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Abstract in English
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1 JOHDANTO

Elokuva on yleensé jonkun kertoma tarina. Siksi sen voi useassa tapauksessa ajatella
olevan kertojansa subjektiivinen, ndkokulmallinen esitys jostain tietysta
tapahtumajatkumosta. Toisinaan kerronta saattaa edellyttdé katsojan sitouttamista
jonkun tietyn, osoitetun hahmon subjektiviteettiin. Subjektiivisuus tai ndkokulmallisuus
vol télloin ilmeté elokuvassa pelkkédnd kuvateknisend ratkaisuna — esimerkiksi

nidkokulmakuvana — tai se voi toisaalta muodostua useista kerronnallisista elementeistd.

Tésséd pohtivassa opinndytetyOsséni tarkoituksenani ei ole selvittdd subjektiviteetin
késitettd elokuvakerronnassa kaikkien mahdollisten tieteenalojen ldhdeaineistoon
nojaten. Pyrkimyksenéni on mééritelld oma ndkemykseni aiheesta rajatun teoreettisen
pohjatiedon, muutamien toteutettujen esimerkkien sekd oman, aiheeseen liittyvan
teososani perusteella. Opinndytetyoni pdédotsikko — kuvakulmasta kokemuskulmaan —
viittaa tutkimukseni rakenteeseen, jossa pyrin etenemdén yksittdisistd teknisistd
ratkaisuista kohti laajempaa ymmarrysté subjektiviteetin késitteen keskeisesté roolista

elokuvakerronnassa.

Teoriaa késittelevissd kappaleissa kéytan ldhteinédni sekd elokuva- ettd myos muiden
alojen kirjallisuutta, jonkin verran verkkomateriaalia sekd esimerkkielokuvia.
Kirjallisuudesta 16ytyy lukuisia osuvia esimerkkejd ja pohdintoja subjektiviteetin

késitteestd. Tasséd yhteydessi ei kuitenkaan ole ollut mahdollista syventyé aiheeseen niin



laajasti kuin kaikkein olennaisimpien ja tunnetuimpienkaan esimerkkien ldpikdyminen

olisi edellyttényt.

Sama koskee esimerkkielokuvia, joiden varsin laajan tarjonnan vuoksi olen pyrkinyt
voimakkaaseen rajaamiseen omien késityksieni ja pohdintojeni perusteella. Sivuutan
mm. Ingmar Bergmanin elokuvat, silld niiden voimakkaasta subjektiivisesta maailmasta
on jo akateemisesti kirjoitettu. Jatdn myos Alfred Hitchcockin melko véhille huomiolle,
mikd voi subjektiivisesta kuvasta kirjoitettaessa vaikuttaa miltei pyhdinhdvéistykselta.
Monet mainittujen mestarien teoksista ovat hyvin ilmeisid ja kiistattomia esimerkkejd
elokuvan subjektiivisesta kerronnasta, enké ole halunnut pédétya uudelleen samoihin

toteamuksiin kuin ndité jo késitelleet kirjoittajat.

Sitéd vastoin olen pyrkinyt késitteleméaidn vihemman kéaytettyjd esimerkkejd ja 10ytdméaan
subjektiivisia viitteitd my0Os sellaisista elokuvista, joista niitd ei vélttdmatta ensi tilassa
odottaisi 16ytyvén. Kiinnostukseni kohteena on erityisesti kysymys subjektiivisen
kerronnan keinoista kidytinnon elokuvantekijin ndkokulmasta, johon koen kéyttdmieni

esimerkkien parhaiten vastaavan.

Kéytin pohdinnoissani késitteitd, kuten subjektiivinen kuva, subjektiivinen motivaatio,
taide-elokuva, valtavirtaelokuva, runollinen elokuva, jne., joista osa on tarkemmin
mddriteltidvissd, osa taas on enemmaén tulkinnan varassa. Opinndytetyoni ensimméinen
luku koskeekin l1dhinni késitteiden avaamista. En viité, ettd omat tulkintani késitteista
olisivat ehdottoman oikeita, pyrin kuitenkin perustamaan ne olemassa olevaan

taustatietoon ja sithen nojaavaan pohdintaan.

Opinnédytetyohoni liittyy my0Os teososa: 20-minuuttinen, fiktiivinen lyhytelokuva.
Elokuvan kuvakerronta koostuu ldhes yksinomaan nidkokulmakuvista, jotka edustavat
eri henkil6iden katselukulmia. Samalla on tavoiteltu my6s jonkinasteista runollisuutta
elokuvan kuvakielessé. Pyrin kertomaan elokuvan aiheen ideoista, itse elokuvan

valmistelu- ja kuvausvaiheesta seké reflektoimaan toteutunutta teosta.

Kasittelen tyOsséni asioita nimenomaan kertovan, ndytelmaéllisen elokuvan tekijin
nikokulmasta, jolloin tunneperéisen eldamyksen vélittyminen katsojan tajuntaan on
mielestédni keskeinen tavoite elokuvan tekijalle. Lyhyesti sanottuna: pohdin keinoja ja

prosessia, joilla elokuvan hahmon tunteet siirtyvit katsojan kokemiksi.



2 KASITTEET

Alkuun on heti kiinnitettdvd huomiota useiden tissa tydssd kiytettyjen késitteiden
hiilyvyyteen. Jotta voidaan puhua subjektiviteetista on ensin méadriteltdvd, miti silld
tarkoitetaan. Nettitietosanakirja Wikipedian mukaan subjektiivisuus on: ...ihmisen
omakohtaisesta tulkinnasta tai kéisityksestd johtuvaa ja usein myos puolueellista
ndkemystd, viitaten subjektin ndkokulmaan. Subjektiivisuuden vastakohta on

objektiivisuus (Wikipedia 2007).

Mannermaisessa filosofiassa subjektiivisuus on keskeinen késite. Suuntaukseen
kuuluvan fenomenologian tavoitteena on porautua tarkasteltaviin asioihin ei-
tiedollisesti, kokemusperdisesti — ilman olemassa olevien kisitteiden ja véitteiden
asettamia rajoituksia. Mannermaisen filosofian vastakohtana puolestaan on
analyyttinen filosofia, jonka nk. luonnolliseen asenteeseen perustuva maailmankuva

nihdéén tieteellisesti oikeaksi todettujen véitteiden vastineena (Himanka 2002, 12).

Samankaltaisen ajattelumallien eriéivyyden voi ndhdd ehkd my0s tieteen ja taiteen
vilisend erona (tai yhteni eroista). Edelleen elokuvan kontekstissa timén
analyyttisen ja mannermaisen késityksen vélisen eron voi ymmirtdé olevan jossain

kokemisen vilisen eron kanssa.

Niiden olettamusten perusteella kdytdn sanaa subjektiviteetti kuvaamaan
omakohtaisen, persoonallisen ja tunneperdisen kokemisen tilaa. Subjektiviteetti
elokuvakerronnassa on nidhdéikseni puolestaan kaksisuuntaisen polun pad, joka syntyy
elokuvan kuvien ja erilaisten siséllollisten elementtien ollessa vuorovaikutuksessa

katsojan oman subjektiviteetin kanssa.

2.1 Subjektiivinen kuva

Koska elokuva koostuu kuvista, on syytd avata myds subjektiivisen kuvan kaésite.
Elokuvan kontekstissa kuva (engl. Shot) voidaan mieltdd elokuvan pienimmaéksi
kerronnalliseksi yksikoksi (Elokuvantaju 2001). Tosin englanninkielinen termi voidaan

ymmartdd myOs suomen kielen otosta tarkoittavana ilmaisuna.



Pekka Korvenoja médrittelee kirjassaan 7V-kameratyon perusteet kuvan otosta
pienemmaiksi yksikoksi. Hinen mukaansa otos on kameran kédynnistdmisen ja
pysdyttamisen vélilld tallennettu tapahtuma. Se voi kuitenkin esimerkiksi kameran
litkkkeen vuoksi sisdltad useitakin kuvia. Hin maédérittelee kuvan kokonaisuudeksi, joka
rakentuu rajauksesta, sommittelusta ja kompositiosta (Korvenoja 2004, 41,61). Kuvat
erotetaan tosistaan leikkauksella, kameran liikkuessa on tavallaan kyseessad “kuvan

sisdinen leikkaus”.

Kuva ja otos voivat olla siis yksi ja sama asia, mikéli ndmé kolme osatekijda: rajaus,
sommittelu ja kompositio, eivit merkittdvisti muutu. Muussa tapauksessa otos
muodostuu useasta kuvasta. Otokset yhdessd muodostavat kohtauksen, kohtaukset

jakson, jaksot ndytoksen ja ndytokset lopulta koko elokuvan.

Jaljempéna kéytetddn termid subjektiivinen kuva ilmaisuna elokuvan kerronnalliselle
yksikolle, jonka tehtdvénd on ilmaista elokuvan kohtauksessa osoitetun henkilon tai

hahmon subjektiivista kokemusta.

2.1.1 Subjektiivinen kamera

Usein saatetaan kéyttdd samassa merkityksessd késitteitd subjektiivinen kuva,
subjektiivinen kamera tai ndkokulmakuva. Subjektiivisen kokemuksen viélittymiseen
tarvitaan kuitenkin useassa tapauksessa muutakin kuin pelkké visuaalinen nidkokulma.

Tamén vuoksi pyrin tekeméén eron néiden késitteiden vilille.

Subjektiivista kameraa ja ndkokulmakuvaa késittelen teknisind, visuaalisina keinoina,
nidkokulmakuvan ollessa puhtaasti ikdén kuin jonkun osoitetun hahmon silmien kautta
aistittu ndkyma. Subjektiivisen kameran voisi puolestaan ndhdé edustavan

nidkokulmakuvan lisiksi erditd toisia, puhtaasti kamerateknisid ratkaisuja hyodyntéavid

keinoja, kuten nk. epdvakaata rajausta, jota kasittelen myohemmin luvussa 3.2.2.

Sekd nakokulmakuvassa ettd subjektiivisessa kamerassa olisi siis kyse teknisista

keinoista, kun taas subjektiivisen kuvan koen olevan laajempi késite, johon vaikuttaa



paitsi kameratekniset ratkaisut, myos kuvan muu sisilto aina dénté ja leikkauksen

lataamaa jénnitettd myoten.

2.1.2  Subjektiivinen ddni

Elokuvallisten keinojen kentéssi toisella dérilaidalla vaikuttaa monessa mielessd kuvaa
paljon suggestiivisempi elementti: #4nimaailma. Aénen ja kuvan olennaisin ero
elokuvan kontekstissa lienee sen epiisuoran vilittymisen luonne. Aénenhin voi kuulla
kulmankin takaa, nidkoaistimuksen sen sijaan on vélittydkseen oltava suorassa ja
esteettoméssd yhteydessd vastaanottajaansa. Tdmé mahdollistaa useiden, kerroksellisten

merkitysten rakentamisen elokuvan kuvaan dénen avulla.

Alfred Hitchcock oli ensimmaisié suuria elokuvantekijoitd, jotka ymmaérsivat uuden
keksinnon, dénielokuvan, ilmaisulliset mahdollisuudet. Hinen varhaisessa tydssidin
Puhtauden lunnaat (Blackmail, Iso-Britannia 1929) on kuuluisa kohtaus, jossa
padhenkil6 — nainen, joka on surmannut miehen itsepuolustukseksi — erottaa
ympdaristonsd muuten epédselvéstd puheensorinasta lopulta vain yhden sanan: “veitsi”.
Tilanne kuvastaa hyvin subjektiivista ahdinkoa, johon nainen on tekonsa vuoksi

joutunut.

