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Tiivistelma

Elokuvalliset metaforat ovat vertauskuvallisia kerrontatekniikoita, joilla voidaan valittad metafori-
nen viite "a on b" kertomatta sitd suoraan. Metaforisen lausekkeesta tekee se, jos a ja b ovat eri
kategorioista, eli jos niiden yhdistiminen on yllattavaa ja uutta luovaa, kuten esimerkiksi vankilan
esittiminen kohtuna.

Elokuvatutkijat ovat luoneet useita metaforien luokittelujarjestelmia. Heiddn tunnistamiinsa
metaforatyyppeihin kuuluvat muuan muassa rinnastus, identiteetin maarittely, samankaltaisuus ja
symmetria, vaaristymat sekd symboliset objektit ja tapahtumat. Elokuvassa voi olla metaforista
kerrontaa useissa paillekkaisissa kerroksissa.

Metaforat on nihty perinteisesti kerronnan koristeina, mutta niilla on muitakin kayttotarkoituk-
sia. Metaforisella ilmauksella on usein suurempi emotionaalinen voima kuin saman asian kirjai-
mellisella esittdmiselld. Ne ovat myo0s tiivistd ja ytimekastd ilmaisua. Ennen kaikkea metaforat
tarjoavat tavan valittda abstrakteja kisitteitd, joiden ilmaiseminen olemassa olevilla kielen tai ajat-
telun kategorioilla on mahdotonta. Taman liséksi vertauskuvallinen kerronta voi herittaa katsojan
luovuuden. Tulkitessaan kuvaannollisen ilmaisun yhteyksia omista lahtokohdistaan hén osallistuu
metaforan merkityksen luomiseen.

Elokuvassa kaytetyt metaforiset keinot voivat joko kiinnittda katsojan huomion itseensa tai toi-
mia tiedostamattomalla tasolla. Esimerkiksi rinnastukset, jotka rikkovat elokuvan kausaalista ja
tilallista jatkuvuutta, herattivat huomiota. Selkedsti alleviivatut metaforat tulevat helpoiten lue-
tuksi metaforana, kun taas alitajuisempien merkitys saattaa jadda katsojalta kokonaan huomaa-
matta. Kaytettyjen metaforien tyyli vaikuttaa elokuvan tyylilajiin huomattavasti, ja kdantien elo-
kuvan genre vaikuttaa siihen, millainen vertauskuvallinen kerronta elokuvaan sopii.

Metaforisen kerronnan vilineena voi olla mika tahansa elokuvan elementti, jolla voi olla tupla-
merkityksid: nayttamollepano, puvustus, kuvaus, leikkaus jne. Jokainen elokuvan taiteellisista
vastaavista tuo oman panoksensa elokuvan metaforiseen kerrontaan. Késikirjoittajan tehtaviani on
luoda teemallinen pohja, jonka varaan muut voivat rakentaa. Elokuvaleikkaamisella on tarkea roo-
li etenkin rinnastuksen kautta toimivien metaforien luomisessa.

Elokuvallisten metaforien luominen padmairahakuisesti voi olla haastavaa. Kasikirjoittajan
saattaa olla helpompaa synnyttdd metaforista kerrontaa arkisen havainnoinnin kuin tietoisen ver-
tauskuvien pohdinnan kautta.

Avainsanat elokuvallinen metafora, symboli, kisikirjoitus, leikkaus, fiktioelokuva
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Abstract

Cinematic metaphors are figurative narrative modes that can elicit a metaphoric statement: "a is
b". The statement is metaphoric if 'a' and 'b' are from different categories of thought and they are
not generally perceived as connected elements: for example presenting a prison as a womb. The
metaphor brings forth a new meaning, emerged from the interaction of the two juxtaposed con-
cepts.

Film scholars have created various taxonomies for categorizing cinematic metaphors. The types
of metaphor commonly mentioned include: juxtaposition, identity asserted, similarity and sym-
metry, distortion and symbolism. Metaphors can exist in multiple interleaved layers in storytell-
ing.

Metaphors have been traditionally considered as narrative decorations, but their potential uses
are broader. They often bring about a stronger emotional impact than a literal expression. They
can condense complex meaning into a concise figure. And above all, metaphors are ways of nam-
ing the unnamable — something that extends outside our pre-existing categories of thought. Fur-
thermore, metaphorical devices can elicit viewers’ own creativity. When a viewer is trying to inter-
pret the connections between separate figurative elements, they actually participate in the creation
of the meaning of the metaphor.

Metaphoric devices can be clearly pointed out or unstressed and subliminal. Juxtaposition creat-

ed through editing can for example draw attention to itself if the causality or contiguity of space is
broken. Clearly marked metaphors invite figurative readings. The metaphorical expressions
strongly affect the overall style of the film and on the other hand the genre of the film should guide
the choice of metaphoric figures.
Any element in a film that can have a double meaning can serve as a vehicle for metaphor. These
include mise-en-scéne, costume design, cinematography, editing, etc. Thus each head of depart-
ment can participate in the creating of cinematic metaphors. The scriptwriter needs to create the
thematic base layer, and the other members of the team can add on top of that. The film editor has
a special role in creating metaphors based on juxtaposition of elements.

Trying to willfully create cinematic metaphors can be demanding. It might be easier for the writ-
er to approach the subject through routine observations of every-day life.

Keywords cinematic metaphor, symbol, screen writing, editing, fiction film
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Esipuhe ja aiheen rajaus

Aloitin kandidaatinopinnot elokuvaleikkauksen suuntautumisvaihtoehdossa
vuonna 2008. Opintojeni kandivaiheen jdlkeen etsiydyin mielenkiinnosta
kasikirjoituskursseille ja yllattden kirjoittaminen vei mennessddn. Tahédn liittyi
helpotus: se tarinankerronnallinen tyd, mitd olin tehnyt leikkaajana koko ajan, tuli nyt
vield vapaammaksi ja lisdksi sain pééttdd kertomuksen aiheenkin. Pédtin kirjoittaa
treatment-kurssilla ideoimani fiktiivisen nuortenelokuvan taiteellisena lopputyonéni
kasikirjoitukseksi ja sain tdhdn luvan professoriltani. Kyseessé oli kuitenkin
poikkeustapaus: leikkaaja kirjoittamassa kasikirjoitusta lopputyona. Matkallani
kasikirjoittamisen maailmaan pohdin késikirjoittajan ja leikkaajan tyon yhtaldisyyksia

ja eroja, ja paitin kirjoittaa kirjallisen lopputyoni aiheesta.

"Kirjoittaminen on uudelleenkirjoittamista" tolkuttavat lukuisat
késikirjoitusoppaat (Howard & Mabley 1995: 95; McKee 1997: 78). Kirjoittaminen
on editointia, turhan poistamista ja elokuvan ytimen tiivistdmista - siis ldhelld
elokuvan leikkaamista. Tarkovski (1986: 114) esittéda, ettd asiassa kaikki taidemuodot
siséltidvat editointia materiaalin yhdistdmisen, osien muokkaamisen ja poistamisen
mielessd. Aloin kirjoittamaan téitéd tyota kasikirjoittajan ja leikkaajan tydprosessien
yhtildisyyksistd, mutta samalla minussa iti kysymys siité, voisinko késitelld itse
tarinankerrontaa - leikkaamisen ja kasikirjoittamisen olennaista yhteytté, joka liittyy

elokuvan sisaltoon.

Sergei Eisensteinin (1949: 48) mukaan leikkaus ja sen mahdollistama dialektinen
kerronta on elokuvan muista taiteenlajeista erottava, uniikki piirre. Se on siis
elokuvataiteen ydintd. Eisenstein ja muut neuvostoformalistit kehittelivit
montaasiteorioita, joiden mukaan leikkaus on uutta luova voima. Yhdistdmalla kaksi
otosta ja konseptia voi luoda uusia merkityksid - ndiden konseptien synteesin. Tdma
tuo mieleen kielellisten metaforien muodostamisperiaatteen, jossa kaksi kasitetta
vertautuvat toisiinsa luoden metaforisen ilmauksen (Elovaara 1992: 14). Eisenstein
(1949: 60-61) ehdottikin, etti elokuvakerronnan olisi syyti noudattaa kielen

logiikkaa.

Metaforisen kerronnan mahdollisuus elokuvassa on kiehtova idea, jota halusin
tutkia enemman. Kiinnostuin siitd, mikd on metaforan rooli elokuvakerronnassa.
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Pohdin my®&s, millaisia erilaisia metaforia elokuvassa voi olla. Tekijdnd minua
kiinnostaa, kuinka metaforia voi luoda ja mikd on kdsikirjoittajan ja leikkaajan rooli
tassd. Tutkin metaforaa ensin sen alkuperdisen kieli- ja kirjallisuustieteellisen
merkityksen kautta ja siirryn sitten elokuvatutkimuksen kisitykseen elokuvallisesta
metaforasta. Kdyn ldpi esimerkkejé elokuvallisista metaforista ja paneudun
tarkemmin yhteen esimerkkielokuvaan ja sen yhteen jaksoon: Kummisetd-elokuvan!
loppupuolen ristidisjaksoon. Kiytén jakson tutkimiseen leikkausanalyysid paéstikseni

kiinni sithen, kuinka jakson metaforisuus rakentuu leikkauksen tasolla.

Kaésikirjoitusteoriassa on keskusteltu hyvin niukasti elokuvallisen metaforan
mahdollisuuksista, vaikka metaforisen kerronnan térkeyttd saatetaan korostaa
sivulauseessa. Minua kiinnostaakin, voiko elokuvallisten metaforien teoriaa
hyodyntéé elokuvakisikirjoittamisessa. Olen kirjoittanut taiteellisen lopputyoni, eli
Bodaritarinat-elokuvan késikirjoituksen, tuntematta elokuvallisten metaforien teoriaa
syvillisemmin. Nyt aion lukea kisikirjoituksen 1dpi ja pohtia, olenko synnyttinyt
metaforia intuitiivisesti. Tutkin my®ds sité, voisiko késikirjoituksen jatkokehittelyssa

hyodyntdd metaforia tietoisesti,

Tarkastelen leikkaus- ja kdsikirjoitusty6td narratiivisen, pitkédn fiktioelokuvan

kannalta, koska taiteellinen lopputyoni kuuluu tdhén kategoriaan.

