ja niiden sankarin voimaa glorifioivaan tyyliin. Matri-
xin ilmestyttya aihe koki renessanssin sellaisissa elokuvissa kuin Scream 3 (Scream 3,
USA 2000) ja Shrek (Shrek, USA 2001), joissa parodioitiin Matrixin kayttémia hidas-
tusefekteja. Vahemman suoria, hienovaraisemmalle tasolle viritettyja viittauksia hidas-

tuskuvan totuttuun kayttétapaan l6ytyy Vaaleanpunainen pantteri iskee jéalleen (Pink
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Panther Strikes Again, 1so-Britannia 1976) —elokuvasta, jonka taistelukohtauksessa on

kaytetty myds “hidastettua aanta” saaden se kuulostamaan matalalta mylvinnalta.

Monimutkaisimmat viittaukset 16ytynevat kuitenkin David Lynchin Blue Velvet — ja sini-
sempi oli y6 (Blue Velvet, USA 1986) -elokuvan loppukohtauksesta, jossa nahdakseni
ironisoidaan amerikkalaisten elokuvien konservatiivisiin perhearvoihin palautuvia "hap-
py end” —loppuja. Lynch nayttaa hidastettuja, aurinkoisia kuvia amerikkalaisesta idylli-
sesta lahiosta ja palomiesta vilkuttamassa kameralle elokuvan lopussa. Kohtaus nousee
naiivin unelmanomaiselle tasolleen nimenomaan hidastuksen kautta, jonka avulla

Lynch kyseenalaistaa nakemamme todenperadisyytta irrottaen ndkyman arkirealismista.

4 Hidastus mielentilana

Erdana elokuvailmaisun pyrkimyksena voidaan nahda tarinan liséksi subjektiivisen ko-
kemuksen valittaminen maailmasta, siis nahdyn vision mahdollisimman suora kuvaami-
nen elokuvan avulla. Juuri subjektiivisuus seka mielentilojen, kuten muistojen tai tun-
netilojen nostaminen ilmaisun keski6on ovat Bordwellin mielesta impressionistisen elo-
kuvan piirteitd (Ponni 2009, 14). Impressionismissa havainto pyritédn toisintamaan
kameratyon avulla kayttden mm. epatarkkaa kuvaa, poikkeuksellisia kuvakulmia, kuvan

optista vaaristamista ja nopeaa leikkausta seka hidastamista (mt.).

Millaisen fenomenologisen havainnon subjektiivinen hidastuskuvaus siis valittaa? Onko
hidastuksella yhteys arkikokemukseemme? Aina silloin talldin kuulee puhuttavan jonkin
asian tapahtumisesta "kuin hidastetusti”. Itsekin olen kokenut ajan suhteellisen hidas-
tumisen nahdessani kadestani lipsahtaneen vesilasin vajoavan vastustamattomasti koh-
ti betonilattiaa. Benji-hypyn tehnyt ystavani kertoi maanneensa hypyn jalkeen patjalla
euforisessa mielentilassa “ehka kolme minuuttia” tahtoen nauttia hetkesta mahdolli-
simman pitkaan. Hypysta kuvatussa videossa han nousee kuitenkin seisomaan jo muu-
tamien sekuntien kuluttua patjalle laskeutumisesta. Kyseiseen ajallisen havainnon vaa-
ristymiseen tai vadantymiseen voi hakea teoreettista selitystd hidastuskuvan teknisesta

syntymisesta elokuvakameran avulla.

Normaalisti elokuvaesityksessa kaytetadn nopeutena 24 ruutua sekunnissa, jolla no-
peudella elokuvat myds yleensa kuvataan. Jos kuvausnopeudeksi muutetaan vaikkapa

48 ruutua sekunnissa ja tama ylinopeudella kuvattu materiaali esitetddn normaalino-
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peudella, hidastuu kuvan esittéma nakyma puoleen alkuperdisesta vauhdistaan (kts.
esim. Bordwell 2004, 234-235). Hidastuskuvauksen edellytyksena on siis tallentaa sa-

massa aikayksikdssd enemmén informaatiota filmille®.

Tapahtuuko ihmisen tiedonkasittelyssa siis samanlainen ilmié hanen kokiessaan aisteja
suuresti kiihdyttavaa stimulaatiota? Saako aivojen lapikdyman informaatiomadaran vaih-
telu aikaan heilahduksia my6s kokemuksessa ajan kulusta? Esimerkkien perusteella
vaikuttaisi silta, etta joskus nadin voi kdyda. Epsteinkin on vakuuttunut ajan suhteellises-
ta luonteesta: "Lyrosofiassaan kayttamansa kasitteiston mukaan Epstein maarittda
psykologisen ajan perustaksi koetun tunteen (sentiment), kun taas (rationaalinen) ma-

temaattinen aika maarittyy mittausvalineiden kuten kellojen avulla” (Pénni 2009, 27).

4.1 Muisto

Lopputy6ni /hana Aina alkaa lahidbaarista, jossa keski-ikdainen Mara muistelee 80-luvun
iskelmakappaleen avulla nuoruudenrakkauttaan Ainaa. Lyhytelokuva kertoo Maran 16y-
toretkestd Ainan luokse, ja lopulta muistokuvien sarkemisestd. Elokuvassa kdytetaan
hidastuskuvaa takaumassa 80-luvun discosta, Maran ja Ainan tanssiessa uudelleen
elokuvan preesenssissa, seka lopun kliimaksissa. Hidastuksella halusimme ohjaaja Ma-
tias Boettgen kanssa painottaa tiettyja kohtauksia ja kohottaa niita muusta kerronnas-
ta, toteuttaen ndin mainitun Boggsin funktioiden kuudetta strategiaa dynamisoiden eri

kohtausten kuvausnopeuksia.

Muistolle Maran ja Ainan suudelmasta on annettu suhteellisen paljon aikaa, ja hidastus
toimii myds kohtauksen synnyttéman emootion pidentdjana. Lammin valaistus, varit ja
pehmed kamera-ajon kayttd saavat kohtauksen etdantymadan arkimaailman ruskean-
harmaasta ymparistdstd, aika on siis "kullannut muiston”. Talla tyylijarjestelmalla py-
rimme ilmaisemaan paahenkilén psykologista tilaa, muistondkyman erityislaatuisuutta.

Muiston valikoivuudessa voi nahda yhtymakohtia elokuvallisen kertomuksen valikoivuu-

> Teknisesti hidastuksen voi tosin tehdd my®és jélkikateen esimerkiksi monistamalla filmiruutuja
tai tietokoneistetusti laskemalla kahden ruudun valiin niiden sisaltamastd informaatiosta virtuaa-
lisesti uuden kuvan. Vaikka lopputulos ei ole "tekniseltd laadultaan” ylinopeuskuvauksen veroi-

nen, on esimerkiksi Wong Kar-wai ottanut monistamistekniikan osaksi estetiikkaansa.
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teen. Samalla lailla kun ihminen muistaa vain tarkeimmat, siis yllattdvimmat ja voimak-
kaimmat tunteet menneisyydestaan, nostimme vain juonen kannalta olennaiset tapah-

tumat esiin tarinasta (kts. Bordwellin 2004 jaottelu, 71).

Mydhemmin ndhtdvat hidastukset myds kommunikoivat tdaman ensimmaisen muistohi-
dastuksen kanssa: tarinan paakaanteet olisivat ilmaistavissa vain elokuvan kayttamat
hidastuskuvat esittamalla. Kun Mara jdlleen tapaa Ainan, ja he tanssivat ravintolassa
hidastetuissa kuvissa, kohtaus vertautuu alun muistokuviin. Tata vahvistaa kohtausten
taustalla kuultava sama kappale, ja valiin leikatut hidastukset muistosta. Muiston na-
kymasta on tullut Maran mielessa totta, samankaltaiset elementit ovat lasna. Viimeinen
hidastus kertoo kuitenkin totuuden Ainan todellisesta henkisesta tilasta. Siind Ainan
synkka salaisuus on paljastunut, ja Mara kavellyt pois hanen luotaan. Néemme hidaste-
tun kamera-ajon polvillaan kyyhdéttavasta Ainasta kohti lipaston paalla olevaa kuvaa

hanestd, joka on saanut sardja lasiinsa. Maran muistokuva Ainasta on sarkynyt.

4.2 Uni

Freudin ajatusten pohjalta surrealistit pyrkivat unitodellisuuden ja valvetodellisuuden
rajan ylittdmiseen, josta esimerkkind Pénni mainitsee Bretonin ajatuksen: “Mina uskon,
etta tulevaisuudessa nama kaksi tilaa, uni ja todellisuus, jotka ovat nakdjaan niin vas-
takkaisia, yhdistyvat toisiinsa ja muodostavat uuden absoluuttisen realiteetin, surreali-
teetin...” (Breton 1988, 319, Pénnin 2010, 78, mukaan). Jaakko Seppadla (2010, 12)
huomauttaa monen valtavirtaelokuvien tekijan toteuttaneen avantgardistisia ambitioi-
taan kerronnalle alisteisesti nimenomaan unijaksoissa, jossa poikkeukselliset tyylittelyt

ovat olleet mahdollisia.

Hyvan esimerkin Hollywood-elokuvan tarinankertomisperinteen vahvuudesta tarjoavat
Christopher Nolanin ajatukset Inceptionista, jossa hidastuskuvausta kaytetdan erittdin
nakyvasti. Kuvaaja Wally Pfisterille ja Nolanille elokuvaa kuvattaessa tarkeaa oli “kuva-
uksellinen realismi” (Heuring 2010, 27), silld heidan mielestdaan unet tuntuvat todelta
kun niitd nakee. "Emme halunneet unijaksoihin mitdan pinnallista surrealismia” Nolan
sanoo lehden haastattelussa (mt., 27) ja jatkaa:

Kaytén hidastusta vain harvoin toissani, silld tunnen sen olevan perimmiltéan
epatodellista — mutta Inceptionissa se on olennainen osa, silld unimaailman ja
todellisen maailman valilla on selked suhde. Halusimme kayttda hidastuskuvausta
ja speed ramp —tekniikkaa kerronnallisista syista, emme esteettisistd. (mt., 29)
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Elokuva onkin kuvattu laajalti dokumentaarisuuteen viittaavalla kasivaralla, ja unitilan
kerronnalliseen ilmaisemiseen kaytetadn hidastuskuvausta joidenkin lavastus- ja valais-

tusratkaisujen ohella.

Tassa yhteydessa ei voi siis puhua subjektiivisen kokemuksen tilasta, silld hidastusku-
vaus tuo esiin Iahinna eri kertomustasojen ajallista suhdetta. Vaikka kyseessa ei ohjaa-
jan mukaan ole unitilan olemuksen estetisointi, on ajallinen manipulointi realismiin pyr-
kivalle ohjaajalle kuitenkin hyvaksyttava tyyliratkaisu tdssa tapauksessa, silld se vastaa
hanen mielestdan unen /logitkkaa suhteessa arkitodellisuuteen. Esteettinenkin ulottu-
vuus on olemassa narratiivisen painotuksen alla: padhenkild Cobbin kaatuessa kylpy-
ammeeseen tuolilla istuen Inceptionin alkupuolella, kuvaaja intoilee myéhemmin artik-
kelissa tasta 1000 fps tallennusvauhdilla kuvatusta otoksesta: “Veden yksittdiset vareet

tulevat nakyviksi, joka antaa kohtaukselle toismaailmallisen tunnelman” (mt., 33).

Myds vendldisohjaaja Andrei Tarkovskin voi lukea kuuluvan Nolanin kanssa samaan
"realismia” ja logiikkaa painottavaan koulukuntaan:

[K]uinka on mahdollista tuottaa nakyvaksi henkildn sisdiset nayt, unet ja unel-
mat? ...Se on mahdollista olettaen, ettéd unelmat kankaalla on tehty tasmalleen
samoista, havaituista ja luonnollisista eldmanmuodoista. Joskus ohjaajat kuvaa-
vat ylinopeudella, hamyisan verhon lapi tai kayttdvat muuta kuvatrikkid — tai mu-
siikkia — apunaan ja koulutettu yleiso reagoi valittdmasti: “Ai, hdn muistelee!” --
Mutta mysteerinen hamyisyys ei ole oikea tapa saavuttaa unen tai muiston elo-
kuvallista ilmaisua. Elokuvan ei pida lainata teatterin keinoja. (Tarkovsky 1986,
71-72)

Jos Tarkovskin lukee kirjaimellisesti puhuvan ylinopeuskuvauksesta yhtena teatterin
ilmaisukeinoista, jaa ajatus perusteettomaksi, joten on ilmeista ettd han kritisoi tdssa
teatraalisuutta, siis jonkinlaista ulkokohtaista unitilan suoraa, impressionistista jaljitte-
lyd, joka ei lopulta vastaa unen logiikkaa sisallon tasolla. Hanen kerrontansa vaikuttaa
luottavan muihin keinoihin: Tarkovski painottaa esimerkiksi plastisen komposition ja

leikkauksen epadloogisuuden vaikutusta unitilan ilmaisuun (Tarkovsky 1986, 72).

Unella ja hidastuksella vaikuttaa kuitenkin olevan omat yhteytensa. "Monet meista ovat
kokeneet hidastus-unia, jossa jalkamme tulevat raskaiksi yrittdessamme paeta vaaraa
tai takaa-ajaessamme haluttua asiaa”, kirjoittaa Boggs (1985, 140). Esimerkkina hi-
dastetusta unijaksosta mainittakoon fantasiaelokuva Narnian tarinat: Prinssi Kaspian

(The Chronicles of Narnia: Prince Caspian, USA 2008), jossa Lucy Pevensien uni on
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erotettu muusta kerronnasta kayttamalla ldhes koko jakson ajan hidastusta. Hidastuk-
sen liséksi kohtauksen subjektiivisuutta vahvistetaan esimerkiksi epatodellisen kirkkaal-

la valaistuksella ja keskitetyilld kompositioilla.