Niin kutsuttu “kuulokulma” — point of hearing (Bacon 2000, 209) — vastaisi ehki
parhaiten ndkokulmakuvaa déni-ilmaisussa. Se voisi edustaa subjektiivisen ddnen
kayttod teknisimmillddn. Puhtauden lunnaiden esimerkin yhteydessi ei kuitenkaan ollut
kyse siitd, mitd henkilo fyysisesti kuulee, vaan mitd hin kokee kuulevansa. Nédinollen
my0s subjektiivinen déni on monitahoinen késite, jota tédssé tyOssd ei kuitenkaan pureta

kokonaan osiin. Késittelen sitd ainoastaan yhtend subjektiivisen kuvan elementeisté.

2.1.3  Merkityssisiltd

Kuvan sisédltdmi aihe ja sen esittiminen mm. tietynlaisen rajauksen, komposition,
vérien ja valaistuksen kautta ovat osaltaan vaikuttamassa kuvan merkityssisaltoon.

Liséksi sithen vaikuttavat merkittdvésti myos kuvaa edeltdavit kuvat — ja jossain



tapauksissa myo0s sitd seuraavatkin kuvat. Sithen, onko kyseessé subjektiivinen vai

objektiivinen kuva, pétevit myos pitkélti niméd samat merkityssiséllolliset tekijét.

Varhaiset venéldiset, formalistista suuntausta edustaneet elokuvantekijit painottivat ja
tutkivat teorioissaan ithmismieleen tajuisesti ja piilotajuisesti vaikuttavia elokuvan
keinoja. Esimerkiksi Lev Kuleshov tutki erityisesti leikkauksen merkitysté elokuvassa.
Kuuluisassa Kuleshovin kokeessa on kidytdnnossé osoitettu, miten on mahdollista luoda

yha uusia merkityssisiltdjd samasta lahtomateriaalista.

Kokeessa erddn venildisen miesndyttelijan kasvot olivat kuvattuna neutraalilla ilmeella.
Saman kasvokuvan yhteyteen leikattiin sitten vuoron perdin otoksia keittokulhosta,
itkevisti lapsesta ja vanhasta naisesta. Koeyleison mukaan keiton yhteydessi niyttelija
vaikutti télloin nélkéiseltd, itkevin lapsen yhteydessd surulliselta ja vanhuksen kanssa
myotituntoiselta (Wyeth 2005). Koe osoitti, ettd ihmisaivot tekevét jatkuvasti tyota

merkitysten 10ytdmiseksi havainnoiduista asioista.

Taiteen lahtokohtana on yleensé konflikti, erilaisten toimintojen luontaisten erojen
saattaminen toistensa yhteyteen. Niinikddn varhaisessa venadldisessé elokuvassa
vaikuttaneen elokuvantekijd ja elokuvateoreetikko Sergei Eisensteinin mukaan “elokuva
alkaa siitd, missd tapahtuu elokuvallisen liikkeen ja vdrdhtelyn eri muunnelmien
yhteentormiys” (Eisenstein 1978, 156). Lause ilmaisee lyhyesti hinen ndkemyksensa

elokuvan leikkaamisen filosofiaan sen syvemmaéssi merkityksessa.

Eisenstein haki vertailukohtia teoriaansa musiikista ja koki elokuvankin kuvien
sisdltdvén tietynlaisia, musiikin sdvelten kaltaisia "vérdhtelytaajuuksia”. Taajuuksien
keskindinen vuorovaikutus sitten muodostaisi harmonioita — tai epdharmonioita — kuten
musiikin sinfonia. Kaytannon elokuvantekijin ei varmaankaan ole kovin helppo
Eisensteinin teorioita soveltaa, mutta elokuvakerronnallisen subjektiviteetin kannalta
niitdkin on syytd pohtia. Késittelen myohemmin (ks. 3.2.4) hiukan tarkemmin

Eisensteinin montaasiteoriaa subjektiivisen kuvan ndkdkulmasta.



2.2 ”Runollinen” elokuva ja valtavirtaelokuva

Elokuvakerronnan subjektiviteettia tarkasteltaessa paddyn tekemdién erittelyn
“runollisen” taide-elokuvan sekd kokeilevan elokuvan ja ns. valtavirtaelokuvan vililla.
Runollisella elokuvalla tai kokeilevuudella viittaan elokuvaan, jonka rakenne poikkeaa
klassisen elokuvakerronnan perinteesti. Adrimmilleen vietyni kisite voi tarkoittaa
elokuvaa, jonka kerronta ei lainkaan noudata loogisia ja tajunnallisia ajatusrakenteita,

vaan esimerkiksi unen logiikkaa.

Kisite valtavirtaclokuva edustaa opinnéytetyoni kontekstissa runollisen elokuvan
vastakohtaa, joten silld voidaan ymmartda suurelle yleisolle tarkoitettuja,
tunnesisélloltiddn universaalimpia elokuvia. Ne eivit sisdlld yhtd yksilollisia
subjektiivisia viitteitd, eivitkd haasta katsojan henkilokohtaisia muistoja, kokemuksia ja
kenties kivuliaita emootioita samoissa méérin kuin runolliset elokuvat usein tekevit.
Luonnollisesti on mahdotonta maééritelld ehdottoman selkeésti, mikéd elokuva on
runollinen, miké valtavirtaelokuva. Téssd tyOssd kédytetddn nditd kéasitteitd ainoastaan

kérjistavissd merkityksessd.

Kasittelen myohemmin subjektiivisten viitteidensd takia mm. sellaisia
esimerkkielokuvia kuten Unbreakable (USA 2000) ja Todistaja (Witness, USA 1985),
jotka luokittelen valtavirtaelokuviksi silld perusteella, ettd ne ovat suurten Hollywood-
studioiden tuotantoja. Niiden taustalla on suuret jakelu- ja markkinointiverkostot seké
niihin liittyvét laajat ja mieltymyksiltdin heterogeeniset yleisot. Lisdksi niiden suosioon

on johdonmukaisesti pyritty vaikuttamaan suosittujen padosandyttelijoiden valinnoilla.

Puolestaan kokeellisuus elokuvakerronnassa voi ndhdikseni palvella useita eri
tarkoituksia. Silld voidaan hakea pelkkid uusia, teknisid ilmaisutapoja tai se voi perustua
uudenlaisiin kerronnallisiin rakenteisiin. My0Os kokeellisuutta voi 16ytyéa
valtavirtaelokuvan piiristd, mutta varsinaisella kokeellisella elokuvalla tarkoitan jalleen
kérjistden elokuvaa, jonka kerrontaan liittyy keskeisesti jonkinlainen kokeileva
elementti. Téllaisia voivat olla esimerkiksi Salvador Dalin ja Luis Bufiuelin
Andalusialainen koira (Un Chien Andalou, Ranska 1929) surrealistisella kerronnallaan
tai vaikkapa Andy Warholin Uni (Sleep, USA 1963), jossa kuvataan kuusi tuntia

nukkuvaa miesta.



2.3 Subjektiivinen motivaatio

Entd miksi pyrkié subjektiivisuuteen elokuvassa? Nihdéikseni juuri jonkin henkilon
yksilollisiin kokemuksiin perustuvat kuvat ja tunnelmat ovat niitéd keinoja, joilla on
mahdollista saavuttaa kaikkein voimakkain yhteys katsojan omaan tunne-eldmaén.
Toisaalta subjektiivisilla keinoilla néyttdd olevan suora yhteys myds runollisen

kerronnan muodostumiseen elokuvassa.

Pier Paolo Pasolinin mukaan elokuvakerronta on ldhtokohtaisesti runollista ja
taiteellista. Hén perusti véitteensd siihen, ettd kuvan ymmaértdminen ei edellyté
kognitiivisten, opittujen taitojen hallitsemista kuten esimerkiksi kirjallinen runous. Sité
vastoin se perustuu kokemisen, tunteellisen yhteyden kehittymiseen katsojan, kuvan
sisdllon ja kuvan tekijén vililld (Pasolini 1972, 171). Pasolini mainitsi téssd yhteydessa
késitteen vapaa epdsuora diskurssi, joka ansaitsee 1dhempéé tarkastelua, ja jota

kisittelen tydssdani myohemmin.

Mind-muodossa kirjoitetun runouden tai proosatekstissd yksikon ensimmaéisen
persoonan kéytto luo tavallisesti sellaisenaan yhteyden kertojan ja lukijan vililld. Tosin
mind-muodossa kerrotun tarinan ei vélttdméttd aina tarvitse olettaa olevan erityisen
subjektiivinen kuvaus. Sellaiseksi se muuttuu nédhdédkseni vasta, kun miné-kertoja ottaa
kantaa tarinan tapahtumiin — tekee moraalisia valintoja tai kannanottoja suhteessa

muihin tarinan hahmoihin ja tapahtumiin.

Kari Hotakainen on romaanissaan Juoksuhaudantie (2002) kdyttanyt toimivasti useaa
miné-kertojaa. Tarinan keskeiset tapahtumat késitelldén aina vihintdin kahden eri
kertojan silmin. Vaikka miné-kertojia onkin useita, onnistuu kirjoittaja silti sdilyttdméén
tarinan pddhenkiloyden yhden kertojan hallussa. Tdmé on merkittdvéa etenkin lukijan
samastamisen kannalta. Tdmén tyon nidkokulmasta on harmillista, ettei sama rakenne

toistunut tarinan elokuvaversiossa.

Néhddkseni samastaminen on ensisijainen perustelu subjektiivisten menetelmien
kaytolle elokuvassa. Tarinaa kerrottaessa kertojan on yritettdva saada kuulija — elokuvan
tapauksessa katsoja — eldytyméddn viestinsd sisdltoon kuin tdma olisi itse osa tuota
tarinaa. Adrimmiisen tehokkaassa subjektiivisessa kerronnassa koen kuitenkin olevan

mahdollista saada katsoja eldytymédn vield samastumistakin voimakkaammin. Téllin



onkin kyse juuri katsojan omaan, henkilokohtaiseen subjektiviteettiin liittyvien

emootioiden aktivoimisesta.

3 SUBJEKTIIVISUUDEN PERINNE

Esimerkiksi kuvataiteessa subjektiivista ldhestymistapaa voidaan pitdd melko yleisena
tapana késitelld asioita. Jos ajatellaan vaikkapa maalaustaiteen impressionistista ja
etenkin ekspressionistista tyylisuuntaa, voidaan todeta nédiden ilmentivén mita
suurimmassa méadrin subjektiivista, tekijan henkilokohtaista suhdetta kuvaamaansa

kohteeseen.

Valokuvaamisen yleistyessd 1800-luvun lopulla klassinen maalaustaide menetti
merkityksensé todellisuuden naturalistisena jdljentédjénd. Todennékoisesti tdamén vuoksi
tuon ajan maalarit ryhtyivit etsiméén taiteestaan uusia keinoja syvempien merkitysten
16ytdmiseen ja vilittimiseen: impressionistit ryhtyivit maalaamaan vaikutelmia.

Suuntauksessa korostui aiempaa rohkeampi vérien kayttd sekd my0Os aiempaa

Kuva 1. Impressionismi: Edgar Degas, Absintti 1876 (Wikipedia 2002). Maalauksessa
korostuu ohikiitdva hetki ndenndisen huolimattoman rajauksen ansiosta. Maalauksen
malleja ei mydskdédn pyritéd késittelemaén mitenkdén thannoivasti, vaan maalauksen
laskuhumalainen tunnelma vilittyy heiddn ilmeistddn ja olemuksistaan. Katselukulman
voisi kuvitella olevan viereisessi pOydéssa istuvan kohtalotoverin.
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Ekspressionismissa puolestaan taitelijat pyrkivit vahvaan tunneilmaisuun pelkén
vaikutelman liséksi. Juuri ekspressionistisissa maalauksissa on useimmiten havaittavissa
persoonallisten taiteilijoiden maalaushetkelld vallinnut mielentila. Vincent van Goghin
maalaukset ovat kenties tunnetuimpia esimerkkeji ekspressionistisesta maalaustaiteesta.
Oheisessa esimerkissé rohkea ja miltei maaninen vastaviérien kéytto vie vaikutelman

hyvin pitkille taiteilijan omaan, subjektiiviseen mielentilaan (Kuva 2.).