! The Godfather, 1972, ohjaus Francis Ford Coppola



Taiteellisen lopputyoni kuvaus

Taiteellinen lopputyoni on pitkdn nuortenelokuvan késikirjoitus, nimeltidén
Bodaritarinat. Aloitin elokuvan késikirjoittamisen pitkén elokuvan treatment-kurssilla
vuonna 2013. Kurssilla oli tavoitteena ideoida aristoteelisen draaman kaarta seuraava
kolmindytoksinen, tarinallinen fiktioelokuva. Lopputyokésikirjoituksessani halusin
siis opetella niin sanottua valtavirran elokuvan tarinankerrontaa. Toisaalta
tavoitteenani oli elokuvan maailman ja hahmojen kiinnostavuus ja jopa epékliseisyys,
vaikka kieltdmattd osittain melko kliseisistd nuortenelokuvan elementeisté, kuten
kiusaamisesta, ldhdettiin liikkeelle. Halusin luoda viihdyttdvin ja kepedn, mutta silti
tosia ja virkistdvid huomioita nuorten eldmaésti vilittdvan kokonaisuuden. Elokuvan

Synopsis:

"Kasiluokkalaiset nérttitytét Taina ja Eila puuhastelevat kaikenlaista hauskaa ja
outoakin yhdessd, kuten keksivdt juttuja kolmesta dijdilevistd kehonrakentajasta
kertovaan blogiinsa. Koulussa tytét eivit kuitenkaan voi esiintyd ystévind: Taina on
pddssyt suosittujen tyttéjen jengiin ja kiusatun ja eristetyn Eilan ystdvyys voisi
asettaa Tainankin kiusaajien tulilinjalle.

Kun tytdille selvidd, ettd kiusaajapojat fanittavat heidédn bodariblogiaan, ldhtevit he
kostamaan pojille blogin avulla. Tyttéjen ystévyys joutuu kuitenkin koetukselle, kun
Tainalle tarjoutuu mahdollisuus nousta koulun hierarkiassa kiusaamalla Eilaa. Hdn
joutuu miettimdédn, onko lopulta rohkeampaa selviytyd muokkaamalla itsedién vai
sanomalla, mitd todella ajattelee?

Bodaritarinat on komediallinen draama ikdkaudesta, jolloin haluaa piilottaa juuri
sen, miké on parasta itsessd. Siitd, kuinka yléasteen maailmassa selviytymiseen voi
tarvita kykyd sulautua massaan, mutta todellista rohkeutta on olla oma itsensd
kaikesta huolimatta. Se on tarina lojaaliudesta ja siité, kuinka parhaiden ystévien
kanssa voi synnyttdd jotakin itseddn suurempaa." (Berg 2015b)

Elokuvan idea sai alkunsa verkosta 16ytdmisténi,
kehonrakennuskeskustelupalstoille kirjoitetuista tarinoista, joissa seikkaili kolme
isottelevaa bodaridijai. Tarinat olivat hauskoja ja aloin pohtia, kuka ne oli kirjoittanut
ja milld motiivilla. Syntyi idea salanimilld bodariblogia pitdvistd teinitytdistad. Olen
kehitellyt aihetta nyt kahden vuoden ajanjaksolla ja késikirjoituksesta on toinen versio
valmiina (Berg 2015a). Se on my6s lopputyoni taiteellinen osio. Sain Suomen
elokuvaséition kasikirjoitustuen kisikirjoituksen kolmannen version kirjoittamiseen

eli aion jatkaa projektin kehittelya 1dhitulevaisuudessa.



Lahdettyéni liikkeelle konventionaalisesta, konfliktia ja kausaalisuutta
korostavasta kerrontamallista haluan seuraavassa kisikirjoitusvaiheessani keskittya
my0s metaforisen kerronnan mahdollisuuksiin. Aion tédssi kirjallisessa ty0ssd
tarkastella, voinko tietoisesti tuottaa elokuvaan vertauskuvallista kerrontaa tutkimalla

metaforisen kerronnan teoriaa ja soveltamalla sit4.



Metafora kielessd ja kirjallisuudessa

"apilaniityn valkopdisessd aallokossa/ keinuu herneen vihred palkovenhe" (Viljo
Kajava)

‘iloni on pohjajddtd" (Helvi luvonen)
"Olen tyhjd huone" (Eeva-Liisa Manner)

Metaforia on tunnistettu ensimmaéisena kielesti ja kirjallisuudesta. Kieli- ja
kirjallisuustieteessd 'metafora’ tarkoittaa kielikuvaa, jossa "sana tai lause viittaa
johonkin muuhun kuin ilmeiseen ja tavanomaiseen merkitykseensd". Metaforaa on
perinteisesti pidetty erityisesti runoudelle tyypillisend kielikuvana, mutta tosiasiassa
se kuuluu kaikkeen kielenkdyttoon. Monet metaforiset ilmaukset ovat, kuten
'pOydinjalka’ ja 'suonsilmi' ovat arkipdiviisté kielenkayttod. Metafora on epésuora ja
monimerkityksinen kuvailmaisu, joka vetoaa seké dlyyn ettd tunteeseen. (Tieteen

termipankki 15.10.2015)

Metaforan olemuksesta ja toiminnasta on useita teorioita kielitieteen saralla.
Kielitieteen maallikkona kédyn niité 14p1 kdyttden Raili Elovaaran (Elovaara 1992)
toisen kédden ldhteitd. Vanhin teorioista on korvaamisteoria, jonka mukaan
metaforassa sana tai ilmaus on asetettu toisen, kirjaimellisen ilmaisun tilalle. Tdméan
kisityksen voidaan ndhdé esiintyvin jo Aristoteleen Runousopissa.
Korvaamisteoriaan sisiltyy ajatus, ettd metaforan merkitys voidaan purkaa sanoiksi
kirjaimellisesti, joskin tdlloin menetetdén ilmaisun "eloisuutta, charmia ja

henkevyyttd". (Elovaara 1992: 9-10)

Toisen perinteisen ja yleisen kasityksen mukaan metafora on /yhennetty vertaus.
Metafora on siis tulosta vertailusta, josta on vain jdtetty 'kuin-sana pois.
Vertaamisteorian mukaan metafora tuo esiin kahden kisitteen vastaavuuden tai
kaltaisuuden. (Elovaara 1992: 14) Esimerkiksi metafora "olet ruusu" tarkoittaisi
silloin vertausta "olet kaunis kuin ruusu" tai "olet kaunis mutta piikikds kuten ruusu"

(Tieteen termipankki 15.10.2015).

Richardsin uudemman teorian mukaan metafora on kahden késitteen interaktiota:

"ajatusten vililld tapahtuvaa lainaamista ja kanssakaymistd, kontekstien vilistd
6



vuorovaikutusta." Metaforan merkitys syntyy siis vuorovaikutuksesta kahden
ajatuksen vililld, ei pelkdstdén siitd ettd sana syrjdyttdd toisen sanan.
Vuorovaikutuksen avulla voidaan ilmaista jotain, jota ei kyetd sanomaan milldén

muulla tavalla. (Elovaara 1992: 22-23)

Black laajentaa vuorovaikutusteoriaa erittelemalld vuorovaikutuksen
toimintatapaa. Hinen mukaansa metaforisesti kdytetty termi on fokus, jonka lépi
metaforan padsubjekti nihdidin. Niinpa metaforan "ithminen on susi" paédsubjekti
'thminen' saa fokuksen 'susi' ominaisuuksia. Metaforan esiintymisympdristo eli 'kehys'
vaikuttaa sithen, mitkd fokuksen ominaisuudet viridvit. Ominaisuudet voivat olla joko
yleisesti tunnettuja uskomuksia tai kirjoittajan luomia uusia késityksid. Esimerkiksi
suden tapauksessa yleisid uskomuksia voisivat olla julmuus, nélkdisyys, vaaniminen,
yksindisyys jne. Black huomauttaa, ettd kasitteisiin liitettyjen uskomusten
kulttuurisidonnaisuuden vuoksi myos metaforat voivat saada eri kulttuureissa erilaisia

merkityksié. (Elovaara 1992: 25-26)

Symbolit ja allegoriat

Elovaara selventdd metaforan, symbolin ja allegorian késitteiden eroja, joita hin
kokee usein kdytettdvin epidjohdonmukaisesti. Elovaaran mukaan symboli on
teoksessa esiintyvi objekti tai tapahtuma, joka viittaa johonkin abstraktiin asiaan -
usein ominaisuuteen tai ominaisuusryhméén, kuten vaikkapa uskoon, toivoon,
urhoollisuuteen tai vapauteen. Symbolin ja merkin ero puolestaan on se, ettd merkki
viittaa johonkin méairéttyyn asiaan ja symboli epdméadrdiseen: Jotakin symbolista jai
aina madrittimatta, sitd ei voida tulkita tyhjiin. (Elovaara 1992: 98-100) Tasta tulee
mieleen Andrei Tarkovskin vaade, jonka mukaan elokuvallisen kuvan on oltava aina
moniselitteinen ja jétettdva jotain salaisuuden verhoon (Tarkovski 1986: 109-110). Ei

thme, ettd hanen elokuviaan pidetdén symbolistisina.

Elovaaran mukaan objektista tai tapahtumasta voi sanataideteoksessa tulla
symboli, jos se esittdd teoksen henkildiden eldméssa tai teoksen puhujan mielessa
tarkedd kausaalista roolia tai jos se muuten joutuu tavanomaista suuremman huomion
kohteeksi, teoksen polttopisteeksi. Symboliksi muodostumisen periaatteena on siis se,
ettd elementilld on teoksessa riittdvan merkittdva osa, jotta se herdttdd lukijan

huomion. (Elovaara 1992: 94)



Allegoriat puolestaan ovat Elovaaran mukaan kuvakieltd, jossa "aikaisemmin
tunnetut kisitteet ja moraaliset opit on kddnnetty henkil6iksi, esineiksi ja
tapahtumiksi". Esimerkiksi Elovaara antaa George Orwellin romaanin Eldinten
vallankumous, joka késittelee allegorisesti epdonnistuneen vallankumouksen
historiaa. Esimerkki elokuvallisesta allegoriasta, on animaatioelokuva Inside out -
mielen sopukoissa?, joka kuvaa allegorian kautta ihmisen mielen ja tunteiden

toimintaa sekd ihmisen kasvamisprosessia.

