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Tiivistelma

Ainesti puhuminen koetaan elokuvaa tehdessi usein haastavammaksi kuin ku-
vasta puhuminen. Uskon, ettd syy tdhdn on suurelta osin tottumuksessa. Olemme
yksinkertaisesti tottuneempia kuvailemaan ymparoivad maailmaa visuaalisten ha-
vaintojen kautta. TAiméan opinnaytetyon tavoitteena on kehittaa tapoja kommuni-
koida elokuvadianisuunnittelua koskevia ajatuksia ja ideoita.

Opinnéytety6 lahestyy kysymysta kasittelemailld elokuvadanisuunnittelua visu-
aalisten analogioiden kautta. Siina verrataan aanisuunnittelua elokuvan kuvaleik-
kaukseen. Jos elokuvan tekijat ovat yleensa tottuneempia kommunikoimaan ideoi-
taan visuaalisten havaintojen kautta, eikdé kommunikaatiota danisuunnittelusta
helpottaisi, jos kommunikointi tapahtuisi samoilla sanoilla ndiden kahden valilla.
Opinnaytetyo esittelee dani- ja kuvaleikkausta yhdistavia tekijoita ja tutkii sita
kautta tapaa hahmottaa kuvan ja aanen yhteisvaikutusta elokuvakerronnassa.

Ty6 havainnollistaa kuulo- ja ndkoaistin yhteytta osana elokuvan moniaistillista
kokemista. Siina kuvaillaan ajatusta kuulon huomiopisteesti ja sen kautta raken-
netusta danileikkauksesta ja -kerronnasta. Opinnaytetyo nostaa esiin huomion aa-
nileikkauksessa kaytettavien aanitteiden materiaalisuudesta, joka helposti unohtuu
nykyaikaisten danikirjastojen kattavuuden takia. Elokuva syntyy leikkaamalla yh-
teen reaalimaailmasta tallennettuja kuva- ja aanihetkia.

Aini- ja kuvaleikkausta yhdistiiviksi tekijoiksi tydssid on valittu perspektiivi,
kompositio, leikkauskohta ja rytmi. Tyo0 ei rajaa yhdistavia tekijoita naihin neljaan,
mutta esittelee kuva- ja danileikkausta yhdistavan ajattelutavan naiden neljan teki-
jan kautta. Opinnaytetyossa tulkitaan danisuunnittelua kuvaleikkauksen tapaan
perdkkain ja paillekkiin asetettuina kompositioina. Ty0 havainnollistaa siini esi-
tettyja aiheita kahden danisuunnittelemani lyhytelokuvan alkukohtauksen analyy-
sin kautta.

Avainsanat elokuva, danisuunnittelu, kuvaleikkaus, danileikkaus, 4animiksaus
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Abstract

Talking about sound in filmmaking is often perceived as more challenging than dis-
cussing visuals. I believe this is largely due to habit. We are simply more accus-
tomed to describing the surrounding world through visual observations. The goal
of this thesis is to develop ways to communicate ideas and concepts related to film
sound design.

The thesis approaches the question by addressing film sound design through
visual analogies. It compares sound design to film editing. If filmmakers are gener-
ally more accustomed to communicating their ideas through visual observations,
wouldn't communication about sound design be easier if the same terms were used
for both? The thesis introduces elements that connect sound and visual editing, and
through this, explores the interaction between image and sound in film storytelling.

The work illustrates the connection between auditory and visual perception as
part of the multisensory experience of a film. It describes the concept of auditory
focus and how sound editing and sonic storytelling can be built around it. The thesis
highlights the materiality of sound recordings used in sound editing, which is easily
forgotten due to the comprehensiveness of modern sound libraries. A film is created
by editing together moments of real-world images and sounds.

The connecting elements chosen in the thesis for sound and visual editing are
perspective, composition, cutting, and rhythm. The work does not limit the con-
necting elements to these four but presents the concept of integrating image and
sound editing through these elements. The thesis interprets sound design similarly
to film editing, as sequences of compositions which can also be overlapping. It il-
lustrates the topics presented through the analysis of the opening sequences of two
short films I have sound designed.
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1 JOHDANTO

Yksi yleisimmistd haasteista elokuvan &dnisuunnittelussa on &énestd puhuminen ja
kommunikointi. Adnellisten mielikuvien kuvaileminen sanoin koetaan visuaalisten
mielikuvien kuvailemista vaikeammaksi. Syitd tdhén vol olla monia. Uskon kuiten-
kin, ettd syy on pohjimmiltaan tottumuksessa. Olemme yksinkertaisesti tottuneem-
pia kuvailemaan maailmaa visuaalisten havaintojen kautta. Tdman opinndytetytn
tavoitteena on kehittdd tapoja kommunikoida elokuvaédénisuunnittelua koskevia

ajatuksia ja ideoita.

Tyo6skennellesséani elokuvien parissa olen tehnyt havainnon, ettd &anen ja
kuvan leikkaamisen elokuvakerronnalliset tavoitteet ja keinot eivét ole aina niin
kaukana toisistaan kuin alkuun ajattelisi. [hminen on moniaistillinen kokija. Emme
koe eri aistikokemuksia eristettyiné toisistaan, vaan eri aistit vaikuttavat jatkuvasti
toisiinsa. Sama pétee elokuvan kokemiseen. Jos elokuvan eri elementteja ei tietoi-
sesti tarkastella yksittdising, koetaan elokuva yhtenéd kokemuksena, joka on kuulo-
ja ndkoaistimusten summa. Aénisuunnittelijana pyrin jatkuvasti kohdentamaan ajat-
teluani tdhan moniaistilliseen kokonaisuuteen pelkan kuulohavainnon sijaan. Tama
ei tarkoita pelkdstdan kuuntelemista ja katsomista samanaikaisesti, vaan pyrin ikdén
kuin "ndkodkuulemaan” tyon alla olevan elokuvan. Témé on jokseenkin mahdoton
tehtava aénisuunnittelijalle, joka véistamatta kokee tyostdménsa elokuvan eri ta-
valla kuin yleiso, mutta uskon, ettd kokonaisvaltaisen aistikokemuksen tiedostami-

nen auttaa dénisuunnittelijaa saavuttamaan halutun lopputuloksen.

Opinndytetyoni pohjautuu véitteelle, ettd d4nesté ja kuvasta voidaan tiettyyn
pisteeseen asti puhua samoilla sanoilla. Kehitén ajattelumallia, jossa dénisuunnitte-
lua hahmotellaan visuaalisten analogioiden kautta. Ajatus tutkimukseen léhti liik-
keelle vuonna 2021 tekemdsténi kandidaatin opinnaytetyosta Audiovisuaalinen har-
monia ja kontrapunkti elokuvaddnisuunnittelussa, jonka merkittdvimmat havainnot re-
feroin luvussa kolme. Osana aikaisempaa opinnéytety6téni kuvailin ajatusta "aéni-

kuvasta", jossa elokuvaddnen elementtejd pyritddn késitteleméan kuin toisena



kuvavirtana elokuvan kuvan rinnalla. Esimerkiksi kuvitteellisessa elokuvassa voisi
nékya staattinen laaja kuva tihedstd metsést4, jolloin &dnisuunnittelulla voidaan vas-
tata esimerkiksi kysymykseen: "Mitd kuvassa nakyvasséd metsdssd on?”. Kysymyk-
seen vastataan leikkaamalla haluttua danté laajan kuvan rinnalle. Voimme ajatella
néitd daniéd kuin yliméaraisind kuvina metsakuvan rinnalla. Linnunlaulun dénen li-
sddminen vastaisi informaation mé&arand kutakuinkin linnun ldhikuvaan leikkaa-
mista. Sen sijaan, ettd ndytetdan kuva ladhestyvasta karhusta, leikataan kuvan péaalle
danikuva témahdyksistd, keppien raksumisesta ja karhun yksittdisestd murahduk-
sesta. Mielestani elokuvan danikerronnasta kommunikointi ja kirjoittaminen helpot-
tuvat tdmén tyyppisen yksinkertaistamisen kautta. Elokuvallinen vaikutelma on tie-
tenkin eri riippuen siitd, kdytetddnko kulloisenkin tunteen tai informaation palasen
valittdmiseen dantd vai kuvaa. Elokuvan déani- ja kuvakerronnan hahmottaminen
kay yksinkertaisemmaksi, kun &anesta ja kuvasta puhutaan samankaltaisina toimi-
joina. Sen sijaan, ettd puhutaan danesta ja kuvasta erillising toisistaan, puhutaankin
yleisista elokuvallisista kokonaisuuksista: "Elokuvassa on synkkd metséd. Metsédssé

on lintuja. Etaalté 1ahestyy karhu”.

Téastéd paastéaan itse elokuvaleikkaukseen. Samaisessa kuvitteellisessa eloku-
vassa on kdytossd seuraavat elementit: laaja kuva metséstd, lahikuva karhusta, 44-
nite laulavista linnuista, 4énite metsédssa liikkkuvasta karhusta. Elokuvallista rytmié ja

jannitettd voidaan rakentaa esimerkiksi seuraavasti:

1. Kuvavirrassa on staattinen laajakuva metséstd, jonka péélle on leikattuna

dédnikuva laulavista linnuista.

2. Laajakuva metséstéd pysyy muuttumattomana, mutta véhitellen voimistuu

danikuva askelista.

3. Samaan aikaan kun leikkaamme elokuvaan karhun murahduksen, leik-
kaamme hiljaiseksi ddnikuvan linnuista. Laajakuva metsasta pysyy edelleen

muuttumattomana.



Tunnelmaan luodaan néin &anileikkauksen keinoilla jannite. Katsoja on tunnistanut
karhun murahduksen joksikin isoksi eldimeksi ja hiljentyneet linnut ovat luoneet elo-
kuvaan jannitteen, joka odottaa purkautumistaan. Jannite voidaan tdmén jalkeen
purkaa esimerkiksi leikkaamalla kuvavirtaan ldhikuva karhusta vieden elokuvan ryt-
mid eteenpédin. Merkittdvintd esimerkisséd on havainto siitg, ettd voimme hyvin pu-
hua dénesté ja kuvasta samantyyppisin termein ja samoissa lauseissa. Tall6in kom-

munikointi keskittyy ddnen ja kuvan yhdesséd luoman kerronnan hahmottamiseen.

Pyrkimykseni opinndytetydssdni on viedd ylla kuvailtua ajattelua pidem-
maélle. Seké elokuvan kuvakerronta ettd danikerronta ovat tietenkin huomattavasti
monimutkaisempia kokonaisuuksia kuin mitéd antamassani esimerkisséd ilmenee. Us-
kon, ettd etsimélléd yhtéldisyyksid ja eroavaisuuksia d4nen ja kuvan vélilld osana elo-
kuvaleikkausta pystyn kehittdm&én niin omaani kuin yleisesti alan kykyé puhua ja

kommunikoida dénen ja kuvan yhteiskédytostéd elokuvakerronnassa.

Kirjoitan opinnéytety6td dénisuunnittelijan ndkdkulmasta. Kéyn lapi kuva- ja
dénileikkausta yhdistédvié termejd ja selvennédn niiden kéyttod elokuvadénikerron-
nassa. Rajaan tutkielman keskittyméén elokuvatuotannon kuva- ja dénileikkausvai-
heisiin, mutta sen synnyttdmét havainnoit ovat yhté lailla kdytettdvissd muissakin
elokuvanteon tydvaiheissa. Kuva- ja ddnileikkausvaiheella tarkoitan tilannetta, jossa
kéytettdvissd oleva materiaali on jo madritetty ja rajattu tiettyyn mééréén kuvattua
ja dénitettyd materiaalia. Tdma materiaali voi esimerkiksi pitdéd sisdllaédn kuvauk-
sissa kuvatut ja dédnitetyt kohtaukset, dénisuunnittelijan kerddmén kirjaston erilaisia

dénitteitd tai varta vasten yksittéistéd elokuvaa varten dénitetyt tehosteet.

Kayttdessani termid “leikata elokuvaa” viittaan hieman epédkonventionaali-
sesti sekd déni- ettd kuvaleikkaukseen, eli ylipadtaan elokuvan leikkaamiseen. Télla
haluan rikkoa konventiota siitd, ettd kuva- ja &anileikkaus olisivat erillisia tyovai-
heita, vaikka ovatkin suuressa osassa tapauksia eri henkilén tekemid. Puhuessani
dénileikkauksesta en suoraan viittaa tydvaiheeseen ennen elokuvan danimiksausta,
vaan ylipdatéan tapaan, jolla elokuvan &anet on &éniraidalle asetettu. Esimerkiksi

danten voimakkuus on osa &danileikkausta ja myos elokuvan loppumiksauksessa



ollaan tekemisissd elokuvan &dénileikkauksen kanssa. Selvyyden vuoksi kéytén
useimmissa tapauksissa kuitenkin &anisuunnittelu-termia kuvaillessani koko eloku-

vaddnen tuotantoprosessia.

Jo aloittaessani tdman tutkimuksen minulle on selvéa, ettd kuva- ja dénileik-
kauksen funktiot ja pyrkimykset myos eroavat paljon toisistaan. Ajattelen kuitenkin,
ettd pystyn kehittdméén kykyéni kommunikoida elokuvadénté koskevista kysymyk-
sistd, kun tarkkailen dénisuunnittelua kuvaleikkaamisen luoman linssin kautta. On
siis tarkedd ymmartéd, ettd en todellisuudessa véitd nditd kahta tyovaihetta téysin
samoiksi, vaan etsin yhtéldisyyksid niiden vélilld, minkd kautta pyrin ndiden kahden

suunnitelmallisempaan yhteisk&yttoon.

Esimerkkitapauksina kédyn lapi lyhytelokuvia, joihin olen tehnyt &énisuunnit-
telun. Elokuvat ovat Topi Raulon ohjaama Suonsilmd, Jani Peltosen ohjaama 30 ki-
lometrid sekunnissa, Sameli Muuriméden ohjaama /Isdn Mdyrd, Vilja Keskiméen oh-
jaama Odbottajat sekd Sherwan Hajin ohjaama My Name is Hope. Tulen analysoi-
maan néiden elokuvien lopputuloksia, eivdtkd kaikki havaintoni ole sellaisia, joita

olisin tehnyt tietoisesti elokuvia leikatessani.

2 KUULO JA NAKO HAVAITTUNA

[hminen kokee ympérdivan maailman aistiensa kautta. [Iman aisteja emme olisi
l&sna ympéristossémme. Keskimaérin ihmisillé kaikista vallitsevin aisti on ndko. Né&-
kemalld kerddmme eniten informaatiota ympdaroivédstd maailmasta. Tédmén takia
olemme tietoisimpia ndkoaistimme havainnoista. Muut aistit toimivat usein ilman,
ettd tiedostamme niiden kautta saatuja havaintoja. Tdmé ei kuitenkaan tarkoita, ettéd
ne olisivat kdyttdméattominé silloin, kun niitd ei aktiivisesti tiedosta. Muut aistit vai-
kuttavat suoraan nédkdaistin havaintoon. Esimerkiksi voimme luulla ndhneemme jo-

tain, vaikka olisimme oikeasti vain kuulleet sen. Usean erillisen aistihavainnon sijaan



havaitsemme ymparéivdn maailman yhtend moniaistillisena havaintona. Kaikki ais-

timme siis vaikuttavat toisiinsa.

N&ko- ja kuuloaistin suhde elokuvassa on ilmeinen. Usein kuitenkin péa-
dymme puhumaan kuvasta ja dénesté erillisind kokonaisuuksina, vaikka havain-
tomme elokuvasta on yksi moniaistillinen kokonaisuus. Koska aistijdrjestelmédmme
on hierarkkinen, ndkoaisti toimii kuuloaistia tietoisempana, jolloin suurimmassa
osassa tilanteita elokuvan &ani toimii alitajuntaisesti. Télloin &éniraita vaikuttaa
konkreettisesti sithen, miten ndemme elokuvan kuvan. Véitettd on vaikea testata ja
todistaa, mutta uskon, ettd ndkdhavaintomme elokuvan kuvasta muuttuu riippuen
siitd, miké &éni kuvaan on yhdistetty. Testaaminen on vaikeaa, koska heti kun néyt-
tdisimme testihenkilolle kuvan uudestaan eri dénelld, kuva on erindkdinen jo sen
takia, ettd se ndytetdédn toistamiseen. Tdmé el suinkaan tee ddnestd vahempiar-

voista, vaan auttaa ymmartdmaén sen kayttoon liittyvid kysymyksié.

Elokuvateoreetikko, sdveltédja ja ddnisuunnittelija Michel Chion hahmottaa
dénen vaikutusta ndkohavaintoon kehittdmansd termin "lisdarvo" (added value)
kautta. Chion tarkoittaa dénen lisdarvolla ddnen kuvalle tuomaa ilmaisullista ja in-
formatiivista arvoa, joka luo vaikutelman siit§, ettd kyseinen tieto tai tunne olisi alun
perin ollut jo siséllytettyné kuvaan. Lisdarvo toimii kumpaankin suuntaan: dénet saa-
vat kuvan ndyttdmaéan erilaiselta kuin kuva yksindén néyttéisi, ja kuva saa dénet
kuulostamaan erilaisilta kuin ne kuulostaisivat yksinddn tyhjyydessd. Chionin mu-
kaan d4nen kuvainnollinen arvo on yksindén melko epdmééréinen, mutta draamal-
lisessa ja visuaalisessa kontekstissa &édni voi vélittdd hyvinkin moninaisia asioita.

(Chion, 1994 : 5, 20-21.)

Mitéd enemman elokuvia danisuunnittelen, sitd paremmin huomaan ymmar-
tavéni kuvan ja dénen yhteiskokemista. Kokemattomana tekijéné helposti unohtuu
ajattelemaan omaa tyotd tyhjiosséd kysymyksen: "Kuulostaako tdmaé tarpeeksi hy-
valtd?” kautta, kun oikea kysymys on: "Milta &&niraita saa kuvan ja sitd kautta tari-

nan tuntumaan?”. Kuulon alisteisuuden n&kohavainnolle ymmértdminen vaatii
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henkilokohtaisen egon syrjéan laittamista. Omalla kohdallani téssé on auttanut tyos-

kentelykokemuksen karttuminen.

Kuvaleikkauksessa pyritdén usein mukailemaan katsojan nékdhavainnon lii-
kettd. Taydellinen leikkaushetki 16ytyy, kun leikataan uuteen kuvaan hetkelld, jolla
katsoja haluaa katsoa tdtd uutta kohdetta. Téma on osittaista elokuvan tekijéiden
luomaa manipulaatiota. Katsoja heittdytyy elokuvantekijén vietdvéksi ja antaa té-
man péaattad, mitd kokee haluavansa katsoa. Elokuvaleikkaaja, danisuunnittelija ja
ohjaaja Walter Murch kertoo, etté leikkaajan péddasiallinen tehtédva on asettua ylei-
son paikalle ja miettid, mitd haluaa yleison ajattelevan, mitéd yleison pitdisi ajatella
ja, ennen kaikkea, mité haluaa yleison tuntevan. Hanen mukaansa leikkaajan ty® on
verrattavissa taikurin tyohon, koska leikkaajan tulisi ohjata katsojan katsetta kuten
taikuri ohjaa yleisonsé katsetta. Han myos kertoo, ettéd leikkaajan ty® on osittain
ennakoida ja osittain kontrolloida yleisén ajatuksenjuoksua. Leikkaajan tulee tarjota
yleisolle, mitéd se haluaa tai mitd se tarvitsee juurl ennen kuin se tajuaa pyytéda sité.
Leikkaajan tulee olla samaan aikaan yllattéva ja itsestdédn selvd. Jos leikkaaja on
liian jaljessé tai edelld, syntyy ongelmia. Jos leikkaaja on yleisén mukana samalla
tdtd pienesti ohjaten, tapahtumien virtaus tuntuu luonnolliselta ja innostavalta.

(Murch, 2001 : 18, 39-40.)