Kuva 2. Ekspressionismi: Vincent van Gogh, Variksia vehndpellon ylld 1890
(Wikipedia 2001). Maalauksen vérit ovat epétodellisen voimakkaat ja kontrastit hyvin
aggressiivisia. Teos on tyypillinen esimerkki van Goghin viimeisisti toistd — ajalta,
jolloin taiteilijan mielentila oli hyvin epédvakaa. Subjektiivisen tunnetilan kuvaaminen
oli tarkedmpéi kuin visuaalisen todellisuuden tdsméllinen jaljentdminen.

Kuvallisen taiteen lisdksi todennékdoisesti kaikissa muissakin taiteenlajeissa on
olemassa tietty subjektiivisuuden perinne. Sitd voi oikeastaan pitdd juuri sind tekijina,
joka tekee taiteesta taidetta. Taideteos on tekijénsé viesti yleisolleen, sen perusta on

taiteilijan omakohtaisessa ja persoonallisessa tunne-eldamyksessé.

3.1 Nikokulman esittiminen

Niytelméelokuva perustuu kerronnassaan yleenséd nadyttaimotaiteeseen ja sen
tuhatvuotisiin perinteisiin. Subjektiviteetin kannalta on mielenkiintoista pohtia, miten
osoitettua ndkokulmaa voisi esittdd ndyttamolld. Mitkd ovat ne keinot, joilla katsoja on
mahdollista sitouttaa tiettyyn ndkokulmaan? Milloin katsoja ymmartdi esitetyn

kohtauksen olevan objektiivinen “totuus” tarinan ja juonen kontekstissa, milloin jonkun
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ndytelmén hahmon tulkinta siitd? Ja milloin timé kysymys ylipéétéédn on relevantti

tarinan seuraamisen kannalta?

Klassisessa aristoteelisessa teatterissa pyritddn katsojan samastamiseen. Myotédtunnon
kokeminen esimerkiksi padhenkiloéd kohtaan lienee ensimmaéisid samastumisen asteita,
ensimmadisid askeleita kohti subjektiivista eldmystd. Aristoteleen sanojen mukaan
hahmojen luonteiden on ennenkaikkea oltava "hyvid”. Hahmojen luonteenpiirteissd
pyritddn ominaisuuksiin, joka ovat kenen tahansa katsojan helposti hyviksyttavissa.
Aristoteles kirjoitti pelon ja sailin tunteista ja siitd, miten ndmd tunteet syntyvat ja
vilittyvat tarinan kuulijalle tai antiikin ndytelmad seuraavalle katsojalle. (Aristoteles

1997, 172-174.)

Aristoteles kiytti esimerkkeinédén antiikin Kreikan keskeisié tragedioita, niiden hahmoja
ja tapahtumia. Niiden yhtymékohtia nykypéivén teatteri- tai elokuvakerrontaan on
luonnollisesti vaikea sellaisenaan soveltaa. Keskeinen yhdistiva tekijd lienee kuitenkin
perustunnetason operointi, joihin my0ds useimmat nykypéivian naytelméelokuvat

samastamisessaan perustuvat.

Jos klassinen kerronta vastaa parhaiten aristoteelista teatterikésitysté, voisi haastajana
pitdd esimerkiksi brechtildisté teatteria. Bertolt Brechtin teatterikésityksen yhteydessa
puhutaan vieraannuttamisefektistd. Katsoja pyritdén tietoisesti vieraannuttamaan
ndyttdmon tapahtumista. Hénet irrotetaan ulkopuoliseksi tarkkailijaksi, jolloin hén alkaa
suhtautua kerrontaan jirkiperdisesti, ei tunteella. (Brecht 1991, 152.) Karkeasti ottaen

brechtilédistd vieraannuttamista voisi pitdd aristoteelisen samastamisen vastakohtana.

Osoitettua ndkokulmaa saattaisi olla kuitenkin teknisesti helpompi esittdéd ndyttamolld
brechtildisend kuin aristoteelisena tulkintana. Juuri brechtildisen késityksen joustavuus
ndyttdmoteknisissd keinoissa voisi kenties mahdollistaa katsojan asettamisen tiettyyn
nidkokulmaan. Se edellyttdisi kuitenkin, etd katsojalle tavallaan kerrottaisiin, ettd
seuraavat tapahtumat ovat ’tdmaén ja tuon henkilon” tulkintoja ndytelmén diegeettisesta
totuudesta. Toisin sanoen katsoja suhtautuisi tilloin objektiivisesti hahmon

subjektiiviseen késitykseen.

Kenties ndma kaksi ndkokulmaeroa voisi subjektiivisen kerronnan kannalta tdydentaa

toisiaan: siind missd brechtilédisyys saa katsojan ajattelemaan, klassinen aristoteelinen
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késitys puolestaan saa katsojan tuntemaan. Useissa nykyaikaisissa teatteriesityksissa

nditd kahta 1dhestymistapaa on rinnakkain kaytettykin.

3.2 Subjektiviteetti elokuvakerronnassa

Subjektiviteetilla ndyttdd my0ds elokuvakerronnan piirissé olevan periaatteessa kaksi
ulottuvuutta: tekninen ja emotionaalinen. Nikokulmaa on mahdollista esittda
visuaalisesti hyvinkin pinnallisesti pelkkidna katselukulmana tai sitten silld on
mahdollista toisessa ddritapauksessa valjastaa katsojan oma subjektiviteetti — hinen
kokemuksensa, muistonsa ja tunne-eldméinsé — tarinankerronnan tehokeinoksi.
Jalkimmadinen tapaus edellyttdd subjektiivisen kuvan olevan paljon muutakin kuin

pelkkd nékokulmaotos.

3.2.1 Nikokulmakuvia

Itse subjektiivisen kuvakulman kéytt6 visuaalisena keinona on monissa kokeellisissa
elokuvissa koeteltu — enemmaén tai vihemmaén onnistuneesti. Elokuvassa Pimed kdytdvd
(Dark passage, USA 1947) Humphrey Bogartin esittdmé mies pakenee elokuvan alussa
vankilasta. Padhenkilon kasvoja ja oikeastaan vartaloakaan ei ndytetd, vaan kamera

pysyy melko kurinalaisesti timédn omassa katselukulmassa.

Vasta kun mies ensin vaihtaa vaatteensa ja siistiytyy, alkaa osittainen kuoriutuminen
ulos subjektiivisesta kuvakulmasta. Ensin pddhenkiléon hahmo on havaittavissa
tummana, silhuettimaisena varjona taksin takapenkilld. Lopulta, kun pdéhenkil6 on
saanut uudet kasvonpiirteet plastiikkakirurgisessa operaatiossa, hdnen kasvonsa ja koko

olemuksensa paljastetaan katsojille.

Tésséd elokuvassa subjektiivinen motivaatio perustuu pddhenkilon hahmon
muodonmuutokseen, silld ei nidhtévisti edes pyritty katselukulmaa syvemmaén
subjektiivisen eldmyksen tuottamiseen — runollisuudesta puhumattakaan.
Nakokulmakuvaa ei kéytetty 14pi elokuvan kantavana tyylikeinona, jolloin se jdi
luonteeltaan melko irralliseksi. Toisaalta juuri keinon maltillinen kéytto saattoi pelastaa

elokuvan liialliselta kokeellisuudelta ja sen tuottamalta vieraantumisen tunteelta.
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Toisin oli elokuvassa Nainen jdrvessd (Lady in the Lake, USA 1947), jossa
nidkokulmakuvan kaytto vietiin ddrimmilleen. Téssd yhdessd lukuisista Philip Marlowe -
filmatisoinneista kamera seuraa tapahtumia elokuvan alusta loppuun ldhes yksinomaan
padhenkilon fyysisestd katselukulmasta (Kuva 3.). Kyseistd kokeilua on pidetty
klassisena epdonnistumisena, silld padhenkilon ilmeitd ja reaktioita ei subjektiivisen
kameran kdyton vuoksi ndytetd katsojalle. Tdlloin samastuminen péddhenkiloon jda

toteutumatta (Bacon 2000, 200).

Kuva 3. Elokuvassa Nainen jdrvessd nakokulmakuva paljastaa vain peilin kautta
omistajansa.

Useassa nykyaikaisessa valtavirtaeclokuvassa on satunnaisesti kdytetty subjektiivista
kuvaa yksittdisend kuvallisena ratkaisuna ja toisinaan itse tarinan rakenne ja
tunnelmakin sitd saattaa edellyttdad. Esimerkiksi M. Night Shyamalanin elokuvassa
Unbreakable on kohtia, joissa objektiivinen kamera kayttiytyy subjektiivisen kaltaisesti
— ja péinvastoin. Elokuvan alussa on mm. kohtaus, jossa padhenkil6 virittelee
keskustelua junavaunussa vieresséén istuvan tuntemattoman naishenkilon kanssa.
Kamera seuraa dialogia edessd olevien penkkien vilistd, aivan kuin jonkun henkilon
silmin. Illuusio tédstd syntyy sivuuttain edestakaisin litkkuvan kameran seki kuvan

etualalle jddvien, osittain henkilOitéd rajaavien tuolien selkénojista (ks. Kuvat 4 ja 5.).

KAMERAN LIIKE




14

Kuvat 4 ja 5. Unbreakable: Subjektiivisen kaltainen objektiivinen otos.

Tosin tilanteessa on aiemmin néhty pikkutyttd, joka katsoo piddhenkil6d samasta
katselukulmasta kuin mainittu objektiivinen kamerakin. Katsojan annetaan kuitenkin
ymmartid, ettd kohtauksen edetessd pidemmiille ei katselukulma enéd ole kenenkéén

osoitetun henkilon.

Vaikuttavassa tanskalaisessa animaatioelokuvassa Princess (Tanska 2006) puolestaan
on kohta, jossa objektiivinen kamera muuttuu subjektiiviseksi kuvan merkityssiséllon
tasolla. Padhenkilon ndhdéin seisovan kédytavin perélld, ikddn kuin ahdistettuna
nurkkaan. Samalla horisontti keinuu ja huojuu dé4nimaailman tukiessa kuvaa. Néin
objektiivisessa katselukulmassa oleva katsoja samastuu pddhenkilon — piirroshahmon —

subjektiiviseen kokemukseen.

Samankaltaista ilmiotéd ldhestyi hyvin lyhyesti my6s mm. Marcel Martin kirjassaan
Elokuvan kieli. Han kutsui sitd “epdvakaaksi rajaukseksi” (Martin 1971, 43-44).
Epévakaa rajaus on puhtaasti kameratekninen keino, jota voidaan kayttaa seka
subjektiivisessa ettd objektiivisessa kuvakulmassa. Kuva on tilloin kuitenkin

molemmissa tapauksissa merkityssisdlloltddn lahes poikkeuksetta subjektiivinen.

Kirjailija Samuel Beckett késitteli yhdessd ohjaaja Alan Schneiderin kanssa
ideoimassaan tutkielmanomaisessa lyhytelokuvassa Film (USA 1965) erdénlaista
subjektiivista kameraa. Kamera seuraa pddhenkil6d (Buster Keaton) pitkin rénsistyneitd
kujia pyrkien pysymaién jatkuvasti pddhenkilon katseen ulottumattomissa, vihintain 45
astetta timén takana. Seuraaja-kamera, tai Silmi, kuten Beckett (1970) sitd kutsuu,
rikkoo tdmén 45 asteen sddnnon ainoastaan kerran. Télloin pddhenkilo vilkaisee
taakseen peldstyneend, johon kamera reagoi perdéntyen jilleen “turva-alueelle” eli 45

asteen rajan “turvalliselle puolelle” (ks. Kuva 6).
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Kuva 6. Seuraaja-kamera: B = pddhenkild, S = Seuraaja (Silmé). Seuraaja pyrkii
pysytteleméin turva-alueella (harmaa alue), vilttaakseen padhenkilon katseen
havaintosektorin.