Metaforat muokkaavat maailmaa

Kognitiotieteilijit George Lakoff ja Mark Johnson esittivit 80-luvulla
vallankumouksellisen teorian, jonka mukaan metaforat eivét ole vain kielellisid
rakenteita: ne ovat olennainen osa tapaamme ajatella ja jopa pédasiallisia
ymmairryksen keinojamme. Kognitiivisen metaforateorian mukaan kdytimme
jatkuvasti metaforia ymmaértadksemme abstrakteja késitteitd, kuten vaikkapa aikaa ja
rakkautta, vertaamalla niitd konkreettisiin eli aistittaviin ja ruumiillisiin asioihin.
Metaforien runsaus kielessd heijastelee metaforista ajatusrakennettamme. (Lakoff &

Johnson 1980)

Lakoffin ja Johnsonin mukaan metaforat eivét ole vain tapoja muodostaa
késityksid todellisuudesta, ne itse asiassa luovat uutta todellisuutta muokkaamalla
ajatteluamme ja toimintaamme. Useat toiminnoistamme, kuten véittely, ongelmien
ratkaisu ja ajan hallinta® ovat luonteeltaan metaforisia. Uusilla metaforilla on voima
luoda uutta todellisuutta. Tdma tapahtuu, kun alamme tulkita havaintojamme
metaforan kautta ja kdyttdytyd metaforan mukaisesti vahvistaen sitd entisestdén. Kun
uusi metafora tulee osaksi kisitysjirjestelmdaamme, se alkaa muuttaa niitd huomioita
ja toimintaa, joihin mielemme keskittyy. Moni kulttuurinen muutos nousee uusien
metaforien tuomisesta kulttuuriin ja vanhojen menettdmisesti. Esimerkiksi kulttuurien
lansimaalaistuminen ldpi maailman johtuu osittain metaforan "aika on rahaa"

omaksumisesta. (Lakoff & Johnson 1980: 144-145)

2 Inside out, 2015, ohjaus Pete Docter.

3 Ndité toimintoja hallitsevat muun muassa metaforat: "viittely on sotaa", "ihmisen ongelmat ovat arvoituksia
(joihin on oikea ratkaisu)" sekd ajan vertaaminen tilallisiin késitteisiin.



Lakoff ja Johnson puhuvat my6s metaforan suhteesta esteettiseen kokemukseen ja
taiteeseen. He muistuttavat, ettd kisitteellisend rakenteena metafora ei ole pelkdstaan
dlyn osa-aluetta: se siséltid kaikki kokemuksemme luonnolliset ulottuvuudet: vérin,
muodon, tekstuurin, ddnen, jne. Ndma ulottuvuudet mairittévat paitsi jokapéivdisen
kokemuksemme, my0s taiteen kokemuksen. Lakoffin ja Johnsonin mukaan
taideteokset tuottavat uusia kokeellisia kokemusmaailmoja ja uusia koherensseja.
Taide on "mielikuvituksellisen rationaalisuuden osa-aluetta" ja tapa tuottaa uusia

todellisuuksia metaforien kautta. (Lakoff & Johnson 1980: 235-236)



Elokuvalliset metaforat

Voiko elokuvakerronnassa olla kielen metaforia vastaavia rakenteita? Voiko
elokuvassa sanoa kuvaannollisesti "a on b", esimerkiksi "ihminen on susi"? Tekijédna
ja elokuvien katsojana intuitioni sanoo, ettd kylld - tdima on mahdollista. Useat
esimerkit myo0s todistavat, ettd elokuvassa on mahdollista esittdd metaforisia
'vitteitd', kuten esimerkiksi "vankila on kohtu" (Rita Hayworth — avain pakoon*) tai
"yhteiskunta on vankila"(Down by Laws) (Alber 2011: 221 ja 223). Eiké ndita
metaforia ole esitetty elokuvissa suoraan verbaalisesti vaan elokuvan omin keinoin:

esimerkiksi ndyttimollepanon, elokuvauksen, leikkauksen ja tarinankerronnan avulla.

Whittock (1990: 24) kirjoittaa, ettd elokuvallisen metaforan olemassaoloa on
kritisoitu sen perusteella, ettd elokuva ei ole kieli, eikd se néin ollen voi kéyttda
samanlaisia ilmaisukeinoja. Elokuvallinen kuva on kuvaamansa objektin mekaaninen
reproduktio. Sana on puolestaan abstraktio kuvaamastaan asiasta. Kriitikot ovat
kyseenalaistaneet sen, voiko konkreettisia elokuvallisia kuvia yhdistdd metaforisesti

eli tavalla, joka on muuta kuin niiden merkitsemien asioiden summa?

Whittock (1990: 30) perustelee elokuvallisen metaforan olemassaoloa sill4, ettd
elokuvallisen kuvan® merkitys ei synny pelkdstddn konkreettisen objektin
reproduktion eli denotaation tasolla. Kuva myd6s implikoi kaikkia kyseiseen objektiin
liittyvid toimintoja ja yhteyksid: puhelin voi soida, kuva purjeesta viittaa laivaan,
purjehtijoihin, mereen jne.” Liséksi kuviin liittyy konnotaatioita perustuen ihmisen
mielessi oleviin assosiaatioiden verkostoihin: esimerkiksi muistoihin ja
emotionaalisiin pohjavireisiin. Osa ndistd konnotaatioista on katsojalle
henkil6kohtaisia, mutta osa on laajemman joukon jakamia kulttuurisia konnotaatioita.

Tédmin lisdksi kuvan spesifinen merkitys kyseisessd elokuvassa syntyy kontekstista,

4 The Shawshank Redemption, 1994, ohjaus Frank Darabont

> Down by Law, 1986, ohjaus Jim Jarmusch

¢ Whittock (1990: 20-22) viittaa 'elokuvallisella kuvalla' mihin tahansa elokuvan kuvassa tai déniraidalla
esitettyyn yksinkertaiseen objektiin tai tapahtumaan, jonka voi havaita erillisend entiteetting, esimerkiksi: kdden

liike, puhelimen soiminen, akrobaatin kuperkeikka, spiraalimainen porraskuilu ja auringonlasku.

7 Itse asiassa elokuvakerronta perustuu paljolti tillaiselle kielen metonymiaa vastaavalle ilmidlle: rajattu kuva
edustaa aina laajempaa kokonaisuutta (Alber 2011: 222).
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johon se on asetettu. Whittock (1990: 32) antaa esimerkin, jossa kuva esittda
huvipurtta (denotaatio). Huvipursi kantaa myos mukanaan luksuksen, vapaa-ajan,
riippumattomuuden ja seikkailun konnotaatioita. Tietyn elokuvan kontekstissa,
linkittdamalld huvipursi tiettyyn hahmoon ja vaikkapa tdmén seksuaalisiin ongelmiin,
se saattaa puolestaan merkitd naisen korviketta kyseiselle hahmolle. Kontekstuaalisen
merkityksen kautta elokuvakerronta ldhestyy symbolisen merkityksen annon

logiikkaa, jonka pohjalta kieli toimii.

Elokuvantekijédnd minua ei kiinnosta upottautua syvéllisemmin pohdiskelemaan
kielen ja elokuvan eroja vaan haluan ennen kaikkea miettid, kuinka voisin soveltaa
metaforista kerrontaa kasikirjoittamisessa ja leikkaamisessa. Niinpé tdtd tyotd varten
totean, ettd elokuvassa on siis mahdollista ndhdé elementti toisen valossa eli
metaforisesti yhdistdé elementit a ja b. Metaforan tista tekee yhdistdmisen
epétavallisuus, tai kuten Whittock (1990: 6-7) asian ilmaisee: elementtien a ja b on
oltava ajattelun eri "kategorioista", joita ei ole totuttu yhdistdméén vastaavalla tavalla.
Siis aivan kuten kielellisten metaforien tapauksessa, merkityksen anto tapahtuu
"ilmeisen ja tavanomaisen" ulkopuolella (vrt. kappale "Metaforat kielessé ja
kirjallisuudessa"). "Hauki on kala" ei ole metafora. Metaforinen yhdistiminen antaa
uuden nidkokulman a:han, saa uudelleen arvioimaan sen. Tai kuten Alber (2011: 219)
asian ilmaisee: jonkin asian syvin olemus ei ole sitd, mitd normaalisti ajattelemme sen

olevan vaan jotakin aivan muuta.

Entd mihin metaforia voi kiyttda kerronnassa? Whittock (1990: 16-18) listaa
alemmassa tutkimuksessa esiin tuotuja kiyttotarkoituksia. Ensinnikin metaforat on
néhty tyylillisind koristeina, jotka mahdollistavat kirjaimellisen merkityksen
ilmaisemisen kiinnostavammalla tavalla. Toiseksi metaforilla on koettu olevan
suurempi emotionaalinen vaikutus kuin kirjaimellisilla ilmauksilla: ne ovat vérikkaita
ja muistettavia kerrontatapoja. Metaforat on myds koettu tapana tiivistda tekstia ja
ilmaista merkityksid ytimekkéasti. Neljdnneksi metaforat mahdollistavat sellaisten
asioiden ilmaisemisen, joille ei ole vield vakiintunutta ilmaisutapaa tai joita ei
esimerkiksi kulttuurisista syistd saa ndyttdé eksplisiittisesti. Esimerkkini
jalkimmadisestd ovat lukuisat sensuurin ja hivelidisyyden takia luodut elokuvalliset
kiertoilmaisut seksille. Metaforalla voi myos yrittdd ilmaista asioita ja kokemuksia,

joille ei ole omaa ajattelun kategoriaa, jotka putoavat kategorioiden ohi tai viliin.
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Lopuksi Whittock toteaa, ettd yksi metaforan mahdollisuuksista on lukijan tai
katsojan oman luovuuden herittdminen: Kun katsoja miettii kuvaannollisten
ilmausten merkityksid ja etsii yhteyksid asioiden vililld, hin kayttda omaa
kokemuspohjaansa ja ikdin kuin osallistuu metaforan luomiseen. Katsojalla on

tavallaan luomisen vapaus, yleisostid tulee runoilija.