My®6s dénileikkausta voidaan ldhestyd ihmisen huomion kautta. kéytén termid
"kuulon huomiopiste” kuvaamaan ihmisen kykya péaéttad, mitéd yksittéistd asiaa hén
kuuntelee osana suurempaa ddnimaailmaa. Esimerkiksi kun aktiivisesti kuuntelen
ympéroivad dédnimaailmaa esimerkiksi juna-asemalla istuessani, en tietoisesti kuule
kaikkia ympdaroivid d4nid samanaikaisesti, vaan huomioni kiinnittyy &dnimaailman
elementeistd korkeintaan muutamaan kerrallaan. Saatan kuunnella ensin asemalla
kaikuvaa puheensorinaa, kunnes ldhtevén junan kuulutus vie huomioni enké ikédén
kuin endé kuule vallitsevaa puheensorinaa, koska keskityn kuulutuksen sisaltoéon.
Puheensorina ei hévié asemalta minnekdéan, mutta se katoaa tai vaimenee tietoisuu-
destani hetkeksi. Kuulutuksen jélkeen kuulohuomioni saattaa ohjautua kuulemaan,

kuinka juuri dsken kuulutettu juna ldhtee asemalta liikkkeelle, kunnes junan kaikottua
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huomioni palaa taas puheensorinan ldsnéoloon, joka on lyhyen tapahtumasarjan ai-
kana hiljentynyt, koska osa ihmisistd on noussut asemalta léhteneeseen junaan.
Kuuloni huomiopiste vaeltaa ympéri vallitsevaa ddnimaailmaa valiten kulloisellakin
hetkelld minulle merkityksellisimmén &anen lahteen. T4td kuulohuomion liiketté oh-
jaa hyvin paljolti ndkdhavaintomme. Kuvailemani kuuntelemisen tilanteen voisi aja-
tella myds siihen sopivan elokuvakohtauksen &adnimaailmana ja sen &anileikkauk-

s€na.

Elokuvaéénen tapauksessa yksinkertaisinta on antaa ihmisen huomion vaeltaa
dénimaailmassa vapaasti samalla, kun kuvaleikkauksella ohjataan nékéhavainnon
liikettd elokuvan maailman sisélld. Téllé tarkoitan tilannetta, jossa dénimaailma py-
syy yhden kohtauksen sisélla melko muuttumattomana. Aénileikkaaja tarjoaa kat-
sojalle yhdelld kertaa ison méaran yksittdisia 4énié, jolloin katsoja kuuntelee halua-
maansa 4antd nédiden danten joukosta tietoisesti tai epétietoisesti. Katsoja saa siis
vapaasti lilkuttaa havaintomaailmaansa elokuvan ddnimaailman sisallé, kuten minéa-
kin liikutin kuulohavaintoani aikaisemmassa kappaleessa juna-aseman danimaail-
massa. Kaikki dénet ovat kuitenkin kokijan havainnoissa ldsné ja vaikuttavat hdnen
kokemukseensa alitajuntaisesti, kuten meitd ymparoivét danet reaalimaailmassakin.
Adnet vaikuttavat Chionin mainitseman lisdarvon kautta havaintoihin, joita yleiso
tekee elokuvan kuvasta. Elokuvan &dnimaailman havainnointia voidaan kuitenkin
ohjailla esimerkiksi dénten voimakkuuden vaihteluilla. Jos yhden dénen voimak-
kuutta nostetaan samalla kun toisen dénen voimakkuutta lasketaan, on todenna-
koistd, ettéd katsojan huomio kiinnittyy voimistuvaan ddneen. Huomio ei yksin siirry
pelkéstdédn téssé syntyvédn voimakkuuseron takia, vaan ylipdédtdnsa kaikenlaiset
muutokset ddnimaailmassa ohjaavat elokuvan kokijan huomiota. Kirjoittaessani ko-
kijan kuulohuomiosta, tarkoitan yhté lailla tdmén aktiivisesti sekd alitajuntaisesti te-
kemi&édn havaintoja. Ajattelen, ettd hyvin onnistuneen elokuvan &éniraitaa kuullees-
saan elokuvan kokija ei kuuntele elokuvaa juurikaan aktiivisesti, vaan &énisuunnit-
telijan valinnat saavat aikaan illuusion, jossa kokijan kuuloaisti toimii kuin tdmé seu-
raisi elokuvan tapahtumia oikeassakin maailmassa. Pelkdstdén kaiken kohtaukseen

kuuluvan dénen esittdminen tasaisena ja muuttumattomana ei usein riitéd luomaan
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tatéd illuusiota, vaan &anisuunnittelijan tulee ohjata yleison kuulohavaintoa &ani-

raidassa tapahtuvien muutosten kautta.

Mielesténi ajatusta alitajuntaisesta ddnestd ldhestytddn usein véaralld tavalla.
Alitajuntainen 44ni hahmotetaan usein dénend, joka on niin hiljaisella, ettei katsoja
pysty tietoisesti kuulemaan sen olemassaoloa, mutta joutuu kuitenkin sen vaikutuk-
sen alaiseksi. Yll& kirjoitetun pohdinnan my6téd olen kuitenkin itse sitd mieltd, ettd
vaikuttaakseen yleison alitajuntaan tdytyy ddnen olla selvésti kuultavissa eiké kuu-
lokynnyksen alapuolella. Adnisuunnittelijan taytyy luottaa siihen, ettd mikali d&ni-
raita el ole liian huomiota heréttéva, katsoja kuulee sen kokonaisuudessaan alitajun-
taisesti eli kiinnittdmétta siithen tietoista huomiota. Tdma mahdollistaa selvésti kuul-
taviksi asetettavia alitajuntaisia dénileikkausideoita. Koen, etté tdstéd syystéd elokuva-
dénisuunnittelija tekee helpommin varovaisia valintoja kuin rohkeita. Kuunnelles-
saan itse leikkaamaansa d4ntd oma huomio on aina védristynyt katsojan havaintoi-
hin verrattuna, ja yleenséd katsoja ei kiinnitd tietoista huomiota &éneen ollenkaan,

vaikka &énileikkausvalinnat tuntuisivat tekijdstd huomiota heréttavilta.

Kuulohavainnointia, niin tietoista kuin epétietoista, ohjaillaan dénileikkauksen
keinoilla. Kuulohavainnointia voidaan simuloida esimerkiksi &dnenvoimakkuuden ja
dénenvaérin avulla. Yksinkertaisimmillaan d4nisuunnittelija alentaa voimakkuutta 8&-
nisté, joiden haluaa litkkkuvan katsojan huomion ulkopuolelle ja voimistaa 44nié, joi-
hin haluaa kokijan huomion kiinnittyvan. Témén tyyppisté ohjailua voidaan kéayttaa,
vaikka 8énté el nostettaisikaan tdysin huomiokynnyksen yli, vaan kaikki tapahtuu
ilman, ettd katsoja tietoisesti kuuntelee déniraidan sisaltdéd. Samankaltaista ohjailua
voidaan toteuttaa kaikenlaisilla 4éniraidassa tapahtuvilla muutoksilla, eika se valtta-
maéttd vaadi ddnten voimakkuuksien muutosta. Kuulohuomion liikkeen tarkastelusta
syntyy valtava paletti erilaisia &anileikkauksen keinoja, ja ajattelu lahentyy tapaa,
jolla kuvaleikkaustakin voidaan hahmotella. Elokuvaa voi esimerkiksi rytmittdd &a-
niraidassa tapahtuvien muutosten kautta ilman, ettd kuvavirrassa tapahtuu leik-

kausta.
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Tapa, jolla elokuvaddnen huomiopistettd muokataan, on ennen kaikkea tyyliky-
symys. Esimerkiksi maalaustaiteessakin nghddan yhtd monta tapaa siirtdd havainto
reaalimaailmasta kankaalle kuin on maalauksiakin. Tastd voi 16ytaa yhtymékohdan
myos elokuvan &éaniraidan hahmotteluun. Esimerkiksi danellisen perspektiivin tyyli
on téysin riippuvainen tilanteesta ja tekijastd. Tama voi tarkoittaa esimerkiksi sit4,
kuinka nopeasti tai hitaasti etdantyva dénenléhde hiljenee. Poispéin kamerasta ké-
velevén hahmon askelten &éni voi kaikota heti tdmén kéaveltyd 10 metrid, tai ne voi-
vat kuulua vield hahmon ollessa 100 metrin pdédsséd. Kumpikin vaihtoehto luo oman-
laisensa elokuvallisen tunnelman. Adrimmaéisessé tapauksessa dénihavaintoja voi-
daan kasitelld surrealistisesti, jolloin havaintojen laatu ei vastaa oikean elémén ha-
vaintoja, vaan tekijé luo omat saantonsé elokuvan todellisuudelle. Tietylla tavalla
néin tapahtuu jokaisen elokuvan kohdalla, koska elokuvan kaksiulotteinen ndkyma
ja valittomasti vaihtuvat kuvakulmat eivat toimi oikean maailman sdéntdjen mukai-

sesti.

3 REFERAATTI: AUDIOVISUAALINEN HARMONIA JA KONTRAPUNKTI

Téssé kappaleessa referoin vuonna 2021 kirjoittamani kandidaatin opinnédytetytn
Audiovisuaalinen harmonia ja kontrapunkti elokuvan ddnisuunnittelussa merkittavimpid
kohtia tdmén opinndytetyon kannalta. Nykyinen opinnédytetyoni on osittain jatkoa
edelliselle opinndytteelleni, minkd takia pidén merkityksellisend tiettyjen késitteiden
avaamista sen kautta. Kandidaatin opinndytteeni késittelee harmonian ja kontra-
punktin késitteitd elokuvan kerronnassa. Késittelen siind myos térkedd synkronin
késitettd. Kaikki ndma kasitteet ovat merkityksellisid elokuvadénen ja -kuvan yhteis-

vaikutuksen ymmartadmisessa.

Pohjimmiltaan elokuvassa ei ole muuta kuin kuva ja dani. Kaikki muu, kuten
tarina, hahmot ja miljoo, vélittyy nédiden kautta. Onnistuneen elokuvakerronnan

avulla yleis6d saadaan huijattua niin, ettei se elokuvaa seuratessaan edes muista
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kuvan ja &anen lasnéoloa, vaan eldytyy tdysin elokuvan luomaan illuusioon. Tall6in
yleisd seuraa ainoastaan kuvan ja dénen yhteisvaikutusta ja sitd kautta elokuvan

tarinaa.

Synkroni on elokuvassa kuvan ja dénen vélinen samanaikaisuus. Yleisimmin
se muodostuu kuvan ja &dnen valille, kun dénen ldhde ja syntymishetki ndhddan
kuvassa. Yleisin synkroninen elementti on kuvassa nékyvien hahmojen puhe. Chion
maédrittelee synkronin pisteen olevan audiovisuaalisen jakson hetki, jolloin &énita-
pahtuma ja visuaalinen tapahtuma kohtaavat samanaikaisesti (Chion, 1994 : 58).
Epésynkroni on ymmaérrettdvissé synkronin vastakohdaksi. Mikéli samanaikaisuu-
den hetked &énen ja kuvan tapahtumille ei 16ydy, ovat ne epédsynkronissa. Epdsynk-
roninen ddnenkdytto tarjoaa kaytdnndssa rajattoman mééran tarinankerronnan kei-

noja.

Elokuva tapahtuu paikassa ja ajassa, jotka muodostavat synkronin ldhtokoh-
dan. Tarinan sisdlld on oma aikansa, joka vélittyy katsojalle reaaliaikaisena tai ei-
reaaliaikaisena. Elokuvalla on omat tapahtumapaikkansa, yleison katsoessa eloku-
vaa tarinan ulkopuolisessa paikassa esimerkiksi elokuvateatterissa tai kotisohval-
laan. Huomattavaa on, ettd joissakin tapauksissa elokuvan kuva ja &ani voivat sa-

manaikaisesti liilkkua useammassa kuin yhdessa paikassa ja ajassa.

Synkroni voi syntyd myos muiden kuvan ja dénen vélisten osa-aluei-
den vélille. Kuvalla ja &énellé voi olla esimerkiksi synkronissa etenevé rytmi. Talloin
oleellista ei ole se, ettd rytmin muodostavat tapahtumat tapahtuvat samanaikaisesti,
vaan se, ettd ne tapahtuvat samantyyppisessa rytmissa. Epasynkronista on yhdistaa
dédnessa tapahtuva nopea rytmi ja kuvassa tapahtuva hidas rytmi. Synkroni kuvan ja
déanen vélilla voi muodostua myds muutoksista. Kuvassa ja &anessa tapahtuva sa-
manaikainen muutos muodostaa synkronin hetken, vaikka namé& muutokset eivat

olisi samankaltaisia toistensa kanssa.

Musiikinteoriassa harmonia tarkoittaa yksinkertaisimmillaan kahden
tai useamman sédvelen yhdessd muodostamaa &antd. Laajemmin harmonia viittaa

sointujen jdrjestelyyn ja sovittamiseen, ja sointujen vélisiin suhteisiin (Kennedy,
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Kennedy ja Rutherford-Johnson, 2013). Kuvan ja d4nen harmoninen suhde taas on
suhde danen ja kuvan vélilla tiettyné hetkend. Harmoniaa tulee siis tarkastella ikdén
kuin pysdytetyssd ajassa, mikd ei tietenk&én ole tdysin mahdollista, koska dénté ei
voi tarkastella pyséytettynd. Audiovisuaalinen harmonia tapahtuu ajatuksen ja ko-
kemuksen tasolla. Jokaisella elokuvan hetkelld d4ni ja kuva ovat suhteessa toisiinsa.
Ne kantavat jatkuvasti mukanaan yhtd tai useampaa merkitystd, jotka rinnakkain
asetettuna ja koettuna muodostavat uuden moniulotteisemman merkityksen. Ajat-
telen, ettd monimutkaisessa audiovisuaalisessa harmoniassa kuvan ja dénen merki-
tykset ovat kauempana toisistaan ja luovat néin ollen rikkaampia uusia merkityksia.
Yksinkertaisessa audiovisuaalisessa harmoniassa kuvan ja danen vélinen suhde on
hyvin selked ja ilmeinen. Kumpikaan néistd ei ole toista parempi, vaan elokuvail-

maisu rakentuu audiovisuaalisten harmonioiden vaihtelusta.

Audiovisuaalinen dissonanssi tarkoittaa elokuvakerronnassa olevaa
hetkellistd epésopua, jolloin &éni ja kuva ovat selvésti vadrat suhteessa toisiinsa.
Témé el tarkoita, ettéd ne olisivat ilmaisun kannalta vaérat, vaan audiovisuaalisella
dissonanssilla voidaan saavuttaa upeita lopputuloksia elokuvailmaisussa. Ymmar-
ran dissonanssin audiovisuaalisen harmonian alalajina, ja puhuessani audiovisuaali-
sesta harmoniasta se pitéé sisallaén myos audiovisuaalisen dissonanssin. Elokuvan
déniraita muodostaa jatkuvasti harmonioita myds omien elementtiensa vélille. En
tarkoita tdlla musikaalisia harmonioita, vaan ajatuksen ja kokemuksen tasolla syn-
tyvid audiovisuaalisia harmonioita. Némé dédniraidan sisélld syntyvéat harmoniat taas
yhdistyvat kuvan sisélld muodostuvien harmonioiden kanssa audiovisuaalisiksi har-
monioiksi. Todellisuudessa elokuva muodostuukin niin monen eri tekijan yhteisvai-
kutuksesta, ettd yksittdisen elokuvan kokonaisharmonian tdydellinen analysoiminen

olisi mahdoton tehtdva.

Elokuvan kontrapunkti viittaa kuvan ja danen erillisyyteen suhteessa
toisiinsa. Ne voivat vélittdé katsojalle samanaikaisesti eri asioita ja niiden vélinen
suhde on jatkuvassa muutoksessa. Samaan aikaan ne muodostavat audiovisuaalisen

harmonian kautta uusia merkityksid. Termind kontrapunkti juontaa juurensa
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musiikkiteoriasta, jossa se tarkoittaa kahden tai useamman sédvelkulun k&yttdmisté
yhdenaikaisesti. Minulle elokuvan kontrapunkti tarkoittaa siis kuvan ja danen vali-
sen suhteen muutosta ajassa. Suhteen muuttuessa myos niiden valinen harmonia on
jatkuvassa muutoksessa. Kasitteend kontrapunkti ymmérretdan usein todella monin
eri tavoin. Chion toteaa monen kontrapunktina tarjotun mallin olevan itseasiassa
loistavia esimerkkejé dissonanssissa, koska ne osoittavat véliaikaiseen eripuraan ku-
van ja dénen valilla (Chion, 1994 : 36-37). Adnen ja kuvan valittdman sisallon ero
voi paikoin olla hyvin pieni, mutta tdmé ei poista niiden valistd kontrapunktia. Voisi

siis sanoa, ettd danielokuva on pohjimmiltaan aina kontrapunkti.

Kandidaatin opinnéytety®ssédni esittelen ajatukseni termistd “&&ni-
kuva”, jolla viittaan &énten jdsentelyyn kuin ne olisivat kuvia elokuvan oikean kuva-
virran rinnalla. Kyseisestd ajatuksesta onkin pohjimmiltaan muodostunut tdmén
opinnédytteen aihe. Palaan tarkemmin tdhédn ajatteluun erityisesti kappaleessa viisi,
kun késittelen komposition kasitettd. Olen kandidaatin opinndytteeni jdlkeen ym-
maértényt tarkoittavani “dénikuvalla” nimenomaan &danikompositioita ja nédiden
kompositioiden perékkain ja paallekkain leikkaamista. Adnikompositio tarkoittaa

tapaa, jolla elokuvan dénet on sommiteltu yhteen.

4 MATERIAALINA AANITTEET

Kuvaleikkauksessa leikkausmateriaalin madrittdminen on melko yksinkertaista.
Yleensé materiaalina on kuvauksissa tallennettu materiaali. Materiaali voi toki olla
laajempaakin, kuten esimerkiksi arkistomateriaalielokuvien kohdalla. Adnimateriaa-
lin rajaaminen ei ole yhté suoraviivaista, vaan teoriassa kuvattuun materiaaliin voi-
daan yhdistdd, mika tahansa &énite, jota dénileikkaajalla on lupa kayttad. Tama to-
teutuu usein dnikirjastojen myotd. Adnikirjasto on kokoelma d4nitteitd, joita &4-
nileikkaaja saa kéyttda ja muokata haluamallaan tavalla. Adnitteet voivat olla d&-

nileikkaajan itse ddnittdmid tai niissd voi olla ostettu tai muulla tavalla hankittu
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kayttolisenssi. Adnikirjastoissa voi olla yli satoja tuhansia &énitteitd erilaisista pai-

koista ja kohteista.

Ainakin omalla kohdallani &énikirjastoja kéyttédessani unohtuu helposti, ettéd
kuvamateriaalin tavoin kaikki kirjaston dénitteet ovat todellisia tallennettuja hetkia
tdstéd maailmasta tal valmiiksi koostettuja yhdistelmié todellisista hetkistd. Osa 4é-
nitteistd on mikrofonilla tallennettuja ja osa voi olla sdhkdisesti tai digitaalisesti ge-
neroituja, mutta silti ne ovat tallennuksia hetkistd elokuvan maailman ulkopuolelta.
Nain ajateltuna elokuvaan leikattavat dénitteet eivédt eroa kuvamateriaalista, joka on
my0os tallenne oikeasta hetkestd elokuvan maailman ulkopuolella. Esimerkiksi fik-
tioelokuvaa varten kuvattu ja &énitetty materiaali on tallenne elokuvan maailman
ulkopuolella tapahtuvasta ndyttelemisestd. Tédssad tapauksessa tallennettava tilanne
on vain hyvin tarkkaan kontrolloitu. Dokumenttielokuvassa tallennettavat tilanteet
ovat yleensd vahemmén kontrolloituja. Elokuvan maailmaksi kohtaukset muodos-

tuvat vasta kun ne leikataan yhteen ja esitetdén yleisolle.

Tuon &animateriaalin olemuksen ilmi tdhdentdékseni ajatusta dénileikkaa-
misesta. Leikatessa d4nté valitaan tallenne jostakin hetkesté ja péatetddn yhdistéé
se samassa tai eri hetkessé tallennettuun kuvamateriaaliin. Adnen leikkaaminen ei
siis pohjimmiltaan eroa kuvan leikkaamisesta, jossa eri tallennetut hetket yhdiste-

tdan toisiinsa luomaan jotakin uutta.