Beckettin tutkielma perustuu ajatukseen (esse est percipi), jonka mukaan kaikki
olemassaolo on mahdollista vain havainnon — tédssé tapauksessa ndkohavainnon — kautta
(Beckett 1970, 11). Pddhenkilo tulee seuratuksi, kunnes vasta elokuvan lopussa selviid,

ettd seuraaja onkin hén itse.

45 asteen sddntonsd Beckett todennékoisesti perusti siithen, ettd ihmisen katseen
havaintosektori on noin 180 astetta. Kun ihminen liikuttaa silmdmunaansa vaakatasossa
adriasentoon litkuttamatta pdétdédn, ndkosektori litkkkuu noin 45 astetta taaemmas
silmdmunan liitkkeen suunnassa. T4lloin periaatteessa thminen voi péatdén liikuttamatta
havaita asioita sivullaan ja takanaan aina 45 asteen kulmaan asti. Ehkd my0s kameran ja
sitd kautta katsojan pysytteleminen tuon rajan ulkopuolella saattaa helpottaa seuraaja-
illuusion syntymisessé. Seurattavan henkilon kun ei voida olettaa olevan tietoinen
seuraajastaan ilman timén nékyvid, pdin litkkeeseen perustuvaa katseen suunnan

muutosta.

3.2.2 Tekninen subjektiivinen kuva

Subjektiivinen kuva voisi teknisesti siis edelld mainittujen elokuvaesimerkkien valossa
ilmetd kolmella tavalla:

- ndkokulmakuvana (subjektiivinen kamera)

- seuraaja-kamerana (subjektiivinen tai objektiivinen kuvakulma)

- epdvakaana rajauksena (objektiivinen kuvakulma)
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Nékokulmakuvassa kamera on osoitetun henkilon silmien paikalla ja esittda
visuaalisesti kyseisen henkilon kokemaa nidkymai (vrt. Nainen jdrvessd, Pimed
kéytava). Seuraaja-kamera (vrt. Unbreakable, Film) voi olla subjektiivisessa tai
objektiivisessa kuvakulmassa, mutta molemmissa tapauksissa kamera seuraa
tapahtumaa tai henkilon liikkeité ikdén kuin ”vakoilijan” ndkokulmasta: ndkymén
etualalla on osittaisia ndkoesteitd, kamera liikkuu seuraten hahmoa tai useissa
tapauksissa sekd ettd. Epdvakaassa rajauksessa kamera on objektiivisessa kuvakulmassa,

mutta liikkuu ilmentden kuvattavan henkilén mielentilaa (vrt. Princess).

3.2.3 Emotionaalinen subjektiivinen kuva

Peter Weirin Todistajassa padhenkild (Harrison Ford) on erdésséd kohtauksessa selin
kameraan puhuessaan yleisopuhelimessa. Kuultuaan puhelinkeskustelussa tyGparinsa
tulleen murhatuksi pddhenkil6 sulkee puhelimen ja laskee katseensa maahan — edelleen
selin kameraan. Katsojalle ei ndytetd itkeeko hin vai kenties kiroileeko, mutta sankarin
subjektiivinen tunnemyllerrys viélittyy hienovaraisen néyttelijantyon ja kamerakulman

yhteistoiminnan ansiosta erittdin tehokkaasti.

Téllainen kuva, jota voisi kenties kutsua objektiivisen kaltaiseksi subjektiiviseksi
kuvaksi, edellyttad kuvan sisdllollisten komponenttien aktiivista yhteispelid kameran
kanssa. Liséksi yhteys edellisiin ja seuraaviin kuviin vaikuttaa sithen, miten
subjektiiviseksi kuvan sisdlto koetaan. Téssd esimerkissd korostuu nimenomaan kuvan
emotionaalinen merkityssisilto, joka el ole valttdméttd riippuvainen kamera- tai

kuvausteknisisti ratkaisuista.

Venildisen Andrei Tarkovskin runollisille elokuville tunnusomaista on hyvin pitkit otot
ja viipyilevit kuvat. Téllaisessa kuvakerronnassa, jossa kuvaleikkaus on hyvin harvaa,
nousee néyttelijanty6 ja ndyttdimollepano hyvin tirkeédén rooliin. Kuvien siséllollisen
intensiteetin on oltava riittdvin voimakas, jotta katsojan mielenkiinto ei herpaantuisi.
On paradoksaalista, ettd aikaisemmassa venéldisessd elokuvassa formalistit puhuivat
tiiviin leikkauksen ja sen ihmismieltd manipuloivan vaikutuksen puolesta. Tarkovskin
kuvat ovat sitd vastoin pituudessaan ja viipyilevyydessdédn hyvin vaikuttavia. Toisaalta —

Tarkovski leikkasi usein pitkien kuviensa sisdlld kédyttden hyvin hienovaraista, tuskin
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huomattavaa kamera-ajoa sekd hitaasti ja harkitusti kuvien sisidlld muuttuvia

ndyttelijoiden asemia.

3.2.4 Tonaalinen montaasi

Varhaisen venildisen elokuvan leikkausmetodeista kdytetdin montaasi-nimitysté.
Montaasin voi ajatella olevan vastine valokuvataiteen kollaasille, jossa kuvia
yhdistelemilld kokonaisuudelle, eli kollaasille, on mahdollista luoda vaihtelevia
merkityksid yksittdisten kuvien mitenkdén liittyméttd samaan alkuperdisyhteyteen

keskenddn (vrt. Kuleshovin koe, 2.1.3).

Sergei Eisensteinin luokittelun mukaan erilaisia montaasitekniikoita on viisi: metrinen,
rytminen, tonaalinen, yldsével- ja intellektuaalinen montaasi (Eisenstein 1978).
Metrisen ja rytmisen montaasin voidaan ndhdé edustavan yksinkertaisinta, kuvien
médrdn ja pituuden sekd kuvien visuaalisen siséllon ja tapahtumien rytmin mukaista
leikkausta. Tonaalinen, yldsdvel- ja intellektuaalinen montaasi puolestaan ovat
huomattavasti vaikeammin ymmarrettivid kisitteitd. Eisenstein vertaili mielellddn
kuvien leikkaamista keskendén sidveltimiseen, jossa eri virdhtelytaajuudet — toisin
sanoen sdvelet — liitetddn toistensa yhteyteen muodostamaan keskendén harmonioita.

Samoin myos kuvat voisivat hinen mukaansa sisiltdd tietynlaisia vérdhtelytaajuuksia.

Eisensteinin montaasiteoria ei vélttdméttd ole kovin helposti kdytintoon sovellettavissa.
Subjektiivisen vaikutelman luomisen kannalta kuitenkin kiinnostava kasite hinen
luokittelussaan on mielestdni tonaalinen montaasi, joka tarkoittaa kuvien leikkaamista
niiden “sdvyisyyden” mukaan. Télld ei tarkoiteta pelkkid kuvien vidrisdvyjé tai muita
ulkokohtaisia ominaisuuksia, vaan myos kuvien sisidltimii emotionaalisia sévyja.
Kuvissa nékyvit asiat ja tapahtumat ovat télldin tunnesisélloltddn samankaltaiset ja

montaasin tehtdvdnd on muodostaa katsojan mielessé tietynlainen tunnetila.

Eisenstein kaytti esimerkkind oman elokuvansa, Panssarilaiva Potemkinin (Bronenosets
Potyomkin, Neuvostoliitto 1925) sumujaksoa Odessan satamassa, jossa juuri kuvien
emotionaalinen yleissédvy on yhteismitallista (Eisenstein 1978, 150). Vastaavana
esimerkkind voidaan pitdd ”Vakulintshukin surujuhla” -kohtausta (ks. Kuva 7.).

Esimerkissa kuvat eivit valttamatta leikkaudukkaan keskendin isometristen, kuvallisten
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huomiopisteiden, vaan erityisesti kuvien tunnesisiltjen kautta. Tunnesisiltod edustaa

kiytannosséd yleensa jokin tyylillinen dominantti, joka toistuu jokaisessa jakson kuvassa

(Bacon 2000, 91).

Kuva 7. Panssarilaiva Potemkin: kuvien emotionaalisen yleissdvyn mukainen
tonaalinen montaasi. Kohtauksen kaikki kuvat ovat tunnesisalloltdan samankaltaisia,
vaikka niiden siséltdmét aiheet toisistaan poikkeavatkin. Auringonlaskussa kiilteleva ja
heijasteleva vedenpinta edustaa kaikille kohtauksen kuville yhteistd dominanttia.

4 KOKEMUSKULMA

Ne subjektiivisen kerronnan keinot, jotka eivit perustu yksinomaan teknisiin
ratkaisuihin, ovat pitkélti runollisen taide-elokuvan tunnusmerkkeji. Téllaisissa
tapauksissa lépi koko elokuvan kantavan tyylin ja symboliikan tehtdvédné on viestid
katsojalle tietynlaisesta tunnelmasta. Elokuvantekijdltd se puolestaan edellyttda

herkkyyttd ja uskallusta pukea omat emootionsa visuaalisiksi viesteiksi.

4.1 Vapaa epésuora nikokulma

Runollisuuden toteutuminen elokuvassa on paljolti riippuvainen elokuvantekijan
kyvysté asettautua tarinan hahmojen subjektiiviseen maailmaan. Asioita ei pyritd
esittdmddn kylmien faktojen, vaan koettujen, tunteellisten — toisin sanoen subjektiivisten
— eldmysten kautta. Halutun viestin saattaminen katsojan tajuntaan edellytta télta
tietynlaista emotionaalista kokemuspankkia”, joka reagoi viestin drsykkeisiin.

Pasolini kéytti kirjallisuustieteen termid “vapaa epdsuora diskurssi” (suomessa
yleisemmin tunnettu nimitys “vapaa epésuora esitys”) kuvaamaan runollista ja
subjektiivista kerrontaa elokuvassa. Termi tarkoittaa kertojan ja henkilon vilista

diskurssia, tai oikeastaan hdilyvyyttd kertojan ja henkilon ndkokulmien vililld (Bacon
2000, 208).
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Vapaa epidsuora esitys elokuvassa voi nidkyé kdytdnnossd mm. ratkaisuna, jossa koko
elokuva noudattaa tietynlaista kerronnan tyylid. Tyyli voi rakentua yhdesti tai
useammasta eri elementisté, kuten kuvakulmista, tietynlaisista d4nistd, musiikista,
lavastuksesta, puvustuksesta tai jopa nidyttelijdiden maskeerauksesta. Tyylin tehtdvina
on virittdd katsoja tiettyyn tunnelmaan ja intensiteettiin, jolloin kenties tunteiden siirto
kertojalta katsojalle kdy helpommin. Téllaisen hallitsevan tyylillisen elementin,
dominantin, kdytto on tuttua vendldisen formalismin piiristd (Bacon 2000, 23). Tosin
sen voi viittdd olevan jollain tasolla melko kdytetty my0ds nykyisessi

valtavirtaelokuvassa, kuten myds myohemmissa venéldisissd runollisissa elokuvissa.

Andrei Tarkovskin elokuvassa Peili (Zerkalo, Neuvostoliitto 1975) tekijd johdattaa
katsojansa omien subjektiivisten muistojensa maailmaan. Kuvat perustuvat hyvin
voimakkaisiin henkilokohtaisiin tunteisiin ja kokemuksiin (Kuva 8.). Tarkovski sai
elokuvastaan kirjeitse palautetta katsojilta, joista monet sanoivat elokuvan kertovan
heidén omasta elaméstdin. Hin esitti elokuvan runollisten yhteyksien olevan juuri se
tekijd, joka saa katsojan aktivoitumaan ja perehtymiin kuvattujen asioiden syvempéin

merkitykseen (Tarkovski 1989, 36).