Montaasi metaforan vdélineend

Elokuvan leikkaus on ihmeellisin keksinté, joka voi ylittdd reaaliajan. Olet téssd,
leikkaat ja olet muualla. Muuten siihen pystyy vain uni" Jan Svankmajer®

Sergei Eisensteinin (1949) mukaan leikkaus on elokuvan muista taiteenlajeista
erottava, uniikki piirre. Se on siis elokuvataiteen ydinté. Eisenstein esittid, ettd
elokuva on muodoltaan 1ahempéna kielti kuin teatteria tai maalaustaidetta: seka kieli
ettd elokuva voivat luoda uusia ajatuksia yhdistdmalla kaksi konkreettista kuvaa.
Tadmaén dialektisen leikkaamisen opin mukaan kuvallinen teesi ja antiteesi luovat
synteesin. Toinen neuvostoliittolaisen elokuvaformalismin edustaja Pudovkin (1954:
xii) puolestaan vertaa elokuvaleikkaamista kirjallisuuteen, jossa raakamateriaalista

rakennetaan merkityksid kuin sanoista yhdistetddn lauseita.

Pudovkin (1954: 47-50) esittelee késitteen 'suhteellinen leikkaaminen' (relational
editing), jolla hén tarkoittaa katsojan psykologista ohjaamista leikkauksen keinoin.
Suhteellinen leikkaaminen mahdollistaa visuaalisten vertauskuvien luomisen ja
kahden ndenndisesti toisistaan riippumattoman otoksen yhdistimisen tavalla, joka luo

uusia merkityksid. Pudovkin ehdottaa viittd suhteellisen leikkaamisen tekniikkaa:

1. vastakohtaisuus
samankaltaisuus
symbolismi (vastaa Eisensteinin dialektisen leikkaamisen késitettd)

samanaikaisuus

A

johtoaihe (leitmotif)

8 Rompotti 2014
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Listaus on kiinnostava, koska tekniikoilla on paljon yhteisti myohemmin
tunnistetuissa elokuvallisen metaforan tekniikoiden kanssa. Késittelen néiti

kerrontakeinoja seuraavaksi tarkemmin.

Elokuvallisen metaforan taksonomiat

Elokuvallisten metaforien tutkijat ovat padtyneet usein jaottelemaan metaforia
erilaisiin luomiinsa kategorioihin (esim. Alber 2011, Gerstenkorn 1995, Whittock
1990). Kukin tutkija jakaa metaforat hieman erityyppisesti, painottaen niiden tiettyja
piirteitd ja kiinnittden vihemman huomiota muihin. Erilaisista jaotteluista huolimatta
tutkijat kdyttdvit usein hyvin samantyyppisié - jopa samoja - elokuvaesimerkkeja,
kuten elokuvan Psyko’ ikonista suihkukohtausta (Whittock 1990: 66; Alber 2011:
222), nostaen ndistd eri puolia esiin. Tdma kertoo siitd, kuinka elokuvassa voi olla
monia metaforisia kerrostumia ja kerrontatekniikoita samassa kohtauksessa.
Rakenteiden luominen ja metaforien jaottelu lienee hallittavissa oleva tapa ldhestyd
vivahteikkaita, metaforisia elokuvallisia jaksoja, joiden merkitykset muodostuvat

moninaisin keinoin.

Esitellessddn omaa kategorisointiaan Whittock (1990: 49) kirjoittaa: "Kuinka
muoto, joka toimii sabotoimalla olemassa olevien kategorioiden rajoja, voidaan itse
laittaa johonkin kategoriaan?" Metaforan lukutavasta riippuen se voidaan sijoittaa
useampaankin kategoriaan. Hén varoittaa my0s olettamasta, ettd elokuvallisten
metaforien merkitykset voitaisiin tyhjentivasti purkaa sanoiksi. Whittock (1990: 97)
kirjoittaa metaforien kaikenkattavan luokittelun olevan toiveunta. Hian kokee
kategorisoinnin olevan tédstidkin huolimatta vilttiméton menetelma metaforien

tutkimisessa.

Elokuvallisten metaforien taksonomioista 16ytyy selkeitd yhdistdvia
padkategorioita monimuotoisista nimeédmistavoista huolimatta. Taulukossa 1 olen
tulkinnut Alberin (2011), Gerstenkornin (1995) ja Whittockin (1990) taksonomioiden
vastaavuuksia. Analyysini ei tarkoita, ettd kategorioiden méaéritelmét olisivat tdysin
toisiaan vastaavia - olen pyrkinyt 16ytdméaén yhtendisyyttd kategorioiden vililld

yleistimailld jonkin verran. Whittockin jaottelu pohjautuu kielitieteellisille késitteille,

° Psycho, 1960, ohjaus Alfred Hitchcock
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kuten vertaus, rinnastus, metonymia' ja synekdokee!'. Alber ja Gerstenkorn

puolestaan jaottelevat metaforia elokuvallisiin kerrontatekniikoihin liittyvin

kategorioin.

WHITTOCK 1990

GERSTENKORN 1995

ALBER 2011

selkea vertaus "A on kuin B"

metaforinen montaasi

Rinnastus

identiteetin maarittely "A on B"

metaforiset siirteet (greffes)

samoihin yksityiskohtiin
keskittyminen kahdessa eri
kohtauksessa, elokuvan
konteksti

korvaaminen "B korvaa A:n"

ikoniset metaforat

rinnastus "A/B"

Rinnastus

metonymia "Ab, joten b"

synekdokee "A merkitsee
ABC:t3"

objektiivinen korrelaatti

allegorinen kondensaatio

vaaristyma

internal echoes / long-distance
echoes

vadristymat elokuvan
kielessa

sdannon rikkominen "ABCD
AbCD"

internal echoes / long-distance
echoes

vastaavuus (A/pqr)/(B/par)

internal echoes / long-distance
echoes

toisiaan vastaavat otot

kekselids syllepsi

sattumanvarainen syllepsi

kristallisaatio

paallekaiset kuvat

Taulukko 1. Whittockin (1990), Gerstenkornin (1995) ja Alberin (2011) metafora-

kategorisointien yhtdldisyyksid

Forcevillen (2006: 381-382) jaottelu eroaa ylldmainituista. Han kategorisoi

metaforia sen mukaan, millaiseen aisti-informaatioon ne pohjautuvat. Vaihtoehtoja

ovat: 1. kuvalliset merkit 2. kirjoitetut merkit 3. puhutut merkit 4. eleet 5. dénet 6.

musiikki 7. haju 8. maku 9. kosketus. Perinteinen elokuva tarjoaa ndisté

aistidrsykkeitd kategorioiden 1-6 kautta. Forcevillen mukaan elokuvalliset metaforat

voivat pohjautua joko vain yhdentyyppiseen aisti-informaatioon tai olla ns.

10 Metonymia on kielikuva, jossa sana edustaa laajempaa kokonaisuutta, esim. "koko kaupunki (kaupungin
asukkaat) oli liikkeelld". Metonymia koskee yhden kisitteistyksen alan sisdisié suhteita, kun metafora liittad
toisiinsa kaksi alaa. (Tieteen termipankki 4.11.2015: Kielitiede:metonymia)

11 Synekdokee on metonymian alalaji. Se on "semanttinen muutos, jossa laajempaa merkitysti edustava termi
alkaa edustaa suppeampaa tai pdinvastoin". (Tieteen termipankki 4.11.2015: Kielitiede:synekdokee)
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multimodaalisia eli pohjautua useantyppisiin aistidrsykkeisiin, esimerkiksi metaforan

"a on b" kohde a voidaan esittdéd kuvallisesti ja 1dhde b dénellisesti.

Nostan seuraavaksi esiin ylld késitellyistd taksonomioista muutamia tirkeimpid
padkategorioita ja kdyn 14pi ndihin sopivia elokuvaesimerkkejé, luoden samalla oman

jaotteluni aiempien tutkimusten pohjalta.

Rinnastus

Rinnastaminen (juxtaposition) on perustavaa laatua oleva elokuvallisen metaforan
tekniikka, joka on tunnistettu ensimméisend. Se myos esiintyy kaikkien
elokuvatutkijoiden kategorisoinneissa jollakin tapaa. Whittockin mukaan tdma johtuu
siitd, ettd elokuvateoreetikot pitivét leikkausta pitkdén ainoana metaforien lahteend

montaasiteoreetikkojen hengessd (Whittock 1990: 57).

Kieliopillisen mééritelménsd mukaan rinnastaminen on "tekstuaalinen strategia,
jolla tekstin osia, lauseita, lausekkeita, sanoja ja sananosia liitetdén toisiinsa, kun
ilmaistaan, ettd kytketyilld on jotain yhteistd." (VISK § 1079). Myos elokuvallisessa
rinnastuksessa elokuvalliset kuvat tai suuremmat kokonaisuudet tuodaan jollakin
tavalla yhteen ja vertailtavaksi keskenddn. Tamé saa katsojan hakemaan
yhtildisyyksid ja eroja, pohtimaan elementtien merkityssuhdetta. Englanninkielinen
termi 'Juxtaposition' on itse asiassa hieman erimerkityksinen kuin suomen 'rinnastus’,
koska se siséltdd kasityksen rinnastettavien elementtien vélisestd kontrastista'? ja
erilaisuudesta. Suomen kielen sana 'rinnastus' ei ota kantaa termien

merkityssuhteisiin, se vain tuo termit vertailtavaksi keskendén.