Alfred Hitchcock kayttaa hidastusta hienovaraisesti kuvittaessaan unen ja valvetilan
subjektiivista tilaa 7aka-ikkunassa (Rear Window, USA 1954). Kohtauksessa James
Stewartin esittama valokuvaaja herda ikkunan aadresta naishahmon tullessa sisaan.
Nainen suutelee padhenkiléa hdnen ollessaan vield unen ja toden rajamailla. Taman

mielentilan ilmaistakseen Hitchcock kayttaa suutelu -otoksessa hidastuskuvausta.

4.3 Haaveilu ja fantasiat

Precious (Precious, USA 2009) seuraa Gabourey Sibiden esittdman teinityton vaikeaa
eldmaa 80-luvun Harlemissa. Elokuvan alussa on kohtaus jossa herkan musiikin soides-
sa punapukuinen nainen saapuu antamaan Precioukselle huivin. Ymmarramme ettei
kohtaus tapahdu Harlemissa vaan paahenkilon mielikuvissa, kun ndemme seuraavien
arkisempien ja realistisempien kohtausten vyéryttavat yha uusia vaikeuksia padhahmon
kestettdvaksi. Ongelmien kasaantuessa nama lyhyet fantasiajaksot tuovat tyylillisesti
erotetun nakyman paahenkilén haaveisiin poikaystdvasta, kuuluisuudesta ja ihailusta.
Fantasiajaksoissa aika tempoilee, joitakin otoksia nopeutetaan, toisia pysaytetaan, osaa
hidastetaan. Naissa lyhyissa hetkissa padhenkilomme on kuitenkin onnellisen nakdinen,

ja hanen eldamdnsa on taynna sykettd, jota kuvastetaan kuvallisen tempon vaihteluilla.

Toisen esimerkin henkilén fantasian kuvittamisesta hidastuskuvauksen avulla tarjoaa
norjalainen Mies joka rakasti Yngved (Mannen som elsket Yngve, Norja 2008), joka
sijoittuu vuoteen 1989 paahenkildnaan punkbandissa laulava 17-vuotias Jarle Klepp.
Alussa Jarlella on tyttdystava, mutta asiat mutkistuvat kun han huomaa ihastuvansa
lukioon tulleeseen Yngveen. Elokuvassa Jarlen salaiset fantasiat Yngvea kohtaan on
erotettu muusta kerronnasta varsin voimakkaasti: realistiseen kuvaukseen viittaava
kasivarakamera muissa kohtauksissa vaihtuu rauhallisiin, pitkiin ja hidastettuihin ottoi-
hin Jarlen tuijottaessa Yngvea esimerkiksi juomassa vetta lahteesta. Nain hidastuksella

ilmaistaan Jarlen ajantajun kadottamista suhteessa hormaalikerronnan presenssiin.

Hahmon maailman avaaminen hidastuskuvauksen avulla tekee tarinasta subjektiivi-

semman ja vaikuttaa ndin siis samaistumisprosessiin kiihdyttavasti. Hidastus merkkaa
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taman salaisuuden tai yksil6llisyyden tehden siitd yhteisen jaetun maailman henkilon ja
katsojan valille. Samanlainen hidastuksen strategia on nahtdvissa American Beautyn

(American Beauty, USA 1999) eroottisissa fantasiajaksoissa.

4.4 Emootion vallassa

En tiedd mitdan absoluuttisemmin liikuttavaa kuin hidastus kasvoista, jotka ovat
ilmaisemassa jotain. [...] Tama mekaanisen ja optisen yli-inhimillisen silman (sur-
oeil) erottelukyky tekee selvasti nahtdvaksi ajan suhteellisuuden. On siis totta,
ettd sekunnit kestavat tunteja! Draama sijoittuu yhteisen ajan ulkopuolelle. Saa-
vutetaan uusi, puhtaasti psykologinen perspektiivi. (Epstein 1974n, 191, Pénnin
2010, 29, mukaan.)

Nain kuvaa Epstein kokemustaan lahikuvan ja hidastuksen yhteensovittamisesta, jota
kautta voi ajatella fotogeenisyyden olevan perspektiivi futuuriin, juuri tulemaisillaan
olevaan emootioon. Epsteinin itsensa ohjaama Usherin talon havién hidastuskuvat Ro-
derickista maalaamassa obsessiivisesti ndyttavat luovan henkilén ymparille aivan oman-
laisensa paatoksellisen perspektiivin, jossa hahmo ja hdnen emootionsa nayttaytyvat
vahvempana ja subjektiivista kokemusta valittdvand muuhun kuvalliseen ainekseen

verrattuna.

Monesti tdma lahikuvan ja hidastuksen yhdistelma on kuvattu niin pienella ylinopeudel-
la ettd se jaa katsomiskokemuksessa helposti tietoisen havainnon ulkopuolelle. Itse
huomasin tekniikan olleen kaytéssa Skavabdlen pojissa (Suomi 2009), jossa lapsindyt-
telijasta otettiin repliikitdn lahikuva ylinopeudella. Huomaamattomuudestaan huolimat-
ta — tai sen takia — hidastus on kayttdkelpoinen tdssa tapauksessa venyttamassa ohjaa-

jan leikkauksessa valitsemaa ilmaisua ja tunnetta.

Eivat kaikki ole silti samaa mieltd hidastuskuvauksesta emootion ja erityisesti kasvojen
kuvaamiseen sopivana tyylivdlineend. Vuoden 1929 kirjoituksessaan Eisenstein on sita
mieltd, ettd edellda mainittu Usherin talon hdvié on itse asiassa ainut onnistunut tapaus
hidastuksen kaytosta (Eisenstein 1978, 103). Tarkovski puolestaan kayttaa sita Peilin
alussa pyrkien luomaan samaistuttavamman kokemuksen. “Olemme vetamassa yleison
naissankarin mielentilaan, laittamalla jarrun paalle tuossa hetkessé kohottaen sitd”,
kirjoittaa Tarkovski ja suomii samassa tyyliratkaisuaan huonoksi ja kirjalliseksi: "Me
vadristamme nayttelijattaren kasvot hanesta riippumatta — me tarjoamme emootion

jonka haluamme, puristamme sen omia — ohjaajan — tarkoitusperia varten. Hanen ti-
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lansa tulee liian selkedksi -- Ja hahmon mielentilan tulkinnassa jotakin pitda aina jattaa
salaisuudeksi.” (Tarkovski 1986, 110.)

Tarkovskin mielesta hidastus siis ndyttda tassa sen minka tekija haluaa, mutta oikeas-
taan liiankin tarkasti, ilman tosiasiallisen valiintuloa, jolloin ohjaajan yritys ilmaista tun-
netta voi olla vain ilmaisullisessa prosessissa moninkertaisesti vaaristynyt ja myods yk-
sinkertaistunut mielikuva eika vastaa elokuvassa aidoimmillaan nahtdvaa, merkitysken-

taltddan kompleksisempaa todellisuuskuvaa.

5 Hahmo maisemassa

Luvussa 4 kasiteltiin hidastuskuvauksen funktioita subjektiivisen kokemuksen kuvaaja-
na, siis pyrkimyksena “ihmismielen sisdaisen maailman ilmaisuun, voimakkaasti tunnepi-
toiseen ja subjektiiviseen ekspressioon” (Kaisjoki 2008, 42). Hidastus vaikuttaa kuiten-
kin my6s elokuvassa hakemdamme maiseman katsomistapaan ja hahmon oman liikkeen
suhteeseen ympardivassa aika-avaruudessa. Kaisjoki maarittelee ihmisen tarvetta aset-
tua maisemaan seuraavasti:

Kyse on visuaalisesti voimakkaista, mieleenpainuvista kokemuksista, jotka ovat
perdisin havaitsijansa ulkopuolelta, mutta koskettavat jotain sanatonta sisinta
kokijassaan -- Psykologisena mdarityksena maiseman halu lienee myds inhimilli-
nen tarve nahda ja tuntea oman ohimenevan elamamme vahapatoisyys suhtees-
sa johonkin ulkoiseen, ihmistd suurempaan ja pysyvampaan. -- Ndin maisema on
paitsi katsomisen kautta heratetty elamysten kentta myos seka rationaalisen suh-
teellisuudentajun etta tietyn myyttisen ja mystisenkin kuvittelun ja lohdun lahde.
(Kaisjoki 2008, 2-3.)

Millaiseen maisemaan elokuvallinen hidastus meidat siis asettaa? Voimmeko aika-
avaruutta manipuloiden saavuttaa jonkinlaisen uuden perspektiivin tuohon “ihmista

suurempaan ja pysyvampaan”?

5.1 Ihminen maiseman osana

Uskon, etta jos halutaan ymmartda miten eldin, kasvi tai kivi voi herattda kunni-
oitusta, pelkoa ja kauhua, kolmea keskeistd pyhaa tunnetta, tulee ne ndhda val-
kokankaalla elamadssa salaperdista, mykkaa, inhimilliselle ymmarrykselle vierasta
elamaansa. (Epstein 2010b, 52.)

Epsteinin lausahduksesta tulevat vahvasti mieleen Lars Von Trierin ohjaaman Antichris-
tin (Antichrist, Tanska/Saksa 2009) levottomuutta herattavat metsamaisemat ja erityi-

sesti elokuvan omalaatuinen hidastetussa kuvassa mataladanisesti puhuva kettu. Elo-
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kuva ravistelee seka aiheensa, henkildiden valisten suhteiden etta tapahtumakulkujen
kautta, teemanaan pahuuden kierre ja syyllisyys. Shokkikuvastosta huolimatta se sisal-
tda monia poikkeavia tyyliratkaisuja, joista erittdin suuren ylinopeuskuvauksen kaytto
on eras silmiinpistavimmista. Elokuvan alussa lapsi tippuu ikkunasta hdanen vanhempi-
ensa rakastellessa: “Aloituskohtauksessa, joka on my6s jonkinlainen prologi, on tama
kauhea hetki, ja me yritdmme ottaa jonkinlaista etdisyytta siita vieddksemme tdman
kokemuksen niin kauaksi toiseen sfaariin kuin mahdollista” kuvaaja Anthony Dod Mant-

le kertoo (Silberg 2009, 66) ja jatkaa seksin kuvaamisesta:

Paras vain kohdata se: elokuvan seitsemannessa kuvassa on penis tyontymassa
vaginaan. Kuvakulman voisi yhdistda kaikenlaiseen pornografiseen aineistoon,
mutta olen voimakkaasti sitd mieltd, ettd ylinopeuskuvauksen ansiosta siita tulee
jotain muuta. Se on mielestani yksi kauniimpia otoksia joita olen kuvannut. (Sil-
berg 2009, 66-67.)

Klassisen laulumusiikki, erittdin suurella ylinopeudella kuvatut kuvat ja pittoreski mise-
en-scene sekd varimadrittely todella etdannyttavat katsojaa tapahtumista ja vievat tul-
kintaa pois draamallisesta ja psykologisesta kehyksesta joihin kertova elokuva yleensa
katsojaansa ohjaa. Sen sijaan huomio keskittyy kuvan liikkeeseen, joka saa determinis-
tisen, vagjaamattdman ja vaihtoehdottoman ilmeen. Yhta varmasti kuin vesisuihku ja
lumihiutaleet tippuvat alas, vaikuttaa lapseen painovoima hanen keikahtaessaan avoi-
mesta ikkunasta. Hidastuskuvat nayttavat mita tapahtuu, armottomasti ja maaratietoi-

sesti, ihmisen voimat ylittdvan dynamiikkakentén alaisuudessa.

My6hemmin elokuvassa ndemme Charlotte Gainsbourg'n esittdman naishahmon kave-
lemassa metsdssa samaan tapaan suuresti hidastetuissa kuvissa. Niissakin katsojan
huomio ohjautuu pois tarinakulun arvailusta katsomaan tarkemmin kuvan elementteja,
luonnon muotoja, valoa ja mise-en-scéned. Mika on siis tdma “jokin muu”, johon ku-

vaaja sanoo hidastuksen viittaavan?

Voimakas hidastus - varsinkin yhdistettyna kokokuvaan — asettaa katsojan kuvan mai-
semassa vallitsevan voimadynamiikan tarkkailijaksi. Tata voisi kutsua /yyriseksi eli tun-
nelmalliseksi tai tunteelliseksi hidastukseksi, sen antaessa katsojalle aikaa tutkia ympa-
ristda ja vaikuttua kokonaisuudesta muodostuen tarkkailijan sisdiseksi tunnelmakuvak-
si. Tama on ollut Antichristinkin tekijéiden tavoite: "[PJuhuimme ldhestyvamme maala-
uksellista, tdysin ei-naturalistista kuvatyylida. — [KJun elokuvassa on 30 sekuntiakin kes-
tavia otoksia, ihmiset alkavat katsoa niita eri tavalla, enemmankin kuin he katsoisivat
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maalausta.” (Silberg 2009, 72.) Maalauksellisuuden kautta aistitaan ihmisen suhdetta

valoon, ymparistdon, luonnonjarjestykseen ja muihin liikkeelle paneviin voimiin.

Myds esimerkiksi Koyaanisgatsin (Koyaanisqats, USA 1982) kayttamat tilallis-ajalliset
manipulaatiot - hidastukset ja nopeutukset - ihmisistd kaupungissa asettuvat tdhan
ihmisen ja ympariston suhdetta tarkkailevaan hidastuksen alalajiin, jossa katsojaa yrite-
taan heratellda nakemaan todellisuuden fysiikka uudella tavalla. Se etaannyttaa katsojan
narratiivisesta makrotasosta luoden keskittymista hetkeen, yksityiskohtiin ja lopulta
kokonaistunnelmaan. Valokuvaa tutkinut Roland Barthes valittelee kirjassaan Valoisa
huone elokuvallisen kuvan pakottavan hanet “jatkuvaan ahneuteen”, ilman mahdolli-
suutta "ajatuksiin vaipumiseen” (Barthes 1985, 61). Ehkdpa Barthes olisi ollut mielis-
saan tallaisista suuria hidastusnopeuksia kayttavista elokuvista, jotka antavat aikaa
tarkkailijan omille ajatuksille vieden katsomiskokemusta pysadytetyn kuvan tulkinnan
suuntaan. Barthesin ajatuksiin valokuvan ja elokuvan suhteesta palaan tarkemmin lu-

vussa 6.3.