Kuva 8. Andrei Tarkovski: Peili. Ohjaaja-kertojan subjektiiviset muistot ja kokemukset
esitetdén tarinan padhenkilon kautta.
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Tarkovskilla oli esittdd myds konkreettinen véline runouden viemiseksi elokuvaan: hin
saattoi kdyttdd japanilaista haiku-runomittaa kohtauksen visualisointiin! Haiku-runo on
kolmirivinen runo, joka perustuu tiettyyn kurinalaiseen tavukaavaan, jossa ensimméinen
rivi koostuu viidestd, toinen seitsemésté ja kolmas jilleen viidestd tavusta. Taémén
rakenteen ansiosta noihin kolmeen riviin kertojan on mahdollista tiivistad otoksen tai

kenties kokonaisen kohtauksenkin kuvallinen kerronta:

Lamppu virisee.
Pienessd huoneessa yo.

Tyhjd paperi.

Oheinen haiku kertonee kaikessa lyhykdisyydessdén tiivistetysti tekijansa
subjektiivisesta eldmyksestd timéan kirjoitustyon erddssd vaiheessa. Haiku-runojen
kautta kirjallinen runous tavallaan kohtaa elokuvakerrontaan perustuvan runouden juuri

tamén pelkistivin visuaalisuutensa ansiosta.

Subjektiviteetin kuvaaminen elokuvassa ndyttdd olevan vahvasti sidoksissa runouden
kisitteeseen. Pasolini ndki kirjallisuuden vapaan epédsuoran diskurssin kdantyvéin
elokuvan kontekstissa vapaaksi epasuoraksi nakokulmakuvaksi, jossa tyylillisten
ratkaisujen kautta yhteys katsojan, kertojan ja henkilohahmon vililld syntyy (Pasolini
1972, 178). Esimerkiksi Tarkovskin Peilin tapauksessa katsojalle ei liene jatkuvasti
paivanselvid, kenen ndkdkulmasta tarinaa kerrotaan. Mikéli katsojan oma
subjektiviteetti on kuitenkin vastaanottavainen elokuvan runollisille ja tyylillisille

elementeille, hdn voi parhaimmillaan kokea elokuvan kertovan hénesti itsestdan.

4.2 Katsojan henkisen taustan vaikutus kuvien tulkintaan

Kuvan katsojakohtainen merkityssisdltd on myo6s mitd suuremmissa maérin
subjektiivinen kisite, johon vaikuttaa katsojan henkinen tausta. Yleinen késitys on, ettd
esimerkiksi tiettyyn kulttuuripiiriin kuuluvat ihmiset ymmartivat tietynlaiset
semioottiset viitteet aina samalla tavalla. Monet eri tieteenalojen edustajat ovat
rakastaneet “kuvan lukemisen” aihetta tutkimuksissaan ja pdityneet kukin tahoillaan

mitd moninaisimpiin yleistdviin teorioihin késitteesta.
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Esimerkiksi kuvan tulkitsemisen yhteyttd tekstin totuttuun lukusuuntaan on pidetty
monissa teorioissa jopa itsestdénselvyytend. Viitettd kritisoivissa vastateorioissa on
kiinnitetty huomiota ithmisen samastumisen — toisin sanoen empaattisen kokemisen —
kykyyn ja tarpeeseen. Tdmaén kaltainen késitys perustuu tekstin totunnaisen
lukusuunnan sijasta intuitiivisempiin ominaisuuksiin, esimerkiksi oikeakétisyyden

ominaisuuteen (Huttunen 2004, 62).

Kriittinen teoria on jarkeenkdypd, silld tekstinlukutaitohan on puhtaasti kognitiivinen,
opittu ominaisuus. Sen sijaan kuvaa ihminen lukee” jo vauvaidssd. Elokuvan kuvien
syvimmat merkitykset kumpuavat juuri niistd primitiivisisté ja osin
tiedostamattomistakin ominaisuuksista, joita ei — sen puoleen elokuvan tekijd kuin

katsojakaan — useinkaan pysty sanallisesti kuvailemaan.

Ei varmaankaan voida kiistdd, etteikd kulttuuripiiri ja sosiaalinen ympéristo vaikuttaisi
sithen, miten kuvia ymmérrdmme. Kaikkein vaikuttavimpien eldmysten vélittymiseen
tarvitaan useimmiten kuitenkin yksilollisid, subjektiivisia muistoja, jotka auttavat

katsojaa eldytymaién valkokankaan tapahtumiin syvimmalld, emotionaalisella tasolla.

4.3 Kokemuskulman muodostuminen

Jos ajatellaan, ettd kuvan merkityssiséltd muodostuu itse kuvan visuaalisesta siséllostd,
ddnestd sekd leikkauksen lataamasta jénnitteestd, katsojan henkinen tausta yhdessi
kuvan merkitysisdllon kanssa voisi puolestaan muodostaa erityisen “kokemuskulman”

oheisen kaavion mukaisesti (Kuva 9).

1. KUVA + LEIKKAUS + AANI = KUVAN MERKITYSSISALTO

2. KUVAN MERKITYSSISALTO + KATSOJAN HENKINEN TAUSTA

3. ELOKUVALLINEN KOKEMUSKULMA

Kuva 9. Elokuvallisen kokemuskulman muodostuminen.
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Olisi varmaankin varsin vaikeaa tehdd runollista taide-elokuvaa, joka samalla olisi
suurten katsojamassojen suosiossa, mikéli elokuva nojaisi voimakkaasti hyvin
yksilollisiin ja subjektiivisiin kuviin. Elokuvan tekeminen esimerkiksi
elinkautisvangista vankilan muurien sisdlld saattaisi olla emotionaalisesti hyvin
voimakas taideteos. Koska suurimmalle osalle katsojista ei vankilaympiristo kuitenkaan
ole tuttu, elokuvan kuvien merkityssisélto ei vélttimattd kommunikoisi katsojien
henkisen taustan kanssa silld intensiteetilld, jolla tekijad on tarkoittanut. Tétéd edellyttéisi
kuvien symboliikan muokkaaminen yleismaailmallisemmiksi tulkinnoiksi elokuvan
subjektiivisesta maailmasta, kuten vapauden menettdmisen ja tukahduttavan

klaustrofobisen eristymisen tunteesta.

Tarkovskin mukaan runollista elokuvaa tehtidessd olisi suotavaa, etté tekijoilld olisi
henkilokohtainen suhde ainakin osaan kuvauspaikoista. Mikdli paikat herattavit
esimerkiksi elokuvan ohjaajassa syvid, subjektiivisia tuntoja, on hidnen mahdollista
vélittad tuntemuksensa myos katsojalle. Tekijan ajattelumaailma voisi ndin vilittyd
runollisuuden logiikan kautta katsojalle sankarin sisdisend maailmana (Tarkovski 1989,
51). Loogista sindnséd — eihén voi olettaa, ettd kuvat vilittdisivat vahvoja tuntemuksia
katsojille, jollei niiden tekijoilldkadn ole vahvoja tunnesiteitd kuvan sisédltdmiin

elementteihin.

Milj6iden liséksi erilaiset materiaalit saattavat toimia runollisina tyylielementteina.
Tarkovskin elokuvassa Stalker (Neuvostoliitto 1979) on esimerkiksi kdytetty
metalliromua, ruostuneita koneita seké ndiden ylitse virtaavaa vettd erdénlaisena
kantavana dominanttina. Ainakin omalla kohdallani nuo kuvat luovat edelleen
mielleyhtymén oman lapsuuteni tiettyihin leikkipaikkoihin, joissa muistan itse
pohtineeni esimerkiksi ajan kulumista vanhojen autonromujen ja virtaavan veden
muodostamassa tunnelmassa. Kuvia katsellessa saatan hyvinkin tuntea tuoksut ja muut
aistimukset, jotka tilanteeseen tuolloin liittyivét. Sitd kautta saatan kenties myos kokea

uudelleen tuonhetkiset tunteeni.

Elokuvan subjektiivisen ja runollisen kokemuksen vélittyminen katsojalle on viime
kéadessd kiinni tekijoiden ammattitaidosta ja eritoten herkkyydesté aistia ne
hienovaraiset elementit ja symbolit, joilla on mahdollista luoda yhteys kuvien

merkityssisdllon ja katsojan oman henkisen taustan vilille.
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5 PRODUKTIO PICK-POET

Opinndytetyoni teososan ldhtoajatuksena oli boheemi, rikollisuuden ja
lainkuuliaisuuden vélimaastossa hoippuroiva kdyhé runoilija. Hdnen kanavansa
kirjallisten tuotostensa julkaisemiseen toteutuisi varsin erikoisella tavalla: hin
sujauttaisi runonsa pieniin lappusiin kirjoitettuna ihmisten taskuihin, huomaamattomasti

kuin taskuvaras. Ylléttden teokselle 16ytyi my0s todellinen, eldvé esikuva.

Wienildinen runoilija Helmut Seethaler (s. 1953) kirjoittelee vanhalla kirjoituskoneella
lyhyité vérssyjé paperilapuille ja liimailee niité sitten kotikaupunkinsa valopylvdisiin ja
seiniin (ks. Kuva 10). Toisinaan hidn on my0s faksaillut runojaan tuntemattomiin
numeroihin. Vuodesta 1974 asti jatkuneen toimintansa aikana hin on saanut tuhansia
syytteitd vandalismista ja julkisten tilojen tiarvididmisestd. Seethaler tunnetaan
wienildisen alakulttuurin piirissd nimelld “Zetteldichter” — lappurunoilija. (Droessler

2005.)

b
Bmer wengger blied Zewa)
S

AUT spge]

hu; San YIEBL
MUl wan NICHT VIE

und hat YEITER V%éLTUN
haet gap WEXNIG

oufl man YIEL TuN

und hag DoCH WEITER WERICG

Kuva 10. Helmut Seethalerin runolappuja. (www.hoffnung.at 2007)

Alakulttuurin ja virallisen kulttuurin vélinen ristiriita Wienissd on samankaltainen kuin
kaikissa muissakin ldnsimaisissa suurkaupungeissa. Seethalerin runot tai vaikkapa
graffiti-ilmio ovat esimerkkejd taiteesta, jota yhteiskunta ei virallisesti hyvéksy.
Tiéllaisen alakulttuurisen, spontaanisti syntyneen ilmaisun tuottama lisdarvo voi
kuitenkin olla hyvinkin merkittdvé ja ajanmyoté jopa virallisen yhteiskunnan
hyviksymadkin. Seethalerkin on sittemmin saanut tunnustusta yhtené ”Vienna original”

-arvonimed kantavista taiteilijoista (Droessler 2005).
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5.1 Varas vai hyvintekija?

Kenties Seethalerin kaltainen tekijd voisi vaikuttaa ihmisten péivittdiseen eldmaén,
heidén iloihinsa ja suruihinsa, ja jopa tirkeisiin ratkaisuihin runojensa vélityksella?
Ihmiset kerdéntyisivit lampputolppien ja sdhkokaappien ympérille kuin janoiset kamelit
keitaalle. Noista pienistd runolapuista he hakisivat lohtua ja ratkaisuja ongelmiinsa,

joihin yhteiskunta ei ota kantaa.

Viela tatdkin kutkuttavampi olisi ajatus taskuvarkaasta, joka ei itseasiassa varastaisi
mitdén, vaan pédinvastoin sujauttaisi ohikulkijoiden taskuihin jotain, esimerkiksi pienen
runolappusen. ”Uhriksi” joutuneen mieltd pitkdédn askaruttanut tirked kysymys saisi
vastauksen runon kautta. Yrittdisiko yhteiskunta télloin puuttua “taskurunoilijan”

tekemisiin ja yrittdd saada timén ndenndisen rikollisen lopettamaan toimintansa?