Elokuvallinen rinnastaminen tuo vertailtavat elementit ldhelle toisiaan elokuvan
katsojan kokemuksessa eli elokuvan ajassa’*. Mahdollisimman lihelle ajallisesti
padsee leikkaamalla suoraan rinnastettavasta elementisti A elementtiin B eli kuvasta
toiseen, miké vastaa Eisensteinin intellektuaalisen leikkaamisen késitettd (Eisenstein
1949: 82). Téllaisessa metaforisessa leikkauksessa voidaan elokuvan tilallinen ja

kausaalinen jatkuvuus rikkoa ja usein rikotaankin tahallaan korostaen metaforan

12" The fact of two things being seen or placed close together with contrasting effect: the juxtaposition of
these two images" (Oxford Dictionaries 2.11.2015)

13 Viittaan elokuvan katsomiskokemukseen liittyvéén aikaan, en elokuvan juonelliseen aikaan.
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kuvaannollista merkitystd. Esimerkkina téstd on Eisensteinin elokuvan Lakko'*
kuuluisa kohtaus, jossa tyoldisten julmaa murhaamista verrataan sonnin
teurastamiseen leikkaamalla kuvasta toiseen (ks. kuva 1). Leikkaus rikkoo elokuvan
kausaalisen ja tilallisen jatkuvuuden, koska teurastaminen ei varsinaisesti liity
elokuvan juoneen muuten kuin propagandistisena vertailukohtana tyo6ldisten

surmaamiselle.

Kuva 1. Still-kuvat elokuvasta Lakko. Murhatut tyéldiset ja sonnin teurastaminen.
Toisiaan seuraavat otokset elokuvassa.

Toinen paljon kdytetty esimerkki on Chaplinin elokuvan Nykyaika” leikkaus, joka
rinnastaa juoksevan lammaslauman metroon tungeksiviin ihmisiin (kuva 2). Suoran
leikkauksen lisdksi vertauksen tehoa lisdd kuvien samankaltaisuus: sekéd lampaita etté
thmisid on useita tiukasti vierekkdin ja molempien 'laumojen' litke ndyttia
samanlaiselta ylakulmasta kuvattuna. Téstd sekd Lakko-elokuvan esimerkeisti
huomaamme, ettd rinnastava leikkaus ehdottaa usein rinnastettavien asioiden
samankaltaisuutta kielellisen vertauksen tapaan: "ty6ldisten murha on kuin julma

teurastus", "nykyajan kaupunkilaiset ovat kuin lammaslauma".

14 Cmauxa 1925, ohjaus Sergei Eisenstein.

15 Modern Times, 1936, ohjaus Charlie Chaplin.
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Kuva 2. Nykyaika-elokuvan alun metaforinen leikkaus. Toisiaan seuraavat kuvat
elokuvassa.

Kolmas esimerkki metaforisesta, rinnastavasta leikkauksesta on elokuvan Veteen
piirretty viiva's taistelukohtaus, jossa komentaja huutaa kenttdpuhelimeen késkien
taistelukentélléd olevaa joukko-osastoa siirtyméén kohti vihollista. Yhtikkid leikataan
maassa makaavaan haavoittuneeseen linnunpoikaseen (kuva 3). Linnulla ei ole
suoranaista yhteyttd taistelun tapahtumien kanssa. Ehké siithen on osunut taistelun
hajaluoti, mutta sité ei ole néytetty. Leikkaus my6s rikkoo paikan jatkuvuutta:
Sotajoukot ovat aurinkoisella rinteelld ja lintu varjossa puun alla. Toisaalta olemme
nihneet elokuvassa vastaavia yksityiskohtia elokuvan tapahtumapaikkana olevan
trooppisen saaren luonnosta ennen tétdkin kohtausta. Lintukuva on siis osa kyseisen
elokuvan estetiikkaa, jossa luontokuvia kéytetdén vertauskuvallisesti. Tdméa on
mielesténi kiinnostavampi esimerkki kuin edelliset, koska se ei tunnu suoranaisesti
ehdottavan komentajan ja linnun samankaltaisuutta. Lintu vertautuu mielestani
laajemmin aiemmin ndhtyihin vahingoittuneisiin sotilaisiin ja elimin haurauteen
ylipddnsi. Leikkaus saa katsojan myds pohtimaan, kuinka sodan pahuus on
tunkeutunut paratiisimaiseen luontoon, mika on selkeésti yksi elokuvan teemoista.
Leikkauksella voi siis esittdd rinnastuksen, joka on muutakin kuin suora,

yksinkertainen vertaus.

16 The Thin Red Line, 1998, ohjaus Terrence Malick.
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Kuva 3. Veteen piirretty viiva: komentaja ja haavoittunut lintu. Toisiaan seuraavat
otokset elokuvassa, noin kohdassa 51 min elokuvan alusta.

Whittock (1990: 74) muistuttaa, ettd kaikki leikkauksellinen rinnakkain
asettaminen ei kuitenkaan ole metaforista. Metaforinen rinnastaminen ei perustu
itsestddn selvdin samanlaisuuteen vaan termien uudelleenajatteluun. Esimerkiksi
lahikuva haudasta yhdistettynd 1dhikuvaan surevasta naisesta voi johtaa oletukseen,
ettd nainen on leski, mutta tima ei ole metafora, koska ei sisélld kategorioiden
sekoittumista. Metaforisen leikkauksen ilmaisema merkitys ei saa olla vain
kausaalinen osien summa vaan sen on esitettdva "laajennettu merkityksellinen

ulottuvuus".

Rinnastaminen voi tapahtua myos ilman leikkausta, yhden oton sisélld (Alber
2011: 220; Whittock 1990: 57). Alber (2011: 220) antaa tésta esimerkiksi elokuvan
Elefanttimies” loppupuolen kohtauksen, jossa vihainen joukko ajaa takaa
epdmuodostunutta padhenkildd, kunnes timé romahtaa pisuaarin viereen. Alberin
mukaan pisuaarin ja Elefanttimiehen rinnastus symboloi sité, kuinka yhteiskunta

ndkee poikkeavan yksilon kuonana, josta se haluaa péésti eroon.

Kuvien pédllekkdisyys on myds tapa tuoda rinnastettavat elementit 1dhelle toisiaan
- jopa ldhemmas kuin leikkauksella. Alber antaa esimerkkiné elokuvan Metropolis's
kohtauksen, jossa tehtaan kone rdjdhtda tappaen tyontekijoitd: Koneen paille on
lisétty Moloch-hirvion kuva paéllekkdiskuvana. Timé metafora viestii koneen
hirvidmaisyydestd, korostaen tehdastyon epdinhimillisyyttd. (Alber 2011: 222)

Viitén, ettd paillekdiset kuvat luovat hyvin vahvan "a on b" -tyyppisen véitteen.

17 The Elephant Man, 1980, ohjaus David Lynch.

18 Metropolis, 1927, ohjaus Fritz Lang.
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Rinnastettavat elementit voivat olla muutakin kuin kuvallisia, kuten Forceville
(2006: 381-382) muistuttaa. Alber kiinnittdd erityisesti huomionsa audiovisuaalisen ja
visuaalisen tason vuorovaikutukseen, jossa dénielementti, kuten puhe, musiikki tai
tehostedéni rinnastuu kuvasiséltoon tavalla, joka luo uusia merkityksid (Alber 2011:
220). Esimerkkini tisté tekniikasta ovat ne lukuisat elokuvat, joissa musiikkia on
kdytetty samanarvoisena kertovana elementtind kuvan kanssa, usein luoden uusia
merkityksid vastakohtaisuuden kautta. Lachance & Zander (2013) késittelevét téllaista
kontrapunktista elokuvamusiikin kdyttod. He antavat esimerkiksi elokuvan
Kellopeliappelsiini”® kohtauksen, jossa brutaalia jengitappelua yhdistetddn klassiseen
valssiin. Toinen esimerkki on elokuvan Reservoir Dogs® kohtaus, jossa Mr. Blonde

leikkaa poliisin korvan hyviantuulisen funkin sdestiména.

Paitsi yksittdisten kuvien vélilld, rinnastus voi tapahtua myds laajempien
kokonaisuuksien kesken. Esimerkkind tdstd on elokuvan Kummisetd ristidisjakson ja
mafiapomojen murhien ristiin leikkaaminen, jota kasittelen kappaleessa "Metaforinen

kerronta elokuvan Kummiseti ristidisjaksossa".

Varsinkin leikkauksellinen rinnastaminen on elokuvaleikkaukseen kiintedsti
liittyva strategia. Yhden otoksen sisdlld tapahtuva rinnastus ei vaadi leikkaajalta
otoksien yhdistdmistd, mutta se vaatii timén rinnastuksen tehon tunnistamista.
Kasikirjoittajan on mahdollista kidyttdd molempia tekniikoita hyvikseen ja sijoittaa

rinnastukset kirjoittamiinsa kuviin.

Identiteetin mddrittely "A on B"

Jonkin elementin identiteetin médrittely on tapa sanoa, "a on b" niyttimétti b:ta
eksplisiittisesti vaan kayttdmailld jotakin ilmaisutapaa tai b:hen liittyvdd konnotaatiota
merkitsemddn b:td. Alber kutsuu tédtd "samoihin yksityiskohtiin keskittymiseksi".
Esimerkkind hén antaa vankilan tyypillisten yksityiskohtien, kuten kalterien,
piikkilanka-aidan, muurien, tornien jne. poimimisen ylléttavistd lokaatioista. Talla

tavalla saa luotua kuvan esimerkiksi kodin vankilamaisuudesta (Alber 2011: 221-222)

19 4 Clockwork Orange, 1971, ohjaus Stanley Kubrick.

20 Reservoir Dogs, 1992, ohjaus Quentin Tarantino
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Whittock (1990: 32) referoi de Laurotin esimerkkié siitd, kuinka
elokuvakerronnalla voidaan esittdd metafora "pankki on temppeli". Temppelimdisyys
voidaan tuoda esiin pankkia kuvattaessa kuvakulmien ja kompositioiden valinnoilla,
ikkunoista lankeavilla valokeiloilla, hiljennetyissé askeleissa ja muussa toiminnan
rytmittdmisessd, ddnisuunnittelussa, kuvien rytmissé jne. Nakyvin kautta annetaan
hahmo nédkymattomaélle. Annetaan kuva pankista temppelind, ilman ettd sitd sanotaan
eksplisiittisesti, ilman suoraa yleison johdattelua. Nidin katsoja oikeastaan osallistuu
metaforan luomiseen. Hénelle ei suoraan sanota "pankki on temppeli" vaan hén
padtyy tdhdn johtopditokseen itse. Téllaisilla keinoilla metafora voi kiteytya
elokuvalliseen kuvaan itseensd. Whittockin (1990: 31) mukaan miké tahansa
elementti, jolla voi olla tuplamerkitys, kuten néyttimollepano, lavastus, tai elokuvaus,

voi olla mukana metaforisessa kerronnassa.