Ottaessaan etdisyyttd "todelliseen”, lyyrisen hidastuskuvauksen voi nahda myds suo-
rastaan pakenevan sitd. Talldin voi puhua hidastuskuvan eskapistisesta luonteesta.
Hidastuksen zeit/upe hidastaa kaoottiselta vaikuttavaa liikettd ymmarrettdvaksi, har-
monisoi tapahtumia, antaa katsojalle aikaa havaita. Se voi olla tarpeen varsinkin kau-
punkiymparistdssa, johon Singerin sanoin “kuuluu ‘arsykkeiden sulkutuli’, joka on teh-
nyt sensomotorisesta, emotionaalisesta ja kognitiivisesta olemassaolostamme jatkuvas-
ti nopeampaa, kaoottisempaa, pirstaleisempaa ja hairitsevampaa” (Singer 1995, 73,
Kaisjoen 2008, 14, mukaan). Kaisjoen mielesta tama arsyketulitus on olennainen osa

modernia maisemaa (mt., 14).

Lieko tallainen hallittavuuden kasvattamisen estetiikka takana siind, ettd niin monet
mainokset kadyttavat hidastusta tyylikeinonaan. Esimerkiksi monissa automainoksissa
maisema on riisuttu muusta liikenteesta (tai liikkeestd) ja hidastuskuvauksella tasoite-
taan viimeisetkin kuopat tieltéd sulavaan ja maaratietoiseen etenemiseen. Mieleen tulee
myds jogurttimainos takavuosilta, jossa ilmeisen nautinnollista tuotetta lusikoitiin hie-
man hidastetuissa kuvissa. Viimeisimpana esimerkkind hidastuksesta voisi nostaa
Xbox:n Kinect —pelikonsolin promootio-mainoksen, jossa kurkistetaan usean perheen
pelihetkiin kehonliikkeilld ohjailtavan pelin parissa. Mainos loppuu hidastuksiin voitok-

kaista suorituksista, liikkumisen ilon kuvastuessa mainoskasvoista.
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Tallaista mainosten visuaalista strategiaa voisi kutsua "hetken nautinnon” estetiikaksi,
jossa mainos pyrkii pakenemaan arkitodellisuuden ja erityisesti kaupungin kaoottisuutta
luomalla hidastuskuvalla kohotetun, esteettisesti hallitun maiseman. Tuon maiseman
kautta myydaan tuotetta. Vertovin sanoin: ”...kamera, hylaten ihmissilman lunttilapun,
hapuilee tiensa lapi visuaalisen kaaoksen, antaen itsensa tulevan vedetyksi mukaan tai
vastustaen liikehdintda, tutkaillen mennessaan omaa liikettadn” (Vertov 1984, 19). Elo-
kuvan keinoin on siis niin haluttaessa mahdollista luoda harmoniaa todellisuuden mo-
nensuuntaiseen liikkeeseen, ja usein tatd ainakin mainoksissa tehdaan hidastamisen
kautta.

Aasialaisen elokuvan saralta hidastuskuvan kdytéssa on mainittava hongkongilainen
Wong Kar-wai, jonka ohjaustdissa esiintyvat tavaramerkkimaisesti vahva kuvakerronta
ja melodramaattiset musiikkisdavelmat. Ohjaajan kestoteemoja ovat mahdoton rakkaus,
eristyksen ja yksindisyyden tunne, seka ajan vaajaamatdn eteneminen ja muistojen ote
ihmisesta. Hanen elokuvansa ovat myds korostetun urbaaneja, ja Kar-wain kasittelyssa
kaupunkimaisemista tulee mielentiloja. Hyva esimerkki ohjaajan toista on arvostettu /n
The Mood For Love (Fa yeung nin wa, Hongkong 2000), jossa seurataan miestd ja
naista, jotka yhdistaa heidan puolisoidensa uskottomuus. Elokuvassa korostuvat tyylilli-
sesti pitkdhkot hidastus- ja musiikkijaksot, joiden tulkintaa ja hidastuksen vaikutuksia

elokuvan katsomiskokemukseen voi jakaa ainakin kolmella tavalla.

Ensinndkin, kuten Kar-wai on itse sanonut, han halusi tehda ajankuvaa, herattaa hen-
kiin 60-luvun Hongkongin, niin kuin han sen muistaa nuoruudestaan (Teo 2001). Nos-
talgiaa kasvattaa hidastuskuvaus, joka tuo nahtdvaksi niitd pienia ajankuvaan liittyvia
yksityiskohtia, joille elokuva antaa hetkeksi eldman. Toiseksi, hidastuskuvaus paljastaa
myds kahdesta padhenkildsta yksityiskohtia ja eleitd, jotka normaalinopeudella kuvat-
taessa jaisivat todenndkoisesti pimentoon. On kuitenkin selvaa, ettd hidastuksella on

tarkeampi, nimenomaan lyyrinen merkitys elokuvan tunnelman rakentajana.

Tarkeintd hidastusjaksoissa ovatkin juuri ne hetket, joita elokuvassa naytetdan, siis
hidastus itsessdaan on tarinankerrontaa. Hidastus ja melankolinen teemamelodia ovat
elokuvallinen muoto kauneudelle, joka ndiden hahmojen hiljaisesta, mutta toivottomas-
ta rakkaustarinasta ajoittain I6ytyy. Elokuvan alkupuolella nama jaksot kuvaavat en-

simmaisia katseen kohtaamisia, kun taas loppupuolella henkildiden ei tarvitse olla edes
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samassa tilassa, mutta musiikista ja hidastuksesta kay ilmi heidan yhteiset ajatuksensa
ja kaipauksensa toisen luokse. Hahmot ovat kohtalonuskonsa ja itsekontrollinsa vanke-
ja, mutta hidastuksissa haetaan hetkellisia pakoteitd mielen kontrollista. On kuin hidas-
tukset nayttdisivat kahta nuorallatanssijaa, jotka milla hetkelld tahansa voivat tehda
pienen virheen liikkeissdan ja pudota — rakkauteen toisiaan kohtaan. Runollisessa elo-
kuvassa hidastuksella ei ainoastaan kerrota hetken lohdusta hahmojen eldmassa rep-
resentoidusti kankaalle, vaan hidastus itsessaan on tuo hahmojen tunnetilat yhdistava

tunteellinen kohotus itse.

Hidastuksessa siis voidaan asettaa hahmot tarkasteltaviksi kohtalon pyoérteissa, nappu-
loiksi pelilaudalla. "Isojen poikien peleista” on kyse myds Michael Mannin 7he Insider -
sisapiirissa (The Insider, USA 1999) -elokuvan lopussa. Viimeisissa kuvissa toimittaja
Lowell Bergman kdvelee juuri eronneena aulasta ulos, kohtauksen vertautuessa eloku-
van alun vastaavankaltaisiin hidastuskuviin Jeff Wigandin eroamisesta®. Sisapiirildinen
("insider”) on jattaytynyt piirin ulkopuolelle (“outsider”), ja han jattad nostalgisesti
taakseen entisen elamansa. Lahikuvasta leikataan kokokuva-hidastukseen, jossa liik-
keen suunta poispadin entisesta korostuu ja voimistuu. Bergman nostaa takinkaulusta
suojakseen sinertdvaksi savytettya kylmaa maailmaa vastaan. Yksil6 kohtaa arkitodelli-
suuden ja menettaa periaatteidensa vuoksi entisen elamansa, vaan astelee silti maara-

tietoisesti kohti uutta elamanvaihetta.

5.2 Sankari nousee esiin

Sankari uskaltautuu tavallisesta arkimaailmasta yliluonnollisen ihmeen alueelle.
Han kohtaa siella tarunomaisia voimia ja perii ratkaisevan voiton. Sankari palaa
salaperdiselta seikkailuretkeltadn tayttyneend voimalla, joka tuo siunauksen ha-
nen lahimmadisilleen. (Campbell 1996, 41)

Nain tiivistdd maailman mytologioita tutkinut Joseph Campbell sankarin arkkityyppisen
matkan, joka hdanen mukaansa ldytyy eri muodoissa kaikista maailman sankarimyyteis-
ta paapiirteissaan rakenteellisesti samanlaisena. Myds perinteisen Hollywood—elokuvan
on nahty sisaltédvan samanlaiset tarinan elementit (kts. esim. Hiltunen 1999, 87-91).

® My6s Bordwell on huomannut kuvallisen yhteyden (Bordwell 2004, 236).
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Historiallisiin tapahtumiin ja mytologioihin viittaavissa elokuvissa on varsin yleisesti
kaytetty hidastuskuvausta, tasté esimerkkina vaikkapa Prince Of Persia: The Sands Of
Time (em., USA 2010), 300 (300, USA 2007), Patriot (The Patriot, USA 2000) ja 7he
Passion of The Christ (The Passion of The Christ, 2004). Kaikki mainitut historialliset ja
mytologiset elokuvat ovat hollywoodilaista tarinaelokuvaa, joissa tyylillisilla ratkaisuilla
pyritdan vakuuttamaan katsoja ajankuvan "autenttisuudesta”. Useimmat naistd eloku-
vista ovat myo6s "nakymattéman” kerronnan tyyppiesimerkkeja, joissa esimerkiksi leik-
kaus yllapitaa tilallis-ajallista jatkuvuutta ja kamerankasittely on vakaan ajatonta (ero-
tuksena tendenssiin kayttaa esimerkiksi kasivarakuvausta nykyaikaa kuvaavana, “realis-
tisen” tyylin keinona). Hidastuskuvaus on myos yksi ilmaisullisista piirteista jotka nayt-
tavat sulauttavan katsojan historialliseen nékymaan, varsinkin kun historiallisuus yhdis-

tyy mytologisiin hahmoihin ja taistelukohtauksiin.

Sellaisia sarjakuvafilmatisointeja kuin 300 ja Watchmen (USA 2009) ohjannut Jack
Snyder on eras eniten hidastusta kayttdavistd ohjaajista nyky-Hollywoodissa. Tarujen
Spartaan sijoittuva 300 kertoo persialaisten ja spartalaisten valisesta taistelusta, jossa
aarimmilleen harjoitettu 300 miehen spartalainen joukko kohtaa miljoonapaisen persian
armeijan. Elokuva sisaltdakin hengastyttavan paljon taistelun kuvausta, suuri osa viela-
pa hidastettuna. Useat arvostelijat ovat nahneet jatkuvan hidastuskuvan kayton ekses-
siivisend ja pinnallisena, ja ohjaajan pyrkivan ainoastaan spektaakkelin luomiseen ja
viihdearvoon. Voi kuitenkin kysyd, mitd hidastuskuvaus itse asiassa valittda tarinasta,
miten se vaikuttaa ndkemykseemme hahmoista ja miksi hidastus ylipaansa luo spek-

taakkelin jo itsessaan?

300:n hidastetut taistelukohtaukset huokuvat spartalaisten ylivertaisia taistelutaitoja
suhteessa vastustajiinsa. Kamera pydrii taistelijoiden ymparilld vahvistaen heidan liik-
keensa sulavuutta ja paljastaen fyysisen ponnistelun jdljet antaen katsojalle aikaa
huomioida yksityiskohtia aseista, lihaksista ja haavoista. Samalla kun hammastelemme
padhenkildiden henkista rohkeutta, on heidan fysiologinen taitotasonsa myos ihailum-
me kohde. Jos lyyrisessa hidastuksessa ihminen asetetaan osaksi maisemaa, toteute-
taan monessa historiaan sijoittuvassa sankarielokuvassa samankaltaista strategiaa silla
erotuksella, ettd elokuvan padhahmoille annetaan suuri painoarvo ja henkilot eivat

enaa olekaan luonnonvoimien armoilla
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Tama sopii Joseph Campbellin ajatukseen mytologioiden kahtalaisista luonteista: toi-
saalta mytologiat kertovat tietyistd yhteiskunnista, ja toisaalta ne ovat metaforia “ihmi-
sen henkiselle potentialle” (Campbell 1988, 22). Sankaritarinassa sankaruus muodostuu
yli-inhimillisesta staminasta. Usein pienesta alakulmasta kuvattuina he nousevat voi-
massaan esiin maisemasta, kohoten hidastuksen nakymassa myods todellisuuden tilallis-

ajallisen pakottavuuden ylapuolelle.

Tassa yhteydessa uuden ndkdkulman hidastukseen yli-inhimillisen voiman kuvaajana
antaa F.W. Murnaun Nosferatu (Nosferatu, Saksa 1922) ja televisiosarja 7rue Blood
(True Blood, USA 2008), joissa molemmissa vampyyrit kuvataan tavallisia kuolevaisia
voimakkaammiksi ja nopeammiksi. Elokuvassa ja sarjassa ei kuitenkaan ole nadiden
voimien kuvaajana kaytetty hidastusta, kuten usein ihmishahmojen kohdalla, vaan vas-
takohtaisesti liikkeen nopeutusta, jolloin vampyyrihahmo saattaa &killisesti liikkua pai-
kasta toiseen lahes silmad nopeammin. 7rue Bloodissa tdma nopeutettu lilke on
useimmiten kuvattu kauempaa kokokuvista, ulkopuolisen tarkkailijan nakdkulmasta.
Talta darimmaisen nopea toiminta siis ndyttaa objektiivisesti tarkasteltuna, w/koa sisél-
/e. Kuvatessaan yli-inhimillistda voimaa hidastuksen avulla elokuvantekija ikdan kuin
upottaa katsojan voiman hallussapitdjan nakokulmaan, siihen samaan tilallis-ajalliseen
perspektiiviin missa hahmo ymparistonsa suhteellisesti hitaan liikkkeen kokee. Nain hi-
dastus tarjoaa maiseman hahmon sisé/td ulospéin. Iimeisesti vampyyrihahmoja ei nais-
sa esimerkkitapauksissa pyritékaan tuomaan katsojan samaistumisprosessin piiriin,

jolloin heita voidaan kuvata visuaalisessa strategiassa ulkopuolisuuden kautta.