Eri ndkokulmat joko tuomitsevat tai hyviksyvit. Ndkokulmat méadrittelevit totuuden ja
todellisuuden kukin omalla tavallaan. Seethalerin runoilu johti lukuisiin syytteisiin.
Yhteiskuntaa palveleva lainvartija taas nékee vain taskuvarkaan, kun monet muut
thmiset toivovat joutuvansa taskurunoilijan uhriksi. He odottavat, ettd tuo salaperédinen
oraakkeli ottaisi kantaa heidén vaatimattomiin ja arkipdivdisiin ongelmiinsa — kertoisi

heille, minkélainen askel heidédn on eldméssédin seuraavaksi otettava.

5.2 Elokuvan synopsis

Liitteessd 1 esitetty kohtausrakenne vastaa toteutunutta elokuvaa. Se poikkesi lopulta
melko paljon aivan alkuperdisestd aiheen asettelusta. Suurin syy télle oli elokuvan
lyhyys. Kyseessd on opinndytetyon teososa, jonka enimmaispituudeksi méériteltiin 20
minuuttia. Tuohon ajanjaksoon ei ollut mahdollista siséllyttdd sellaisia juonellisia
rakenteita, joita aiheen késittely ensin aiotussa tarinakehyksessé olisi edellyttinyt. Pick-

Poetin juonenkuvaus kéy ilmi alla olevasta synopsiksesta:

Runoilija Raakisella menee huonosti. Hdanen luovuutensa on kateissa, kuten
ihmissuhteensakin. Erddnd iltana hdn tekee kuitenkin ratkaisun. Matkallaan kohti

peruuttamatonta hdan kohtaa demoninsa, jotka saavat hdnet horjumaan pddtoksessddn.
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Palattuaan kotiin hdn loytdd taskustaan pienen, pieteetilld taitellun lappusen, jonka

sisdltamd runo ndkee hdnen mieleensd...

Raakinen alkaa pakkomielteenomaisesti selvittdd runon alkuperdd ja joutuu tekemisiin
salaperdisen, taskuvarkaita jahtaavan rikostarkastajan kanssa. Molemmat herrat
luulevat lopulta loytdvinsd mitd etsivdt, kunnes eri ndkokulmat sulautuvat yhdeksi ja

paljastavat totuuden.

5.3 Subjektiviteetti lyhytelokuvassa Pick-Poet

Tamén opinndytetyon tutkimuskeskidsséd on subjektiivinen kuva. Se oli keskeisessd
roolissa my0s elokuvan kuvakerrontaa, ja itseasiassa jo késikirjoitustakin
suunniteltaessa. Ajatuksena oli paljastaa erilaiset ndkokulmat, joiden kautta tarinaa
kerrottaisiin. Eri hahmojen suhde toisiinsa — heididn motiivinsa ja nédiden véliset
ristiriidat — toimisivat perusteena my0s nidkokulmalliselle audiovisuaaliselle

esittdmiselle elokuvassa.

5.3.1 Elokuvan Tyyli

Tarinan péddhenkilon, Herra Raakisen sielunmaiseman ja subjektiviteetin kuvaus on

ldhtokohtaisesti tyylillinen ratkaisu, joka médritteli koko elokuvan taiteellisen ilmeen:

- Boheemi runoilija viittaa 1800-luvun lopun Pariisiin. Silinterihattujen,
mukulakivikatujen, hevosvetoisten vaunujen ja kaasulyhtyjen aikakauteen.

- Raakisella ei ole ihmissuhteita. Ohikulkijat ovat hénelle kasvottomia, ilman
tunnistettavia piirteitd.

- Hdn ei ole kiinnostunut ympdristostddn, miljoét ja interioorit ovat viitteellisid,

vailla yksityiskohtia.
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Kuva 11. Rikostarkastaja Katka ja Raakinen. Ote "Pick-Poetin” kuvasuunnitelmasta.

Tyylin tarkoitus ei ollut kuitenkaan sitoa tapahtumia mihinké&én todelliseen
historialliseen aikakauteen, vaan erdénlaiseen fantasiaympéristoon, madritteleméttomén

aikaan maédritteleméttomaéssi paikassa (Liite 2).

Raakisen ahdinko yksinédisyyden syvimmaéssd hautavajoamassa visuaalisen tyylin kautta
vilittyvind vaikutelmana, sekd tarinasisdllon teemaan liittyvi runollisuus, ovat
perusteena myo0s Pick-Poetin kerronnan runollisuudelle. Pienet runolaput, joihin
Raakinen tormaéad, siséltivit lyhyitd runoja, jotka ndhddéin aina hinen itsensd silmin.
Lappuset on taiteltu huolellisesti, ne ovat Raakiselle ikédén kuin kertaalleen avattu ja

suljettu Pandoran lipas, jonka sisdin toivo paremmasta on edelleen kétkettyna.

Itse runot kuljettavat omalta osaltaan tarinaa ja rytmittdvit padhenkilon asteittaista

herddmistd oman tilanteensa objektiiviseen tiedostamiseen.

5.3.2  Henkil6t ja ndkokulmat

Raakinen on tarinan protagonisti. Elokuva on tavallaan hédnen selviytymistarinansa ulos
psykoottisesta yksindisyydestiddn. Ndkokulma on hallitsevasti Raakisen, vaikka

kamerateknisessd mielessd elokuvassa onkin kaytossd eri hahmojen visuaalisia
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nidkokulmakuvia. Elokuvan alussa hin ottaa kirjoituspdydén laatikosta aseen, laittaa sen
taskuunsa ja poistuu asunnosta. Tapahtuma symboloi ratkaisua, johon Raakinen on
ilmeisesti paitynyt. Miké ratkaisu on, jdd hdmaéréin peittoon — tapahtuma néhdéén

ndenndisesti objektiivisesta kuvakulmasta.

Aseella on tavallisesti kuitenkin poikkeuksetta yksi ainoa symboliarvo: kuolema.
Kenties jonkun toisen, kenties kidyttdjinsd oma. Asetta ei ndhda kuin elokuvan alussa ja
lopussa, mutta sen olemassaolo on vadjadmattomadsti tiedostettavissa koko elokuvan

ajan.

Rikostarkastaja Katka on antagonisti, vastustava voima Raakisen pyrkimyksille kohti
valoa. Katkan nédennéinen rooli lainvartijana saa Raakisen hakemaan télté apua,
liittoutumaan hénen kanssaan. Vasta elokuvan lopussa Raakinen tajuaa, ettd Katkan
hahmo nimenomaan ajaa héinté toteuttamaan niitd aikeita, joita hidnelld aseen

kayttdmisen suhteen alunperin oli.

Katkan ulkoasu antagonistina on elokuvassa karrikoitu. Hian on pukeutunut itse
kuolemaksi mustassa kaavussaan, padkallonaamiossaan ja viikate mukanaan. Katka
suhtautuu Raakiseen alusta asti kuten padepéiltyyn. Hanen nikokulmastaan Raakinen

on se taskuvaras, jota hiin on vuosikaudet pakkomielteenomaisesti jahdannut.

Salaperéinen kolmas henkilo on tietenkin tasku- tai lappurunoilija, joka Raakisen
nidkokulmasta on mentor — oraakkeli, jonka viisaus vasta voi todella héinté auttaa.
Runoilija kuitenkin tuntuu toistuvasti livahtavan tavoittamattomiin ja tiedonmuruja
satelee Raakisen ulottuville tuskastuttavan hitaasti. Taskurunoilijan visuaalinen
nidkokulma on padhenkilon seuraaja, varjostaja. Han nikee Raakisen aina heikkona,

pelokkaana tai muuten poissa tolaltaan olevana.

5.4 Tekniset ratkaisut

Kuvan esittdminen siten, ettd katsoja ymmartéisi sen olevan juuri tietyn henkilon
nidkokulmakuva, edellyttdd kuvalta luonnollisesti tiettyjd tunnusmerkkejd. Kuva voi
itsessddn sisdltdd ominaisuuksia, jotka viittaavat tiettyyn katselukulmaan. Toisaalta

kameran liike voi olla tietynlainen ja siten muodostaa mielleyhtymén esimerkiksi tietyn
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hahmon liitkkumistavasta tai mimiikasta. Ehkd tirkein elementti kuvan assosioitumisesta

henkilon katselukulmaan on kuitenkin leikkaus.

5.4.1 Kuvien vilinen dialogi

Jo Pick-Poetin kuvasuunnitteluvaiheessa kévi selvéksi, ettd nédytettdessd jokin
tapahtuma tai ndkymad tietyn henkilon silmin, on ennen sité tai sen jilkeen niytettdvi
kyseinen henkil6 joko jonkun toisen silmin, tai objektiivisesta katselukulmasta. Toisin
sanoen, kuva médrittyy ndkokulmakuvaksi vasta kun sitéd edeltiviassa — tai sitd

seuraavassa — kuvassa on néytetty henkilon katseen suunta.

Tamdi voidaan késittdéd laajemminkin. Kyseessd voi olla henkil6n katse johonkin
konkreettiseen kohteeseen tai tapahtumaan elokuvan todellisuudessa. Se voi olla my0s
henkilon katselukulma hénen omiin haavemaailmoihinsa tai harhoihinsa. Henkilon
ilmeet ja eleet edellisessd ja seuraavassa kuvassa yleensd paljastavat kumpi tilanne on

kyseessa.

Pick-Poetin tapauksessa oli tarkoituksena toteuttaa kokeilu, jossa kaikki kuvakulmat
olisivat subjektiivisesti motivoituja. Toisin sanoen kaikki elokuvan tapahtumat
néhtéisiin aina ”’jonkun silmin”. Elokuvan kuvasuunnittelu noudatti timén vuoksi melko
kurinalaista kaavaa. Tuntien vastaavanlaisten kokeilujen aiemmat epdonnistumiset, oli

niitd vélttddksemme kaavasta kuitenkin hiukan poikettava.

Elokuvan alussa Raakinen on yksin asunnossaan. Kukaan ”toinen henkil5” ei siis voi
héinté luontevasti tarkkailla. Liséksi hin vetdéd verhot hyvin merkitsevisti ikkunan eteen
sulkeakseen viimeisenkin nikdyhteyden ulkomaailmaan. Koska on kuitenkin elokuvan
alku ja pddhenkilon ulkoinen olemus on syytd paljastaa katsojalle, kamera on saatava

kuvakulmaan, jossa identifioituminen kdy mahdolliseksi.

Poikkeavuus nékokulmien kaavasta tarkoitti sité, ettd myos esineilléd saattoi tavallaan
olla “’katselukulma”. Niiden oli tarkoitus edustaa kaikkein neutraaleimpia ndkokulmia
tapahtumiin. Periaatteessa nekin kuitenkin olivat subjektiivisesti motivoituja, silld
ndiden esineiden olemassaolo oli padhenkilo Raakisen (tai toisaalta kertojan)

subjektiviteetin ilmentymid ja kuvien vilisen dialogin kautta osoitettuja esineitd.
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Ainoat puhtaasti objektiiviset kuvakulmat olivat alkukuvan ja loppukohtauksen
pystysuorat tilt-kuvat, jotka pyrittiin erottamaan muusta kuvakerronnasta juuri tuon

tiysin poikkeuksellisen kamerakulman avulla.