Whittock (1990: 53) kuvaa myds, kuinka elokuvan konteksti voi saada katsojan
nidkemdiin jonkun elokuvan elementin tai tapahtuman vertauskuvallisessa valossa.
Esimerkiksi elokuvassa Psyko? Marion Crane menee suihkuun paitettydén palauttaa
asiakkaalta varastamansa rahat. Koska olemme seuranneet tarinassa Marionin
houkutusta, syyllisyytté ja katumusta, suihku tuntuu paitsi fyysiseltd, my6s henkiseltd
puhdistautumiselta. Alber kdyttdd samaa esimerkkid, mutta jakaa tekniikan omaksi

kategoriakseen (Alber 2011: 222).

Identiteetin méérittelyn tekniikka nojaa vahvasti elokuvan tarinankerronnan
kontekstiin ja on sikéli sekd késikirjoittajan ettd leikkaajan vastuulla. Identiteetin
médrittelyssd voidaan kayttad vahvasti esimerkiksi elokuvauksen keinoja, joita
kisikirjoittaja voi 1dhinnd hahmotella. Leikkaajan on tunnistettava ja valittava parhaat

elementit. Rytmitys my®ds tarkedd, kuten "pankki on temppeli" esimerkki osoittaa.

Samankaltaisuus ja symmetria

Omistan oman kappaleen samankaltaisuudelle ja symmetrialle, vaikka niiden
voidaan nihdé olevan osallisina ylld mainituissa rinnastuksen ja identiteetin
maédrittelyn tekniikoissa. Elokuvallisten kuvien samankaltaisuutta voi kayttia

vahvistamaan elementtien metaforista yhteyttd. Forcevillen (2006: 391) mukaan

21 Psycho, 1960, Alfred Hitchcock.
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esimerkiksi visuaalista samankaltaisuutta voi olla koossa, vérissd, asemoinnissa,
hahmon asennossa, tekstuurissa ja materiaalisuudessa. Alber (2011: 220) kirjoittaa
toisiaan teknisesti vastaavista otoista, jotka saavat katsojan vertaamaan kahta erilaista
asiaa keskendin, koska ne on kuvattu samalla tavalla kuvakulman, kameran liitkkeiden
tai vaikkapa samojen repliikkien kdyton osalta. Voisi siis sanoa, ettd otoksissa on

keskindistd symmetriaa tai ne peilaavat toisiaan.

Whittock (1990: 66) kéyttdd samankaltaisuudesta esimerkkind jdlleen elokuvan
Psyko suihkukohtausta, joka paittyy padhenkilon murhaamiseen. Kohtauksen
viimeisissd kuvissa ensin veri ja vesi valuvat pyorteend viemériin, misté leikataan
erikoisldhikuvaan kuolleen Marionin silméstd kameran loitontuessa kieppuen.
Whittockin mukaan veden ja kameran spiraalimainen liike, sekd viemérin reién ja
pupillin pydreiden muotojen samankaltaisuus vahvistaa rinnastavan leikkauksen
metaforisuutta, joka viittaa paitsi eldmén valumiseen vieméristd alas, myds kauhuun

ja pahuuteen, joka piileskelee jokaisen ihmisen syvyyksissa.

Védristymdt

Viiristymét elokuvan kielessd ovat poikkeamia siitd, mité elokuvalta yleensd
odotetaan. Whittockin (1990: 63-64) mukaan tahallinen poikkeama kerronnan
konventioista kiinnittdd katsojan huomion itseensi ja rohkaisee kuvaannolliseen
lukuun: tulkitsemaan keinoa metaforana. Hinen mukaansa védéristyma voi olla
ndyttdmollepanon, kuvauksen tai jilkitdiden, kuten efektien tasolla. Alber puolestaan
mainitsee keinoina niyttimollepanon, erikoislinssit, kuvausnopeuden ja

animaatiojaksot (Alber 2011: 221).

Kisitettd avatakseen Whittock kayttdd esimerkkid elokuvasta Tohtori Outolempi
eli: kuinka lakkasin olemasta huolissani ja opin rakastamaan pommia?, jossa on
kéytetty kalansilmilinssid aina kypérdpdistd afroamerikkalaista lentdjad kuvatessa,
miki saa hinet ndyttdmain havittdjan ohjaustangolta. Whittockin mukaan tdma viestii
lentdjdn olevan osa ydinsodan teknistd koneistoa. Kyseessé on siis metafora, joka
médrittelee identiteetin "a on b" tyyppisesti, mutta kalansilmélinssin kdytto tekee siitd

vadristyman. (Whittock 1990: 53 ja 63)

22 Dr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love the Bomb, 1964, ohjaus Stanley Kubrick.
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Mielestdni esimerkiksi vééristymén kéytostd kdy elokuvan Unelmien
sielunmessu? kohtaus, jossa padhenkilo Harry (Jared Leto) makaa tyttoystdvansa
Marionin (Jennifer Connelly) kanssa alasti vierekkéin sangylla. Vaikka henkil6t
puhelevat keskenéén intiimisti ja hyvéilevit toisiaan, on heidat itse asiassa rajattu
yhteen kahdesta eri otosta: kuvan keskelld kulkee raja. Tdméa symboloi sitd, kuinka
henkil6iden vililld ei ole todellista yhteyttd, he ovat vankeina itsessdén ja

addiktioissaan (kuva 4).

Kuva 4. Jaettu kuva-ala elokuvassa Unelmien sielunmessu.

Niputan védristymédn késitteen alle myos Whittockin (1990: 65-66) mainitsemat
poikkeamat elokuvakerronnan "sddnndistd". Whittock kiyttaa jélleen elokuvaa Psyko
esimerkkind. Hdnen mukaansa padhenkilon murhaaminen elokuvan keskikohdalla on
voimakas poikkeaminen kerronnan konventioista, koska yleiso on tottunut

seuraamaan elokuvaa pddhenkilon ndkokulmasta elokuvan alusta loppuun.

Kisikirjoittaja voi kirjoittaessaan suunnitella joitakin vaéristymid, mutta toki
esimerkiksi erikoislinsseihin perustuvat vadristyméit ovat lopulta elokuvaajan
vastuulla. Leikkaajan on tunnistettava vaaristymén teho ja merkitys kayttddkseen sitd
tehokkaasti elokuvassa. Leikkausvaiheessa on myods mahdollista suunnitella ja lisétéd

vadristymid esimerkiksi animaatiojaksojen muodossa.

23 Requiem for a Dream, 2000, ohjaus Darren Aronofsky.
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Symboliset objektit ja tapahtumat

Elokuvissa voidaan kdyttdd objekteja ja tapahtumia vilittiméaan symbolisia
merkityksid. Tdmé vastaa sanataiteen symbolismia, miké puolestaan eroaa
olennaisesti varsinaisesta kielitieteellisestd metaforasta (ks. kappale "Symbolit ja
allegoriat"). Téta taiteellista tutkimusta varten niputan kuitenkin elokuvallisen
symboliikan metaforisen kerronnan ylédotsikon alle Gerstenkornin (1995) ja

Whittockin (1990) tapaan.

Whittock (1990: 62) puhuu niin sanotuista "objektiivisista korrelaateista", jotka
ovat esineitd, jotka viittaavat tiettyyn henkiloon, hineen liittyvain tapahtumaan tai
tilanteeseen. Whittock antaa tésti esimerkkind elokuvan Veitsi vedessd?* aviomiehen
kayttdmin korvanapin, josta han kuuntelee radiota. Korvanapin kéytolle on
kirjaimellinen selitys, mutta toisaalta se myOs symboloi michen eristyneisyytta,
itsekeskeisyyttd ja sokeutta muiden tunteille. Whittockin mukaan objektiivisten

korrelaattien merkitys on sidoksissa kyseisen elokuvan kontekstiin ja tarinaan.

Pudovkinin (1954: 49-50) mainitsema viides suhteellisen leikkaamisen tekniikka
johtoaihe' (ks. kappale Montaasi metaforan vélineeni) lankeaa mielestéini myds tdhén
kategoriaan. Hdnen mukaansa johtoaihe on tapa korostaa elokuvan pdédteemaa

toistamalla esimerkiksi jotakin visuaalista elementtid tai tapahtumaa.

Gerstenkornin (1995: 69-84) kristallisaatiot ovat elokuvassa esiintyvid
elementtejd, usein jonkinlaisia taideteoksia elokuvan tarinan sisdlla. Kristallisaatioissa
toistuu elokuvan keskeinen aihe tai teema pienemmaéssi mittakaavassa ja ne voivat
antaa selkedn lukuohjeen elokuvaan. Gerstenkorn antaa esimerkiksi elokuvan Nainen
Shanghaista® kohtauksen, jossa Michel O'Hara (Orson Welles) kertoo tarinan
ndkemadstiddn haiden taistelusta, jossa hait olivat villiintyneet tappamaan toisiaan
haistettuaan oman verensd. Gerstenkornin mukaan tarina kristallisoi koko elokuvan
tematiikan eli Bannisterin klaanin jésenten vélisen kovan kilpailun, joka paittyy

elokuvan lopussa verikylpyyn.

24 N6z w wodzie, 1962, ohjaus Roman Polanski.

25 The Lady from Shanghai, 1948, ohjaus Orson Welles.
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Gerstenkornin allegoriset tihentyméat muistuttavat kristallisaatioita. Ne ovat kuvia
tai 44ntd, joissa elokuvan temaattinen ydin esitetddn tietoisen symbolismin avulla.
Allegorisessa fragmentissa kuvien vilinen suhde tiivistyy. Téllaiset elementit ovat
usein kestoltaan usein pidempié kuin mité niiden kirjaimelliseen ymmartdmiseen
tarvitaan, mika alleviivaa niiden sisdltamid symboliikka. Toinen tapa korostaa

elementin merkitystd on esimerkiksi musiikin kdytto. (Gerstenkorn 1995: 29-31)

Symboliikkaa voidaan tuoda elokuvaan mukaan toki myds kulttuurin yleisesti
tunnettujen symbolisten objektien kautta. Késittelen nditd enemméin seuraavassa

kappaleessa.