Mielesténi tdmaé tallennettujen hetkien yhdistdmisen taika unohtuu helposti
danileikkaajan tyossé, ja tallenteet alkavat tuntua vain abstraktilta ldahdemateriaa-
lilta. Konkreettisimmillaan taian padsee kokemaan, kun kéyttda elokuvissa omasta
elamaéstédan tallennettuja d4anid. Omalta pihalta danitetysta, itselle tarkedsta atmo-
sfadristé voi elokuvaleikkaamisen kautta syntya jotakin aivan muuta osana elokuvan
maailmaa. Aéni on silti edelleen tunnelma, joka on taltioitu kyseiseltd pihalta. T&-
mén takia pidénkin ddrimméisen térkednd, ettd jatkuvasti 44nitén ja kuuntelen ym-
péristoédni. Néin luon uudenlaisen suhteen my6s dénikirjastoista leikattuihin hetkiin
ja tapahtumiin, muistuttaen itsedni aénitteiden konkreettisuudesta ja yhteydesta oi-

keaan maailmaan. On kuitenkin hyva pitds mielessa, ettd aénitteisiin saattaa liittya

18



tunteita, jotka ovat henkilokohtaisia &anileikkaajalle, eikd néin ollen vality sellaise-
naan elokuvan yleisélle. Toisaalta elokuvan &éniraita saattaa herattda katsojassa
tunteita, jotka ovat hanelle taysin henkilokohtaisia. Henkilokohtaisten tuntemusten
herddminen on totta mink& tahansa muunkin taiteenmuodon kanssa, enkd née tata

ongelmana, vaan yhtena taiteentekemisen suurimpana hienoutena.

[tsesséni huomaan kehityksen kohdan siind, ettéd maltan antaa omien
ja dénikirjastojen &danitteiden kuuntelulle tarpeeksi aikaa. En tarkoita, ettd minun tu-
lisi kuunnella enemmén &énitteitd, vaan ettéd loytdessani sopivan éénen, malttaisin
kuunnella sitd rauhassa ja tutkia, millaisia tunnelmia ja vaikutuksia silld on elokuvan
kuvaan ja muihin &éniin yhdistettynd. Tahtoisin ottaa tyoskentelyyni tédssé suhteessa
vaikutteita siitd tarkkuudesta, milld huomaan leikkaajien katsovan kuvauspéivien
materiaalin (dailies) lapi. Usein huomaan itsesséni tarpeen paéstd mahdollisimman
nopeasti eteenpdin elokuvan déniraidan tydstdmisesséd, miké johtaa siithen, etté 16y-
tdesséni jollain tapaa sopivan dénitteen, leikkaan sen nopeasti paikalleen ja siirryn
lghes vélittomésti eteenpdin seuraavaan ddneen. Toki palaan leikattuihin &énitteisiin
myo6hemmin koko elokuvan kontekstissa, mutta uskon, ettd useimmissa tapauksissa
my06s ddnien rauhallisempi kuuntelu ja tunnelmointi voisi auttaa tarkemman ja hie-
novaraisemman dénisuunnittelun rakentamisessa. Rytmi, jolla ympéroivd maailma
nykyaikana toimii, tuntuu sotivan tdmén tyyppistd tyoskentelyd vastaan. Tuntuu
siltd, ettd minulla on jatkuva tarve tuottaa lisdé materiaalia nopeammin ja enemmaén,
kun vélilla hitaammin eteneminen ja rauhallisempi tydskentely saattaisi pitkéssé
juoksussa johtaa ennen kaikkea parempaa lopputulokseen kenties myds lyhyem-
maéssé ajassa. Tama patee mielestdni etenkin &dnisuunnitteluun, koska kuuntelemi-
nen vaatii aikaa. Jos tekemisen tahti on liilan nopea ja paineistettu, saattaa kdydéa
niin, ettd ddnisuunnittelija el kuuntele sitd, miltd materiaali oikeasti kuulostaa, miké
johtaa huonompiin valintoihin ja menetettyyn aikaan. Esimerkiksi miksaustilanteissa
olen huomannut, ettd kohtauksen miksausta on todella vaikea arvioida, jos ei muista
kuunnella kokonaisuutta pidemmén aikavalin konteksteissa. Tété vastaan jélleen
sotil tarve pédstd nopeasti eteenpdin, vaikka todellisuudessa nopeitten péasisi

eteenpdin kuuntelemalla kohtaus rauhassa osana pidemman aikajakson kontekstia.
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Itsellani tdhén kuuntelemisen harjoitteluun on auttanut omien &énitteiden
dénittdminen ja ndiden &é&nitteiden editoiminen, jérjestely ja katalogisointi. Yritén
mahdollisimman usein danittdd ymparistodni ilman, ettd dénitteet on danitetty mi-
taan tiettyd projektia varten. Ndinéd &anityshetkind huomaan, etté pystyn rauhassa
kuuntelemaan ja ihmettelem&an minua ymparéivaa dénimaailmaa. Ndiden danittei-
den danittdmisen liséksi aivan yhté tarkeda on niiden ldpikdyminen. Téssé oleellista
minulle on kuunnella kaikki materiaali 1&pi alusta loppuun samalla d&nitteitd nimeten
ja editoiden mahdollista mythempéa kayttod varten. Tama prosessi auttaa kuunte-

lemaan &anié rauhassa ilman painetta projektiaikatauluista.

Adanileikkauksen erityispiirre verrattuna kuvaleikkaamiseen on se, etté use-
ampia dénitteitd kdytetdédn hyvin usein samanaikaisesti. Kuvaan yhdistetdan useaita
déanihetkid, jotka yhdessd muodostavat elokuvan hetken. Murch (2005) puhuu &éan-
ten kerrostamisesta (superimpose). Hénen mukaansa, kun 4énid kerrostaa, ne sa-
malla muodostavat jotakin uutta, mutta séilyttédvat alkuperdisen identiteettinsa.
[k&an kuin katsottaessa vihredd vérid, voisi vield ndhdé sinisen ja keltaisen. Hanen
mukaansa harmonisesti yhtenéistd dénimateriaalia voi kerrostaa niin paljon kuin ha-
luaa. Esimerkiksi jos kaikki orkesterin soittimet soittavat samaa nuottia eri oktaa-
veista, soittimien méadrad voi kasvattaa loputtomasti ja silti lopputulos on yhtenai-
nen. Vertailun vuoksi, jos kaikki soittimet soittaisivat mitéd sattuu, yhtendisyys muut-
tuisi valittomasti kaaokseksi. Hén kertoo, ettd on olemassa myos ei-musikaalista
harmoniaa. Tdmé tapahtuu kerrostaessa dénildhteiltddn hyvin samantapaisia dénit-

teitd. (Murch, 2005 : 13.)

Koska kuvaan yhdistettévissé olevien &dnivaihtoehtojen maéra on lahes ra-
jaton, mielestani useimpien elokuvien kohdalla on tarke&a tehda etukateen jonkin-
laista materiaalin kerdysté ja rajausta. Tdmé voi tarkoittaa esimerkiksi kirjastodan-
ten etsimista tai sopivien atmosfadrien dénittdmistd ennen varsinaisen danileikkaus-
vaiheen alkamista. Ainakin omalla kohdallani materiaalin rajaaminen auttaa luovien
padtosten tekemisessd. Adnitteiden valitseminen on vain yksi osa dénileikkausta ja

rajatulla materiaalilla tyoskentely vapauttaa &dnisuunnittelijan aivokapasiteettia
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keskittymédan muihin dénileikkauksen osa-alueisiin. Naitd kasittelen myohemmin

opinnéytetyossani.

Chionin mukaan é&énet ja kuvat ovat kumpikin leikattavissa olevia asioita.
Ne on tallennettu nauhalle tai filmille, joita voi leikata, jérjestelld ja liikuttaa halua-
mallaan tavalla. Kuvaleikkaaminen on synnyttényt elokuvan yksikoén: kuvan. (Chion,
1994 : 40-41.) Kuva téssd yhteydessa tarkoittaa englannin kielelld termié "shot”, joka
el viittaa kuviin yleisesti, vaan yksittdiseen kuvakokonaisuuteen, joka asettuu kah-
den kuvaleikkauskohdan véliin. Chion jatkaa, ettd kuva on neutraali ja objektiivinen
yksikko, jonka sekéd elokuvan tekijét ettd katsojat hyvaksyvéat. Samankaltaista sel-
kedd elokuvaddnen yksikkod ei ole méadritettdvissa. Adnileikkaukset eivat kuvaleik-
kausten tapaan hyppéa korvissamme, joten ne eivdat mahdollista tunnistettavan 8&-
nileikkauksen yksikon rajaamista. (Chion, 1994 : 41.) Chion ei kielld 4éniyksikon ole-
massaoloa kokonaan, vaan huomauttaa sen olevan huomattavasti yksittéistd kuvaa
epdmaddrdisempi. Oma ajatteluni dénisuunnittelun hahmottelun yksinkertaistami-
sesta perustuu juuri ddnileikkauksen yksikdiden maérittdémiseen ja siihen, kuinka
nédiden yksikoiden leikkaamista ja jarjestelyd voidaan késitelld hyvinkin samaan ta-
paan kuin kuvaa leikataan. Usein yksikot madrittyvét projektikohtaisesti eikd pyrki-

mykseni misséén nimessé ole luoda yhté ja oikeaa tapaa hahmottaa elokuvaédanta.

Chion (1994) tarkentaa, ettd ddnen leikkauskohdat voi kuulla my6s selkeiné
eli seké kuultavissa oleva ettd kuulumaton dénileikkaus on mahdollista. Han kertoo,
ettd yleensd elokuvadanen miksauksessa pyritddn kuitenkin tasoittamaan karkeu-
det, joka jo sellaisenaan tekee mahdottomaksi dénileikkauksen yksikon méarittami-
sen. Han kuitenkin huomauttaa, ettéd jotkut eivdt nde nykyaikaisia miksauksen kéy-
tantojd luonnollisina, vaan tietynlaisen valtavirtaelokuvalle tyypillisen ideologian ja
estetiikan ilmentymana, jossa kaikki tyon jéljet pyritdén piilottamaan elokuvan jat-
kuvuuden ja l&pindkyvyyden saavuttamiseksi. Chion antaa esimerkkind Jean-Luc
Godardin elokuvat, joissa dénté leikataan kuultavissa olevilla leikkauksilla. Chionin
mukaan Godard péasee elokuvissaan lahimmaéksi jotain, jota voisi kutsua déniku-

vaksi. Tassdkaan tapauksessa dédnet eivdt herdtd kuulijassa yksikkojen tunnetta,
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vaan ajassa eteneva dénen havainnointi hyppaé leikkauskohdan yli siirtyen seuraa-
vaan ddneen samalla unohtaen juuri kuullun d4nen olemuksen. (Chion, 1994 : 42-
43.) Chion puhuu ylldolevissa viittauksissa dénileikkauksen yksikosté, joka olisi sa-
mankaltainen kuin kuvaleikkauksen kuvayksikko. Chion jatkaa myéhemmin, ettd
déniraita pitad kylla sisallaén yksikoitd, mutta ne eivat ole samankaltaisia kuvaleik-
kauksen yksikdiden kanssa. Ne ovat samankaltaisia jokapdivdisten kokemuk-
siemme kanssa. N&ité yksikoitd ovat esimerkiksi lauseet, halydéanet ja musiikkitee-
mat. Chion kertoo, ettd kuulomme analysoi elokuvan dialogia lauseiksi ja sanoiksi
eli kieliopillisiksi yksiko6iksi. Havaintomme purkaa halyaénet yksittaisiksi danitapah-
tumiksi ja musiikkia ymmarrdmme melodioina, teemoina ja rytmisind kokonaisuuk-
sina. Aéni pitd4 siis sisdllaén yksikoitd, mutta ne eivét ole rajattuja elokuvaan, vaan
kulloisenkin &anen tyyppiin. (Chion, 1994 : 42.) Omat ajatukseni &anen leikkaami-
sesta perustuvat ndihin Chionin esiintuomiin lukuisiin reaalimaailman &aniyksikkoi-
hin. Ajatukseni on, ettd &aniraidan ja elokuvan kanssa tydskentelyé helpottaa, kun
elokuvan &éniraidan purkaa erilaisiksi yksittaisiksi kokonaisuuksiksi, joita perdkkain
ja paallekkain leikkaamalla vieddan elokuvan kerrontaa eteenpéin. Tama déniraidan
yksikointi on tdysin tilanneriippuvainen. Kohtauksen &aniraidan saattaisi ajatella
koostuvan esimerkiksi autotien dénestd, luonnonéanistd ja dialogista, kun seuraa-
vassa kohtauksessa saattaisin ajatella jokaisen yksittdisen auton dénen olevan oma

dénellinen yksikkonsé.

Murch (2005) jakaa elokuvan déniraidan spektrille koodatun (encoded) ja
koetun (embodied) vélille. Koodatun dénen merkitys vélittyy kuuljjalle opittujen
sdantojen kautta. Yksinkertaisin esimerkki koodatusta dénestd on puhe. Kun joku
puhuu, samaa kieltd ymmartédva henkild pystyy ymmartdméaan puheen sisallon. Pu-
he&ani toimii tassa tilanteessa kielellisen koodin kuljettajana. Koetun &dnen merkitys
valittyy suoraan &dnen kokemisesta ilman, ettéd kuulijan tédytyy ymmaértéé sithen si-
séllytettyja koodeja sen tulkitsemiseksi. Selkein esimerkki koetusta dénestd on mu-
siikki. Murch vertaa janaa koodatun ja koetun &énen vélilla vérispektriin, jossa kaikki
mahdolliset vérisdvyt asettuvat sinisen ja punaisen vélille. Taysin koodattuun &&-

neen hén viittaa siniselld varilla ja téysin koettuun ddneen héan viittaa punaisella.
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Hénen mukaansa kaikki kuultu &éni on asetettavissa késitteelliselle spektrille sini-
sestd puheesta punaiseen musiikkiin. Aénitehosteet asettuvat koodatun ja koetun
danen valimaastoon. Ne usein viittaavat spesifiin danildhteeseen, eivatkd néin ollen
ole yhta puhtaasti pelkédstdédn koettuja kuin musiikki. Hdn my6s huomauttaa, etta
yleensé puhe ei ole tdysin koodattua, vaan sisdltdd myos koettua sisaltod. Voimme
esimerkiksi kokea henkilén puheesta tdman tunnetiloja ilman, ettd ymmérramme
kieltd, jota tdma puhuu. Samoin musiikki voi pitéa sisallaén esimerkiksi kulttuurilli-
sesti koodattua sisaltéd. Murchin véarivertauksessa mitd enemman koettua sisaltoa
koodattu d4ni sisaltdd, sitd enemmaén se taittaa vihredn suuntaan. Vastaavasti, mita
enemmén koodattua sisaltdd on koetussa dénessé, sitd enemmén se taittaa oranssin
suuntaan. Tdysin vdlimaastoon asettuvat dénitehosteet ovat keltaisia, mutta nekin
usein taittavat enemmén joko koodatun tai koetun &&nen suuntaan. (Murch, 2005 :

8-11.)

Halusin tuoda esiin Murchin vérispektrivertauksen, koska se on oma tapansa
hahmottaa ja jasennelld dénisuunnittelua visuaalisiin havaintoihin liittyvien analogi-
oiden kautta. Elokuvan kokija ei tietoisesti hahmota kuulemaansa koodatuksi ja
koetuksi, mutta jasentelemalld &énid tallé tavalla elokuvaa tyostettdessd, voidaan
saavuttaa oivalluksia ja parempaa kommunikaatiota elokuvan tekijoiden vélilla.
Mielestédni toinen syy elokuvadédnen teoretisointiin liittyy siihen, ettéd tekemé&énsa
elokuvaa on vaikea kuulla ja ndhdé samalla tavalla kuin elokuvan katsoja sen kokee.
Teoretisoinnin kautta on mahdollista luoda itselleen séantdj4, jotka saattavat johtaa
parempaan lopputulokseen. Murch esimerkiksi kéyttda varispektrivertaustaan elo-
kuvan miksauksessa siten, ettéd hén vélttédd kdyttdméstd samanaikaisesti samoja da-
nen varisdvyjé likkaa. Jos hédn kéyttdd samaa vérisdvyd useammassa dénielemen-
tissd, han valttaa kayttdmasta liikaa muita savyja. Han véittad, etté jos danet on ase-
teltu koko spektrille koodatun ja koetun vélille, katsoja voi kuulla useampia element-
teja ilman, ettd ne alkavat kasaantua ja muuttua vaikeaselkoiseksi massaksi. Hén
tarkentaa, ettd kun dénielementit asettuvat tasaisesti koko spektrille, yleisé voi ym-
martdd ja kokea jopa viittd d44ntéd samanaikaisesti. Jos kdytdssd on samaa sévya,

tama luku pienenee kahteen ja puoleen. (Murch, 2005 : 18-22))
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Murch on siis luonut itselleen séénnon elokuvan miksaamiseen, jota seuraa-
malla hén pystyy takaamaan, ettd elokuvan kokija kuulee elokuvan dénimaailman
selkednd. Aanisuunnittelija ei pysty itse kokemaan elokuvansa d4nt4 samalla tavalla
kuin yleiso, koska hén tietda etukdteen, mitéd 4énid elokuvan &aniraidalla on. Téméan
takia d&nisuunnittelija pystyy vastaanottamaan suuremman madran a4niad kuin elo-
kuvan kokija, jolloin Murchin ehdottaman sddnnon seuraaminen voi auttaa varmis-

tamaan parhaan mahdollisen lopputuloksen saavuttamisen.

Naen Murchin esittamalle teorialle kdyttod myos d4nen leikkaamisessa. Aé-
nisuunnittelija voi tietoisesti miettid ddnen vérisdvyjen annostelua osana elokuvan
kerrontaa ja rytmié. Jos elokuva koostuu pitkéédn pelkédstéén koodatusta éénesté, se
muuttuu mitéd luultavimmin tylsdksi. Mitd kauemmin yhdessé sévyssa viivytédan, sitéd
voimakkaammalta uusi sévy tuntuu. Esimerkiksi musiikin leikkaaminen pitkédan jat-
kuneen hitaan dialogin paétteeksi voi tuntua todella voimakkaalta verrattuna siithen,
ettd musiikki olisi ollut kuultavissa koko dialogin ajan. Elokuva voi tuntua raskaalta,
jos kaikki dénen varisdvyt ovat jatkuvasti kdytossa. Adnisuunnittelija voi esimerkiksi
luoda kaaren, jossa vuorotellaan koodatun ja koetun &énen vélilld, kunnes vasta elo-
kuvan kliimaksissa kuullaan ndma kaksi sévyéd yhdelld kertaa kuullen ensimmaéisté

kertaa koko dénen vérispektri kerralla.

Ajattelen, ettd Murchin teoria tarjoaa &dnisuunnittelulle jollain tavalla terveet
rajat. Adnen fyysisen olemuksen takia ei pidd paikkaansa, ettd kuvavirran rinnalle
vol leikata loputtoman méérén &énté, vaan tuo méard on rajattu silld, miten paljon
sisdltoéd ihminen kokijana pystyy vastaanottamaan. Murch kertoo, ettéd vaikka val-
koinen valo vaikuttaa yksinkertaiselta, se oikeasti koostuu kaikkien valon aallonpi-
tuuksien kerrostumisesta. Han jatkaa, ettéd teknisesti ddniékin voidaan kerrostaa lo-
puttomasti, mutta 4éni daneltd lopputulos alkaa ldhestya valkoista kohinaa. Kohinan
ongelma on, ettd vaikka se teknisesti sisaltaisi kaikki kerrostetut danet, siitd ei ole
endé saatavissa mitdén informaatiota. Tai tarkemmin ottaen informaatio on niin tii-
viisti pakattu, ettd ihmisen mieli ei pysty erottelemaan ja ymmaértdmaén sité. (Murch,

2005 : 11-12.) Toki maailma koostuu kéytdnnossa rajattomasta méérésté eri 4énia,

24



mutta ainakaan ei voi ajatella, ettd néitd kannattaisi elokuvassa kerrostaa loputto-

masti paéllekkéin.

Murch (2001) kertoo, ettd daniraitaa ei voi koskaan arvostella laskemalla rai-
tojen maédréd, joka sen tuottamiseen on kéytetty. Hadnen mukaansa kamalia mik-
sauksia on tuotettu kédyttdmallé satoja ddniraitoja, kun taas mahtavia miksauksia on
luotu kayttamalld vain kolmea raitaa. Hanen periaatteensa on: Yritéd aina tehdd mah-
dollisimman paljon mahdollisimman vahalld. Hanen mukaansa elokuvassa kannat-
taa esittédd vain se, mikéd on pakollista yleison mielikuvituksen herédttdmiseksi. Mur-
chin mukaan suggestio on aina ekspositiota voimakkaampaa. Tietyn pisteen jal-
keen, mitd enemmén ponnisteluja kédyttdd yksityiskohtiin, sitd enemman rohkaisee
yleisdd olemaan tarkkailija eikd osallistuja. (Murch, 2001 : 14.) Murch kertoo, etté
dénileikkaajat ajattelevat seké vertikaalisessa ettéd horisontaalisessa ulottuvuudessa.
Adanileikkaaja etenee luonnollisesti elokuvan horisontaalisessa ajassa, jossa yksi d4ni
seuraa toista, mutta hén ajattelee myos vertikaalisesti eli mitd 4énid kuuluu saman-
aikaisesti. Jokainen erillinen dénikerros yhdistettyné toisiinsa luo moniulotteisen 4é-

nikankaan. (Murch, 2001 : 76.)