Paitsi fyysisen tai henkisen voiman ilmaisijana, hidastusta kaytetadan kuvaamaan myo6s
laadullista ylivertaisuutta. Esimerkiksi Daredevil - Mies vailla pelkoa (Daredevil, USA
2003) kayttaa laajasti hidastuskuvausta pyrkiessaan vakuuttamaan katsojat padhah-
mon omintakeisesta kyvysta aistia asiat eri tavoin - ja paremmin - kuin normaalisti na-
kevat ihmiset. Taman supersankaritarinan ydin on siind, ettd vaikka han on samassa
maailmassa muiden kanssa, on hanelld erilainen, sofistikoituneempi havaintokyky to-
dellisuudesta, joka antaa hanelle yli-inhimillisia kykyja. Tavallisen ndkevien maailman ja
yli-inhimillisiin kykyihin pystyvan Daredevilin erottaa juuri kyky aistia - ei niinkdan

enemman silléa hahmolta puuttuu nakdaistimus - vaan tarkemmin ja herkemmin.

Daredevilin aistimus ymparoivastd maisemasta on elokuvassa ilmaistu sinisavytteisina

daniaaltojen ja kosketuksessa syntyvien varahtelyjen heijastumina, usein kuvattuna
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hieman hidastettuna ja yhdistyneena subjektiivista valikoivaa kuulemista tavoittelevaan
aani-ilmaisuun. Hidastus antaa katsojalle aikaa tehda havaintoja tastd mielensisdisesta
maisemasta, samaistaen katsojan ja paahenkilén kokemuksia ja pyrkii vakuuttamaan

katsojan Daredevilin tarkasta hahmotustaidosta. Elokuvaan palaan viela luvussa 6.2.

Hidastuksen kaytosta laadullisen ylivertaisuuden yhdistymisesta subjektiiviseen koke-
mukseen on kyse myds viimeisimman Sherlock Holmesin (Sherlock Holmes, USA 2009)
kuvakerronnassa. Tassa paahenkilon kyky ei kuitenkaan kohdistu niinkdan empiristisen
aistimuksen erityislaatuisuuteen, vaan Holmesin ylivoimaiseen rationaalisuuteen, ky-
kyyn hahmottaa tapahtumakulkuja ja toimia suunnitelmallisesti. Tallaista kerrontaa
nahddan mm. Holmesin kaksintaistelu—kohtauksissa, jossa padhenkildn mielen toimin-
taan sukelletaan voice over —kertojadgdnen ja hidastuskuvauksen avulla. Hidastuksella
naytetdan kuinka han mallintaa oman taistelukoreografiansa ensin ajatuksissaan, ja
sitten elokuvassa leikataan normaalinopeuteen ja ndytetdan hanen suunnitelmansa
toiminnassa. Hidastus siis kuvastaa hahmon kykya kasitellda enemman informaatiota

aikayksikdssa.

Historialliset fantasiaelokuvat kayttdavat usein mytologioita tarinanpohjanaan, ja mutta
usein niiden hidastuskohtaukset saavat suorastaan myyttisen tai uskonnollisen ulottu-
vuuden. Hyvan esimerkin tasta tarjoaa Mel Gibsonin ohjaama Passion Of The Christ,
joka kertoo Jeesuksen elaman 12 viimeisesta tunnista. Uskonnollisessa elokuvassa na-
emme mm. “Saatanan” kulkevan vakijoukossa voimakkaasti hidastettuna, jolloin foto-
realistinen kuva ikaan kuin liittaa yhteen kaksi todellisuuden tasoa: nakyvan maailman
aineellisuuden ja hidastetun ajallisen ulottuvuuden, joka viittaa "toispuoleiseen”, us-
konnolliseen hengen maailmaan. Tama hengellinen kurkotus muistuttaa Epsteinin aja-
tuksesta, jonka mukaan jumalan voi tavoittaa ainakin osittain aineen kautta: “Jumalan,
sikdli kuin han on henki par excellence’, on muodostettava myds aine par excellence ja

asuttava aineessa, oltava se” (Epstein 1974r, 390, P6nnin 2009, 35, mukaan).

Jeesuksen raahatessa ristidan hidastettuna tulee mieleen my6s Boggsin toinen funktio,
jonka mukaan hidastus nostaa esiin fyysisen ponnistelun aiheuttaman yrityksen, vasy-
myksen ja turhautuman (Boggs 1985, 140). Hidastuksen kautta katsojalla on aikaa

’ Ennen kaikkea, ensisijaisesti, erinomaisimmin.
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nahda Jeesuksen ponnistelun vaikeus konkretisoituneena hanen pahoinpidellylla kehol-
laan. Hidastus nayttdisi siis aikaansaavan erilaisten voimien taistelukentan kuvallisen
esittdmisen muodossa: toisaalta massan vasymattoman pyrkimyksen kohti maata ja
toisaalta yksilon sisdisten henkisten voimien liikkeensuunnan tété luonnonvoimaa vas-

taan.

Hidastuksen fyysista kohottavan maallisen aspektin voi siis nahda toisellakin tavalla,
painon kohotessa painoarvoksi ja hitaan, vésyneen liikkeen muuntuessa maestosor’
tasaisuudeksi. Tama aineen ja hengen konvergenssi hidastuskuvassa muistuttaa sur-
realistien pohdiskelua elokuvan katsomiskokemuksesta: "Elokuva ylistda ainetta nayt-
tamalld meille sen syvallisen henkisyyden, aineen suhteen henkeen, josta se on lahtoi-
sin”, kirjoittaa Antonin Artaud (1978, 19, P6nnin 2010, 97, mukaan). Epsteinin (20093,
47) sanoin "olemukseltaan yliluonnollinen” taidemuoto kurkottaa nain fysiikan lait pal-

jastamalla ja ne riisumalla, kohti metafysiikkaa.

6 Draamallisen tilan muutos

Hidastuksen voi siis joskus nahda kuvittavan mielentilallista, subjektiivista kokemusta,
ja toisaalla asettavan katsojan elokuvalliseen maisemaan, jossa tila-avaruus on muo-
kattu luoden arkitodellisuudelle vaihtoehtoisia tasoja. Hidastusta kdytetaan naiden li-
saksi rakenteellisissa ja dramaturgisissa tarkoituksissa erottamaan kerronnallisia tiloja,
luomaan rytmia kokonaisuuteen, kohtauksen sisdlle ja viimein kuvan sisélle. Tallaiset
tempon vaihtelut ovatkin Hollywood—kerronnalle ominainen tapa pitaa katsoja narraati-

on otteessa ja kiinnostuneena audiovisuaalisesta tuotoksesta.

Esimerkiksi mainitussa Znception—elokuvassa on nahtdvissa kaikki kolme tila-ajallisen
kerronnan siirtymad. Ensinndkin hidastuksella erotetaan unen eri tasoja keskenaan
muistuttaen nadiden kerronnallisten tilojen ajallisesta suhteesta. Ajallinen manipulaatio
on nahtdvissa myos kohtauksen tasolla paahenkilén muistellessa viimeisia muistokuvi-
aan hidastuksella kuvatuista lapsistaan. Nama hidastusotokset ovat tarkeitéd paahenki-
Idmme psyykketta tulkitessamme, ja ne on erotettu hidastuksilla muusta kerronnasta.
Inceptionissa myds kaytetdaan kuvan sisdista aikakerronnan vaihtelua nk. speed ramp —

® musiikkitermi: majesteetillinen, juhlallinen



27

tekniikalla, jossa kameran tallennusnopeutta muutetaan otoksen sisélla. Lopputuloksen
voi nahda vaikkapa aiemmin mainitussa kylpyhuone-kohtauksessa, jossa paahenkil®d

kaatuu ammeeseen tuolilla istuen.

6.1 Hidastus osana muuta kerrontaa

Mannin Insider tarjoaa valaisevia nakymia hidastuksen suhteesta kokonaiskerrontaan
ja tapahtumien tulkintaan. Kuten luvussa 5.1 mainittiin, Znsiderin alkujaksoissa ndem-
me Russell Crowen esittaman Jeff Wigandin kdvelemassa ulos tydpaikastaan. Aulan
turvamiehen puhuessa radioon Crowen kavely hidastuu dkkia speed ramp —otoksessa.
Tama spatiaalisen kerrontatilan muutos saa katsojan kysymaan kohotetun narraation
syyta: onko jotain tapahtunut, miksi juuri tdma tapahtuma on hidastettuna? Hidastus
katkaisee ndin eteenpdin kaatuvan "kysymys-vastaus” —periaatteen kerronnassa, jossa
elokuvassa nahty tapahtuma herdttda kysymyksia elokuvatekijan sadnndstellessa vas-
tauksia, ja ohjaa katsojan tulkintaa sindnsa arkiselta nayttévasta ulos kavelemisesta
merkityksellistamaan ndakemadansa kuvaa yksityiskohtaisemmin. Hidastus nayttaa siis
muuttavan kerronnallista aikaperspektiivia hetkeksi futuuri-kysymyksesta "mita kohta
tapahtuu?” kysymykseen "mita nyt tapahtuu?” Tassa tullaan lahelle Teemu Laaksosen
ihannetta kuvaelokuvasta:

Miten katsojan saa pidettya preesensissa? Elokuva on onnistunut, jos se synnyt-
taa vakevan kokemuksen ilman juonellista odotusta. Tavoitteena on hetken in-
tensiteetti tai intensiivinen hetki. Hetki, joka on tarked itsenaan, ei osana jatku-
moa, joka johtaa loppuratkaisuun. (Laaksonen 2007, 3.)

Vaikuttaisi siltd, ettd elokuvallisella hidastuksella voidaan siis harkiten kaytettyna paas-

ta lahemmaksi Laaksosen kuvaelokuvan ideaalia, intensiivisen hetken elokuvaa.

Tallainen muun kerronnan sekaan upotettu hidastuskuva toimii Insiderissa myos tun-
nelmallisen muutoksen rakentajana ja kohtauksen leikkauksellisena rytmittdjana eloku-
van alkupuoliskon golf-kohtauksessa, jossa Wigand huomaa tuntemattoman miehen
tuijottavan hanta pelin lomassa. Yhtakkia ndemme golfpallon osuvan suojaverkkoon
hidastettuna. "Jotain tapahtuu”. Samassa ymmarramme hahmon emotionaalisen tilan
muuttuvan: Han ymmartad olevansa uhkailun ja painostuksen alaisena, ja Wigandin
tuntiessa pelkoa kasvaa myds hanen agressionsa. Ndin Mann rytmittda kohtausta hi-

dastuskuvalla, joka muuttaa padhenkilén mielentilan hammennyksestd ymmarrykseen.
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Boggsin mukaan hidastusjaksoilla voidaan ilmaista myds ajan kulumista, esimerkkina
elokuvan T7aistelu eldmastd (Bang The Drum Slowly, USA 1973) hitaasti etenevan kuu-
kauden ilmaisu muutamassa hidastetussa otoksessa (Boggs 1985, 141). Elokuvakerro-
nan rytmityksesta kuvausnopeutta muuttamalla on kyse my6s Preciouksen kohtaukses-
sa, jossa padhenkild tekee kielikoetta. Kohtauksessa tyton tuskastunut ilme yhdistyy
ylinopeus ja alinopeuskuviin luoden kuvarytmiin rauhattoman ja hermostuneen disso-
nanssir’. Precious ei pysty keskittymaan, ja samalla tavalla aikakin tempoilee hyppy-

leikkauksin yhdistetyissa kuvissa.

Hidastuskuvaus ja musiikki liittyvat elokuvan audiovisuaalisessa kokemuksessa usein
yhteen, silld esimerkiksi dialogin hidastaminen vaaristad danen matalaksi mylvinnaksi.
Elokuvan aanta tutkiva Michel Chion kayttdd normaalikerrontaan liittyvasta dialogista,
atmosfadrillisestd maisemasta ja piste- ja tehostedadnien runsaasta ja realistisesta kay-
tdsta termia "materialisoivat aani-indikaattorit”. Kun tallaisia diegeettisid, tarinan sisai-
seen maailmaan sisdltyvid, materialisoivia @ania on vahaisissa maarin, vaikuttaa se
Chionin mukaan “hahmojen ja tarinan tulkintaan eteeriseksi, abstraktiksi ja virtaavaksi”
(Chion 2011).

Nailla adjektiiveilld voisi luonnehtia myds hidastuskuvaa. Yksi elokuvallisen kerronnan
kiinnostavimmista muodoista onkin mielesténi kuvahidastusta ja musiikkia yhdistava
kohtaus tai jakso, joka erottuu muusta elokuvasta usein dialogin puutteella tai vahai-
syydelld, ja Chionin kuvaamana eteerisena tai "toismaailmallisena” yleistunnelmana.
Tallaisia kohtauksia 16ytyy Insiderin lisaksi esimerkiksi elokuvista In 7The Mood For Lo-
ve, Tulivaunut (Charfots Of Fire, Iso-Britannia 1981), Reservoir Dogs (Reservoir Dogs,
USA 1992).

Insiderissa musiikkijakso alkaa Wigandin paatoksesta lahtea oikeussaliin taistelemaan
tupakkayhtioita vastaan. Kitaramusiikki saattaa autosaattueen liikkeelle, ja Wigandin
istuutuessa autoon, kuvausnopeus muuttuu normaalista hidastetuksi. Vaikka kohtauk-
sessa ei olekaan teknisesti muita hidastuskuvia, vaikuttaa tdma automatkan aloittava
hidastus koko kohtauksen rytmisesti hidastettuun tunnelmaan ja on merkitsemassa

° musiikkitermi: riitasointu.
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kerronnallista siirtymaa kohti elokuvan kolmatta naytésta. Musiikin vaikutus on kerron-

taa kohottava ja normaalia dialogipohjaista etenemista kontrastoiva.