Metaforat kdisikirjoitusoppaissa

Kasikirjoitusteoriassa on keskusteltu hyvin niukasti metaforan
mahdollisuuksista®, vaikka metaforisen kerronnan tarkeytti saatetaan korostaa
muutamassa sivulauseessa. Dancygerin ja Rushin opas "Alternative Scriptwriting -
Beyond the Hollywood Formula" ei késittele metaforaa erikseen, mutta poimii esiin
muutamaan otteeseen esimerkkielokuvissa olevia metaforia (Dancyger & Rush 2013:
10, 11 ja 388). Kuuluisassa kasikirjoitusoppaassaan "Story: Substance, Structure,
Style, and the Principles of Screenwriting" Robert McKee kertoo mestarillisten
elokuvien rakenteiden olevan tdynnd ladattua merkitystd (McKee 1997: 9). "Hieno

elokuva on kuin eldvd metafora, joka sanoo, 'Eldma on tillaista (McKee 1997: 122).

Konkreettisia ohjeita metaforiseen kerrontaan McKee ei kuitenkaan suoranaisesti
anna. Toisaalta hin kirjoittaa elokuvissa esiintyvistd symboleista tai symbolien
jarjestelmistd nimelld kuvasysteemit (image systems). Kuvasysteemit ovat hidnen
mukaansa elokuvassa toistuvia kuva- ja déniaiheita, jotka viestivét katsojalle
tiedostamattomalla tasolla ja lisddvat ndin elokuvan vélittimin esteettisen

kokemuksen syvyyttd ja kompleksisuutta. (McKee 1997: 401)

McKeen mukaan elokuvan katsoja reagoi jokaiseen elokuvan elementtiin
symbolisesti ja yrittdd lukea siitd merkityksid. Katsoja aistii, ettd jokainen objekti on

valittu merkitsemdén muutakin kuin kirjaimellista merkitystaan. Kuten kaikki

26 Esimerkiksi David Howardin ja Edward Mableyn "Tools of Screenwriting” jittid metaforat kokonaan
mainitsematta.
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taideteokset, elokuva on yhtendinen kokonaisuus, jossa jokainen objekti on suhteessa
muihin kuviin tai objekteihin. Kuva-aiheita on kuitenkin varioitava ja toistettava, jotta
niistd tulee voimakkaita kuvasysteemejé - yksittéisilla symboleilla on vain vihdn
vaikutusta katsojaan. (McKee 1997: 401-402) Kuten sanataiteessa, myos elokuvassa
symbolin on siis oltava riittdvan merkittdvassd asemassa, jotta silld on vaikutusta (vrt.

kappale "Symbolit ja allegoriat").

McKee (1997: 405) antaa esimerkiksi elokuvan Casablanca” kutomat kolme
kuvasysteemid. Ensinndkin Casablancan kaupunki esitetdén vankilanomaisena:
henkilohahmot suunnittelevat pakoa kaupungista, lentokentén valonheitin pyyhkii
katuja kuin vankilan pihaa, ja sélekaihtimet, tilanjakajat ja porraskaiteet luovat
seinille kaltereilta ndyttdviad varjoja. T4t voisi kutsua my0s identiteetin
maédrittelymetaforaksi, joka on rakennettu muun muassa niayttdmollepanon, valaisun,

kuvakulmien ja dialogin kautta, ja joka viestii: "Casablanca on vankila".

Toinen Casablancan kuvasysteemeistd esittdd padhenkild Rickin Yhdysvaltain
valtion symbolina Casablancan muiden kansallisuuksien joukossa. Vaikutelma syntyy
esimerkiksi siité, ettd Rickid puhutellaan usein kuin hén olisi valtio (USA). Kuten
Yhdysvallat toisessa maailmansodassa, Rick my0ds haluaa pysyé neutraalina, kunnes
vihdoin ldhtee taistoon tyranniaa vastaan. (McKee 1997: 405) Tété voisi kutsua myds
allegoriaksi, jonka ymmartdmiseen pitdd paitsi huomata dialogissa olevat vihjeet,
myds tuntea poliittista historiaa. Totta kai elokuvasta pystyy my0s nauttimaan,

vaikkei titd allegoriaa tulkitsisikaan.

Kolmanneksi McKee (1997: 405) toteaa, ettd Casablancassa Rick ja tdimin
entinen rakastaja I[lsa on kompositoitu useassa kuvassa yhteen tavalla, joka ehdottaa,
ettd vaikka Rick ja Ilsa ovat erossa, he kuuluvat yhteen. Vastakohtaisesti Ilsaa ja
tamén miestd Laszloa esittivissd kuvissa jokin elementti erottaa heidét usein
kompositiossa, vihjaten, ettd heidédn ei kuuluisi olla yhdessi. Taménkin esimerkin voi
katsoa lankeavan elokuvallisten metaforien méiéritelmééan. Kyseisen metaforan
luokittelu on hieman hankalaa, mutta 1ahimméksi paéstdan "identiteetin méarittely" -

tyyppiselld metaforalla, joka luo véitteen "llse ja Rick ovat pari" kuvallisin keinoin.

27 Casablanca, 1942, ohjaus Michael Curtiz.
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Kyseessd ei ole védristyma, koska kaytetty tekniikka ei poikkea kerronnan

konventioista, eikd ole kovin huomiota heréttiava.

McKee kayttia siis ’kuvasysteemi’-termid niin, ettd se voidaan ymmartaa
synonyyminéd metaforalle. McKee (1997: 408). toteaa, ettd usein kirjoittaja alkaa
luoda kuvasysteemien kudosta tiedostamattaan ja tullessaan siité tietoiseksi voi
tuottaa systeemiin lisdd variaatioita ja ndin vahvistaa sen viestid. McKee pohtii, ettd
kasikirjoittajan pitdisi aloittaa elokuvan kuvasysteemien suunnittelu ja ohjaajan seké
lavastajan viedd ne loppuun. Lisdisin tdhén, ettd kuvaajan, leikkaajan ja
ddnisuunnittelijan on myods syytd osallistua tdhin 'kuvasysteemien' eli metaforien

viimeistelyyn.

McKeen mukaan kuvasysteemit voivat olla joko ulkonaisia, jolloin ne
symboloivat jotakin my0s elokuvan kontekstin ulkopuolella. Tallaisia symboleita ovat
esimerkiksi Yhdysvaltain lippu ja krusifiksi. Siséisissd kuvasysteemeissd symboleiden

merkitykset perustuvat elokuvan kontekstiin. (McKee 1997: 401)

Jennifer Van Sijll (2.11.2015) puolestaan jakaa elokuvien metaforat staattisiin ja
dynaamisiin. Staattisen metaforan merkitys on itsestédén selvd ja muuttumaton koko
elokuvan ajan, se symboloi koko ajan samaa asiaa, kuten punainen seksuaalisuutta.
Dynaamisten metaforien merkitykselld puolestaan on oma tarinalinjansa - niiden
merkitys muuttuu tarinan edetessd. Van Sijll ndkee metaforat ennen kaikkea esineind
ja vaatekappaleina, joiden avulla kirjoittaja pystyy ilmaisemaan hahmojen sisdisid
maailmoja ulkoisesti. Kuten McKee, Van Sijll nékee tarkednd, ettd metaforinen kuva
esiintyy useaan otteeseen elokuvan aikana. Van Sijllin esimerkeissd symbolinen esine
esiintyy kolmessa tarkedssd kohtauksessa: kerran jokaisessa elokuvan kolmesta
ndytoksestd. Dynaamista metaforaa kiytetddn aina eri merkityksessé ja se symboloi

henkilohahmon muutosta.

Tietoista ja tiedostamatonta - metaforien kdyttéiminen kerronnassa

Elokuvassa kdytetyt metaforiset kerronnan keinot voivat joko kiinnittié katsojan
huomion itseensai tai toimia katsojan tiedostamattomalla tasolla. Whittock (1990: 50)
kirjoittaa merkityistd ja alitajuisista metaforista liukuvan asteikon déripdini. Elokuvan
tyylilaji ja genre madrittelevit millaisia keinoja kannattaa kayttda - tai kdantden:

kaytetyt metaforiset keinot méadrittelevit vahvasti tyylilajia. Whittock (1990: 58)
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muistuttaa, ettd katsojat voidaan ehdollistaa elokuvan tyylilajin kautta odottamaan

kerronnalta metaforisuutta.

Esimerkiksi kappaleessa "Rinnastus" esimerkkeind kdyttiméni Lakko- ja
Nykyaika-elokuvien metaforiset leikkaukset kiinnittivit itseensd huomiota
huutomerkein (ks. kuvat 1 ja 2). Tdmé johtuu mielestini siité, ettd yhteen leikatut
kuvat eivit ole kausaalisessa ja tilallisesti jatkuvassa suhteessa toisiinsa. Katsojalle on
selvaa, ettd leikkaus tulee lukea ennen kaikkea vertauskuvallisesti - muuta selitysti ei
ole. Téllainen leikkaus on mielesténi hyvin osoitteleva, eiké vélttdméttd sovi kaikkeen
fiktiiviseen kerrontaan. Metaforisia leikkauksia on my6s mahdollista tehda rikkomatta
tilan ja kausaalisuuden jatkuvuutta leikkauksella. Timén voi saavuttaa joko
kayttamalla kohtauksen jatkuvuuteen kuuluvia kuvia tai jopa esittimaélla rinnastuvat
elementit samassa kuvassa ilman leikkausta. Tdlloin saavutetaan vihemmén
osoitteleva metafora, joka saattaa toimia tiedostamattomalla tasolla. Whittockin
(1990: 58) mukaan: "rinnastus on luettavissa kirjaimellisesti, mutta silld on

'kaikuvuutta' (resonance), joka kannustaa etsimiin metaforisia tulkintoja".