5 KUVAA JA AANTA YHDISTAVAT TEKIJAT

Seuraavassa kappaleessa kdyn ldpi elokuvan tekijoille hyvinkin tuttua termistoé,
joka on jaettua sekd kuvalle ettéd danelle. Valitsemiani késitteitd ovat perspektiivi,
kompositio, leikkauskohta ja rytmi. Yhdistdvid tekijoitd on varmasti enemmaénkin,
mutta koen, ettd opinnéytteen rajaaminen néihin neljééan tekijéan riittdd tutkimusky-
symykseni kasittelyyn. Esittdmani tapa kuvan ja &édnen hahmottamiseen on johdet-
tavissa myos opinndytetyoni ulkopuolelle jadvien kuvaa ja 4éntéd yhdistévien teki-

joiden késittelyyn.
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5.1 Perspektiivi

Elokuvasta puhuttaessa viitataan usein kuvakokoihin ja ne ovatkin kuvaleikkauksen
peruspalikoita. Perspektiivilld tarkoitetaan sitd, kuinka kaukaa tai 1éheltd ndemme
elokuvan tapahtumat. Kuvaperspektiivien vélilld leikataan luoden yhtendinen koko-
naisuus, jota kutsutaan elokuvaksi. Elokuvaédanen osalta perspektiivilla viitataan sii-
hen, miltd etédisyydelté ja misté paikasta kohtaus kuullaan. Pohjimmiltaan ajatus on

sils sama: "Mistd ndemme ja mistd kuulemme?”

Adnisuunnittelun yhteydessa kdytetddn usein késitteitd kuuntelupiste ja kuu-
lokulma. Télld tarkoitetaan etdisyyttd ja suuntaa, josta katsoja kuulee elokuvan ta-
pahtumat. Adnet voidaan esimerkiksi kuulla joko kameran perspektiivistd tai hah-

mojen perspektiivistd. Adniperspektiivejd voi olla jopa useampi yhté aikaa.

Chionin (1994) mukaan kuuntelupisteen maarittdminen elokuvassa on han-
kalaa. Kuuntelupistettd on yritetty méaarittas elokuvallisen nakokulman kautta. Elo-
kuvallinen ndkdkulma jakautuu kahteen erityyppiseen nakoékulmaan. Toinen on elo-
kuvan sisdinen tilallinen sijainti, josta katsoja vaikuttaa ndkevan elokuvan tapahtu-
mat, ja toinen viittaa hahmoon, joka vaikuttaa nékevan saman asian kuin katsoja.
Ensimmaéista hén kutsuu tilalliseksi méaritelméksi ja toista subjektiiviseksi méaritel-
maéksi. Han huomauttaa, ettd subjektiivinen nakokulma saattaa muodostua pelkés-
taan leikkauksen kautta. Kun leikataan kuvasta, jossa hahmo katsoo ikkunasta ulos,
kuvaan ulkotilasta, on todennakaista, ettd ulkokuva hahmotetaan lahikuvassa nah-
dyn hahmon né&kékulmana. Samaan tapaan kuulokulmalla on kaksi maéritelméé.
Ensimmaéinen on tilallinen aistimus: Mistéd kohtaa kuvassa tai 4énessé ilmaistua tilaa
katsoja kuulee? Toinen on subjektiivinen aistimus: Mikd hahmo elokuvassa vaikut-
taa kuulevan saman asian kuin katsoja kuulee? Chion huomauttaa, etta tilallisen
kuulokulman tarkka méaarittdminen voi olla haastavaa dénen kaikkisuuntaisuuden

(omnidirectionality) takia. (Chion, 1994 : 89-90.)

Adnen kaikkisuuntaisuudella tarkoitetaan sitd, ettd ihminen kuulee d&net
ympédrilldédn joka suunnasta myos esimerkiksi takaapdin. Vastaavasti ihminen ei

pysty nédkeméén taaksepdin, vaikka kuinka yrittéisi.
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Chion jatkaa, ettd hahmon subjektiivinen kuulokulma muodostuu aina kuvan
kautta. Kun esimerkiksi nghdaén elokuvan hahmo lghikuvassa ja kuullaan samaan
aikaan jokin &&ni, tulkitaan, ettéd kuultu &ani on sama, jonka kuvassa ndkevd hahmo
kuulee. Poikkeuksena téhén ovat dénet, jotka ovat tarpeeksi hiljaisia, ettd elokuvan
kokija pystyy paatteleméén kuulokuvan olevan subjektiivinen jollekin kuvassa na-
kyvélle hahmolle. Esimerkiksi hengityksen déni voi olla téllainen dani. (Chion, 1994

:91)

Mainitsemani kameran perspektiivi vastaa kutakuinkin Chionin tilallisen ais-
timuksen kuulokulmaa. Kameran perspektiiviéd kdyttdesséd dani kuullaan sen kuuloi-
sena kuin reaalimaailmassa kyseinen &éni kuultaisiin, jos sitd kuunneltaisiin samalta
etdisyydeltd kuin, miltd dénen ldhde on kuvattu. Missdén nimessé elokuvadénessa
el tarvitse kiinnittyd seuraamaan vain kameran perspektiivig, eiké lopputulos ole
suinkaan aina realistisin néin tehtédessd. Tédmaé johtuu siitd, ettd elokuvan kuvaleik-
kauksessa saattaa tapahtua suuriakin perspektiivimuutoksia usein ja nopealla tah-
dilla. Olemme katsojina tottuneet hyvdksymédn ndma nopeat kuvaperspektiivin
muutokset osana elokuvakerrontaa, eikd niitd néin ollen tule kyseenalaistettua tai
edes valttdmattd huomattua. Heti kun yhdistdmme &&niperspektiivin muutoksen
kaikkiin naihin leikkauksiin, alkaa &éniraita korostamaan elokuvaleikkauksen ldsna-
oloa. Harkitusti kdyttden voi kuitenkin kameraperspektiivid seuraavan déniperspek-

tiivin kaytolld saada aikaan voimakkaita kerronnan keinoja.

Suonsilmd-elokuvassa kdytan kameraperspektiivid seuraavaa daniperspektii-
vid ilmaistakseni kulttijohtaja Bjethronin voiman vdhentymistd elokuvan loppupuo-
lella ennen hénen kuolemaansa. Kyseisesséd kohtauksessa haluan rikkoa elokuvan
virtaa ja immersiota seké kiinnittdd huomiota kamerakulman olemassaoloon. Elo-
kuvassa Bjethronin sanan voimaa suhteessa muihin elokuvan hahmoihin symboloi-
daan elokuvan &ani- ja kuvaleikkauksen huomaamattomuudella tai vastoin hénen
voimattomuuttaan leikkauksen huomattavuudella. Elokuvan alkupuolella déni- ja
kuvaleikkauksen suhde on pomppiva ja hieman kdmpeld, mutta kun elokuva etenee

ja Bjethronin voima liséantyy, muuttuu myos leikkaaminen huomaamattomaksi ja
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sulavammaksi. Talld on tarkoitus saada katsoja myotédileméén hahmojen suhtautu-
mista Bjethroniin. Mainitsemassani Bjethronin kuolinkohtauksessa &éniperspektii-
vid muutetaan tarkoituksella kuvaperspektiivin mukana. Kuvaleikkauksien perspek-
tiivid korostamalla saadaan aikaa tunne Bjethronin kulissin sortumisesta, koska per-

spektiivileikkaukset omalla tavallaan rikkovat myds elokuvan kulissin katsojalle.

Hahmon perspektiivilld tarkoitetaan sitd, ettd dénet kuullaan kuin niitd kuun-
neltaisiin hahmojen vieresté tai ikéddn kuin hahmojen korvien kautta. Léhikuvien
kohdalla hahmon perspektiivi ja kameran perspektiivi on kédytdnndssd melkein
sama. Hahmon perspektiivissé pysyminen koko kohtauksen ajan yleisesti ottaen ve-
tdd vahiten huomiota kuvaleikkausten olemassaoloon ja onkin néin ollen varsin ylei-
nen tapa leikata &antd. Hahmo- ja kameraperspektiivin vélilla ei kuitenkaan tarvitse
tehdd mustavalkoista valintaa, vaan usein dénileikkauksessa ja -miksauksessa dé4ni-
perspektiivid muutetaan pienid maérid kuvaleikkausten mukana, mutta ei yhté dra-
maattisesti kuin mitd tdysin kameraperspektiivin mukana leikkaaminen tarkoittaisi.
Perspektiivejd voi olla dédnessé myos useampia samanaikaisesti. Kohtauksen dialogi
voidaan esimerkiksi kuulla kokonaan hahmojen perspektiivistd, vaikka kuulisimme

laajassa kuvassa kameran etualalla olevat tapahtumat kameran perspektiivista.

Adnisuunnittelijalla ei ole mitdén pakkoa sitoa daniperspektiivid kuvaper-
spektiiviin milléén tavalla, miké on hyva esimerkki kandidaatin lopputyoni referaa-
tissa mainitsemastani elokuvan kontrapunktisesta luonteesta. Aéniperspektiivi voi
vaihdella vapaasti dénileikkaajan pyrkimysten mukaisesti riippumatta kuvan per-
spektiivistd ja néin ollen kuva- ja 4niperspektiivin synkronista. Adnisuunnittelemas-
sani ja Vilja Keskiméden ohjaamassa Odbottajat-elokuvassa éénielementtien etéisyys
madrittyy sen mukaan, kuinka paljon &éanet arsyttavat elokuvan péahenkild Erjaa.
Elokuvassa Erja nauttii rauhaisasta bussin odotusajasta bussipysékilld, kun pysékille
tulee kovaééninen teinikaksikko. Elokuvan alussa kuulemme teinit kameraperspek-
tiivin mukaisella etdisyydelld, mutta kun Erja arsyyntyy teinien meuhkaamiseen, 44-
niperspektiivi siirtyy ldhemmads teinejé. Kun teinien meuhkaaminen lisééntyy, ylittaé

heidédn &dnensé perspektiivi myos luonnolliset rajat. Teinien huudon &éniin on lisatty
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epéluonnollisen voimakasta kaiuntaa. Tdma on kuvaus siitd, kuinka Erja kokee, etta

teinien meuhkaaminen kajahtelee pitkin maita ja mantuja.

Elokuvien déniatmosfédarit rakennetaan usein siten, etté niitd el muuteta ku-
vaperspektiivin muuttuessa. Talloin dénileikkauksessa pyritdédn piilottamaan kuva-
leikkauksessa syntyvat leikkauskohdat. Aéni sitoo leikkauskohdat yhteen jatkumalla
yhtendisend niiden yli. Yhtd lailla voidaan kuitenkin atmosfaéreja leikata uuteen per-
spektiiviin synkronissa kuvaleikkausten kanssa kuten aikaisemmin mainitussa Suon-
silmd -elokuvan kohtauksessa. Télloin 4éni korostaa kuvaleikkauksen luomaa ryt-
mid. Elokuvaa leikatessa emme tietenkdén ole sidottuja valitsemaan jompaakum-
paa néistd metodeista, vaan niiden valilld vaihtelua voidaan kéyttédd kerronnan kei-
nona. Mainittujen &éripdiden valilld on lukematon maéré vélimuotoja riippuen esi-
merkiksi muutosten suuruudesta ja nopeudesta. Palaan Suonsiimd -elokuvasta anta-
maani esimerkkiin leikkauksen huomattavuuden muutoksista. Elokuvan ddnimaa-
1Ima pysyy elokuvan alkupuolen staattisena suhteessa kuvan leikkauskohtiin eli esi-
merkiksi atmosfaérit eivat muutu kuvakoon muuttuessa. Perspektiivin muutos déni-
maailmassa tapahtuu lapi elokuvan hitaasti epdsynkronissa kuvaleikkausten kanssa,
eli daniperspektiivi ei kohtauksen sisdlld muutu samaan aikaan, kun kuvaa leikataan.
Sen muutokset ovat kuvaa hitaampia ja itsenéisié. Esiin nostetussa Bjethronin kuo-
linkohtauksessa leikkaamisen tyyli kuitenkin muuttuu. Tédssd kohtauksessa atmo-
sfadrien perspektiivi muuttuu erilaiseksi jokaisen kuvakoon muutoksen mukana.
Télla valinnalla on kaksi funktiota. Ensimméinen liittyy ohjaajan tolveeseen siité,
ettd elokuvan aikana rakentunut illuusio kultin upeudesta ja tyylikkyydestd romah-
taa. Ajatukseni on perspektiivid leikkaamalla korostaa kohtauksen realismia osana
hahmojen illuusion ja Bjethronin otteen murtumista. Toinen funktio on tehdéd 44ni-
maailmassa olevista hyttysistd mahdollisimman héiritsevén kuuloisia. Aénimaail-
man &killiset muutokset ja keikahtelu vetédvét yleison huomiota niité kohti. Vaihta-
malla hyttysten perspektiivid jokaisella kuvaleikkauksella vedén yleisén huomion
kohti hyttysten &anté. Ajatuksena on, ettd hyttysten dani ikédn kuin héiritsee yleisoé
katsomasta rauhassa elokuvan tapahtumia. Véhéan niin kuin hyttyset hdairitsevan

meitd oikeassakin maailmassa.
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Perspektiivin muutokset eivét aina ole dkillisid kuvassa tai dédnessé. Kuvan
kohdalla puhumme yleensa kameraliikkeestd, kun perspektiivid muutetaan vahitel-
len eikd leikkaamalla. Kameraliike voi pitda sisallaan vaikkapa kamera-ajon laajasta
kuvasta lahikuvaan. Toisaalta perspektiivi voi muuttua, kun esimerkiksi elokuvan
hahmo kévelee kohti paikoillaan olevaa kameraa. Monesti kameraliikkeiden aikana
tuntuu hyvin luontevalta, ettd myds déniperspektiivi muuttuu kuvaperspektiivin mu-
kana. Kameraliike usein antaakin mahdollisuuksia merkittaviin kuulokulman muu-
toksiin. Suonsilmd -elokuvan loppukohtauksessa on hetki, jolloin kuva zoomaa kohti
metsikkdd. Taman kuvaliikkeen myo6td metsén ddnet voimistuvat ja kohtauksen ei-
diegeettinen musiikki hiljentyy ja muuttuu etdisemmaksi. Fi-diegeettinen dani tar-
koittaa elokuvan maailman ulkopuolelta tulevaa &anta eli 4anté, jota elokuvan hah-
mot eivat voi kuulla. Kohtauksessa pdghenkilon Dueen isoditi Muca pyytéd Dueeta
hiljentymaén ja keskittyméén tuulen huminaan. Aénileikkauksen myo6td kuva muut-
tuu ikdan kuin hahmojen kuulohavainnon liikkkeeksi, joka sukeltaa véhitellen syvem-
maélle metsan déniin. Mielenkiintoisen kohtauksen leikkauksesta tekee myos se, ettéd
ei-diegeettisen musiikin perspektiivi muuttuu kameraliikkeen ja d&niperspektiivin
muutoksen mukana. Musiikki ei kohtauksessa havid kokonaan misséén vaiheessa,
vaan muuttuu hyvin etdiseksi ja tuntuu kuin kajahtelevan kuvattavassa metsik6ssé,
vaikka katsojalle on ilmeistd, ettd kukaan ei soita ja laula kuultavaa musiikkia. Sym-
bolisella tasolla metsa ikdan kuin laulaa kohtauksen musiikkia. Musiikki kuvastaa

metsén luonnollisten danten kauneutta antaen néille tilaa danileikkauksen kautta.

5.2 Kompositio

Komposition, eli sommittelun, merkitys visuaaliselle taiteelle on selva. Yhta lailla
elokuvan &éni pitéa sisallaan kompositioita. Sommittelu on pohjimmiltaan kokonai-
suuden muodostamista. Erona kuva- ja d&dnisommittelussa on, ettd danté ei voi py-
sdyttdd sen tarkastelemiseksi toisin kuin kuvaa, vaan &ani on aina riippuvainen

ajasta. Sitd voidaan kuitenkin kuvailla sanoin kuin se olisi aikaan pysaytetty.
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Adnimaailma rakennetaan yleensé useista eri dénitteistd. Namé dénitteet si-
joitetaan &é&niraidalla eri suuntiin (panorointi) ja eri etdisyyksille &anten voimak-
kuutta, sdvyd ja tilakaiunnan méaéréa saadtelemalld. Monikanavadanessa danta voi-
daan sijoittaa my6s katsojan ympérille. Samaan tapaan kuin taidemaalari tai kuvaaja
vol asettaa kohteita kuvan taka-alalle tai etualalle, asettaa danisuunnittelija déniele-
menttejd ddnimaailman taka-alalle ja etualalle, vasemmalle ja oikealle. [so osa tyo-

ajasta kuluukin eri danten suhteiden muokkaamiseen eli 4énelliseen sommitteluun.

Elokuvan &édnen jélkityot jaetaan karkeasti kahteen tydvaiheeseen: dénileik-
kaukseen ja miksaukseen. Aénileikkauksessa valitaan ja luodaan dénet, jotka halu-
taan ddnellisessé kompositiossa olevan ja miksatessa nédiden dénten véliset suhteet
lopullisesti paétetdan. Kumpikin tydvaiheista kuuluu &énelliseen sommitteluun.
Erona kuvalliseen sommitteluun onkin se, ettd dénesséd elementtien valisiin suhtei-
siin péésee helposti késiksi niiden valitsemisen tai luomisen jdlkeen, mikd on toki
mahdollista my6s digitaalisessa kuvakompositoinnissa. Vaikka elokuvan &énileik-
kaus ja -miksaus usein jaetaankin kahdeksi erilliseksi tyovaiheeksi el esimerkiksi 44-
nimiksauksen tekemiseltd voi vélttyd myoskéédn dédnileikkauksen aikana. Jokaiselle
elokuvaan leikatulle dénelle on kuitenkin pakko asettaa jokin voimakkuus, jolla se

silld hetkelld kuullaan.

Yksi &anite voi pitdd sisalladn useita osia vallitsevasta danikompositiosta.
Toisaalta yksi ddnikomposition elementti voi koostua useammasta dénitteestd. On
helppoa unohtaa, ettd elokuvan katsoja ei tiedé tai erota sitd, kuinka monesta dénit-
teestd mikékin kompositio koostuu. Aéni eroaa téssd kuvasta, koska yleisén on help-
poa erottaa paéllekkaiset kuvat toisistaan. Kiireisen kaupungin atmosfaéri voidaan
luoda rakentamalla se useista erillisistd danitteistd esimerkiksi autoista, jalankulki-
joista ja likkennevaloista. Samaan lopputulokseen voidaan kuitenkin paétyéd asetta-
malla mikrofoni kaupungin keskustaan ja nauhoittamalla kaikki yll& mainittu yhdelle
dénitteelle. Katsoja ei vélttdémaéttd huomaa eroa nédiden kahden valilla. Haittapuo-
lena jalkimmaisesséd on se, ettd dédnelliseen kompositioon, kuten yksittédisten ele-

menttien voimakkuussuhteisiin ja suuntaan, ei péaastd jalkikateen késiksi.
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Reaalimaailma saattaa kuitenkin tarjota dénileikkaajalle jotain erityistd, mihin hén ei
itse olisi osannut paatya vain sommittelemalla erillisid &anitteitd yhteen. Todellisuu-

dessa &éanileikkaus yleensa on yhdistelma ylla mainittuja tekniikoita.

Adnikomposition jakaminen elementeiksi on tdysin subjektiivista ja auttaa
1&hinna tekijdd hahmottamaan ty6téédn hallittavissa olevissa palasissa. Elementteihin
jakamisella tarkoitan sitéd tapaa, jolla jokainen kuulija hahmottaa &animaailmaa pie-
nemmissé osissa. Siind missé joku saattaa kuulla esimerkiksi auton dénet vain ylei-
sestl auton d4éning, toinen saattaa hahmottaa samat dénet moottorin, renkaiden ja
jarrujen ddnind. Jokaisen ddnikomposition voi varmasti jakaa elementteihin sadoilla
eri tavoilla. Rilppumatta siitd, miten tekijat hahmottavat dénikompositiotaan, kokee
elokuvan yleis¢ ddnikomposition yhtend kokonaisuutenaan tai halutessaan analysoi

sitéd jakamalla sen itse havaitsemiinsa ddnielementteihin.