Musiikin ja hidastuskuvauksen yhteenliittyma usein my6s ennakoi uhkaa ja kasvattaa
jannitysta tarinan kdannekohdissa. Tallainen tyylillinen strategia 16ytyy mm. Shake-
spearen klassikkotarinan uudelleenfilmatisoinnista Romeo + Juliet (Romeo + Juliet,
USA 1996), jossa paadparin ensisuudelmien jalkeen heidadt erotetaan toisistaan perhe-
taustojensa vuoksi. Julietille kerrotaan Romeon olevan sukujuuriltaan Montague, ja
tdman uuden ymmarryksen valossa he katsovat toisiaan hidastetuissa vastakuvissa,
hitaan melodian soidessa taustalla. “Se hidastus on kuin kuoleman kellot joka muistut-
taa meitd heidan kuolemastaan...” on elokuvan ohjaaja Baz Luhrmann todennut kohta-
uksesta ja sen kuoleman hetkelld toistuvasta musiikista, jonka han nimeaa ’'hitaan liik-

keen teemaksi” (Music Behind the Scenes, 2001).

6.2 Hidastettu kliimaksi

Hugh Hudsonin ohjaama 7ul/ivaunut on tarina kahdesta uskonnollisesta brittijuoksijasta
vuoden 1924 Olympiakisoissa. Elokuvan useat hidastusjaksot kdyvat esimerkkeind
vaikkapa hidastuksesta sankaritarinan vahvistajana ja padhenkildiden uskonnolliset
motiivit antavat myds hidastukselle uskonnollisen ulottuvuuden. Elokuvasta l6ytyy li-
saksi hyva esimerkki hidastuksen ja voimakkaan tunnussavelen liitosta heti ensimmai-
sissa kuvissa, joissa miehet juoksevat rannalla paamaarandan voitto olympialaisissa.
Elokuva on myds tyyppiesimerkki hidastuksen kaytosta tarinan kliimaksissa, seka ennen

loppuratkaisua, etta sen jalkeen.

Bordwellin mukaan kliimaksin paamaara on emotionaalisesti nostaa katsoja korkealle
jannityksen ja odotuksen tasolle (Bordwell 2004, 82): Tulivaunujen lopun juoksukisassa
seurataan kilpailijoiden lahestyvan maalilinjaa hidastetuissa kuvissa. Jannitys kasvaa, ja
katsoja joutuu hidastusten takia odottamaan loppuratkaisua pitkadn. N&in emootiota
pidennetadn ja katsoja pidetaan otteessa, vaikka tarinallisesti elokuva ei juuri etene-
kaan. Kuulemme myds elokuvan uljaan tunnusmelodian taustalla, ja muistamme kuinka
paljon paahenkild Eric Liddell on harjoitellut tata kisaa varten. Nain hidastus antaa ai-
kaa suhteuttaa tapahtumia, ja elokuvantekijalle mahdollisuuden palauttaa yleisén mie-

leen kaikki draamaan vaikuttavat ainekset.
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Elokuvan huipennuksessa "kertova elokuva tuo syy-seuraus —suhteet loppuun viemalla
kehityksen korkeimpaan kohtaan eli kliimaksiin. Kliimaksissa toiminnalla on mahdolli-
simman vahan mahdollisia lopputulemia.” (Bordwell 2004, 82.) T7ulivaunuissa kilpailijat
lahestyvat hidastetussa maailmassaan maalilinjaa rinta rinnan. Daredevilissé puoles-
taan sankari nostaa katensa antaakseen viimeisen iskun padvastustajalleen, ja naem-
me hanen miettelidisyytensa hidastettuna. Toiminnan loppuratkaisuna on enaa kaksi
vaihtoehtoa. Katsojaa pidetdan jannityksessa, kunnes ndaemme Lowellin katkaisevan
maalinauhan ja kasvoilta hanen iloisen ilmeensad. Daredevil puolestaan laskee aseensa,

eika otakaan lakia omiin kasiinsa. Loppuratkaisu on onnellinen, ja katharsis saavutettu.

Kliimaksiin liittyy myds oppiminen, kaikista tarkeimman ymmarryksen hahmottuessa
viimeisessa kaannekohdassa (Bordwell 2004, 80). Tata "oikean nautinnon anatomiaa”
(Hiltunen, 194-202) toisintaa myds vaikkapa Zhanan Ainan loppuratkaisu, jossa Mara
kdvelee pois Ainan luota ymmarrettyaan ettd hanen rakkautensa kohdistui mielikuvaan
eika todelliseen ihmiseen sen takana. Hidastuskuva rikkoutuneesta Ainan muotokuvas-
ta vahvistaa tdman vield kertaalleen katsojalle ja antaa aikaa kontemploida nahtya ja

arvuutella Maran kohtaloa.

Paitsi ettd hidastus antaa aikaa ymmartaa kokonaisuutta, hidastuksella voidaan myo6s
pitkittda onnen (tai epdonnen) tunteita loppuratkaisun jdlkeen ja luoda elokuvaan ker-
ronnallista rauhallisuutta ja hitaampaa rytmid kliimaksin voimakkaiden kokemusten
jalkeen. Tassa tarkoituksessa voi tulkita esimerkiksi 7aru Sormusten Herrasta —trilogian
paattavan Kuninkaan Paluun ( The Lord of the Rings: The Return of the King, USA/Uusi-
Seelanti 2003) viimeisia kohtauksia, jossa Frodo herda raskaiden vaiheiden jalkeen
Rivendellista hidastuksen ja musiikin luodessa valveunen vaikutelmaa. Tassa kohote-
tussa todellisuudessa voimme todistaa iloisia jalleennakemisen hetkia muiden hobittien
ja Gandalfin tullessa tervehtimaan padhenkildd. Hidastuksella on aikansa ja paikkansa
myds Frodon hyvastellessa ystavansa ja hanen laivansa purjehtiessa kohti uutta man-
nerta Ldnnessd. Taman dolce’’-vaikutelman syntymisessé on syyté kiinnittdd huomiota
oikean kuvausnopeuden asettamiseen: jos nopeutta hidastettaisiin enemman, alkaisi
hobittien liikkeesta tulla taistelua kohti liikkeen suuntaa. Kevyesti hidastettuna liike vai-

kuttaa padinvastoin helpolta, pehmealta ja suloiselta.

10 musiikkitermi: suloisesti
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Elokuvan dramaturgisesta kliimaksista puhuttaessa paastaan hidastuksen kaytdn
omimmalle maaperalle. Kliimaksi on tarinallisen kehityksen huippukohta, ja kertovan
elokuvan tunnemanipulaatiossa kertoja samaistumisprosessin ja esitettyjen tapahtumi-
en kautta pyrkii vaikuttamaan katsojan tunteisiin, paitsi herdttémalld emootioita, myo6s
pitamalla niitd ylld mahdollisimman pitkdadn. Antaessaan katsojalle aikaa kokemuksen
kehittymiseen, hidastuskuva voi olla hyvinkin kayttdkelpoinen vaéline elokuvantekijalle

tunteiden kasvattajana, tai ainakin niiden yllapitajana.

6.3 Suuren tuntemattoman kohtaaminen

Elokuvassa esiintyvan henkilén kuoleman kuvauksessa hidastuksella vaikuttaa olevan
my®s aivan erityinen merkitys elokuvantekijoiden keinovalikoimassa, sen yhdistyessa
usein viela tarinakliimaksiin. Yksi konkreettisimmin hidastuksella “tuonpuoleiseen” viit-
taavista elokuvista on Ridley Scottin ohjaama dystooppinen Blade Runner - Metropolis
2020 (Blade Runner USA 1982), joka ei kayta hidastusta usein, mutta sitdkin johdon-

mukaisemmin kuoleman kuvauksessaan.

Ensimmadisen kerran hidastuskuvausta kdytetdan kohtauksessa, jossa etsiva Deckard
tapailee pianon koskettimia tuijottaen kaukaisuuteen: valiin leikataan toismaailmallinen
visio valkoisesta yksisarvisesta, joka majesteetillisesti hidastettuna juoksee metsdssa
kohti katsojaa. Voimakkaasti muusta sci-fi -kuvastosta erottuva otos saa selityksensa
elokuvan hidastuksia seuratessa, silld ne kaikki viittaavat kuoleman ldhestymiseen.
Deckard ampuu replikaatti Zhoran, ihmista jaljittelevan kyborgin, joka sydksyy lasisei-
nien lapi, ja kuoleman hetki on hidastettu. Myds seuraavan replikaatin tuhoaminen

satkimisineen nahdaan hidastetusti.

Lopun sateessa kuvattu elokuvan padvastuksen “sammuminen” on koskettava viimeisi-
ne sanoineen:

Olen nahnyt asioita joita te ihmiset ette uskoisi. - - Kaikki nuo hetket katoavat ai-
kanaan kuten kyyneleet sateessa... ... Aika kuolla. (Blade Runner, USA 1982.)

Vastakuvat nayttavat antagonistin ja protagonistin lahikuvissa. Hidastukset on leikattu
hienoisesti ristiin, ihmisen ja koneihmisen muodot sulautuvat visuaalisesti. Yhdistava
spatiaalinen elementti, sade, erottuu vastakuvissa selkeammin hidastuksen ansiosta.

Ajallinen manipulaatio siis sulauttaa paahenkilon ja padvastuksen samaan kohotettuun
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tilaan yhdessa katsojan kanssa. Kuolema lahestyy kaikkia olentoja vaajaamattomasti

kuin Pegasos — hitaasti, mutta varmasti.

Akira Kurosawaan ja hanen elokuvaansa Seitsemdn samuraita (Shichinin no samurai,

Japani 1954) viitataan usein hidastetun kuoleman pioneereina, ja elokuvan hidastukset
avaavat kirjaimellisesti pysayttavia nakymia elokuvalliseen kuolemaan. Kerrontatyyli on
kdytossa esimerkiksi padsamurai Kambei Shinadan osoittaessa taitojaan panttivankiti-
lanteen ratkaisijana. Shinada padsee sivaltamaan pakenevaa rikollista selkaan miekal-
laan, mutta mies juoksee ylinopeudella kuvatuissa otoissa vield vahan matkaa. Sitten

rosvo jahmettyy varpailleen ja tuijottaa eteensa shokissa.

Kohtauksen tunnelma on aavemaisen pysahtynyt, tdysin muusta kerronnasta eriytynyt,
ja kaikki materialisoivat tila-adnet ovat kadonneet. Lopulta mies kaatuu hidastetusti
kuolleena maahan katupdlyn lenndhtdessa tuuleen. Seitsemdssa samuraissa, kuten niin
monissa sita jaljittelevissa elokuvissa sen jalkeenkin, hidastusta kdytetaan sielld missa
kdydaan eksistentiaalista taistelua eldmasta ja kuolemasta, ja ratkaistaan kohtalo yksi-

|6n oikeudesta omaan aikaan ja paikkaan maailmassa.

Liikkeen pysahtyneisyyden tilan viittaaminen kuoleman kohtaamiseen yhdistyy kiin-
toisasti valokuvaa tutkineet Roland Barthesin kasityksiin valokuvasta: Toisaalta valoku-

rn ”

van aikamuoto on "tdma-on-ollut”, “se minkd nden, on ollut taalla, tassa paikassa”
(Barthes 1985, 83-85), toisaalta valokuva viittaa hanen mukaansa futuuriin, ja nimen-
omaan kuolemaan futuurissa. Barthes katsoo kuvaa vangista odottamassa hirttamis-
téan, ja ndkee hdnen yhtdaikaisesti seka tulevan kuolemaan etta olevan jo kuollut

(Barthes 1985, 101-102, kts. my6s Laaksonen 2001, 32).

Elokuvan “raaka-aine on valokuvallista” (Laaksonen 2007, 32); elokuvafilmi koostuu
yksittaisista valokuvista, jotka nopeasti, mutta silti yksi kerrallaan pysaytetaan ja hei-
jastetaan valonsateen avulla valkokankaalle. Onkin houkuttelevaa verrata valokuvan ja
elokuvallisen hidastuksen estetiikkaa: mitéd suuremmaksi ylinopeuskuvauksen vauhti
kasvaa, sitd lahempana ollaan valokuvan pysahtynytta olemusta (vrt. Antichristin hidas-
tusten maalauksellisuus). Onko hidastus siis kuoleman kuvausta futuurissa, ja toisaalta,

voiko hidastuksen tempuksen muotoilla viittaavan perfektiin nayttaen mita “on ollut™?
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Barthes ndkee elokuvan referenssin olevan erilainen, koska se muuttuu kuvien vaihtu-
essa (Laaksonen 2007, 32), Barthesin (1985, 95-96) sanoin “se ei vakuuta aikaisem-
paa olemassaoloaan - - Kokemus pyrkii koko ajan jatkamaan virtaamistaan samalla
perustavalla tavalla.” Nain ollen elokuvallinen maailma on todellisen maailman kaltai-
nen, “kuten eldma” (Laaksonen 2007, 32). Oleellinen hidastuksen ja valokuvan eroa-
vaisuus nayttdisi siis sdilyvan: elokuva on protensiivinen (ajallisesti jatkuva) media,
likkumattoman valokuvan rikkoessa tuon eldmaan liittyvan virtaamisen (Barthes 1985,
95-96). Vaikka Barthes ei suoraan otakaan kantaa hidastuskuvaukseen, sailyy tuo poh-

jimmainen ero: vaikka elokuvallista virtaa hidastettaisiinkin, se ei pysahdy.