5.4.2 Hahmoihin sidotut kamerakulmat

Esineiden katselukulmat oli tarkoitus toteuttaa paikoilleen sijoitetuilla fix-kameroilla,
jotta kontrasti niiden ja eldvien hahmojen nidkokulmien vélilld kévisi jossain méaérin
mahdolliseksi. Itse Raakisen ja kahden muun péédhenkilon nédkokulmat oli tarkoitus
kuvata joko késivaralta tai easy rig -telinettd kiyttéen siten, ettd kameran liike olisi
luontevaa ja jaljittelisi mahdollisimman pitkélle kuvien vilisen dialogin muodostamaa

mielikuvaa hahmon nakokulmasta.

Salaperéisen taskurunolijan katselukulma suhteessa pdéhenkiloon oli tarkoitus toteuttaa
seuraaja-kameralla siten, ettd pddhenkilon ei voisi olettaa nakevén seuraajaansa.

KéytidnnoOssd tissd pyrittiin soveltamaan Beckettin 45°:n sdéntod (ks. 3.2.1).

5.4.3 Kuvien sdvyisyys

Valaisuun liittyvilld ratkaisuilla oli oma roolinsa elokuvan tyylin muodostamisessa.
Tietyssd mielessd pyrittiin sithen, ettd katsojalle syntyisi mielleyhtymé vanhoihin, jopa
mykkd&aikakauden elokuviin. Valojen ja varjojen suhteissa ei néinollen tavoiteltukaan
realistista, vaan pikemminkin ekspressionistista valaisua. Oli tarkedd, ettd katsoja heti
elokuvan alussa tiedostaisi seuraavansa realistisesta ja naturalistisesta kerronnasta
poikkeavaa tarinaa. Tédlloin my0s elokuvan kuluessa ilmenevit fantasialliset elementit

olisivat luontevia.

Elokuva kuvattiin vérillisend, mutta jédlkikésiteltiin hiukan sidvytetyiksi
mustavalkokuviksi siten, ettd vaikutelma olisi kuin vanhassa valokuvassa.
Taménkaltaisella visuaalisuudella pyrittiin omalta osaltaan my0s ilmentdméén
padhenkilon maailmankuvaa, joka tuo mieleen 1800-1900-lukujen vaihteen

tummanpuhuvan kuvaston.
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6 REFLEKTIO

Mikdli timén opinndytetyon kirjallinen osuus olisi valmistunut ennen kuin teososaa
ryhdyttiin suunnittelemaan, lyhytelokuva Pick-Poet olisi saattanut muokkautua joiltain
osin toisenlaiseksi. On my0Onnettévd, ettd osa kirjallisen osan tydstovaiheessa
tekemisténi "10ydoksistd” olivat sikéli odottamattomia, ettd vield produktiota
suunnitellessa en osannut ottaa niitd huomioon. Kirjallisen osuuden tirkeimpéana
havaintona piddn nimenomaan sité, ettd ne perinteiset subjektiivisen kuvan keinot, jotka
aiemmin olivat minulle tuttuja, eivét itseasiassa olekaan vélttdméttomid varsinaisen

subjektiivisen kerronnan aikaansaamiseksi.

Toisaalta, juuri subjektiivisen kuvan tekniset ulottuvuudet olivat tarkoituksellisesti Pick-
Poetin kuvasuunnittelun 1dhtokohtia. Néinollen tietynlainen rajaus pelkkédéin
subjektiivisen kameran eri sovellusten tutkimiseen kiytdnnossé oli perusteltua.
Nykyisen tiedon valossa olisin kuitenkin todennékdisesti miettinyt enemmén niiden

keinojen soveltamista, joilla emotionaalinen subjektiivinen kuva muodostuu.

Elokuvan kuvaukset toteutettiin neljané viikonloppuna maalis-huhtikuussa 2007.
Lavastukseen, valaisuun ja muuhun valmisteluun liittyvét suunnitelmat olivat varsin
kunnianhimoiset ottaen huomioon kdytdssdmme olleet resurssit. Koko tuotantoryhmé
toimi jatkuvasti periaatteessa alimiehitykselld, jolloin huolellinen ennakkosuunnittelu
nousi hyvin tirkeédén rooliin. Siitd huolimatta kuvauspaivit ldhes poikkeuksetta

venyivit aamuyon tunneille saakka.

6.1 Subjektiivinen kamera elokuvassa Pick-Poet

Kaikkien elokuvan kuvien tuli olla subjektiivisesti perusteltuja, joten aivan
tavanomaiset kuvakulmat — kuva-vastakuva-yleiskuva-ajatteluineen — eiviét sellaisenaan
tulleet kysymykseen. Tehdessamme kuvasuunnitelmaa (Liite 3) olimme varsin tietoisia
niistd haasteista ja epdonnistumisista, joita elokuvahistoria tuntee vastaavanlaisten
kokeilujen osalta (ks. 3.2.1). Meilld oli kuitenkin se etu puolellamme, ettd kuvakerronta
ei onneksi perustunut vain yhden nikokulman ilmaisemiseen, vaan kaikkien elokuvan

padhenkildiden. Oheinen kuvasarja osoittaa pddhenkiloiden katselukulmat
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karnevaalikohtauksessa, jossa ndiden nidkokulmien suhde toisiinsa esitelldén

ensimmaisen kerran.

Kuvat 12 ja 13. Pick-Poetin (seuraajan) nikokulma

Kuvat 14 ja 15. Raakisen nidkokulma

Kuva 16. Pick-Poetin ndkokulma ja kuva 17. Raakisen ndkokulma

Kuva 18. Katkan nikokulma ja kuva 19. Raakisen nidkokulma

Vallitsevan tilan kuvaaminen kohtauksessa onnistui melko hyvin siitd huolimatta, ettéd
kaikki kuvat olivat ndkokulmakuvia. Kolme eri kuvaussuuntaa mahdollistivat tilan
moniulotteisen rakenteen paljastamisen. Liséksi kameroiden liike seuraajan ja

padhenkilon ndkokulmissa yhdistettyind kolmannen, paikallaan olevan ndkokulman
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nidkemdin tilanteeseen tuki koko toiminnan hahmottamista. Kohtaus toteutui yllédttdvan
hyvin, vaikka resurssien puute ja erityisesti avustajien pieni lukuméérd aiheuttikin

padnvaivaa.

Kuva 20. Hahmojen asemat karnevaalikohtauksessa: A=Pick-Poet (seuraaja),
B=Raakinen, C=rikostarkastaja Katka

Yhti selkedsti tilanteen kuvaus ei enédéd onnistunutkaan lopun takaa-ajokohtauksessa,
jossa nidkokulmat vaihtuivat keskenédédn hyvin nopeasti. Néissd kuvissa ei ollutkaan
mahdollista enédd rakentaa niin selkeédd ndyttamollepanoa kuin esimerkiksi alun
karnevaalikohtauksessa. Toisaalta takaa-ajojakson olikin tarkoitus huipentaa tunnelmaa
ja hiukan sekoittaakin katsojaa. Valmista elokuvaa katsellessa jakson kuvallinen
kerronta tuntuu ehkd kuitenkin joiltain osin katkeavan — ikédén kuin vélistd puuttuisi

joitain kuvia.

6.2 Nayttelijin ohjaaminen subjektiivisessa kamerassa

Nayttelijantyon kannalta subjektiivisen kameran kéytto johdonmukaisesti ldpi koko
elokuvan ei ole sekéin aivan yksinkertaista. Subjektiivisessa katselukulmassa oleva
kamera on kohtauksessa ndyttelijidn vastapeluri, johon tdmén on suhtauduttava kuten
eldvidn, ilmehtivdin ja tuntevaan ihmiseen. Néyttelijan on turvauduttava hyvin paljon
mielikuvitukseensa pystydkseen omissa reaktioissaan olemaan luonteva, etenkin silloin,
kun katsekontakti on suoraan kameraa kohti. Siksi oli my0s Pick-Poetin tapauksessa
ensiarvoisen tirkedd, ettd niitd kohtauksia, joissa ndyttelijdt olivat eniten

vuorovaikutuksessa keskenéén, harjoiteltiin “ehjind”. Télld tarkoitan harjoittelua ilman
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kameraa ja siten, ettd ndyttelijit 10ytidvat sekd omalle roolihahmolleen ominaisen tavan

reagoida ettd myos ndkevit ja kokevat vastandyttelijin roolihahmon tavan reagoida.

Luonnollisesti ohjaaja on tirkedssd roolissa timéin vuorovaikutuksen valvojana. Koen
kuitenkin tirkeimmaksi néyttelijoiden oman oivalluksen roolihahmojen vilisessd
vuorovaikutuksessa — my0s subjektiivisen kameran tapauksessa, jolloin ohjaajan on
tavallaan vain luotava puitteet ja alkuasetelma, joiden pohjalta néyttelijoiden on

mahdollista toimintansa rakentaa.

6.3 Ohjaajan ja késikirjoittajan vélinen konflikti

Omaa tyOaluettani elokuvan ohjaajana helpotti jossain méérin se, ettd vastasin myos
késikirjoituksesta. Tdmén kaksoisroolin ansiosta varasin itselleni oikeuden tietyissa
ongelmatilanteissa muuttaa késikirjoitusta olosuhteiden kidydessé liian haastaviksi.
Esimerkkind mainittakoon péivéaikaan tapahtuvat puistokohtaukset. Ndiden kohdalla
késikirjoituksen mukaan piti sataa lunta. Lumisateen oli tarkoitus kuvastaa pdéhenkilo
Raakisen tuntoja. Kohtausta kuvattaessa vallitsi kuitenkin maaliskuun 1dmpimin ja
aurinkoisin péivé, eikd maassa ollut lunta lainkaan. Ylipdétdédn kaikissa

ulkokohtauksissa tuli késikirjoituksen mukaan olla talviset ja auringottomat olosuhteet.

Ratkaisimme asian kédyttdmailla kamerassa erityistd day-for-night-suodinta sekéd
jalkikasittelemalld kuvat kirkkaan taivaan osalta tummemmiksi. Ymmérrén, ettd
ldheskéén kaikissa tapauksissa tédllainen késikirjoituksesta poikkeaminen ei tulisi
kysymykseen. Kuvausajankohdan sijoittamisella ndin myohéiseen kevédseen oli
kuitenkin omat perustelunsa. Keskitalvella — jolloin tarina késikirjoituksen mukaan
tapahtuu — on omat haasteensa seké ilman kylmyyden ettd valon vihyyden vuoksi.
Meilléd ei my0skéén ollut mahdollista venyttdé tuotantoaikataulua niin pitkéaksi, ettd

olisimme voineet kuvata osan kohtauksista keskitalvella, osan kevadlla.

Vieléd kuvausteknisidkin asioita ongelmallisemmaksi koen néin jdlkeenpdin tarkastellen
oman kaésikirjoittaja- sekd ohjaaja-minéni vilisen ristiriidan. Aika, joka kului
késikirjoituksen valmistumisesta itse kuvausten aloittamiseen ei ollut kovin pitké. Silti
tunsin késikirjoituksen hengen kokevan jonkinasteisen inflaation joidenkin kohtausten

osalta kuvausvaiheessa. Tdmd ilmeni tiettynd, kasvavana epadvarmuutena nimenomaan
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tyylilajikysymysten kohdalla. Késikirjoitusta tehdessdni minulla oli melko voimakas
tunne siité, ettd kirjoitan hyvin vakavaa elokuvaa. Teemat ja kohtausten symboliikka

piirtyivét mieleeni hyvin dramaattisina ja ahdistavinakin l&pi koko tarinan.

Kuvausten ja osin jo ndyttelijdharjoitustenkin aikana aloin kuitenkin epidr6imééin
tyylillisten seikkojen kanssa. Esimerkiksi muutamien kohtausten sisédltdmét koomiset
elementit saivat minut miettiméén, kuinka pitkélle komiikkaa on mahdollista vieda
yksittdisessd kuvassa tai kohtauksessa ilman, ettd koko elokuva muuttuisi tyyliltdén
koomiseksi. Toisin sanoen: kuinka pitkélle on mahdollista kehittidd yhden kohtauksen

poikkeavaa tyylilajia vaikuttamatta koko elokuvan tyylilajiin?