Adnitteen nauhoittamisessa on samankaltaisia piirteitd kuin kuvan sommit-
telussakin. Vaihtelemalla mikrofonin paikkaa dénitteen komposition suhteet muut-
tuvat merkittédvasti. Jos mikrofoni on aivan dénté pitdvan kohteen vieressd, asettuu
tdmé kohde etualalle suhteessa muihin kuultaviin 4éniin. Jos mikrofoni sijoitetaan
kauemmas dénitettévistd elementeistd, ne sijoittuvat tasaisemmin dénikompositi-
oon. Tdmé4 havainto nostaakin esiin yhden rajoitteen liittyen dénikirjastoista hankit-
tuihin danitteisiin. Namé &danitteet eivit koskaan ole sommiteltu juuri kyseessé ole-
vaa elokuvaa varten. Kirjastodédnet ovat usein dénitetty joko mahdollisimman eris-
tetysti tai mahdollisimman neutraalilla sommittelulla, jotta ne soveltuisivat kéytetta-
véaksi mahdollisimman monessa tilanteessa. Jos taas dénitteet rdatéloidaén vastaa-

maan tietyn elokuvan tarpeita, voidaan paéttyé rikkaampaan dénikompositioon.

Adnitystilanteissa erilaiset mikrofonitekniikat ja -asetelmat vaikuttavat sii-
hen, miltd danitettdvé danikompositio kuulostaa. Mikrofonitekniikoiden pohjana on
yleensé se, ettd useampia mikrofoneja kaytetdan, joko stereopareina tai isommissa
dénitysjarjestelyissé monikanavaryhmind. Monimikrofonitekniikoita kayttdmalla
voidaankin luoda todella hienon kuuloisia aénikompositioita, mutta sama ongelma

niiden muokkaamisesta jélkikateen patee. Ratkaisuna tahan voi toimia useampien
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mikrofonietdisyyksien yhdistely. Tapa on tuttu esimerkiksi musiikindanityksestd,
jossa kaikille soittimille asetetaan omat lahimikrofoninsa mahdollisten yhteisten ti-
lamikrofonien liséksi. T&lloin soittimia paéstdan jalkikdteen miksaamaan eli som-
mittelemaan yhteen. Téllaiset monikanavadénitteet kuitenkin yleensa toteutetaan
kontrolloiduissa studioympaérist6issé ja samantyyppisen dénitysjérjestelyn rakenta-
minen ulkoilmaan tehostedanitystarkoituksiin on todella raskasta ja kallista. Tdméan
takia &dnimaailmojen yleissoinnin dénittdmisen liséksi on hyvé idea &anittda samaa
paikkaa useammista perspektiiveista erillisille danitteille, kun kéytossa on vain yksi
mikrofonijdrjestely. Adnitteissd on télldin tarpeeksi samankaltaisuuksia, jotta ne so-
pivat hyvin yhteen, miké ei aina pidé paikkaansa kirjastodénten kohdalla. Niisté voi-
daan rakentaa muokattavissa olevia ddnikompositioita ilman, ettd paikalle tarvitsee
kantaa useita mikrofonijérjestelyja. Tama mahdollistaa rikkaiden kompositioiden
rakentamisen myshemmin. Valillda myos &énikirjastoista on loydettévissé téhén tyy-

liin toteutettuja kokonaisuuksia.

Elokuvan &éniraidan ajatteleminen erillisind &anikompositioina helpottaa
sen kéytén hahmottamista, ja siiné ollaan opinnéytetyoni ytimessé. Elokuva on yhté
lailla perédkkéin ja paéllekkain asetettuja dénikompositioita kuin se on perédkkéin ase-
tettuja kuvakompositioita. Vaihtelu ddnikompositioiden valilld on yleensé kuvakom-
positioiden vaihtelua huomaamattomampaa, ja usein kompositioiden valit on héi-
vytetty huomaamattomiksi. Kompositioiden liséksi elokuvassa on mukana tekstin ja
nédyttelijdilmaisun tuoma taso, jonka kanssa kuva- ja ddnikompositiot keskustelevat
elokuvan kokonaisharmoniassa. My0s teksti ja néyttelijdilmaisu vélitetédédn yleisolle

kuvan ja d4nen kautta.

Adnellinen sommittelu ei elokuvassa ole rajoittunut reaalimaailman saantoi-
hin, vaan elokuvan tekijdlla on mahdollisuus venytt44 ja rikkoa realismia. Aénileik-
kaaja voi paattda, ettd kaukana olevat dénet kuullaan todella selkeind tai, etté elo-
kuvassa ei kuulu mitddn muuta kuin asiat, jotka ovat aivan lédhelld kameraa. Tai elo-
kuvassa voi kuulua selkedsti vain kohteet, jotka ovat lahelld hahmoa, vaikka téata

kuvattaisiin erittdin laajassa kuvassa. Adrimmaéisessd tapauksessa mikdén ei estd
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danisuunnittelijaa luomasta kompositiota, jossa kuvallisesti kaukana olevat danen
lghteet kuuluvat selkeammin kuin 1dhelld olevat. Tyylillisten paatosten ei tarvitse
olla milldan tavalla sidoksissa reaalimaailman ja fysiikan ehtoihin, mutta niiden tulee

tukea elokuvan kokonaisuutta parhaalla mahdollisella tavalla.

Sameli Muuriméen Isén Mdyrd -elokuvassa kéytetddn kuvia, jotka ilmaisevat
tdytetyn méyran ndkodkulmaa. Nédiden kuvien dénikompositiolle olemme luoneet
tdysin erl sdédnnot kuin muiden kuvien kompositioille. Néissd kuvissa puhedéni on
madallettu ja ne ovat epérealistisen kaiunnan avulla tehty kuulostamaan mahdolli-
simman isolta. Tamén liséksi puheddnen etéisyys seuraa erilaista logiikkaa kuin
muut kuvat. Kun hahmot ovat léhelld kameraa, eli tédssé tapauksessa méyrédd, on
puheddnen voimakkuus nostettu erittdin korkeaksi ja kun hahmot ovat yhtédéan kau-
empana kamerasta, on puhedéni hiljaisempaa kuin muussa elokuvassa. Méayran
nékod- ja kuulokulmassa ikdén kuin kuulemme &dénet kolmiulotteisemmin kuin
muussa elokuvassa, jossa puheddni on melko lailla yhdelld etédisyydelld ja voimak-

kuudella koko ajan.

Aédnisommittelun tyyli voi olla vield kauempana realismista. Hahmojen sub-
jektiivista tunnetta usein kuvataan d4nillg, jotka eivat oikeasti kuulu elokuvan nden-
nédisesséd maailmassa. Télloin puhutaan ei-diegeettisistd &édnistéd. Ei-diegeettiset 44-
net kuvaavat usein sitéd, mité elokuvan hahmo tuntee. Ndmé &énet ovat mielesténi
osa elokuvan sisdistd maailmaa, mutta ne ovat vain yhden hahmon kokemuksen
piirissd, jolloin niiden voisi vaittdd olevan osittain myos diegeettisid. Myos ei-die-
geettiset ddnet ja niiden voimakkuus ja asettelu ovat osa dénellistd kompositiota.
Aéanileikkaaja ja -miksaaja sommittelevat ei-diegeettiset d4net osaksi d4nen koko-

naiskompositiota diegeettisten dénten kanssa.

Syyllistyn ylla mainituissa seikoissa tarkoituksella yksinkertaistamiseen sel-
ventadkseni ajatteluani elokuvan &anisuunnittelusta. Todellisuudessa elokuvan
4éni- ja kuvakompositiot pitavat sisallaédn niin monia muuttujia, ettei kukaan yksit-

tdinen ihminen pysty niitd harkitusti hallitsemaan. Téastd syystd elokuvat usein
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toteutetaankin ryhmétyoskentelynd, jossa tekijat vastaavat omista palasistaan ko-

konaiskompositiossa.

Aésnikomposition moniulotteisuuden takia on usein tarpeen purkaa elokuvan
déniraita tyoskentelyvaiheessa pienempiin osiin. Tyoskennellessd ryhmassa jako ta-
pahtuu luontaisesti, mutta myo6s yksin tyoskennellessé on hyva keskittyéd ddnisom-
mitteluun pienemmissé palasissa sen sijaan, ettd yrittéisi hallita koko elokuvan &é-
nikompositiota kerralla. Itse tyoskentelen niin, etté jaan elokuvan déniraidan use-
ammaksi alaryhmaksi. Monimutkaisen kaupunkiatmosfaérin voisi esimerkiksi jakaa
alaryhmiin, joissa yhdesséd ovat autot ja liikenne, toisessa jalankulkijoiden &édnet ja
kolmannessa liikkennevalojen nakutus. Keskityn tdlléin luomaan jokaisen néiden
ryhmaén danikompositiot erikseen. Taman jélkeen, riippumatta siitéd kuinka monta
danitettd kunkin alaryhman luomiseen on kéytetty, pystyn helposti yhdistdmaén ala-
ryhmét toisiinsa kontrolloiden nédiden ryhmien kokonaisvoimakkuutta ja dédnen va-
rid. Tatd tyovaihetta kutsutaan esimiksaukseksi (pre-mix). Alaryhmistd koostuva at-
mosféadri toimil elokuvassa mitéd luultavammin vield omana alaryhménéén, joka sa-
maan tapaan yhdistetddn muihin elokuvan alaryhmiin kuten vaikka dialogiin ja fo-
ley-déniin. Nama ryhmét voivat taas koostua omista alaryhmistédén. Adnikompositio
néin ollen koostuu useista pienemmistd kompositioista, jotka lopuksi sommitellaan

vield yhdeksi kokonaisuudeksi.

Murchin (2005) mukaan alkuperdinen tarve esimiksauksille liittyi toistolait-
teiden rajallisuuteen. Ei ollut mahdollista pyorittédd niin montaa déniraitaa yhtdaikai-
sesti, kuin elokuvien kokonaisuudet vaativat. Hén esittelee kohtausta Apocalypse
Now -elokuvassa, joka on koostunut yli 175 &édniraidasta. Hallitakseen kohtauksen
kokonaisuutta hanen taytyi jakaa kohtaus helpommin hallittavissa oleviin ryhmiin,
jotka koostuivat jokainen noin 30 &aniraidasta. Hdn huomauttaa tydskentelevénsa
néin edelleen, vaikka rajoitusta toistolaitteiden méarasta ei enéda ole. Hanen Apoca-
lypse Now:ssa kayttdaméansé esimiksaukset olivat kyseisen kohtauksessa téarkeysjéar-
jestyksessd seuraavat: 1. dialogi, 2. helikopterit, 3. musiikki, 4. pienet aseet, 5. rdjah-

dykset ja 6. askeleet ja muut foley-tyyppiset danet. Han kertoo tydskentelevansa
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niin, ettd miksaa eri ryhmét tarkeysjarjestyksessa aina kuunnellen jo aikaisemmin
miksattuja ryhmid. N&in hén pyrkii olemaan héiritsemétta tarkeimpid danié véhem-

man tarkeilla a&nilla. (Murch, 2005 : 13-14.)

Nykyaikana esimiksaukset ovat kdytdnnosséd aina virtuaalisia, eli niiden si-
sdiseen dédnten tasapainoon péasee kasiksi myos niiden luomisen jélkeen. Ne toimi-
vat dénisuunnittelijalle ja miksaajalle ensisijaisesti jérjestelytyokaluna ja tapana ké-
sitelld useita danid yhdelld kertaa. Huoneet, joissa elokuvien loppumiksausta teh-
daén, ovat yleensd erittéin kalliita tuntihinnaltaan. Huolellisella alaryhmien valmis-
telulla ja esimiksauksella voidaan varmistaa, ettéd loppumiksaaminen on mahdolli-

simman tehokasta ja nopeaa.

[tse ajattelen usein alaryhmié kuin taidemaalarin véripalettina. Ennen kuin
alan sommitella lopullista &éniraitaa, mietin minkélaisia 44nié tulen tarvitsemaan ja
ryhmittelen niitd omiksi alaryhmikseen, samaan tapaan kuin taidemaalari kokoaa
ennen maalauksen aloittamista tarvitsemiaan vérisévyjd paletilleen. Saatan asetella
ryhmieni 8énid synkronista vélittdémaéttd pidemmaén jakson ajalle, jolloin paésen hy-
vin nopeasti hahmottelemaan koko elokuvan é&ériviivoja sédatédmalléd ryhmien voi-
makkuutta. Parhaimpana teknisend tyokaluna tdsséd on miksauspoydén vaimenti-
met (fader), joilla pdédsee nopeasti vaikuttamaan useiden déniryhmien tai -raitojen
voimakkuuteen. Ty6tapa saattaa johtaa myos onnekkaisiin sattumiin, joissa melko
satunnaisesti asetellut &dnet toimivat kuvan kanssa jollakin tavalla, jota en itse olisi
osannut tietoisesti keksid. Koen, ettd elokuvan déneen on paljon helpompi ottaa
kantaa kuulemisen kuin pelkén ajattelun kautta. Mikéli huomaa lisdnneensé vaéran

déanen elokuvan &éniraidalle, on jo paljon ldhempéna oikean ddnen loytadmisté.

Omassa tyoskentelyssani nden rikkautena prosessin kohdan, jossa
huomaan materiaalia olevan liikkaa ja on aika alkaa karsia sitd elokuvan kannalta
parhaalla mahdollisella tavalla. Adnisuunnittelu muuttuu talléin dénten lisddmisesta
déanten poistamiseen. Olen huomannut, ettd myos kuvaleikkaajat usein leikkaavat
elokuvista ensin liian pitkan raakaleikkausversion, jonka sisédltdmaé materiaalia he

alkavat pikkuhiljaa karsia. Itselleni ominainen tydtapa on projektin alussa
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mahdollisimman nopeasti tuoda paljon d4nid elokuvan aikajanalle ja saavuttaa ti-
lanne, jossa d4nté on selkeésti liikkaa. Témén jalkeen vertauskuvallisesti veistédn tastéd

liiallisesta madrasta déntéd aaniraidan lopullisen muodon.

Ylempéné mainitussa Apocalypse Now:n kohtauksessa Murch (2005) kertoo,
ettd kuunnellessaan kaikkia kohtauksen kuutta esimiksausta samanaikaisesti, loppu-
tulos oli liian sekava ja tdyden oloinen. Kohtaus tuntui hajoavan isoksi palloksi ko-
hinaa. Hén selittdd huomanneensa, ettéd kédyttdessédén yli viitté kerrosta eri 44nié sa-
manaikaisesti, muuttuu lopputulos vaikeaselkoiseksi. Kyseisen kohtauksen tapauk-
sessa hén péaétyl rajaamaan kerrallaan soivat ryhmét viiteen siten, ettd kohtauksen
edetessé hén vaihteli kuultavissa olevia ryhmié kohtauksen vaatiman rytmin ja draa-
man mukaan. Hdn huomauttaa, ettd mikéli useampia danié kéytetddn samasta, ai-
kaisemmin opinndytety®sséni viitatusta, “variryhméstd”, rajoittuu kéytettédvien dén-
ten méara pienemméksi. Apocalypse Nown kohtauksen kohdalla Murchin ryhmét

olivat eri kohdista spektrid koodatun ja koetun dénen vélilla. (Murch, 2005 : 13-14.)

Yhdessé ééni ja kuva muodostavat kokonaisvaltaisen audiovisuaalisen kom-
position, joka siséltédéd dénen ja kuvan kompositiot sekd kaiken, mitd syntyy nédiden
kahden yhté aikaa kokemisesta. Chion kertoo, etté off screen-ddnelld voidaan rajat-
tomasti laajentaa kuviteltua kuvan ulkopuolista maailmaa (Chion, 1994 : 87). Maa-
ilma, jonka yleis¢ kuvittelee jatkeeksi kuvan ulkopuolelle, on yht4 lailla osa niin ku-

vakompositiota kuin &dnikompositiotakin.

5.3 Leikkauskohta

Murch (2001) kertoo, ettéd on ylipdatdnsd mysteeri, minké takia kuvaleikkaaminen
toimii, vaikka se tarkoittaa tdydellistd ja valitontd nédkokentén korvaamista toisella.
Siirtymé& nékokenttien valilla pitdé siséllaén jopa hypyn ajassa tai paikassa. Hanen
mukaansa leikkaaminen toimii, mutta voisi yhtd hyvin olla toimimatta, koska mi-
kaén jokapéivaisessd elamassamme ei valmista meité sithen. Péinvastoin siitd asti,

kun nousemme aamulla séngysté ylos siihen asti, ettd suljemme silmédmme illalla,
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havainnoimme visuaalisen maailman yhtendisend virtana kuvia. Elokuvan leikkaus-
kohtien vélinen ep&jatkuvuus mahdollistaa parhaan kamerakulman valitsemisen jo-
kaiselle tunteelle ja juonikohdalle, jotka leikataan yhteen kumulatiivisesti suurem-

man vaikutuksen aikaansaamiseksi. (Murch, 2001 : 9-10.)

Leikkauskohta on yksi kuvaleikkauksen perusrakennusaineista. Silla tarkoi-
tetaan hetked, jossa kaytettyd kuvaa tai ottoa vaihdetaan. Elokuva koostuu siis lu-
kemattomasta maérastd leikkauskohtia. Yhtd lailla d4nessé on leikkauskohtia eri 44-
nitteiden valilld, mutta ne ovat usein piilotettu héivytyksilld. Jokainen &énite, joka
elokuvaan lisdtaén, vaatii kuitenkin jonkinlaisen leikkauskohdan alkaakseen ja péét-
tydkseen. Ndiden leikkauskohtien olemuksen taakse piiloutuu paljon &anileikkauk-

sen tyylikysymyksié.

Aanihdivytys tarkoittaa leikkaamisen tapaa, jossa dénite lisatd4n tai
hiljennet&én siten, ettd sen voimakkuus kasvaa tai laskee ajan kuluessa. Aédnen al-
kaessa puhutaan sisédnhdivytyksestd (fade in) ja dénen loppuessa puhutaan
uloshéivytyksestd (fade out). Haivytyksen kesto voi vaihdella muutamista millise-
kunneista jopa minuutteihin. Adnihdivytyksen pééaasiallinen kayttotarkoitus on naa-
mioida ja muokata sitd, miltd ddniraidan leikkauskohdat tuntuvat. Tdhén vaikuttavat
héivytyksen ajoitus, kesto ja muoto. Mainitsemani muutamien millisekuntien héivy-
tysten tarkoitus on teknisesti poistaa napsahdus, joka saattaa syntyé tdysin héivyt-
tdamattoman danileikkauksen kohdalle. Tdysin héivyttdmattomié tai erittédin nopeasti
héivytettyja leikkauksia kutsutaan usein koviksi leikkauksiksi. Riippuen &dénitteen
olemuksesta kova leikkaus voi luoda déniraitaan kuultavissa olevan leikkauskohdan,
joka monissa tapauksissa on haluttu kerronnan keino. Késittelen kovia leikkauksia
my6hemmin tdssd luvussa. Jos leikattava &ani alkaa luonnollisesti terdvésti tai dani
pitéa itsessdan sisélldan luonnollisen haivytyksen, kova leikkauskaan ei aiheuta
kuultavissa olevaa leikkauskohtaa. Haivytyksen muodostaman dénen voimakkuu-
den muutoksen ei tarvitse olla lineaarinen eli héivytys voi esimerkiksi alkaa hitaana
ja nopeutua ldhestyesséédn tavoitevoimakkuutta. Té&ll6in puhutaan logaritmisesta

héivytyksest4, joka voi olla my6s kdénteinen, jolloin hdivytys alkaa nopeana, mutta
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hidastuu sen lahestyessé tavoitevoimakkuutta. Haivytyksen tyyppiin viitataan usein
héivytyksen muotona. Haivytys voidaan toteuttaa joko dénitydaseman haivytystyo-

kalulla tai manuaalisesti vaimentimella (fader).