Justin Marley tekee kuitenkin mielenkiintoisen havainnon liikkeesta arkikokemukses-
samme verkkoartikkelissaan Why Dont We See In Slow Motion. Kun katsomme ympa-
rilemme, ndemme suurimman osan nakyvasta liikkkeestd tulevan modernin ihmisen
aikaansaannoksista (Marley 2011), vaikkapa autoista. Luonnon prosessit vaikuttavat
verrattain hitailta tassa ihmisen kokemuksessa ajan kulusta. Nain hidastuksen voi jois-
sain tapauksissa ndahda vievan ihmisen ldhemmas luonnon rauhaisaa tilaa. Toisaalta
kuolema itsessaan tarkoittaa sisdisen “liikuttajan” poistumista eldvasta olennosta ja
luonnon prosesseille alistumista, siis liikkkumattomuutta. Tassa katsannossa tuntuu
luonnolliselta kuvata saapuvaa kuolemaa elokuvassa hidastamalla “elaman liiketta”,
elokuvallista teosta kun ei voi tehda “ilman aistimusta ajan kulusta otoksessa” (Tar-
kovsky 1986, 113).

Millaiseksi kokemukseksi kuolema sitten hidastuksen valossa muotoutuu? Arthur Pennin
kuuluisassa elokuvassa Bonnie ja Clyde (Bonnie and Clyde, USA 1967) rotosteleva paa-
pari kohtaa loppunsa yllattavasti poliisien autotielle asettamassa ansassa. Ohjaaja ha-
lusi nayttda kuoleman kahdelta kantilta, Clyden kuoleman ollessa kuin balettia hdanen
pydriessaan luotien osumista rinteessd, ja Bonnien kohdatessa fyysisen shokin autossa
istuen (Labarthe 1972, 169, Peeblesin 2004, mukaan). Penn vertailee omaa kuoleman
kuvaustaan Kurosawan Seitsemdadén samuraihin:

Hanen maalailevat, hidastetut miekkataistelunsa olivat varisyttavia. Mutta mina
halusin jotain joka olisi ristiriidassa hidastuksen hiipivddan kauneuteen. Minusta
sen piti toimia itseddn vastaan, jotta syntyisi suuri jannite. Niin muodostui loppu.
Se tarjosi miellyttévyyttd ja kauhua. (Penn 2000, 21, Peeblesin 2004, mukaan.)

Vuoden 1963 Presidentti J.F. Kennedyn salamurhan jalkeisessa yhteiskunnassa Bonnien
ja Clyden hidastukset olivat myds ilmaisemassa uutta tapaa nahda vakivaltainen kuo-
lema. Sarjasta kuvia Abraham Zapruder koosti luodin osumasta Kennedyyn hidastuksen
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luoden Tom Mullinin mielestd “uudenlaisen koodin vékivaltaisen kuoleman realistiseen
representoimiseen” (Mullin 1995, Peeblesin 2004, mukaan). Tahan koodiin kuului "ra-
jahtava, leviava” haava ja hidastuskuvaus (emt.). Penn viittasikin tietoisesti Kennedyn
murhasta tehtyyn videoon nayttdessaan Clyden paasta irtoavan osan luodin voimasta
(Labarthe 1972, 169, Peeblesin 2004, mukaan). Elokuvassa hidastuskuvaus siis naytti
ja selvitti tapahtumakulkua ilmaistessaan hajottavien voimien vaikutuksia kehossa, ja

toimi nain siis zeitlupen tavoin.

Sam Peckinpah vei Hurjassa joukossaan ( The Wild Punch, USA 1969) kuoleman ja sar-
kymisen hidastetun estetiikan maarallisesti aivan uudelle tasolle, mutta oli Pennin jaljil-
la hidastuksen vaikutuksesta kuoleman esittémisessa, puhuen ensinnakin hidastuksen
kauneudesta ja toisaalta ajan venyttamisesta jotta "kiihkoisuus vaihtuisi tutkiskeluksi”
(Shone 1995, Peeblesin 2004, mukaan). Tosin ohjaajalla oli omakohtaisiakin kokemuk-
sia kuoleman kohtaamisesta. Janne Rosenqvist on huomauttanut “Peckinpahin metsas-
tdneen menneisyyden haamua”: palvellessaan merijalkavdessa sodan runtelemassa
Kiinassa vuonna 1945, hanelle oli jaanyt mielikuva ajan hidastumisesta aaritilanteessa
(Rosengqvist 1996, 16).

Kuolema hidastuskuvissa vaikuttaa usein viittaavaan elokuvantekijéiden pyrkimykseen
kertoa tuonpuoleisesta tai yliluonnollisesta. Clint Eastwoodin ndyttelemdssa ja ohjaa-
massa Gran Torinossa (Gran Torino, USA 2008) hidastus saa taaskin uskonnollisen, tai
sité kommentoivan, ulottuvuuden. Elokuva edustaa tyylillisiltéd keinoiltaan huomaama-
tonta ja tarinapainotteista, jopa “vanhanaikaista” kerrontaa, mutta Eastwood on kui-
tenkin hidastanut kliimaksin ja paahenkilén ammutuksi tulemisen. Lahidjengin ampues-
sa Kowalskin ndemme hanen kaatuvan hidastettuna seldlleen, jdaden makaamaan ka-
det levalleen, ristin asentoon. Talla kristinuskon kuvastolla viitataan Kowalskin uhrauk-
seen naapureidensa puolesta, ja ohjataan tulkintaa hahmon teosta marttyyrikuolema-
na, joka saa erityista painoarvoa elokuvan ainoiden hidastusten kautta.

Toinen suoraan uskonnolliseen ulottuvuuteen hidastuskuvauksella kurkottava elokuva
on jo luvussa 5.3 mainittu Passion Of The Christ. Siina elokuvan huipentava Jeesuksen
kuoleman hetki on kuvattu voimakkaan vertikaalisen kameraliikkeen ja hidastuksen
avulla. Lopputuloksena on eldva maalaus, kokokuva hahmosta riippumassa liikkumat-
tomana ristilld, yhdistettyna kamera-ajosta johtuvaan, tarkkuusalueen ulkopuolella ole-

van taustan voimakkaaseen liikkeeseen. Ainakin taman elokuvan kontekstissa hidastuk-
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set vaikuttavat siirtymaltd kahden tilan - materiaalisen ja spatiaalisen avaruuden; ja
toisaalta hengellisen, ikuisiin totuuksiin kurottavan ulottuvuuden - valilld. Hidastus on

idisyyteen kurkottava, vaan ei liikettd absoluuttisesti ikuistava havainnon tapa.

7 Hidastus ja todellisuus

Mitd hidastettu kuva voi ndyttda todellisuudesta? Onko se todellisen manipulaatiota,
elokuvantekijan sekaantumista asioiden luonnollisen rytmin ja sen kuvallisen esitysta-
van valiin, joka pahimmillaan johtaa vaaristelyyn ja harhakuvien luomiseen? Vai onko
hidastus sittenkin arvokas elokuvallinen valine, jolla paljastetaan katsojalle todellisuu-
desta jotain uutta? Voisiko elokuvallinen hidastus perdti paljastaa meille toisenlaisen

todellisuuden?

IDEALISMI, RELATIVISMI
C. HIDASTUS D. HIDASTUS
NAYTTAA ON
UUDEN TODELLISUUDEN TENKD” UUSI
RATIONALISMI = "JARKI" "TUNNE” = ———~ EMPIRISMI
A. HIDASTUS "AINE” B. HIDASTUS
VAARISTAA HAVAINNOI
TODELLISUUDEN TODELLISUUTTA
REALISMI, MATERIALISMI

Kuvio 2. Hidastuskuvaus metafysiikan kasitekentdssa. Pystyakselilla todellisuuden laadullista
luonnetta kartoittavat vastaparit realismi ja relativismi, sekda materialismi ja idealismi.
Vaaka-akselille ovat sijoitettuna tieto-opilliset rationalismi ja empirismi. Kohta A kasi-
telldan luvussa 7.1, B luvussa 7.2, C luvussa 7.3, ja D luvussa 7.4. Piirros: Eero Tiai-
nen.
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Elokuvallisen kuvan luomaa todellisuuskuvaa avataan seuraavassa olevaisen perus-
luonnetta tutkivan metafysiikan peruskasitteiden avulla. Tarkoituksenani ei ole tehda
tyhjentavaa kuvausta itse filosofisen metafysiikan keskustelukentastd, vaan muutamien
elokuva-ajattelijoiden nakemyksia koordinoimalla antaa pohjaa nakemyksille elokuvan
ja elokuvallisen hidastuksen suhteesta todellisuuskuvan rakentumiseen. Avaan kuvio 2

esittaman nelikentan seuraavissa alaluvuissa.

7.1 Hidastus todellisuuden vaaristamisena

Sergei Eisenstein esittaa kirjassaan Elokuvan muoto jyrkan kantansa hidastuksen kay-
tén suhteen, pitden sita lahinnd vedenalaista valtakuntaa tai unta ilmaisevana kuva-
maalailuna, tai muodollisena kamerakonstailuna (Eisenstein 1978, 103). Kuten mainit-
tua, myds esimerkiksi Christopher Nolan pitda sitd pohjimmiltaan epatodellisena kuva-
uskeinona. Tallaista katsantotapaa hidastukseen voikin pitda realismia painottavana.
Saarisen mukaan “[m]etafyysisen realismin mukaan todellisuuden olemassaolo ja omi-
naisuudet eivat riipu tietoisuudesta” (Saarinen 1994, 283), eli todellisuus ei ole riippu-
vainen ihmisen tajunnasta. “Todellisuus on olemassa sellaisenaan, tiedostimme me sita

tai emme” (mt).

Tarinaelokuva, siis Hollywoodilainen valtavirtaelokuva, painottaa tapahtumakulkujen
loogisuutta ja kerronnan jatkuvuutta, se on Laaksosen sanoin "elokuvaa, joka keskittyy
henkildhahmojen pyrkimyksiin ja niistd seuraaviin tapahtumaketjuihin, jotka ovat paa-
piirteissadan johdonmukaisia ja helposti ymmarrettavia” (Laaksonen 2007, 6). Juonielo-
kuvan katsominen on siis korostetusti rationaalinen prosessi, silla siind kuva saa tiedol-
lisen merkityksensa vasta katsojan tietoisesti kytkiessa tapahtumia toisiinsa. Tallainen
ajattelutapa on linjassa Saarisen esityksen mukaan, jossa rationalismi on jarkeisoppia:
"Ajattelutapa, joka korostaa jarjen merkitystd tiedonhankinnassa” (Saarinen 1994,
281). Yhdessa realismi ja rationalismi muodostavat hidastukseen todellisuuden kuvaa-
jana skeptisesti suhtautuvaa ajattelua, jota voi lukea esimerkiksi Christopher Nolanin

kommenteista luvussa 4.2.

Hidastus ei kuulukaan yleisesti niin sanotun dokumentaarisen tai realistisen tyylin kei-

novalikoimaan, silld sen voi nahda irrottavan katsojan materiaalisesta presenssista,
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"tastd hetkestd™!. Ajatellaanpa vaikka yhden vuorokauden kerronnalliseen aikaan ra-
joittuvaa tv-sarjaa 24 (24, USA 2001 - 2010), jossa tarina ja juoni kulkevat tasmalleen
samassa tahdissa: yhdessa tuotantokaudessa on 24 jaksoa, ja jokainen jakso kertoo
yhden tunnin tapahtumat. Sarjan juonellinen runko antaa muodon myds materiaalista
todellisuutta representoivalle tyylille: jokainen nahtava kuva on “preesensissa”, leikka-
usten valissa ei ole aikaleikkausta, ja kamerankasittely on seurantadokumentin tuntua
hakevaa hektistd kasivarakuvausta. Tallaiseen tarinaan ja tyylisysteemiin hidastuskuva-
us ei sopisi ollenkaan, silld se katkoisi muuten yhtendisen dokumentaarisuutta jaljitte-

levan kokonaisuuden.

Kaisjoki viittaa teoreetikko André Baziniin hahmottaessaan elokuvallista realismia. "Ku-
va” on Bazinin mukaan kaikkea sitd mitd esitettyyn kohteeseen lisaa se tapa ja tyyli,
jolla se on esitetty valkokankaalla” (Bazin 1969, 10, Kaisjoen 2008, 20, mukaan). Juuri
tdma tyylin lisdyksellinen luonne ei kuulu realistisen elokuvan ndkdkulmaan. Riisues-
saan elokuvan valineellisista "efekteista” ja pyrkiessaan Kaisjoen sanoin "ekologisesti
sailyttdmaan ymparistbmme havainnot ja aistimukset koskemattomina” (Kaisjoki 2008,
20), realistiseen aatteeseen istuu huonosti ajatus hidastuksesta elokuvan totuusarvon

lisdajana.

Tosin Tarkovskin mielesta tata "kronikan” — kuten han sité kutsuu — elokuvallista muo-
toa ei saavuteta mydskaan “kasivarakuvauksella, heiluvalla kameralla tai epatarkoilla
otoksilla”:

It's not how you shoot that is going to convey the specific, unique form of the
developing fact (Tarkovski 1986, 69-70).

Tarkovski pyrkii siis elokuvantekijan sisaltéa koskevan tyylillisen muokkauksen oA, koh-
ti kuvatun kohteen konkreettista, eldvaa ja emotionaalista sisaltéa (Tarkovski 1986,
70). Silti Tarkovski suhtautuu vahintaan varovaisesti, ellei suorastaan vastentahtoisesti
hidastuksen kayttda kohtaan (kts. luvut 4.2 ja 4.4). Vaikuttaa silts, etta hidastus edus-
taa Tarkovskille puuttumista tdhan ajassa liikkuvan eldman luonnolliseen virtaamiseen,
onhan elokuvallinen kuva hanelle pohjimmiltaan "ajassa liikkuvien eldman tosiasioiden
tarkastelua” (Tarkovski 1986, 68; Laaksonen 2007, 33). Tamanhetkistd aikaa ei voi

11 vrt. luvun 3.2 huomio hidastuksen kéytdstd suorassa urheilutapahtumassa, jolloin hidastus-

kuva viittaa implisiittisesti aina menneeseen tapahtumaan.
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Tarkovskin mielestd poistaa elokuvallisesta kuvasta, silla “se eldaa ajassa ja aika elda
siind” (Tarkovski 1986, 68).