Kasikirjoittaja-minéni olisi myds kiinnostunut tietiméaén, minkélaisen ndkemyksen
késikirjoituksesta olisi esittidnyt sellainen ohjaaja, joka ei olisi ollut lainkaan osallistunut
alkusuunnitteluvaiheeseen. Kuten Judith Weston kirjassaan Ndyttelijin ohjaaminen
(1999, 202) painottaa, késikirjoittaja-ohjaajan olisi pystyttdvé ottamaan etdisyytta
omaan késikirjoitukseensa ja kyettidva lukemaan sitéd vasta-alkajan silmin. Téll6in
tekijan olisi kenties mahdollista laajentaa ndkemystéén ja siten vélttdd lukitsemasta
roolihahmojen toimintaa ja ominaisuuksia tiettyihin, kirjoitusvaiheessa syntyneisiin

malleihin.

7 LOPUKSI

Pidén opinndytetyoni teososaa ennenkaikkea kokeellisena elokuvana. Alkuperdinen
kiinnostukseni subjektiivisen kuvan keinoihin elokuvassa oli ldhtokohta, jonka
ympidrille seké kirjallinen ettd teososa rakentuivat. Kuten jo aiemmin totesin,
késitykseni subjektiivisesta kuvasta ja subjektiviteetista elokuvassa yleensd muuttuivat
ja laajenivat kirjallisen tyon edetessd. Siksi myos késitykseni kokeellisesta ja
runollisesta elokuvasta jollain tapaa jalostuivat. Kokeelliseksi luokittelen Pick-Poetin
siksi, ettd sen kuvakerronta perustuu ldhes yksinomaan subjektiivisen kameran

kayttoon.

Pick-Poetin tarinan sisdltoon puolestaan liittyi keskeisend teemana yksinéisyys. Tuon
yksindisyyden tunteen vélittdiminen katsojalle oli toisaalta elokuvan subjektiivisen

kerronnan tavoite. Tatd pddmadraa ei kuitenkaan palvellut niinkdén nuo subjektiivisen
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kameran tekniset keinot, vaan erityisesti muut, tyylilliset ratkaisut. Nahdakseni
oikeastaan koko elokuvaa koskeva kuvasuunnittelu lavastusta ja puvustusta myoten
voidaan lukea néiden ratkaisujen piiriin. Tyylinsd ansiosta koen teoksen tdyttidvin siksi

my0s runollisen elokuvan tunnusmerkit.

Tatd kirjoitettaessa Pick-Poet on esitetty kerran julkisesti suurelle yleis6lle. Spontaanit
reaktiot niiden katsojien suunnalta, jotka eivét olleet osallistuneet elokuvan
valmisteluun milldén tavalla olivat rohkaisevia. En kuitenkaan tarkoita, ettéd ne olisivat
olleet yksinomaan positiivisia elokuvaa kohtaan. Olen kokenut teoksen jakavan jyrkésti
mielipiteitd, ja nimenomaan siitd syystd olenkin ollut tyytyvédinen. Osa ihmisistd on
pitdnyt elokuvaa tdysin kéisittimattoménd ja omituisena — osa taas on ylistinyt sitd
kayttiden adjektiiveja “hypnoottinen”, ’vaikuttava”, “lyyrinen”, jne. Pidén ensiarvoisen

tirkednd, ettd elokuva jéttdd yksittdiseen katsojaan voimakkaan muistijiljen, vaikkei

tarina sisdllollisesti hintd puhuttelisikaan.

Voimakkaan visuaalisen tyylin elokuva ei monessa tapauksessa ole suuren yleison
elokuva. On yksildllistd, minkédlainen tyyli kutakin katsojaa puhuttelee. Mikali Pier
Paolo Pasolini oli oikeassa viittdessddn elokuvakerrontaa ldhtokohtaisesti runolliseksi ja
taiteelliseksi, voisi mihin tahansa elokuvan kuvaan tillin myds 1dhtokohtaisesti liittyé
subjektiviteetin elementti niin elokuvantekijén kuin katsojankin kannalta.
Elokuvantekijén on omaa subjektiviteettiaan ilmaisevissa tyylillisissé valinnoissaan
kuitenkin syytd miettid, kuinka syvélle ndihin kuviin hdn haluaa katsojansa johdattaa.
Mitd hin haluaa katsojan tiedostavasti ymmartévin, mikd puolestaan saa jaada

kiehtovan unen epéloogiseen maailmaan?
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LYHYTELOKUVA PICK-POETIN KOHTAUSLUETTELO

1. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA

Raakinen vetéé verhot ikkunan eteen. Kévelee kirjoituspdydén luo. Poydalld on
kirjoituskone. Hén ottaa poydén laatikosta aseen ja laittaa sen takkinsa taskuun.
Katsoo sivulleen aivan kuin joku tarkkailisi hinti sieltd. Vetdd kaulukset pystyyn.

Poistuu asunnosta.

2. EXT. PUISTO/KARNEVAALIT - ILTA

Raakinen kévelee puistokaytidvad pitkin. Matkallaan hén ohittaa tulennielijén, ja
posetiivia veivaavan tyton. Joku ohikukija tonédisee hidntd. Samanaikaisesti toinen
ohikulkija ndyttdéd kiyvin hinen povitaskullaan. Raakinen kééntyy katsomaan
ensimmaisen ohikulkijan perdén, kunnes huomaa viikatemieheksi pukeutuneen

katutaiteilijan. Raakinen peléstyy viikatemiesta.

3. INT. RAAKISEN ASUNTO - HETI PERAAN

Jarkyttynyt Raakinen tulee asuntoonsa ja ryntdd istumaan sdngyn péadylle
riisumatta hattuaan ja ulkovaatteitaan. Hén ottaa aseen taskustaan. Sen mukana
esiin tulee pieni, taiteltu paperilappu. Paperilapussa on pieni, kirjoituskoneella
kirjoitettu runo: Tappaa. Kuolla. Eldd. Tuskatonta ei kai mikddn. Samassa
Raakinen katsoo jélleen sivulleen, aivan kuin joku tarkkailisi hinté sieltd. Han

ryntédé katseensa suuntaan, kiéntda seinélld olevan valokuvan nurinniskoin.

4. EXT. PUISTO - PAIVA

Raakinen on palannut puistoon. Hin kulkee samaa reittid kuin illalla
karnevaaleissa. Hén etsii jotakin. LOytdd maasta jdlleen samanlaisen taitellun
paperilapun kuin illalla taskustaan. Héan poimii paperilapun ja poistuu kiireesti

paikalta.

5. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA
Raakinen vertailee lappuja keskenédidn. Ne ovat ulkoisesti samannikoiset. Uudessa
lapussa vain on teksti: Rauno Katka, rikostarkastaja/taskuvarkaudet, Viides

kaupunginosa, kortteli IV, ullakkokerros.



6. INT. PORTAIKKO - ILTA

Raakinen kapuaa kolkkoja kiviportaita ylospéin.

7. INT. ULLAKKOKERROS/TOIMISTON OVI — HETI PERAAN

Raakinen saapuu ovelle, jossa on repsahtanut kyltti: Rikostarkastaja R. Katka,
taskuvarkaudet. Han koputtaa oveen. Yhtédkkid hin huomaa jonkun lidhestyvén
takaapdin, kadntyy peldstyen. Sielléd seisoo karnevaalin viikatemies. Viikatemies

esittdytyy ojentaen kdtensd: ”Rauno Katka, iltaa.”

8. INT. KATKAN TOIMISTO — HETI PERAAN
Miehet astuvat sisdan toimistoon. Tila on sotkuinen. Katka tiedustelee Raakiselta
syytd kédyntiinsd. Raakinen esittdé toiveensa yhteistyOstd taskurunoilijan

arvoituksen ratkaisemiseksi.

9. EXT. PUISTO - PAIVA

Raakinen ja Katka naamioituneina puistossa. Katka viikatemiehend ja Raakinen
sokeana kerjéldisend. Raakinen tarkkailee ohikulkulkijoita, kunnes havaitsee
vikijoukossa taskuvarkauden. Hén ryntéda tapahtumapaikalle Katka perdsséaan.

Taskuvaras kuitenkin livahtaa karkuun.

10. EXT. KATU/TAKAA-AJOJAKSO - ILTA

Péiva muuttuu illaksi Raakisen jahdatessa taskuvarasta pitkin kaupungin katuja.
Takuvaras jattda jilkeensd runolappuja, joita Raakinen matkallaan poimii ja lukee.
Katka puolestaan seuraa Raakista. Lopulta Raakinen nékee taskuvarkaan

pujahtavan porttikongiin. Raakinen seuraa hénté sinne.

11. INT. PORTAIKKO - ILTA
Raakinen laskeutuu kolkkoja portaita syvélle maan uumeniin. Alkaa kuulua

kirjoituskoneen &énid.

12. INT. KELLARIKAYTAVA — HETI PERAAN



Kéytidvéan padssid nikyy kirjoituspoydin aédressd kirjoituskonetta hakkaava mies.
Joku ldhestyy héntd takaapdin ja sytyttdd tilaan kattolampun. Mies kédénnéhtdd

pelistyen ympiri ja osoittautuu itse Raakiseksi.

13. INT. RAAKISEN ASUNTO — HETI PERAAN

Raakinen katsoo sivulleen poydélle. Sielld on ase. Katka seisoo ovella ja seuraa
Raakisen katsetta. Katka alkaa hivuttautumaan kohti asetta ja sieppaa sen kéteensa
ryhtyen osoittamaan silld Raakista. Raakinen ndyttdé oivaltavan jotakin, kdadntyy
kirjoituskoneen puoleen ja alkaa kirjoittaa. Katka putoaa polvilleen ja tarttuu
voimattomana Raakisen kirjoittavaan kéteen. Kattovalo poksahtaa sammuksiin ja

Katka katoaa pimeyteen.

14. INT. RAAKISEN ASUNTO - AAMU

Aamu sarastaa ja piirtdd asunnon dédriviivoja yhé selvemmin nékyviin. Raakinen
riuhtaisee paperin kirjoituskoneesta, menee ikkunan luo ja avaa verhot. Hin
poimii aseen lattialta ja laittaa sen kirjoituspOydén laatikkoon. Kééntid seinélla
olevan valokuvan jillen oikein péin, riisuu kengét jalastaan ja kiy sidngylle

pitkdkseen.



Pick-Poet

ez (J)DBIARD ==

Seuraavilla sivuilla
on suuntaa-antavia piirroskuvia
elokuvan kohtauksista ja niiden
tunnelmista.

HUOM! Tama4 ei ole storyboard.



1. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA

< A




2. EXT. TALVIKARNEVAALIT - ILTA




3. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA
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4. INT. RAAKISEN ASUNTO - YO
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5. EXT. PUISTO - PAIVA
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6. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA




7. INT. VIRASTON KAYTAVA - ILTA
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9. EXT. PUISTO - PAIVA




10. EXT. KATU - ILTA
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11. INT. PORRASKAYTAVA - ILTA
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12. INT. PANNUHUONE - ILTA




13. INT. RAAKISEN ASUNTO - ILTA
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3. EXT. PUISTO. TALVIKARNEVAALI -- ILTA
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K“%f' W¢M‘_, Tulipatsas leimahtaa.

Tulennielijatytto hymyilee

viekoittelevasti.
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§ Raakinen peraantyy.
Q;hw Jatkaa matkaansa puistokdytavalla.
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Pysahtyy posetiivarin eteen.
Joku kopeloi Raakisen taskua.




Raakinen k&adntyy katsomaan hanta

ohikdvellessdan tondissyttd miesta.
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Jatkaa sitten matkaansa kiihtyvin askelin

ja vaivihkaa olkansa yli kuikuillen.