Ristihdivytys tarkoittaa tilannetta, jossa é&énileikkaaja samaan aikaan
uloshdivyttdd yhté tai useampaa 4énté ja sisédnhdivyttédd uutta tai uusia danié. Ris-
tihdivytyksen ajoitus, kesto ja muoto vaikuttavat sithen, miltd dénten vélilla tapah-
tuva leikkauskohta tuntuu. Pitké ristihdivytys tekee leikkauksesta huomaamatto-
man, kun taas nopea ristihdivytys tekee leikkauksesta kuultavan. Kun dénileikkaaja
vaihtaa dénikompositiota, tekee hén kahden komposition véliin valitsemansa mit-
taisen ristihdivytyksen. Myos muutokset yksittédisten kompositioiden sisélld pitévat
usein siséllédn hédivytyksid ja ristihdivytyksid. Kuvaleikkauksessa kédytetdédn padasi-

assa suoria leikkauksia, eli kuvien vélinen leikkauskohta on vélitén ja nopea.

Kohtauksen tyyliin vaikuttaa suuresti se, miten déniraita reagoi kuvan leik-
kauskohtiin. Muutokset liittyvat usein daniperspektiiviin, kuten aikaisemmassa kap-
paleessa on todettu. Perinteisesti ajatellaan, ettéd esimerkiksi elokuvan atmosfaérien
tulisi jatkua tasaisina ja muuttumattomina kuvan leikkauskohtien yli. Télloin ne aut-
tavat kuvan leikkauskohtien piilottamisessa, miké useissa tapauksissa onkin toivot-
tua, mutta atmosféaérien synkronisella muokkaamisella voi my6s halutessaan koros-
taa kuvan leikkauskohtia. Mielesténi atmosfédarien perspektiivin harkittu muuttami-
nen kuvan leikkauskohdilla voi luoda mielenkiintoisia rytmisid korostuksia elokuvan
virtaan. Kohtauksen kéénteen korostaminen leikkaamalla samanaikaisesti kuvaa ja
Adniraitaa voi esimerkiksi olla toimiva kerronnan keino. Aédnisuunnittelija ja sével-
tdjé Kristian Eidnes Andersen kertoo haastattelussaan, ettéd jos kohtaus ei pidé sisél-
l4&n pienid muutoksia dénessé, kohtauksen aika tasoittuu. Hanen mukaansa pienet
kohtauksen sisélld tapahtuvat danileikkaukset nopeuttavat aikaa ja voivat luoda
leikkaukseen lyhyitd aikahyppyjéd. Hénelld ei ole sdant6d sithen, milloin 44nté kan-
nattaa leikata ndin, vaan siind taytyy luottaa omaan tunteeseen ja makuun. (Kristian

Eidnes Andersen, 2024.)
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Siind missa dénileikkaukset auttavat piilottamaan leikkauskohtia kuvassa,
voidaan kuvaleikkauksilla piilottaa myos dénileikkausta. Jos muutos déniraidassa
tapahtuu samalla hetkelld kuvan leikkaus kanssa, ei katsoja valttdéméttd huomaa
muutosta muuten kuin alitajuntaisesti. Jos muutos tehtaisiin yksindén, saattaisi kat-
soja tietoisesti huomata muutoksen. On tdysin mahdollista, ettd vain jotkin &ani-

raidan elementit reagoivat kuvaleikkaukseen, samalla kun toiset eivét.

Jos tiukka leikkaus on yleinen kuvaleikkauksessa mutta harvinaisempi 44-
nileikkauksessa, on ristihédivytys taas yleinen dénessd mutta harvemmin kéytetty ku-
vassa. Dmytryk kertoo, ettd ristihdivytys yhdistdd lahtevén ja tulevan sekvenssin hit-
saten kaksi erillistd osaa yhdeksi. Toinen kuva ei korvaa ensimmaisté valittomasti,
kuten suorassa leikkauksessa. Ristihéivytys voi olla niinkin lyhyt kuin neljdsosa se-
kunti tai jopa minuuttiakin pidempi. Ristihdivytys néyttdd kuvat yhdessa. (Dmytryk,
1984))

Pitkien ristihdivytysten kaytto liittyy usein déniraidan muutosten peittdmi-
seen. Yksi tekninen syy kéyttéd ristihdivytyksid on esimerkiksi elokuvan dialogi-
raidan leikkaamisessa. Koska elokuvan dialogi &édnitetddn siten, ettd mikrofonin
paikkaa muutetaan kuvakokojen mukaisesti, jokaisen kuvakoon dialogin taustalla
on hieman erikuuloinen taustameteli tai -kohina. Jos dialogin taustaédénet ovat ei-
toivottuja, voi niitd yrittédd poistaa digitaalisesti kokonaan, mutta télloin riskeerataan
dialogin dénen laadun heikkeneminen. Yleensd dialogin taustalla olevat dénen ovat
kuitenkin jokseenkin kayttokelpoisia, jolloin kéyttdmalld pitkid ristihdivytyksid eri
kuvien dialogidénitteiden vélilld, voidaan niiden valilla tapahtuvat muutokset muut-
taa hyvinkin huomaamattomiksi. Voimakaskaan hélyaéni dialogin taustalla el hait-
taa, jos se sopii kohtauksen tunnelmaan, maailmaan ja dénitteiden valiset erot saa-
daan tasoiteltua ristihdivytyksilld. Aénitteiden vélisten erojen tasoittaminen ei aina
ole toivottua. Andersen kertoo usein jattdvansé dénitteiden valiset saumat kuulta-

viksi, koska tdmé lisdd autenttisuutta ja rytmiéd kohtauksiin (Andersen, 2024).

Adni-ilmaisussa ristihdivytykselld voidaan luoda &éniraidan ja tunnelman

muutoksia vetdmattd katsojan huomiota d&niraitaan, kun muutokset tapahtuvat

40



riittdvén hitaasti. Luonteva paikka &édnien véliselle hdivytykselle on kohtausten vé-
lissd, kun aika tai paikka muuttuu. Yksi danisuunnittelijan tehtévistd on paattéa,
kuinka pitkét ristihdivytykset kohtausten valissd on. Jos héivytys on nopea alkaa
seuraava kohtaus hyvin jamakasti, mutta nopea muutos saattaa jalleen vetéé katso-
jan huomiota tarinasta tyon tekniseen toteutukseen. Mitdan oikeaa tapaa ei Ole,
vaan elokuvan tekijat valitsevat hdivytyksen keston tilannekohtaisesti. Andersen
kertoo, ettd kova leikkaus kohtausten vélissd mahdollistaa dynaamisen sysdyksen
tarinankerronnassa. Hanen mukaansa ristihdivytys poistaa tdmén sysédyksen vaiku-

tuksen. (Andersen, 2024.)

Leikkauskohta-nimityksen kéyttdminen kaikissa tilanteissa, joissa danite lei-
kataan aikajanalle, on ehk& hieman ylitulkintaa, mutta tosiasia on, ettd kaikki danet
alkavat ja loppuvat jossain kohtaa elokuvaa. Osa dénistd alkaa huomaamattomasti
sisédn haivytykselld ja osa dénistd syttyy luonteeltaan teravésti. Adnten alkamis- ja
loppumiskohdat ovat mielestédni elokuvalle yhté tarkeitéd kuin itse danten tarkka si-
salto. En viittaa déniin, jotka ovat elokuvan kohtaukseen téysin vaérid, vaan esimer-
kiksi jos elokuvassa tarvitaan oven &énté, on jopa oleellisempaa, missd kohtaan
oven &éni kuullaan kuin, minkéd kuuloinen ovi elokuvaan leikataan. Tilanteessa, jossa
oven sulkeutuminen néhdéén kuvassa, on oven dénen paikka ilmeinen, mutta off
screen-dénien kohdalla niiden tarkalla sijoittelulla on suurikin merkitys elokuvan ryt-
mille. Off screen-déanelld tarkoitan &énté, joka kuuluu elokuvan maailmasta, mutta

sen ldhde on kuva-alan ulkopuolella.

Y1l mainittu puoltaa minulle ty6tapaa, jossa pyrin mahdollisimman nope-
asti, parhaassa tapauksessa jo kuvaleikkauksen aikana, tarjoamaan jonkinlaiset 4&-
net kaikille elokuvan tapahtumille. Tdmén ensimmaéisen dédnikierroksen aikana en
kayta liikaa aikaa ja huomiota sille, mité spesifid danitettd kdytdn &anitapahtumiin,
vaan pyrin nopeasti l1dytdma&n minkd tahansa sopivan danen kaikelle, joka sellaisen
tarvitsee. Taustalla tdssé on havainto siit4, ettd ylipdaténsa jonkin 4énen kuuleminen
osana elokuvaa alkaa tarjoamaan vihjeita siitd, mitd 44nid kohtauksessa pitéisi té-

maén lisaksi kuulua, minkd &éanten ei tarvitsisi kuulua ollenkaan ja miten kuvaa tulisi
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leikata suhteessa dénileikkaukseen. Kohtauksessa kuultavat danet vaikuttavat suo-
raan siihen, miltd kuvaleikkaus tuntuu. Néin ollen &éniraidan tapahtumat ovat ensi-
sijaisen tdrkedd saada kuultaviksi jo kuvaleikkauksen aikana. Aénten ei tdssé vai-
heessa tarvitse olla lopullisia, koska dénten ajoituksella ja kestolla on merkittdvampi

rooli suhteessa kuvaleikkaukseen kuin lopullisella d4nitteella.

Véaaranlaisen ddnen kuuleminen osana jotakin tapahtumaa on jo 1éhempana
oikean &dnen loytdmistd kuin pelkkd tyhjyys. On kuitenkin térkedd reagoida véaédrén
dénen kuulemiseen mahdollisimman nopeasti, silld ajan myotéd saattaa védrd dani
alkaa tottumisen kautta tuntua oikealta. En tarkoita, ettd dénisuunnittelu olisi vdarin-
oikein-laji, vaan tarkoitan véardlla danelld 4énté, joka el elokuvan tekijoiden mie-
lestd ole tarinan kannalta oikea. Usein ndenndisesti vadrén ddnen kéyttdéminen jol-
lekin tapahtumalle voi olla hyvinkin voimakas kerronnankeino. Synkronissa kuvan
kanssa oleva ndenndisesti vddrd 4éni vol usein tuntua syntyvén kuvan tapahtumasta.
Chion kuvailee tétd ilmioté termilld synchresis. Han kertoo, ettd synchresis on spon-
taani ja vastustamaton side samanaikaisesti tapahtuvan auditiivisen- ja visuaalisen
iImion valilla. Han kertoo, ettd lopputulos on riippumaton rationaalisesta logiikasta.
(Chion, 1994 : 63.) Ymmarrén Chionin mainitseman synchresiksen siten, ettd saman-
aikaisesti kuvatapahtuman kanssa kuuluva dédni vaikuttaa kuuluvan kyseisesté ta-

pahtumasta riippumatta siitd, mikd 4éni on kyseessa.

Chion (1994) kirjoittaa elokuvan danen virtaavuudesta, eli siitd kuinka vir-
taavasti tai huomaamattomasti déniraidan eri elementit on yhdistetty toisiinsa osana
dédniraitaa. Aéniraita voi olla jatkuva ja paallekkéinen tai se voi olla katkonainen,
jolloin se on rytmittynyt siten, ettd eri dénet dkillisesti katkaisevat toisiaan. Hanen
mukaansa audiovisuaalinen virtaus voi tapahtua kahdella tavalla: sisédiselld logiikalla
ja ulkoisella logiikalla. Chion kertoo, etté elokuvadénen yleisimpénd tehtdvéna pi-
detdén kuvallisen virtauksen yhtendistamisté. Adni yhtendistdd kuvavirtaa ajallisesti
ja tilallisesti. Ajallisesti se yhdistda visuaaliset katkokset leikkausten yli kuuluvalla
dénelld ja tilallisesti se luo atmosféérien avulla yhtendisen paikan kuvien tapahtu-

mille. Taman lisdksi &&ni voi luoda yhtendisyyttd kuvavirtaan ei-diegeettisen
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musiikin avulla. Koska musiikki ei ole sidoksissa elokuvan aikaan tai paikkaan, se
vol luoda kuvista yhtendisen virran riippumatta niiden ajasta ja paikasta. (Chion,

1994 : 45, 47))

Samoin ddnessd kuin kuvassa vaikuttaa leikkauskohdan huomattavuuteen
hyvin paljon leikkauskohdan kummallakin puolella olevien dénikompositioiden tai
kuvien vélinen kontrasti. Jos kohtauksessa leikataan perékkéin esimerkiksi vé-
risdvyiltddn ja kuvakooltaan samankaltaisia ldhikuvia eri hahmoista, on lopputulos
tasainen ja huomaamaton. Tasaisuutta voidaan vield lisatéd sdilyttdmalla déniraita
staattisena ja muuttumattomana. En tarkoita téssé yhteydessa tasaisuutta negatiivi-
sena asiana, vaan tasaisuutta voidaan kéyttdd hyodyksi elokuvan kerronnassa mo-
nin tavoin, esimerkiksi kannattelemalla jénnitettd piinaavan pitkén ajan. Leikkaus-
kohdissa, joissa kuvan vérisdvyt tai kuvakoot vaihtuvat merkittdvésti, syntyy eloku-
vaan 1kéédn kuin, musiikin termein, isku (beat). Tdmé4 isku aiheuttaa elokuvan ylei-
sossé tunnereaktioita, assosiaatiota ja kokemuksia. Sama logiikka pétee danisuun-
nitteluun. Jos kahden toisensa kanssa hyvin samankaltaisen dénen vélilld leikataan
tal ristihdivytetdén, ei elokuvaan synny ylld mainittua iskua. Jos taas danten valilld

on suuri kontrasti, syntyy elokuvaan isku.

Murch kertoo, ettéd jos yksittdinen kuvaleikkaus on hyvin aseteltu, mitd 4&-
rimmadisempi visuaalinen jatkuvuus kahden kuvan vélilld on — esimerkiksi leikkaus
pimeésté sisétilasta kirkkaaseen ulkotilaan — sitd voimakkaampi leikkauksen aiheut-
tama rytmittava vaikutus on (Murch, 2001 : 36). Aénten vélilld kontrastia voi aiheut-
taa moni asia, esimerkiksi dédnen voimakkuus, dédnen sédvy tai tilakaiunnan méaara.
My®6s dédnten léhteiden luonteiden vélille voi syntyé kontrasti esimerkiksi kaupungin
Adnista metsén ddniin leikatessa. Aéni voi olla luonteeltaan esimerkiksi mekaaninen,
orgaaninen tai synteettinen. Myos dénen ldhteen vaihtaminen aiheuttaa elokuvaan
iskun. Kuten aikaisemmin opinndytetyosséni olen todennut, déni ja kuva ovat elo-
kuvassa jatkuvasti kontrapunktissa toisiinsa. Nain ollen &ani- ja kuvaleikkausten
kontrasteista syntyvét iskut eivat ole riippuvaisia toisistaan. T4lld tarkoitan sit4, etté

elokuvaleikkaaminen ei ole rajoittunut rytmisiin iskuihin, jotka ovat d&nessé ja
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kuvassa yhdenaikaisia tai yhtd voimakkaita. Aénisuunnittelussa voidaan esimerkiksi
luoda huomaamattomia iskuja pitkdkestoistenkin kuvien aikana. T&std hyvana esi-
merkkind on dénisuunnittelemani Sherwan Hajin My Name Is Hope -elokuva, jossa
suuri osa elokuvasta tapahtuu kokonaan ilman kuvaleikkauksia. Elokuva on silti ryt-

mitetty ddniraidassa tapahtuvien muutosten kautta.

Luonnollisesti elokuvan kohtausten vélissd on miltei aina jonkinlainen kont-
rastinen leikkaus, mutta tdmén leikkauskohdan rytmittdvén vaikutuksen maérittéda
silti kohtausvaihdoksen molemmin puolin sjjaitsevien kuvien ja dénten vélinen kont-
rasti. Mikali esimerkiksi ddnessé ei tapahdu leikkausta kohtausten vélissé ollenkaan,
saattavat kohtaukset sulautua yhteen siten, ettd kokija hahmottaa ne yhtené koh-
tauksena tal sekvenssind. Tédmén ilmion saa aikaan etenkin kohtausrajojen yli jat-
kuva musiikki. My6s kahden toisensa kanssa samankaltaisen kuvan véliseen leik-
kaukseen voidaan tehdé suuri kontrastinen dénileikkaus. Saavutettu efekti on hyvin
tilannekohtainen, mutta saattaa aiheuttaa hyvinkin voimakkaan vaikutuksen eloku-
van yleisoon. Tamankaltaisen ajattelun kéyttotarkoitukset ovat ymmérrettdvésti
erittdin laajat, eikd niité kaikkia kannata yrittéé luetella tdssd opinndytetydssd. Leik-
kausten iskujen sddnnostelysséd ollaan pitkalti tekemisissé elokuvan rytmin kanssa,

mitd kasittelen tarkemmin seuraavassa luvussa.

Mainitsin aikaisemmin, ettd kuvaleikkaukset ovat useimmissa tapauksissa
suoria ja valittémid. Tama pitdd paikkaansa, mutta elokuvallisen muodon ja rytmin
hahmottamiseen haluan tarjota toisenlaisen ajattelutavan. Mielestdni mikali leik-
kauskohtien kontrastisuus pysyy kuvaleikkauksien vélilld pienené pitkén aikaa tai
muuttuu véhitellen useamman leikkauksen myotd, on vaikutus samankaltainen
staattisen tai hitaasti ja huomaamattomasti muuttuvan &énen kanssa. Vastaavasti
suurikontrastiset leikkaukset aiheuttavat samankaltaisia vaikutuksia kuin kovat &&-

nileikkaukset.

Elokuvadéani ja -kuva ovat kayttotarkoituksiltaan lahempana toisiaan kuin
usein ajattelisi. Murch toteaa, ettd teoriassa elokuvassa on leikkaus 24 kertaa sekun-

nissa, koska jokainen kuva (frame) on poikkeama edellisesta. Jatkuvassa otoksessa
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(shot) ajan ja paikan poikkeama on niin pieni, ettd yleisd nédkee sen ennemmin jat-
kuvana liikkeend osana kontekstia kuin 24 poikkeamana sekunnissa. Murch toteaa,
ettd kuvien vélisen siirtymén ollessa tarpeeksi suuri, meidét pakotetaan arvioimaan

uusi kuva uutena kontekstina. (Murch, 2001 : 9.)

Ajattelen, ettd Murchin esittémien tilanteiden vélilld on my6s olemassa
kaikki mahdolliset valimuodot. Mitd suurempi kuvien vélinen siirtymé on, sitd enem-
man katsoja arvioi uudet kuvat eri kontekstissa. Nédin ollen katkeamattoman oton ja
merkittdvan suuren siirtymén vélilla on olemassa mahdollisuuksia pienempiin siir-
tymiin, jotka ilmenevét yleistlle virtaavampina kokonaisuuksina kuin suuret siirty-
maét. Tama virtaavuus taas mielesténi vertautuu pitkdén jatkuvien dénten kdyttoon
elokuvassa. On hyva pitdé kuitenkin mielessd, ettéd jos kahden kuvan vélinen ero on
leikkauskohdassa liian pieni, leikkaus saattaa tuntua huomiota herattévélle. Murch
sanoo, ettd meilld on vaikeuksia hyvéksyé siirtymid, jotka eivét ole joko hienovarai-
sia tal kokonaisvaltaisia. Jos kuvien vélinen siirtymé ei ole liikettd mutta el myos-
kaén kontekstin vaihdos, ndiden kahden ajatuksen térmééminen aiheuttaa hypyn,

joka on verrattain héiritseva. (Murch, 2001 : 9.)

5.4 Rytmi

Néen elokuvan rytmin koostuvan edellisessé luvussa mainituista iskuista ja virtaa-
vuuden hetkistd. Elokuvaa ei synny ilman rytmid, koska jokainen pienikin muutos
kuvassa tai ddnessé luo elokuvaan rytmisen iskun. Tdysin ilman rytmié elokuva olisi
kdytdnnossé yksittdinen valokuva. Heti, kun leikkaamme perdkkéin useampia valo-
kuvia tai yhdistdmme valokuvaan dénen, syntyy jonkinlainen rytmi ja liike. Yleensa
elokuva pitédé sisdlldan niin valtavan méérén pieniéd muutoksia, ettéd niité ei pysty
mitenkdén téydellisesti analysoimaan. Elokuvan rytmié voi kuitenkin hahmottaa ja
ajatella suurempina kokonaisuuksina, jotka todellisuudessa ovat pienempien muu-
tosten summa. Rytmi on ennen kaikkea koettua, miké vaikeuttaa sen tietoista tul-
kitsemista. Leikkaajat ja ddnisuunnittelijat tydskentelevéatkin yleensé pitkalti rytmi-

sen intuitionsa kautta. Itse saatan usein tietoisesti muodostaa hahmotelmia
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elokuvan rytmisistd kokonaisuuksista, mutta loppujen lopuksi kaikkien valintojen
toimivuus on madritettdvé kuuntelemisen ja katsomisen kautta. Seuraavaksi refe-
roin Karen Pearlmanin ajatuksia ja kasitteitd elokuvan rytmistd hénen kirjassaan
Cutting Rhythms. Pearlman kasittelee kirjassaan ensisijaisesti kuvaleikkausta, mutta
mielestdni hédnen ajatuksensa patevat yhta lailla d&nileikkaukseenkin etenkin aikai-

semmin tekemieni havaintojen pohjalta.