Hidastuskuvauksen kayttda maarallisesti arvioidessa vaikuttaa siltd, etta kliimaksin ja
henkilon kuoleman kuvauksessa on elokuvantekijoiden tydkalupakissa hidastuksella
nakyva paikka. Tasta voisi karkeasti paatelld hidastuksella viitattavan, ei niinkaan yh-
teisen todellisuuden vdadéristelyyn, vaan yhteisestd, jaetusta todellisuudesta poistumi-
seen, mystisen "toisen tilan kuvitukseen”. Kannattaakin muistaa etta "myds kaikkeen
realismiin kuuluu tietty valinnoista muodostuva tapa tai tyyli, jolla kohde on esitetty”
(Kaisjoki 2008, 21).

7.2 Hidastus todellisuuden havainnointina

"Tosiolevan” kuvaukseen tahtadvasta kerronnasta huolimatta Tarkovski kaytti hidastus-
ta joissakin elokuvistaan omasta mielestdan menestyksekkaasti, mainiten esimerkin
Peilistd (3epkaso, NL 1975), jossa kavellaan lehtipainon lapi hidastuskuvissa, jotka to-
sin ovat "hadintuskin nahtdvissa” (Tarkovski 1986, 110). “Jos hollywoodilainen ta-
rinaelokuva panostaa ennen kaikkea juonen selkeyteen, luottaa tarkovskilainen kuva-
elokuva kuvien selkeyteen ja kirkkauteen. Tarkovski ei halua hamartaa, vaan paljastaa
todellisuutta.” (Laaksonen 2007, 34.) Tama todellisuuden paljastaminen on Tarkovskin
mukaan mahdollista vain havaintoja tekemalla, kokemuksellisuuden kautta. Esimerkki-
na tastd han kayttds haikuja'?, jotka edustavat parhaimmillaan Tarkovskille tisméllista
ja tarkkaa “puhdasta havainnointia” (Tarkovski 1986, 66).

Tarkovskin ajatukset lahestyvat empirismid, rationalismin ohella toista tietoteoriaa kos-
kevaan perusndkemystd, jonka mukaan "tieto pohjautuu kokemukseen” (Saarinen
1994, 251). Elokuvaa koskevassa tarkastelussa painotan empirismilla tarkoitettavan
kuvan katsomisen valitonta kokemuksellisuutta, jonkinlaista ennen tietoisen valiintuloa
tapahtuvaa hahmotusta. Tasta katsantokannasta paastaan jalleen formalististen ndke-

mysten kotikentalle, surrealismin ja impressionismin omimmalle alueelle.

12 Japanilainen, asultaan pelkistetty ja mietelauseenomainen, kolmisékeinen runo.
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Jean Epsteinin mukaan “elokuvan ei-inhimillinen ja ennakkoluuloista vapaa katse kyke-
nee paljastamaan ihmismielestd piirteita, jotka ilman sitd jaisivat nakematta” (Poénni
2009, 20). Impressionismin ja surrealismin valimatka ei nayttdydykaan kovin suurena
Epsteinin ajatellessa elokuvaa ei-rationaalisen tai mystisen kokemuksen valittdjana, ja
surrealistien, kuten Antonin Artaudin puhuessa Pdnnin mukaan elokuvan suorasta,
merkityksen ja kielen ohittavasta tavasta vaikuttaa katsojaan (Pénni 2010, 95). "Onkin
etsittdva puhtaisiin visuaalisiin tilanteisiin perustuvaa elokuvaa -- jossa toiminta vaikut-
taa lahes intuitiivisesti aivoihin.” (Artaud 1978, 19, Pénnin 2009, 96, mukaan.)

Kuten Epstein, myds Artaud tdhdentaa aistimellisen kokemuksen luovan perustan elo-
kuvallisen ilmaisun ja todellisuuden kohtaamiselle. Tassa “[a]ffektiivisessa aistimukses-
sa todellisuus ilmenee kokemuksellisena ‘tilana’ (état). Kyse on ‘mielenliikutuksesta’ tai
‘mielentilasta’, joka on luonteeltaan affektiivinen ja emotionaalinen, ei rationaalinen ja
koherentti...” (P6nni 2010, 96).

Tarkoitus ei ole 16ytad kirjoitetulle kielelle vastinetta visuaalisesta kielestd, joka
voi olla siitd vain huono kdannds, vaan on unohdettava koko kielen olemus ja
siirrettdva toiminta tasolle, jossa kaikki kdantaminen muuttuu tarpeettomaksi...
(Artaud 2010, 113).

Artaud puhuu puhtaasta (abstraktista) elokuvasta, joka muistuttaa osin Epsteinin aja-
tuksia elokuvan fotogeenisyydesta: "Puhtaan (abstraktin) elokuvan merkitys voisikin
olla siing, ettd se palauttaisi esiin tietyn joukon noita muotoja liikkeen avulla ja seura-
ten rytmid, joka on elokuvataiteen erityinen anti.” (Artaud 2010, 112) Vaikka Artaud ei
tdssa puhukaan konkreettisesti hidastuksesta, on houkuttelevaa verrata hidastusta
yhtena elokuvallisen estetiikan konkreettisimmin maailmaa oudosta kulmasta valotta-
vana muotona, tapana nahda todellisuus intuitiivisesti, mutta samalla ainutlaatuisella

tavalla, vain elokuvataiteelle ominaisen metodin kautta.

Surrealismi tutki siis katsojan mielenmaisemaa, ja pyrki nostamaan esiin katsojan ko-
kemuksen todellisuuden unenomaisista tai ihmeellisisté aspekteista (Ponni 2010, 79—
80). Nakemys elokuvakoneen "tietoisuuden ulkopuolisesta” (Epstein 2009a, 45) ndke-
misen tavasta vertautuu jdlleen Dziga Vertovin empiristisiin ajatuksiin “kino-silmasta”,
jolla on kyky nayttda maailma uudella tavalla (Vertov 1984, 17). Antaessaan kameralle
aanensa, Vertov menee vield pidemmalle tdhdentden elokuvan kykya luoda paitsi “uu-

sia olentoja”, my6s "uuden huoneen”:



40

Mina [kino-silma] olen luoja. Olen sijoittanut sinut, jonka loin tédnaan, erikoislaa-
tuiseen huoneeseen, joka ei mydskaan ollut olemassa ennen kuin sen loin. (Ver-
tov 1984, 17.)

7.3 Hidastus nayttamassa uutta todellisuutta

Hidastuskuvalla voidaan siis valittad arkitodellisuudesta jotain sellaista, jota muuten
emme havaitsisi. Kuten todettua, hidastuksen voi ndhda myos viittaavaan arkitodelli-
suutta pidemmalle, kulttuurisia juuria hahmottavaan mytologiseen kertomusperintee-

seen, uskonnolliseen ulottuvuuteen tai “toiseen eksistentiaaliseen tilaan”, kuolemaan.

Nain hidastuksen avulla elokuvantekija pyrkii siis joskus irrottautumaan aineellisesta
arkitodellisuudesta kohti "hengen maata”. Tama muistuttaa Perezin luonnehdintaa elo-
kuvasta materiaalisena aaveena (Perez 2000, 28, Seppéldan 2010, 28, mukaan), kuvan
tehdessa materiaalisesta perustastaan jotain “muuttunutta, toiseksi maailmaksi muun-
tunutta” (Seppéla 2010, 28). Perezin voi katsoa ldahestyvan todellisuuden henkista
luonnetta painottavaa idealismia, ja toisaalta - muuttunutta nakdkulmaa korostaessaan

- suhteellisuudesta puhuvaa relativismia (Saarinen 1994, 260-261, 284).

Relativismissa todellisuutta voidaan tulkita monien viitekehysten ndkdkulmasta, josta
yksikdan ei ole ehdottoman oikea (Saarinen 1994, 284). Christopher Nolanin sanoin
"unet tuntuvat todelta kun nukumme” (Heuring 2010, 27). Samaa voisi sanoa parhail-
laan elokuvan katsomiskokemuksesta, kun elokuva onnistuu luomaan yhtendisen sisai-
sen todellisuuden. Itse asiassa monet Hollywood—elokuvat lupaavat eskapistista katso-
miskokemusta jo trailerissaan: 7he recruit — agenttikokelas (The Recruit, USA 2003) -
trailerissa kuulemme matalan voice-over —aanen puhkuvan “He will bring him into a
secret world where nothing is what it seems”ja samalla kaksi agenttia kavelevat pitkaa

kaytavaa tata toismaailmallisuutta painottavasti hidastuskuvissa.

Myos teoreetikko Deleuzen elokuvateoria osoittautuu relativistiseksi muutosta painotta-
essaan:

...kuva on materian, liikkeiden, voimien ja tapahtumien perusyksikkd ja keskus.
Tassa katsannossa kuvien todellisuus on siis konkreettisesti todellisuus, joka
koostuu kuvista. Deleuzelainen maailmankuva on kuvien maailma, jossa olioilla
(eli kuvilla) ei ole pysyvia, ylimateriaalisiin yhtaldisyyksiin ja essenssiin perustuvia
olemuksia vaan ne ovat jatkuvassa muutoksessa, erossa itsessdan. (Kaisjoki
2008, 16.)
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Kaisjoki tulkitsee Deleuzen tarkoittavan, etta taideteoksen kokija siis “muuttuu sen kes-
tossa, avautuu jollekin, joka toteutuu aistimuksen kautta” (Kaisjoki 2008, 16). "Min-
kdan muun taidemuodon tai mediavalineen kautta emme ole niin valittdmasti ja koke-
muksellisesti jossain vieraassa tilassa ja ajassa — jatkuvasti toden ja fantasian rajalla”,
kirjoittaa Kaisjoki (2008, 11) ja kiteyttda viela taideteoksen tarkoituksen: “Ei ilmaista

nakyvaa vaan ilmaista nakyvaksi.” (mt., 21.)

Kun vaittaa, etta elokuvakone ja hidastus voi nayttda uudenlaisen todellisuuden tai
todellisuuden tarkemmin tai edes eri tavalla, astuu monen mielesta koneellistumista
ihailevan “futuristisen manifestin” piiriin. Haluankin viitata tdssa yhteen maailman lue-
tuimmista filosofisista kirjoista Zen And The Art Of Motorcycle Maintenance (USA
1974), jossa Robert M. Pirsigin tiivistdad ndkemyksensa teknologian ja ihmisen suhtees-
ta: "Teknologia on — ei luonnon hyvaksikdyttéa, vaan luonnon ja ihmisen hengen yh-

teenliittyma uudeksi molempia edistévaksi luomukseksi*>” (Pirsig 1974, 373).

Suhteutettuna elokuvallista realismia koskeviin ajatuksiinsa my6s Tarkovski innostuu
hieman ristiriitaisesti kuvaamaan ohjaajan ty6ta "toisen todellisuuden” luomisena:

Elokuva on taidemuoto, jossa tekija voi ajatella itsensa rajattoman todellisuuden,
kirjaimellisesti oman maailmansa, luojana. Elokuvan kautta ihmisen sisasyntyinen
tarve itsensa ilmaisemiseen l6ytaa yhden taydellisimmistddn ja suorimmistaan ta-
voista toteutua. Elokuva on emotionaalinen todellisuus, ja sellaisena elokuvaylei-
sO sen vastaanottaa — toisena todellisuutena. (Tarkovski 1986, 176.)

7.4  Matrix ja uusi todellisuus

Téssa lahestymme luvattua maata, suuren ihmeen maata - - Aika kulkee eteen-
pdin tai taaksepdin tai pysahtyy odottamaan teita. Uusi todellisuus paljastuu, juh-
lan todellisuus. Arjen todellisuuden kannalta se on valheellinen, kuten arjen to-
dellisuus puolestaan on valheellinen runouden ylempien vakaumusten kannalta.
(Epstein 1924, 53.)

Wachowskin veljesten ohjaama Matrix vie katsojansa apokalyptiseen tulevaisuuteen,
jossa “ihmiskunta on alistettu konevallan biopolttoaineeksi, eikd vapaata tahtoa tai tie-
toisuutta enda perinteisessa mielessa ymmarrettyna ole” (Kaisjoki 2008, 62). Jarjeste-

lyn toiminnan takaamiseksi maailmaa hallitseva keinodly on kytkenyt ihmisyksildiden

13 K&annos tekijan: “What technology is — not an exploitation of nature, but a fusion of nature

and the human spirit into a new kind of creation that transcends both.”
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mielet yhteiseen keinotekoiseen todellisuuteen, matrixiin, pitden samalla heidan ruumii-
taan energiantuottamisen valineind. Padhenkild Neon kautta elokuvan tarina kertoo

tasta keinotodellisuudesta herdamisesta ja koneiden ylivaltaa vastaan taistelemisesta.

Matrix ottaa vaikutteensa elokuvien lisdksi mm. videopeleistd, animaatioista, sarjaku-
vista, cyberpunk-kirjoista ja postmodernista filosofiasta yhdistaen elementit teknoeste-
tiilkan hybridigenreksi (Watson 2003, 168). Kiinnostavinta elokuvassa on kuitenkin eri-
tyisesti sita varten kehitetty flow motion, joka yhdistaa superhidastettua liikkeen kuva-
usta yhdistettynd dynaamiseen kameranliikkeeseen (mt, 166). Nain kamera ehtii rau-
hallisesti kiertdmaan luoteja vaistelevan Neon ympari hidastuksen nayttdessa luotien
liikeradat, vaikka aktuaalisesti tapahtumaan menee vain pari sekuntia'®. Lopputulokse-
na on hammastyttdva irtaantuminen kameran materiaalisuudesta. Mieleen muistuu
Vertovin sanat: "Tiemme johtaa koneiden runouden kautta hutiloivasta kansalaisesta
tdydelliseen sahkdiseen ihmiseen. -- Kémpeldyydestd ja tehottomuudesta vapautettu
uusi ihminen saa koneiden kevyet ja tasmalliset liikkeet.” (Vertov 1984a, 8. Ponnin, 18

mukaan.)