Pearlmanin mukaan elokuvaleikkauksen rytmit syntyvét intuitiosta,
joka juontaa juurensa leikkaajan kehollisesta ja kosmisesta vuorovaikutuksesta.
Taméa prosessi tapahtuu pdédasiassa automaattisesti, mutta Pearlman huomauttaa,
ettd leikkaaja vol harjoittelemalla herkistdd itsenséd maailman ja kehon rytmeille.
Elokuvan rytmi merkitsee liikettd ja liikkeen kaavoja. Se on valiton ja tuntoaistimuk-

sellinen tapa ymmartéé sekd néhtya ettd kuultua. (Pearlman, 2015.)

Pearlman listaa, ettd leikkaajan tyokalut rytmin muovaamiseen ovat
gjoitus (timing), rytmitys (pacing) ja liikkeratojen fraseeraus (trajectory phrasing).
Vaikka leikkaajan rytmiset havainnot tapahtuvat yleensd tiedostamatta intuition
kautta, auttaa nédiden kolmen tekijén tiedostaminen intuition kehittdmisesséd. Héan
jatkaa, etté tietdmys rytmin osatekijoisté auttaa etenkin, kun huomaa, etté elokuvan
leikkaus ei aivan tunnu oikealta, mutta ongelmaa on vaikeaa paikantaa. (Pearlman,
2015.) Seuraavaksi kdyn lapi Pearlmanin mééritykset néille kolmelle rytmin osa-alu-

eelle ja selvennén mitd ne mielestani tarkoittavat danileikkauksen nakokulmasta.

Leikkauksen ajoitus (timing) koostuu kolmesta valinnasta: ruudun
(frame) valitseminen, keston valitseminen ja kuvan ajallinen sijoittaminen. Ruudun
valitseminen tarkoittaa tarkkaa kohtaa, jossa yhdesté kuvasta joko leikataan pois tai
sithen leikataan sisdaén. Kuvan kesto viittaa luonnollisesti kokonaisaikaan, jonka kul-
loinenkin kuva on nahtdvissa. Kuvan ajallinen sijoittaminen taas tarkoittaa kuvan
paikkaa osana kokonaisuutta. (Pearlman, 2015.) Ylla olevat kuvaukset ovat selvia
my6s dénisuunnitelun ndkokulmasta. Aédnileikkaaja siis méaérittdd jokaiselle d4nit-

teelle ja kompositiolle siséllon, keston ja ajallisen paikan.
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Pearlman kertoo, ettd rytmitys (pacing) muodostuu liikkeiden tihey-
destd ja madréstéd osana yksittéistd kuvaa tai osana sarjaa yhteen leikattuja kuvia.
Rytmitys manipuloi yleison tunnetta nopeasta ja hitaasta. Leikkaajalle rytmitys
muodostuu kolmesta asiasta: leikkausten tahti, liikkkeen tai muutoksen tahti yksittéi-
sen kuvan sisélld ja kokonaisuudessaan muutoksen tiheys. Leikkausten tahti méérit-
tdd méadran leikkauskohtia sekunnissa, minuutissa tai tunnissa. Esimerkiksi leikkauk-
sen tahti saattaa kasvaa elokuvan kohtauksen sisélld l1ahestyttdessé kohtauksen klii-
maksia, mutta tahti on merkityksellinen myds silloin, kun elokuvan rytmi ei ole néin
kaavamainen. Leikkaamisen tahti mé&arittda tiheyden, jolla uusia visuaalisia tunte-
muksia esitellaén yleisolle. (Pearlman, 2015.) Elokuvan rytmitys on yhté lailla riip-
puvainen seké elokuvan dénista ettéd kuvista. Tiettyyn pisteeseen asti on turhaa yrit-
tdd hahmottaa elokuvan rytmitysté tarkastelemalla vain jompaakumpaa néisté kah-
desta. Liikkeen tiheys muodostuu kuvassa ja danessé tapahtuvien muutosten sum-
masta. Pearlman jatkaa, etté rytmitys pitaé sisélladn myos tahdin, jolla kuvien sisalla
tapahtuu liikkettd tai muutoksia. Esimerkiksi viiden sekunnin kuva, jossa tapahtuu
paljon muutoksia, tuntuu rytmiltdén nopealta, vaikka se ei pitéisi sisalléan yhtdkaén
kuvaleikkausta. (Pearlman, 2015.) Nam& muutokset voivat tapahtua myoés esimer-

kiksi pelkdstddn &éaniraidassa.

Liikeratojen fraseeraus (trajectory phrasing) on Pearlmanin (2015)
oma késite, joten se el vélttdmattd ole yleisesti tunnettu. Pearlman tarkoittaa litke-
ratojen fraaseerauksella energian manipulointia luotaessa elokuvallista rytmid. Ka-
sitteend liikerata (trajectory) pitéd sisélldan likkeen suunnan sekd liikkeen aikaan-
saaneen energian. Néin ollen liikeratojen fraseeraus elokuvaleikkauksen konteks-
tissa tarkoittaa eri kuvien liikkeratojen yhdistdmisté niiden vélisen energian virtauk-
sen muovaamiseksi. Liikeratojen fraseeraus koostuu kolmesta tekijésté: liikeratojen
yhdistéminen tai térméyttdminen, energian liikkeratojen valitseminen ja energian ko-
rostusten ja aksenttien luominen (stress). Pearlman tarkoittaa energialla asennetta
ja intentiota yksittéisen liikkkeen suorittamisen takana. Esimerkiksi lyonti, jonka ta-
kana on aggressiivinen, vakivaltainen ja voimallinen intentio tarkoittaa tdysin eri

asiaa kuin lyonti, jonka takana on leikkisyyttd. Kummankin lyonnin liikkkeen kesto
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on kutakuinkin sama, mutta liikkkeeseen kdytetyn energian laatu saa likkeradat mer-
kitsemé&an eri asioita. Leikkaaja ei voi ainoastaan muovata liikettd ajassa, vaan té-
mén pitdéd myos jasennelld likkkeen takana olevaa energiaa luodessaan elokuvalle

rytmid, joka ilmaisee kyseisen elokuvan intentioita. (Pearlman, 2015.)

Oma kokemukseni on, ettéd ddnisuunnittelulla on erittdin merkittdva rooli eri
liikkeiden energian laadun méadrittdmisessd. Adnisuunnittelijan tulee pystyé tunnis-
tamaan energia, jota ndyttelijd ilmaisee, mutta pitdd mielessd myos, ettd danisuun-
nittelijalla on mahdollisuus &énen olemusta muuttamalla vaikuttaa tdhén ilmaistun

energian laatuun.

Energian ja liikkeen fraseerauksella Pearlman (2015) tarkoittaa kuvien véli-
sen energian jarjestelyd. Jos esimerkiksi hahmo kévelee ensimmaéisessd kuvassa
laiskasti vasemmalta oikealle ja seuraavassa kuvassa toinen hahmo kévelee pon-
nekkaasti oikealta vasemmalle, syntyy kuvien vélille kontrasti, joka voi tarkoittaa
monenlaisia asioita. Leikkaus on merkittdvésti erilainen verrattuna leikkaukseen,
jossa siirrytddn laiskasti kdvelevastd hahmosta toiseen laiskasti kévelevaédn hah-
moon. Kuvakoot voivat kummassakin tapauksessa olla tédysin samat, mutta leikkaus
on silti rytmisesti erilainen liikkkeen suunnan ja energian takia. Pearlman kertoo, ettéd
energian likkeradat voivat olla kuvien vélilld sulavia tai dkillisig, eli ne voivat joko
yhdistyé tai tormaté (Pearlman, 2015.) Koska elokuvan dénelléd voidaan muuttaa ja
hallita liikkeiden energiaa, voidaan silld myos vaikuttaa kuvaleikkauksessa luotuun

energian liikkerataan.

Pearlman (2015) mainitsee kaksi pohjimmaista rytmin kayttétarkoi-
tusta elokuvassa. Rytmid tarvitaan jannitteen rakentamiseen ja purkamiseen seka
synkronoimaan yleis¢ elokuvan liikkkeeseen. Leikkaaja muovaa tapahtumien, tuntei-
den, kuvien ja danien liikkeitd rytmeiksi, joita yleisé seuraa empaattisesti. Jos leik-
kaaja tekee tyonsé hyvin, yleisd synkronoituu nédiden rytmien kanssa. Yleiso jannit-
tyy elokuvan jénnitteen kasvaessa ja rentoutuu sen vapautuessa. Yleisén mieli, tun-

teet ja keho lilkkuvat elokuvan rytmin mukana, késitellen tapahtumia, tunteita,
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rytmisid rakenteita sekd kuvien ja danten rytmejé. Leikkaajan tehtdvé on luoda oi-

kealla tavalla tuntoinen rytmi elokuvan yleisélle. (Pearlman, 2015.)

Myds Chion (1994) kirjoittaa rytmittdmisestd. Rytmitys (punctuation) on
Chionin mukaan ollut pitkdén teatteritaiteen ohjaamisen keskitssa. Naytelmétekstid
léhestytddn jatkumona, joka tulee rytmittdéd osittain tekstisséd ilmaistuilla ohjeilla,
tauoilla, intonaatiolla, hengityksellg, eleilld ja muulla. Chionin mukaan synkroninen
aani el tuonut mykkéelokuvaan rytmityksen késitettd, vaan hienovaraisemman ta-
van rytmittédd elokuvaa rasittamatta néyttelemista tai kuvaleikkausta. Pienilld, huo-
maamattomilla 44nilld kuten esimerkiksi koiran haukahdus tai kellon lyonti voidaan
korostaa yksittdistéd sanaa tai lopettaa kohtaus. Kuva- ja dénileikkaajan tehtdvé on
paattéd dénen rytmittdvasté kdytostéd parhaaksi ndkemalldén tavalla, kuvien rytmin,

néyttelemisen ja kohtauksen yleisen tunnelman kannalta. (Chion, 1994 : 48-49.)

Chionin (1994) mukaan kuva ja déni eivét elokuvan kokonaisuudessa
ole yhtendisid perédkkdin asetettuja elementtejd, vaan niilld on erilaisia taipumuksia.
Ne ilmaisevat suuntia ja ne seuraavat sédnnollisyyksid. Tdma vuorostaan luo katso-
jassa odotuksia tdyteyden rikkoutumisesta tai tyhjyyden tdyttymisestd. Musiikissa
1Imi6td kutsutaan kadenssiksi, joka tarkoittaa kuuntelijan odotusta jostakin tulevasta
ja tdmén odotuksen tédyttymistd tai tdyttymattéd jattamistd. Myos kameran liikkkeet,
dénen rytmi ja muutokset ndyttelijén kdytoksessd aiheuttavat kokijassa odotuksia.
Nama odotukset joko tayttyvét tai yllattavéat tayttymattomyydelldén. Audiovisuaa-
linen sekvenssi toimii odotuksen ja lopputuloksen vélisen dynamiikan kautta.

(Chion, 1994 : 55.)

Chionin mainitseman rytmittdmisen kannalta mielenkiintoinen esi-
merkki tapaus on d&nisuunnittelemani Sherwan Hajin lyhyt elokuva My Name is
Hope. Elokuva on kuvattu ja leikattu siten, etté se vaikuttaa léhes kokonaan yhdella
otolla kuvatulta. Kuvaleikkaus on elokuvassa epatavanomaisesti tdysin sulava eika
gkkindisid ja huomattavissa olevia kuvaleikkauksia ole kuin muutama elokuvan
alussa. Tamén liséksi kyseisen elokuvan erityispiirre on, ettd elokuvan lépi néko-

kenttd on rajattu lahes kokonaan. Elokuva on kuvattu vangitun henkilon
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nékokulmasta ja néin ollen elokuvan tapahtumat vélittyvat katsojalle sellin sisépuo-
lelta l8hes kokonaan dénten kautta. Elokuvan rytmitysta ei siis ole tehty kuvaleik-
kauksen vaan &énileikkauksen ja ndyttelijaohjauksen avulla. Elokuvassa on yli kuu-
den minuutin kohtaus, jossa kuvataan vain kiinni olevaa metalliluukkua ja tapahtu-
mat havainnoidaan pelkkien dénten valitykselld. Kohtauksessa kuullaan kahden ta-
lonmiehen pitké keskustelu samalla, kun ndmé siivoavat viereistd sellid. Olen ryt-
mittanyt pitkdn dialogiosuuden pienempiin osiin atmosfdadrien muutoksilla. Adnelld
on saatu aikaan my6s rytmin nopeutumista ja hidastumista. Kuvan ja 4énen suhteen
kannalta elokuva on mielenkiintoinen, koska suurilta osin kuva ja &ani ovat vaihta-
neet paikkoja tavanomaisista rooleistaan. Elokuvan tapahtumat valittyvat yleisélle
lghinna d&nen kautta, koska nékdkenttd on rajattu. Pienet vilaukset luukun kautta
tdydentéavat ja selittdvat kuultua, kuten d4ni saattaisi tavanomaisessa elokuvassa

tdydentda néhtya.

Koen elokuvan rytmin muodostuvan kuvassa ja ddnessé tapahtuvien
iskujen kautta. Iskut ovat usein kuvaleikkausten kohdalla, mutta ne voivat tapahtua
ja monesti tapahtuvatkin myos kuvien aikana. Joka tapauksessa iskut muodostuvat
muutoksesta, joka on vélitontd tal koettavissa olevaa liikettd. Iskun voimakkuus
maédrittyy sen luomien elementtien vélisisté kontrasteista. Esimerkiksi leikkaus 1ahi-
kuvasta laajaan kuvaan on voimakkaampi isku kuin leikkaus ldhikuvasta toiseen l&a-
hikuvaan. Aénen leikkaaminen kuvaleikkauksen kanssa samanaikaisesti voimistaa
iskua. Aégnileikkauksen voimakkuuteen taas vaikuttaa leikattavien dénten vélinen
kontrasti. Elokuvan iskut eivét tapahdu pelkéstéan leikkauskohdissa, vaan jokainen
kuva ja &dani siséltdvét jo sellaisenaan rytmisid iskuja. Isku sanana viittaa hieman
harhaanjohtavasti vélittémaan muutokseen, mutta hahmotan kuitenkin, ettd eloku-
vallisen iskun kesto voi olla kdytédnnossa minké mittainen tahansa. Esimerkiksi hidas
muutos déniraidassa on yhté lailla tietynlainen isku kuin nopeakin muutos, mutta se
on rytmiseltd luonteeltaan ja huomattavuudeltaan varsin erilainen. Soveltaakseni
seké Pearlmanin ettéd Chionin ajattelua mielestdni elokuvan rytmi luodaan valitse-

malla elokuvallisten iskujen paikat, kestot ja luonne.
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6 KAYTANTO

6.1 30 Kilometrig sekunnissa

Seuraavassa kappaleessa analysoin ddnisuunnittelemaani Jani Peltosen 30 Kilomet-
rid sekunnissa dokumenttielokuvaa aikaisemmissa kappaleissa esittdmieni teorioi-
den pohjalta. Elokuva on arkistomateriaalista leikattu montaasinomainen koko-
naisuus, jossa yhdistellddn teemoja niin historiasta, nykyajasta kuin tulevaisuudesta.
Nimeton kertoja pohtii elokuvassa kertojaddnend suhdettaan maailmaan ja histori-
aan. Valitsin kyseisen elokuvan analyysin osaksi opinnéytetténi, koska sen leikkauk-
selliset valinnat ovat montaasimaisuutensa vuoksi selkedmpia ja helpommin tulkit-
tavissa kuin tavanomaisissa fiktioelokuvissa. Tama johtuu siita, ettd 30 kilometrid se-
kunnissa -elokuvassa kerronta perustuu pitkalti juuri kuva- ja &anileikkaukselle,
koska valmista narratiivia ei tdmén tyyppisestéd arkistomateriaalista ole nostetta-
vissa. Analysoin elokuvan &anisuunnitteluvalintoja kronologisesti elokuvan alkusek-
venssissd. Huomattavaa on, ettd kyseinen elokuva on hyvin assosiatiivinen, minka
takia minun on kaytannossé mahdotonta yrittédd purkaa osiin kaikki mahdolliset te-
kijat ja symboliikat, joita elokuvasta herda. Tarkoitukseni on nostaa esiin esimerk-
keja valinnoista tai havaintoja opinndytteeseeni liittyvistd teemoista. Kyseista elo-
kuvaa voi olla vaikea hahmottaa pelk&stéén tekstin kautta, mutta tekstissa esiteltyja
leikkauksen keinoja tdrkedmpéé on mielesténi tapa kuvailla kuva- ja dénileikkausta
yhtenéd kokonaisuutena. Elokuvan ovat kuvaleikanneet Anni Tiainen ja Julia Matin-
niemi.

Elokuva alkaa tuulen dénelld, joka kuullaan mustan ruudun aikana.
Olen valinnut tuulen dénen yhtena tarkeimpéand &éanellisenéd elementtind elokuvan
kokonaiskerronnassa ja se tulee elokuvan myoté toistumaan eri yhteyksissa. Ku-
vaan ilmestyy sanakirjaselitys sanasta “asentoaisti”. Kyseinen teksti alkaa toimi-
maan harmoniassa dénesséd kuultavan tuulen dénen kanssa. Teksti antaa tuulen 44-

nelle identiteetin, joka luo siité liikkeen symbolin. Samalla mukaan leikataan toinen

51



elokuvan lépi kantava danielementti: metallinkirskuna. Paallekkain leikattuna ajat-

telen, ettd metallin 44ni symboloi liikkettd, joka on tuulen aikaansaamaa.

Ensimmaéinen kuva ilmestyy suoralla leikkauksella, ilman ettd se ai-
heuttaa muutosta &dnimaailmassa. Kuva on hitaasti liikkuva kamera-ajo tuijottavista
ihmisistd. Kameraliike konkretisoi tematiikan jo &ddnessé kuuluvasta liikkeesta.
Vaikka déniraitaa el leikata ensimmaisen kuvan alkaessa, muuttaa kuva kuultavaa
dantd. Ndaemme kameraa tuijottavien ihmisten ympérilld talvisen maiseman, josta
tuulen dani tuntuu kantautuvan. Myrskyiséd tuuli on kuitenkin pienesséd dissonans-
sissa kuvan kanssa, koska se on liilan voimakas ollakseen pelkédstdén kyseisen pai-
kan atmosfiéari. Adniraitaa ei leikata vield seuraavallakaan kuvaleikkauksella, vaikka
siind tapahtuukin suuri muutos ulkotilasta sisélle valaisinkauppaan. Kamera-ajon
liikkkeen nopeus ja suunta jatkuu kutakuinkin muuttumattomana pitden néin ollen
ylld samaa rytmid edellisen kuvan kanssa. Kuvaleikkauskohdan yli jatkuva &dnimaa-
ilma ja liikke tekevét kyseisetéd leikkauskohdasta pehmeén, vaikka kuvien vélinen

muutos onkin suuri.

Seuraavan kuvaleikkauksen kohdalla &4ntd muutetaan, mutta leikkaus &éni-
raidassa tapahtuu sulavana ristihdivytyksend. Aéniraidassa kuultava tuuli laantuu
hieman ja metallin kirskuna vaimenee pikkuhiljaa. Kuvissa néhdédén talvista maise-
maa ja lumeen hautautuneita maanhoitokoneita. Kuvassa tapahtuva liike lakkaa het-
keksi, mikd mielesténi on perusta myos liikettd symboloivan d4nen muuttumiselle.
Kuvaleikkauksessa valaisinliikkeestd metsdmaisemaan tapahtuu selked rytminen
muutos. Itse aistin rytmin hidastuvan ja rauhoittuvan. Hidastuva rytmi valmistaa
yleisoéd pian alkavan kertojadénen kuuntelemiseen, joka ilman rytmin muutosta

saattaisi yllattad yleison epdedullisella tavalla.