Matrixin voi nahda Hollywoodin ja amerikkalaisen tarinaa ja teatraalisuuttakin painotta-
van kerrontaperinteen ravistelijana suhteessa sen rakentamaan todellisuuskuvaan ja
erityisesti tuon todellisuuskuvan arvottamiseen. Jo Lynch on kommentoinut tatd kon-
ventioita mainitussa Blue Velvetin loppukohtauksen hidastuksissa: amerikkalaiset elo-
kuvat ovat useimmiten valuneet jonkinlaiseen konsensukseen Epsteinin luvun alussa
viittaaman arkitodellisuuden luonteesta, “happy endiin”, johon liittyy paluu tuttuun ja
turvalliseen tilaan, kotiin, kuten vaikkapa Zhmemaa Ozissa (The Wizard of Oz, USA
1939). Yhteista kodille on se, ettd se on yhteinen, jaettu tila, yhteinen todellisuus.

Matrix menee my0s tata yhteista jaettua todellisuutta — "Totuutta” — kohti ja nayttaa
sen olemassa olevaksi paikaksi. Elokuvassa yhteistda henkista tilaa vahvistetaan vasta-
rintaliikkeen maanalaisen tukikohdan pienuudella ja ihmisten yhteenkuuluvuuden tun-

teella, joka tulee nakyvaksi kohtauksessa, jossa jarjestetaan teknomusiikki-juhlat. Mut-

14 Mainittakoon, etté luotien vaistely —kohtauksessa ndhddan myds yksi vastuksista véistelemas-
sa luoteja nopeutetussa kuvassa. Nain Matrixissakin toteutetaan hidastusta “sisaltéd ulos”, san-

karin ndkoékulman kautta, kuten luvussa 5.2 esitettiin vampyyri—esimerkin yhteydessa.
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ta elokuvan kasittelytapa ei ole arvottava, vaan enemmankin relativistinen: Kaksi eri
diegesistd, todellisuus ja tietokone-ohjattu matriisi ovat rinta rinnan, yhta todellisia
niissa oleville ihmisille. "Yhteinen todellisuus” ei ole enaa ainut versio todellisuudesta,
kun yhdistava tila-ajallinen avaruus on rikottavissa ja manipuloitavissa yksilén oman
tahdon mukaan:

Molemmat puolet ovat reaalisia siindkin hieman oudossa mielessa, etta elokuvan
niin sanottu virtuaaliavaruus on kollektiivinen tila, ja olemassa jatkuvasti, oli sii-
hen sitten kytkeytyneena tai ei. Samoin elokuvan ankea reaalimaailma, oli siita
tietoinen tai ei. Suurimmalle osalle ihmiskunnasta aktuaalinen todellisuus rajoit-
tuu Matrixiin, ja niin sanottu reaalinen pysyy virtuaalisena alusta loppuun. (Kais-
joki 2008, 67.)

Elokuvan lumo perustuu luullakseni filosofisen kysymyksenasettelun lisaksi sen tietoko-
neistetun maailman huipulleen vietyyn stilisointiin. Matrixissa havainnosta tulee todelli-
suus. Katsojalle naytetaan Neon kautta ihmemaa, jossa aika-avaruuden fysiikan lakien
voittaminen ja niiden pakottavuudesta eroon padaseminen on mahdollista ajatuksen
voimalla - siis ainakin Epsteinin fotogeenisyyden kautta ajateltuna adrimmaisen eloku-
vallinen maa. Tama todellisuuden toisintamisesta irrotettu elokuvan todellisuuskuva
toteuttaa Vertovin tavoitteen kameran kehittyvasta "kasityskyvysta”, joka ei ole ihmis-
mielen tapaan sidottu ruumiimme sijaintiin ja yksittdisen nakokulman havainnointiin
(Vertov 1986, 15).

Lopussa elokuva tarjoaa viela yhden mielenkiintoisen tavan liittda elokuvan kaksi todel-
lisuutta yhteen hidastuksen avulla. Kohtauksessa Neo on ammuttu keinotodellisuudes-
sa, ja han kuolee psykosomaattisen shokin kautta myds reaalimaailmassa. Trinityn
suudellessa Neoa, sankaria kutsutaan tdssa palaamaan Campbellin kuvaaman (1996,
41) "yliluonnollisen ihmeen alueelta” matriisista takaisin arkimaailmaan. Suudelma saa
nama maailmat yhdistymaan, ja visuaalisesti taté lahikuvaa painotetaan kayttamalla
hidastusta ensimmaisen kerran myds tosimaailmassa. Nain syntyy alitajuinen vaikutel-
ma kurkottamisesta Matrixin tila-ajallisen manipulaation maailmaan. Rakkaus — ja ajal-
listen ulottuvuuksien venyttaminen - saa nyt nama kaksi todellisuutta yhdistymaan, ja

herattaa Neon henkiin.
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8 Yhteenveto

Hidastuksen vaikutuksia elokuvakerrontaan tutkiessa vaikeutena on usein hidastusku-
vauksen itsellisen merkityksen erottaminen muusta tyylijarjestelmasta ja itse tarinasta.
Valmista elokuvaa katsoessa tama olisi myds vaarin elokuvan kokonaistulkinnan kan-
nalta, ja siksi olenkin ottanut kokonaiselamysta ja spatiaalista maisemointia painotta-
van nadkdkulman tassa tydssani. Tyon edetessa aihe avautui ennakko-odotuksiani
kompleksisemmaksi. Hidastuskuvauksen merkitysta tarinan ymmarrettavyyden muutta-
jana voi useissa tapauksissa kyseenalaistaa, onhan kyseessa "vain hidastus” jo muu-
tenkin nahtavasta asiasta. Yleensa juonen ymmarrettdvyys ei niinkdan muutu hidastus-
kuvan kautta, mutta tulkintamme nahdysta voi saada uusia merkityksia ja vaihtua

dramaattisestikin tdman kuvaratkaisun avulla.

Hidastusta kaytetdaan jo varsin vakiintuneesti elokuvissa, ehkapa liiankin kanssa. Useat
kriitikot ja myds monet tutkijat pitdvat hidastusta kuluneena kerrontatapana varsinkin
vakivallan kuvauksessa: “[H]idastuksesta on tullut normaalikdytantd, ja siten se on
menettanyt paljon shokkivoimastaan”, Kkirjoittaa Peebles (2004). Myos Bordwellin
(2004, 235) mielesta vakivaltainen hidastuskohtaus on muodostunut modernin eloku-
van Kkliseeksi. Hidastus nahdaan yha useammin todellisen vastakohtana, kuten tdssa
Patriot-elokuvan arviossa: "Hidastuskuvaus taistelukohtauksissa nayttaa vanhentuneel-
ta ja halvalta nykyaan. Heidan pitdisikin nopeuttaa naita “miehet-tappamassa-miehia” —
kohtauksia, kuten Spielbergin Pelastakaa sotamies Ryanissa'®, koska ndma jatkét ovat

oikeasti jannittyneessa shokkitilassa.” (Harvey 2000.)

Hidastukseen voi liittda sellaisia adjektiiveja kuin majesteetillisuus, suloisuus, rauhalli-
suus ja pehmeys. Vaikuttaa siltd, etta erityisesti lyyrisyytta tai maalauksellisuutta hake-
vissa elokuvissa sen mahdollisuudet on vasta huomattu. Esimerkkeind tasta kayvat
vaikkapa Wong Kar-wain monet innovatiiviset tavat kayttda hidastusta, Antichristin

ainutlaatuiset elavat maalaukset, ja toisaalta digitaalitehoste-tekniikan kehittyessa Mat-

5 Pelastakaa sotamies Ryan (Saving Privat Ryan, USA 1998). Elokuvan taisteluiden levoton
visuaalinen tyyli, johon tassa viitataan, ei itse asiassa tule nopeutuksesta vaan kameratekniikas-

sa useimmiten kdytetysta 45-asteen suljinkulmasta (Peebles 2004).
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rixin rajoja rikkova tapa nahda maailmaa. Elokuvallisen ajan manipulointi on hyvin vah-

va ja kehittyva taiteenlaji syvalla elokuvanteon ytimessa.

Yksi tyoni tavoitteista oli kattavan kategorisoinnin esittaminen hidastuksen tarinallisista
funktioista. Tutkimukseni pohjalta esitén, ettd hidastuksen eri esiintymismuodot voi
jasentda seuraavien kayttétapojen alle tai niitd yhdistaen:

1) Tapahtumakulkua tarkasteleva, dynaaminen hidastus. Hidastus ndyttaa liikkeesta ja
kuvan pinnasta asioita joita katsoja ei muuten havaitsisi, muuntaa informaation virran
ihmisen kasittelykyvylle sopivaan nopeuteen. Hidastus nostaa esiin objektiin vaikuttavi-
en voimien suunnat selkedammin kuin normaalinopeus.

2) Ironisoiva ja humoristinen hidastus. Talla viitataan hidastuksen kehon muotoja het-
kittdin vaaristdvaan luonteeseen tai ironisoidaan hidastuskuvausta kayttavien elokuvien
pompddsia ylidramaattisuutta.

3) Normaalinopeutta rytmisesti kontrastoiva hidastaminen. Tallaisella hidastuksella kat-
soja valpastuu, silla "jotain on tapahtumassa” tai “jotain tapahtuu”. Hidastus kohottaa
tunnelman normaalikerronnan yldpuolelle, ja yhdistyy tassa yhteydessa usein musiikin
kayttoon.

4) Emootion hetked venyttava hidastus. Antaessaan katsojalle aikaa tarkkailla hahmoa
draaman kliimaksissa tai muussa kdaannekohdassa, hidastus pitkittaa ajallisesti katsojan
ja emotionaalisesti samaistuttavan padhenkilon jakamaa tunnetta.

5) Muuttunutta tajunnantilaa kuvaava, impressionistinen hidastus. Talla pyritaan rep-
resentoimaan subjektiivisia kokemuksia, kuten unta, muistoa tai fantasiaa. Myo6s Klii-
maksissa avautuvaa uutta ymmarrysta kuvataan hidastuksen luoman tila-ajallisen ma-
nipulaation kautta.

6) Laadullista tai voimallista paremmuutta ilmaiseva hidastusmaisema. Tassa katsoja
asettuu samaistumisprosessin kautta voimakkaasti tarinan sankarin nakdkulmaan, jossa
arkimaailman aika-avaruudelliset lait ovat taivutettavissa tai eivat enda pade. Hidastus
vapauttaa katsojan hetkeksi ajan pakonomaisesta etenemisesta.

7) Hidastus yliluonnollisen tai tuntemattoman todellisuuden kohtaamiseen viittaavana
kerrontatapana. Kuoleman kuvaamisen lisaksi hidastusta kdytetdan uskonnollisen ja
mytologisen henkimaailman kuvastamisessa. Tassa hidastuksen lajissa aika-avaruuden
lakien vaajaamaton hallitsevuus tulee puolestaan nakyviin. Aikaa voi hidastaa, ja venyt-

tad, muttei pysayttaa.
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Kyseenalaistaessaan tilallis-ajallista arkihavaintoa hidastuksella on siis paitsi fyysista
esiin nostava vaikutus, myds siihen yhdistyva ja sité kommentoiva metafyysinen ulot-
tuvuus ja merkityskentta. Hidastus ikdan kuin repdisee meidat irti itsestdan selvasti
nahdysta arkitodellisuudesta ja tekee havaittavaksi materian ja erilaisten luonnonvoi-
mien keskindisen tanssin ihmisen aikaan ja paikkaan sidotussa olomuodossa. Nain kat-
soja voidaan vieda “toiseen tilaan”, tarkoittaen jonkinlaista rinnakkaista todellisuutta,
jossa arkimaailman totuudet ja totutut lainalaisuudet muuttavat muotoaan tai hylataan
kokonaan. Joskus se on paikka tietdmyksemme ulkopuolella, mutta yleensa taman tilan
status on arkitodellisuuden y/dpuolella. Hidastuksen ilmaisua harmonisoiva vaikutus

antaa talle toiselle tilalle vaikutelman tdydemman kokemisen paikkana.

Kuten atomikellolla, joka kdy eri tahtia maan paalla ja avaruudessa, on sitd katsovalla
ihmiselldkin oma ainutlaatuinen rytminsa ja kokemuksensa ajan kulusta. Elokuvassa on
aina tilaus uusille kerrontatavoille, uudelle tavalle nahda todellisuus. Valttamatta tama
ei tarkoita vanhojen keinojen hylkaamistd, vaan uusia tapoja kdyttaa ja yhdistella niitg,
kuten jotkut hidastusta kayttédneet nykytaiteilijat ovat osoittaneet. Mielestani hidastus
on edelleen, tarkoituksenmukaisesti kaytettyna ja elokuvan muuhun rytmiin sulatettu-
na, pysayttava ja ainutlaatuinen keino katsoa fotogeenisesti arkitodellisuuden lapi kohti

Epsteinin "yliluonnollista” elokuvan maailmaa (Epstein 2010a, 47).

Hidastuskuvausta voisi verrata siihen, ettd joutuu edessa sattuneen onnettomuuden
takia ajamaan moottoritielld kdvelynopeutta. Arkinen “tylsa” maisema saa uudet yksi-
tyiskohdat ja hitaammin edetessa elettava hetki korostuu. Tieta rutiininomaisesti tuijot-
tava kapea havaintokenttd voi hetkeksi vaihtua yksityiskohtaisiin huomioihin leskenleh-
dista tien poskella, viereisen auton ihmisista tai raivattavasta autonromusta tien laidal-

la. Hitaus avaa uudenlaiseen kokemukseen.
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