Staattisia maanhoitokoneiden kuvia seuraa liikkuva kasivaralla kuvattu kuva
vanhojen lumisten raunioiden keskeltd. Ndiden kahden sekvenssin véliin on leikattu
déanessa pienikontrastinen ristihdivytetty leikkaus. Kertojadéni alkaa naiden kuvien
aikana. Rauniota kuvaavia kasivarakuvia rytmittavat muutamat kuvaleikkaukset ja

ddniraita muuttuu vahitellen ikdén kuin kameraperspektiivid seuraten. Aénen
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perspektiivin muutos ei kuitenkaan seuraa sekvenssin aikana tapahtuvia kuvaleik-
kauksia, vaan se muuttuu itsendisesti myotaillen kuvissa nakyvén liikkkeen nopeu-
dentuntua. Adniperspektiivin muutoksen tuomaa hiljaisuutta on kéytetty hyvéksi te-
kemaan tilaan kertojadénelle. Kyseisen sekvenssin aikana ddnimaailmaan leikataan
pitkalld sisddnhéivytykselld uusi elementti, joka on dronemainen tumman puhuva
score-musiikki. Kertojadéani pysyy elokuvan ajan jatkuvasti muuttumattomassa lahi-
perspektiivissd. Kuvan liikkkeen mukana muuttuva tuulen d&ni leikataan hiljaiseksi
samalla hetkelld, kun kertojadénessd mainitaan dramaattinen sana "kuolema”. A&-
nileikkaus luo kohtaukseen selkeén iskun, vaikka samalla hetkelld kuvassa ei ta-
pahdu leikkausta. Kuva kuitenkin kédéntyy kohti tunnelia, joka symboloi kuolemaa
niin kuin liikettd kuvaavan tuulen loppuminenkin. Pienelld uloshaivytykselld hiljen-
tynyt tuulen &ani paljastaa altaan jo aiemmin alkaneen score-musiikin, joka myo-
hemmin elokuvassa toistuu kuolemaa kasittelevissa kohtauksissa. Ajatukseni on,
ettd yleison ndkodkulmasta tuntuu siltéd kuin musiikki alkaisi tastd kohtaa elokuvaa,
mutta elokuvan rytmin kannalta on tarkedd, ettd musiikki on jo valmiiksi soimassa
tuulen dénen alla. Tamén lisdksi kuullaan uusi elokuvan lapi toistuva ddnielementti,
joka on abstrakti hieman ohi ajavan auton suhahdusta muistuttava aéni. Kaytén tata
aéanté jalleen yhtena lilkkkeen symbolina. Merkittdvaa on, ettéd &ani ilmaisee selvéasti
aikaisempaa nopeampaa liikettd luoden uudenlaisen harmonian suhteessa edelleen
samaa vauhtia etenevéan kuvaan. Aéni on talld kertaa huomattavasti kuvan liiketta

nopeampi.

Kuvan ldhestyessd tumman puhuvaa tunnelia kuuluu taas elokuvan alusta
tuttu metallin kirskunta. Kirskunnan perspektiivi on asetettu siten, ettd se tuntuu tu-
levan tunnelin siséltd. Kuvan lahestyessé tunnelia sekéd metallin kirskunta ettd mu-
siikki kasvavat voimakkuudessa luoden &éniraitaan kuvan liikettd vastaavan synk-
ronin. Kuva kulkee ilman kuvaleikkauksia tunnelin ldpi, josta poistuttaessa metallin
kirskunta ja musiikki laskevat voimakkuudessa, ikdén kuin ne olisivat kuuluneet tun-
nelista. Tunnelista avautuu ndkymaé tyhjéstéd autotiestd, jolloin &aniraidalla kuuluu
taas aikaisemmin esitellyt abstraktit auton suhahdusédanet. Suhahdukset luovat mie-

lenkiintoisen harmonian kuvan kanssa, koska ne voisivat hyvin olla dénia tiella
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ajaville autoille, joita ei kuitenkaan ndhdé. Témaé kuvan ja dénen vélille syntyva liik-
keen epésopu on toistuva elementti elokuvamme kerronnassa, jonka yksia paéatee-
moja ovat asentoaisti ja sen hairiot. Totesimme Peltosen kanssa, ettd voimakkain
tapa ilmaista liikettd on nayttaa liikkettd kuvassa ilman samalla liikkeen nopeudella
etenevad aanta tai painvastoin kayttaé liikkettd ilmaisevaa danté, joka on yhdistetty
paikoillaan olevaan kuvaan. Nama epésovut, eli dissonanssit, toistuvat elokuvan
useissa kohdissa. Juuri sen jalkeen, kun tunnelista poistuttaessa hiljentynyt musiikki
loppuu, vaihtuu alun sekvenssi uudeksi d4nen ja kuvan yhdenaikaisessa suurikont-
rastisessa leikkauksessa. Kuva ja d4ni leikataan vanhan televisioldhetyksen arkisto-
materiaaliin. Téma on tdh&nastisen elokuvan suurin rytmillinen isku, joka ilmaisee
elokuvassa kohtauksen vaihdosta. Silla ettd musiikki hiljenee hieman ennen kyseista
iskua, on luotu elokuvaan rytmistd mielenkiintoa, miké on tapahtunut taysin rytmi-

sen intuition varassa.

30 kilometrid sekunnissa rakentuu kokonaisuudessaan alkusekvenssin kaltai-
selle kuvan ja &dnen valiselld kanssakdymiselld leikittelylle. Tydskentelyni elokuvan
parissa ei ollut ldheskéén niin suunnitelmallista kuin ylld oleva analyysi antaa ym-
martdd. Suurin osa dénileikkauksista on toteutettu intuition pohjalta, mutta tarkem-
min analysoituna voi niiden toimivuudella 16ytéé syité. En ajattele, ettd tyoskentelyn
tulisikaan olla aina néin yksityiskohtaisen harkitsevaa, mutta koen, ettd tdman kal-

tainen ajattelu kehittédd kykyé tehdé parempia intuitiivisia valintoja.

6.2 Suonsilma

Suonsilmd on Topi Raulon ohjaama fiktioelokuva, joka sijoittuu tulevaisuuden maa-
iImanlopunjélkeiseen Suomeen. Elokuva on minun &dnisuunnittelemani ja Lyydia
Makipaén kuvaleikkaama. Nuori pddhenkild Duee haluaa vastauksia eksistentiaali-
siin kysymyksiin ja ldhtee etsiméan niitd liittymalld muinaisen ydinjatteen loppusi-
joituspaikan yhteyteen perustettuun kulttiin. Kulttia johtaa karismaattinen Bjethron.
Muinaisista teksteistd ja rituaaleista huolimatta Duee ei saa vastauksia kultilta, eten-

kéén Bjethronin kuoltua, jolloin Duee joutuu palaamaan noyréné isoditinsd Mucan
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luokse. Suonsilmd-elokuvaa voisi kuvailla jonkinlaisena symbolisena ja allegorisena
fiktioelokuvana. Sen keskiossa ei ole henkilédraama tai moniulotteinen tarina, vaan
yksinkertaista tarinaa kéytetddn symboliikan ja syvemmaén merkityksen tai merki-
tyksettdmyyden valittdjénd. Elokuvan ytimessé on pyrkimys ennemmin heréttaé ky-
symyksid kuin vastata niihin, mik& vertautuu padhenkilén Dueen lépi kdymaéaan si-

sdiseen matkaan.

Seuraavissa kappaleissa analysoin Suonsilmd -elokuvaa jélleen eloku-
van alkua. Erona 30 kilometrid sekunnissa -elokuvan analyysiin en tee purkua leikkaus

leikkaukselta, vaan keskityn pidemmén jakson havaintoihin.

Elokuva alkaa dénivinyylin rohahduksen &énelld, jonka tarkoituksena
on korostaa elokuvan materiaalisuutta. Vaikka elokuvaa ei ole kuvattu filmille, on
siihen lisétty visuaalisena tehosteena voimakasta filmikohinaa, jonka tarkoituksena
on myos tehdd elokuvasta materiaalisen tuntuisen. Elokuva alkaa kuvalla, joka 1&-
hietdisyydeltéd kuvaa joen pintaa, jonka pohjassa ndhdéén kivid, joihin on maalattu
luolamaalauksia muistuttavia kuvia. Alkusekvenssi on leikkaamaton kuva pohjassa
nékyvisté kivistd, mutta teoreettisella tasolla pohjassa nékyvét kivet toimivat tietyn-
laisena kuvaleikkauksena sekvenssille. Kameraliikkeen nopeudella on méaéritetty,

kuinka kauan missékin maalauksessa viivytdan.

Puran alkukohtauksen &anet kolmeen elementtiin: kuorolaulu, veden solina
ja maalauksien aiheita kuvastavat pistedanet. Kohtaus on toteutettu aikaisemmin
opinndytetyosséni mainitsemallani tavalla, jossa olen erikseen luonut ndmé kolme
elementtid omiksi ryhmikseen, joiden kokonaisvoimakkuutta ja dénen varid muok-
kaamalla on luotu rytmi, joka toimii yhdessa kuvan liikkeen kanssa. Kuoromusiikki
toimii kohtauksessa samaan aikaan kertojadanena. Savelmén sanat kertovat tarinaa
siitd, mitd ihmiskunnalle on tapahtunut. Kivimaalaukset kuvittavat tatd samaa tari-
naa ja ne on ajoitettu nékymaén oikeissa kohdissa suhteessa savelméssé kuultaviin

sanoihin.

Alun kameraliike pyséhtyy maalaukseen sarkyneestéd kuusta, jonka

kohdalla déneen on leikattu voimakasta kiven halkeilun 4éntd. Kuvassa tapahtuu
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ristihdivytys kiven ldhikuvan ja metsikk6d ndyttdvan maisemakuvan valilld. Tai-
vaalla nékyy halkeileva kuu, joka on asetettu siten, ettéd se ilmestyy samaan kohtaan
kuva-alaa kuin missd maalaus edellisessa kuvassa on ollut. Kuvaleikkauksen funktio
on néyttdd maalauksessa ndhty kuu elokuvan reaalimaailmassa. T4td voimistetaan
danileikkauksen kautta, jossa kiven halkeilun &ani jatkuu yli kuvaleikkauksen rajan.
Halkeilun dani muuttuu kuvien ristihdivytyksen aikana etdisemméksi ja kaikuisam-
maksi kertoen samaa tarinaa kuvan kanssa. Kuulemme nyt dskeisen sekvenssin ai-
kana kuullun d&nen diegeettisesti. Kuoromusiikki jatkuu kuitenkin vield maisemaku-
van aikana, joka sitoo kuvat edelleen yhdeksi sekvenssiksi. Lopullisesti jakso paét-
tyy, kun kameraliikkeen kautta ndhdéan kaksi hahmoa kalastamassa polviaan myo-
ten jarvessd. Samalla hetkelld, kun kuva leikataan puolilédhikuvaan toisesta kalasta-
jasta kuullaan ja nghdaén, ettd tdmaé laulaa samaa laulua, jota kuoro laulaa. Kalasta-
massa ovat elokuvan péddhenkild Duee ja tdmén isoditi Muca. Leikkauskohdan jal-
keen sdvelmé&a on jaljelld endd viimeinen lause ja samanaikaisesti kuullaan Mucan
ja kuoron lopettavan sdvelmén laulamisen. Aénileikkauksen tarkoituksena on il-
maista, ettd Muca on juuri laulanut koko alkusekvenssin aikana kuullun tarinan

Dueelle.

Musiikin paéatyttyé alkaa kohtaus, jossa Duee ja Muca kéyvét dialogia.
Duee yrittdd saada Mucalta vastauksia sithen, miksi ylipddtédnsd mikdén on merki-
tyksellistd. Kohtauksen kuvakoot vaihtelevat Dueen ja Mucan puolildhikuvien ja eri-
koislagjan kuvan vélilld. Opinnéytetyosséni esittdmén teorian mukaan hahmojen
puolildhikuvien vélilla leikkaaminen aiheuttaa elokuvaan pienemman rytmisen is-
kun kuin erikoislaajakuvaan leikkaaminen. Ensimmadinen erikoislaajakuva on lei-
kattu juuri ennen elokuvan kannalta oleellista lausetta: “Tarina on vale, joka heréttaé

kysymyksid.”

Dialogikohtauksen aikana dénileikkauksessa ei tapahdu huomattavissa ole-
via leikkauskohtia. Kohtauksessa Duee tuntee tylsistysté kalastamista kohtaan, joten

kohtauksen tunnelmasta on pyritty tekemé&an pitkéstyttdvan oloinen. Koen, ettd
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kohtauksen atmosfaédrien leikkaaminen kuvaleikkausten kohdalla nopeuttaisi koh-

tauksen rytmid sotien tylsyyden tunnetta vastaan.

Muutoksen elokuvan etenemiseen aiheuttaa yhtékkia kuuluva torven-
soitto. Torvi keskeyttdd dialogin ja aloittaa kuvassa sekvenssin, jossa zoomauskuvat
tyhjéstéd metsikostéd kuvastavat symbolisella tasolla Dueen katsetta, joka yrittda 1oy-
tdd torvensoiton ldhdettéd. Torven ddni kasvaa kuvaleikkaus kuvaleikkaukselta voi-
makkaammaksi. Kuvassa ndkyvien metsdkuvien vélilla tapahtuu déniatmosféérissa
vaihdoksia, mutta leikkauskohdat muutosten valilld on héivytetty huomaamatto-
miksi. Viimeisen metsdkuvan aikana metsikdn suhina hiljenee ja sen tilalla alkaa
kuulumaan veden alaista d4nimaailmaa. Hyvin pikaisesti tdmén &énileikkauksen j&l-
keen kuva leikkaantuu planssikuvaan, jossa lukee: "Kysymys”. Veden alaisesta d4-
nesté leikataan kovalla &énileikkauksella puolildhikuvaan Dueesta. Duee tekee péa-
toksen léhted torven ddnen suuntaan ja samanaikaisesti padtoksen kanssa dénirai-
taan leikataan mahtipontinen kuoromusiikki, joka aloittaa elokuvan seuraavan sek-

venssin.

VII JOHTOPAATOKSET

Pyrkimykseni tédssé opinnédytetyossd on selkeyttédéd ajattelua kuva- ja déanileikkauk-
sen yhteydestd. Yritdn siind mahdollisuuksien mukaan néhdd samankaltaisuutta ku-
van ja dénen valilld. Koen, ettd tdmén opinndytetyon tekeminen on vahvistanut ky-
kyéni analysoida kuvaleikkaajan ja itseni dénileikkaajana tekemid valintoja elokuva-
leikkauksessa. Minulla ei ole syyta epéilld, etteiko tdma tarkoittaisi myds kehitysta
taidossa kommunikoida elokuvaleikkausta koskevista ajatuksista muiden tekijoiden

kanssa.

Havainnollistan tydssani kuulo- ja ndkoéaistin yhteyttd osana elokuvan
moniaistillista kokemista. Lisdksi kuvailen ajatuksiani kuulon huomiopisteesté ja sen

kautta rakennetusta &danileikkauksesta ja -kerronnasta. Nostan esiin mielestani
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tarke&dn huomion danileikkauksessa kéytettyjen dénitteiden materiaalisuudesta, joka
helposti unohtuu nykyaikaisten &énikirjastojen ollessa kattavuudeltaan niin suuria.
Néen elokuvan syntyvan leikkaamalla reaalimaailmasta tallennettuja kuva- ja &éni-

hetkig harkituiksi tai ei-harkituiksi kokonaisuuksiksi.

Aant4 ja kuvaa yhdistaviksi tekijoiksi olen valinnut tyésséni perspek-
tiivin, komposition, leikkauskohdan ja rytmin. Yhdistévié tekijoitd olisi varmasti 10y-
dettdvissd enemmankin, mutta mielesténi opinndytetydssa kéytetty rajaus on varsin
toimiva opinndytteen pyrkimysten saavuttamiseksi. Rajatun méaéran yhtalédisyyksia
esiin nostaminen ilmaisee ajatuksen &dnen ja kuvan vertailusta ja yhtéldisyyksien

16ytamisesta.

Tiivistéisin ndiden kappaleiden havainnot seuraavasti: Ajattelen, ettd &ani-
ja kuvaleikkaus on pohjimmiltaan kumpikin perékkéin ja paéllekkdin asetettuja
kompositioita. Namé& kompositiot muodostuvat eri perspektiiveissd olevista kuva-
ja dénielementeistd. Ne muodostavat yhdessd kokonaisvaltaisia audiovisuaalisia
kompositioita. Elokuvassa kuva- ja &dnikompositiot eivét ole yleensé pysdytettyjé,
vaan ne pitdvét sisélléddn jatkuvasti muutoksia. Muutokset kattavat esimerkiksi liik-
keet ja elementtien alkamisen, hiljenemisen tai katoamisen. Muutosten ei valtté-
maéttd tarvitse olla samanaikaisia kuvassa ja dénessd, vaan epdsynkronin kautta voi-
daan rikastaa elokuvakerrontaa merkittdvasti. Kompositioiden vaihtaminen vaati
elokuvaan leikkauskohdan, jonka luonne on merkittdvé elokuvan vaikutelman kan-
nalta. Kuvassa nahtévét leikkauskohdat ovat yleensa valittomié, mutta &édnessé leik-
kaus voi vaihdella todella pitkésté ristihédivytyksestéd vélittéméan kovaan leikkauk-
seen ja kaikkeen siltd véliltd. Ajattelen, ettd kaikki dénimateriaali vaatii itselleen si-
sédn- ja ulosleikkauksen, jotta 44ni voi alkaa ja loppua. Adnileikkaus usein pitd4 si-
sdllaan sisdan- tai uloshdivytyksen, jonka ajoitus, kesto ja muoto vaikuttavat merkit-
tavésti sithen, miltd leikkaus tuntuu. Yksittdinen &énikompositio voi pitdé sisallaédn
useamman leikkauskohdan. Esittelen tyosséni ajatuksen, jossa leikkauskohdassa
esiintyvén kontrastin mééré vaikuttaa leikkauksen aiheuttaman rytmillisen iskun

voimakkuuteen. Pehmedésti ristihdivytetty &dénileikkaus aiheuttaa merkittavasti
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pienemmén rytmillisen iskun kuin kohtausta vaihtava samanaikainen kuva- ja 4é-
nileikkaus meluisasta ulkotilasta hiljaiseen sisétilaan. Kappale rytmista kasittelee,
kuinka elokuvallinen rytmi muodostuu kuvassa ja danessé tapahtuvista liikkeista ja

leikkauskohtien aiheuttamista eri voimakkuuksisista iskuista.

Viimeisessé kappaleessa havainnollistan opinndytetyoni aiheita analy-
soimalla kahden &&nisuunnittelemani lyhytelokuvan alkusekvenssejd. Tété kappa-
letta kirjoittaessa minulle vahvistui timén opinnéytetyon merkitys oman tyoskente-
lyni kehittymisessd. Koen pystyvani tekemédén yksityiskohtaisempaa analyysia 4é-
nileikkauksen siséltdmistd pienistékin, tydskennellessd intuition kautta syntyneisté,
tarinaa edistdvisté valinnoista. Taman lisdksi koen, ettéd pystyn 10ytdméaén néiden
elokuvien kuvaleikkauksesta uusia puolia ja intuitilvisia tai tietoisia valintoja, joita
en tydskennellessdni ennen tdmén tyon kirjoittamista ole osannut hahmottaa. Néi-
den kuvaleikkausten padmaédrien ymmértédminen olisi saattanut parantaa myos ky-
seisten elokuvien lopputulosta, mikd on mielesténi merkki opinndytetyoni kautta
saamastani henkilokohtaisesta kehityksestd. Toivon, ettd pystyn kirjoitukseni kautta
valittdméan néitéd havaintoja myos muille elokuvan tekijoille ja etenkin toivon, ettéd
kirjoitukseni auttaa muissa rooleissa kuin dénen parissa tydskenteleviéd elokuvante-
kijoitd ymmartdmadn paremmin ddnen kdyttdéd osana elokuvakerrontaa. Kenties
tyoni lukemisen myotéd elokuvantekijdt pystyvét suunnittelemaan omaa tyotédén
niin, ettd se pitdé sisédllaédn voimakkaampia ajatuksia elokuvan danestd ja mahdol-

listavat lopputuloksen kehittdmisen dénileikkauksen kautta.
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