Elokuvan paikan jatkuvuuden rikkomisen liséksi elokuvalliset vddristymait ovat
tekniikka kiinnittdd katsojan huomio metaforiseen kerrontaan, kuten Whittock (1990:
63) toteaa. Se, sopivatko védristymat elokuvaan, riippuu paljolti tyylilajista ja
genrestd, tai jilleen kddntden: vadristymat madrittavat tyylid. Esimerkiksi mité ylla
mainittu Dr. Strangelove olisi ilman perinteisen elokuvakerronnan konventioista

poikkeavia vadristymidén, joiden kautta elokuvan teemaa kisitelldén ironisesti?

Symbolisien objektien kdyttdminen kerronnassa voi olla joko huomiota herattavaa
tai alitajuisesti viestivdd. Huomiota heréttidvat symbolit kuitenkin luetaan varmemmin
symboleina. Kappaleessa "Objektit ja symbolit" esitetty sanataiteellisten symbolien
merkittdvyyden periaate patee mielestdni my0s elokuvassa: katsoja alkaa etsid
objektille tai tapahtumalle helpommin symbolista merkitystd, jos sen merkittdvyytta
korostetaan kerronnallisin keinoin. Elovaaran (1992: 97) mukaan korostaminen voi
tapahtua esimerkiksi esittdmalld symboli useasti ja tdrkeilld hetkilld, kiinnittdmalla
kertomuksen henkildiden huomio objektiin, tai tekemilld objektista tai tapahtumasta

niin epdtavallinen, ettd se kiinnittdd huomion.
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Metaforisen kerronnan vaarat

Metaforisessa kerronnan suurin vaara on mielestini tilanne, jossa epdonnistutaan
kommunikoimaan katsojalle mitdin elokuvan teeman kannalta merkityksellista.
Metaforiset kerrontatekniikat voivat olla hyvin hienovaraisia ja vaatia katsojan
oivallusta. Metaforisen kerronnan mennessé pieleen eivit tekijan hienovaraisesti
kutomat merkitykset vility syysté tai toisesta katsojalle. Se, kuinka suuresta
katastrofista on kyse, riippuu siitd, kuinka suureen rooliin metaforinen kerronta on

kyseisessd elokuvassa asetettu.

Whittock (1990: 28) toteaa, ettd esimerkiksi elokuvan ohjaajalla saattaa olla
padhédnpinttyma, jonka mukaan jokin kuva kommunikoi merkitysti, jota kukaan muu
ei siind nde. Téllaisen kuvan varaan rakennetun metaforan merkitys ei todenndkdisesti
vility katsojalle: sen ymmartii vain ohjaaja. Leikkaajan kdyttdmisen pitdisi ehk&ista
tallainen tilanne: leikkaajalla on elokuvan aiheen ja materiaalin suhteen tuore
ndkemys ja hén pystyy nikeméén padhanpinttymien lapi. Tietenkin timi vaatii myos

sitd, ettd ohjaaja on valmis luopumaan ideastaan.

Toinen metaforisen kerronnan potentiaalinen ongelma on mielesténi se, jos
metafora ei tuota tuoretta ja uutta luovaa ndkemysta aiheeseensa eli se jai kliseen
tasolle. Whittock (1990: 8) kutsuu "kuolleiksi metaforiksi" ilmauksia, jotka ovat
kuluneet kiytossa niin pitkddn, ettd niistd on tullut omia ajattelun kategorioitaan,
kuten ilmaus 'pilvenpiirtdjd'. Nden ongelmana myds sen, jos metafora menee ohi
elokuvan varsinaisesta aiheesta, eiki tue sen pddteemoja. Metaforinen kerronta voi

jaada koristeluksi, metaforaksi metaforan vuoksi.
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Metaforinen kerronta elokuvan Kummisetai ristidisjaksossa

Kummisetd’ kertoo Michael Corleonen (Al Pacino) muuntautumisesta
mafiaperheen sivullisesta jasenestd perheen paiksi ja armottomaksi rikollispomoksi
noin kymmenen vuoden ajanjakson aikana. Elokuvan loppupuolella, alkaen kohdasta
2 tuntia ja 36 min on 5 minuuttia pitkd jakso, joka kuvaa Michaelin siskonpojan
(myds nimeltddn Michael) katolisia ristidisid, joissa Michaelista tulee lapsen
kummisetd. Kirkkokohtausta leikataan ristiin kohtausten kanssa, joissa Michaelin
tilaamat palkkamurhaajat tappavat Corleonen perheen vihollisia seki petollisia
kumppaneita. Nama murhat sinetdivit Michaelin aseman uutena mafiaperheen paina
eli 'kummiseténd' ja vahvistavat Corleonen perheen asemaa New Y orkin
mafiaperheiden joukossa. Ristidisjaksossa Michael siirtyy viimeistiddn lopullisesti pois
ns. tavallisen amerikkalaisen eldmésti, jota hén on yrittdnyt vield eldd elokuvan
alussa. Hén saa kasteen kummisedéksi ja todelliseksi rikollispomoksi. Valta on

siirtynyt isdltd pojalle.

Ristidisjakso tarjoaa esimerkin kahden elokuvan paiteeman: mafiavékivallan ja
perhe-eldmén pyhyyden rinnastamisesta leikkauksen keinoin. Koko elokuvan
tarinankerronta esittelee sekd perhe-eldmin riittejd, kuten eldviisid hadjuhlia ja
perheillallisia, ettd mafiaperinteen riittejd, kuten kummisedén kédelle suutelua.
Ristidisjaksossa ndma teemat tulevat yhteen. Phillipsin (2004: 105-107) mukaan jakso
kuvaa "mittaamatonta kuilua kirkon pyhien rituaalien ja Corleonen mafiaperheen
epapyhien riittien vélilld" - kuilua hyvén ja pahan vililld. Kohtauksessa ja koko
elokuvassa on mielesténi kiehtovaa se, ettd tima kuilu perherakkauden ja vékivallan
tuhovoiman vililld on olemassa Corleonen perheen kaikissa jdsenissi - eritoten se
kiteytyy padhenkilon Michaelin kohdalla. Hyvé ja paha eivit ole erillisid hahmoja,

vaan ne ovat ldsnd jokaisessa ithmisessé yhtd aikaa.

Ristidisjaksossa ristiin leikatut kohtaukset oli elokuvan alkuperdisen
késikirjoituksen mukaan tarkoitus esittdd erikseen: Vasta elokuvan leikkaaja, Peter
Zinner, ehdotti kohtausten ristiin leikkaamista (Phillips 2004:106-107). Elokuvaa

katsoessa tdiméd tuntuu uskomattomalta faktalta, koska kuvallisesti kohtauksista 16ytyy

28 The Godfather, 1972, ohjaus Francis Ford Coppola.
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niin suoria rinnastuksia ja symmetriaa, kuten totean alempana. Tdméa olkoon
esimerkkind leikkauksen metaforisesta voimasta, joskin mukana on varmasti ollut
myos tuuria kuvasuunnittelun kannalta. Joka tapauksessa on varmasti aina
lopputuloksen kannalta parasta, jos metaforinen kerronta voidaan suunnitella jo
kasikirjoitusvaiheessa eika sitd jitetd vain onnen varaan ja toivota, ettd leikkaaja

16ytéé vertauskuvallisia yhteyksid materiaalista.

Seuraavaksi puran ristidis-jakson anatomiaa ja kasittelen sen merkityksia kayttden
leikkausanalyysin menetelmid. Kuvassa 1. esitén ristidiskohtauksen
kuvaleikkauksellisen purun. Kuvassa kukin palanen edustaa yhté jakson kuvaa.
Jaksossa on 66 kuvaa, joista pisin on pituudeltaan 13 sekuntia ja 22 kuvaruutua
(frame) ja lyhin 11 kuvaruutua. Oranssit palaset edustavat kirkkokohtauksen kuvia ja

siniset puolestaan 'murhakohtausten’ kuvia.

Kuvasta 5 voidaan tarkastella kirkko- ja murhajaksojen suhteita. Jakson
ensimmadiselld puoliskolla on hieman enemmén kirkkokuvia, kun taas loppupuolella
murhakohtaukset dominoivat ajallisesti ja niiden vélissa kdydaan vain nopeasti
kirkkokuvissa. Voidaan myds todeta, ettd eri kohtausten ristiin leikkaamisen tahti
nopeutuu kohti jakson loppua. Muutenkin leikkaamisen tahti nopeutuu loppua
kohden: kuvat ovat lyhyempid kuin alussa. Jakson intensiteetin voi paitelld siis

olevan nouseva tdmin visuaalisen purun perusteella.

Kuva 5. Kummisetd-elokuvan ristidiskohtauksen kuvaleikkauksellinen purku. Kukin
palanen edustaa yhtd kuvaa. Palasten leveydet vastaavat kuvien suhteellista kestoa.
Oranssit kuvat ovat kirkkokohtauksesta ja siniset 'murhakohtauksista'. Aikajanan
pddlle on nostettu esimerkit jakson pisimmdstd ja lyhimmdstd kuvasta.

Tarkastellaan seuraavaksi jaksoa ddnen kannalta. Jaksossa soi muutamaa hyvin
aseteltua taukoa lukuun ottamatta melkein jatkuvasti kirkkourkumusiikki, joka sitoo
eri lokaatioissa kuvatut kohtaukset toisiinsa. Erotan jaksosta kolme erilaista

urkukappaletta tai teemaa, mika tuo jaksoon vaihtelua ja kasvavan jénnitteen.
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Kuvassa 6 ndmé kolme kappaletta on esitetty vihredlld, violetilla ja pinkilld osiolla
ylimmalli déniraidalla. Ainen aaltomuodosta voi nihdi, etti sekd ddnen volyymi etti

dynamiikka nousevat jakson loppua kohden.

Musiikin liséksi toinen jakson lapikdyvé audioelementti on dialogi ja tarkemmin
ottaen ristidispapin latinankielinen liturgia, jota on kéytetty kuin puhelaulua
yhdistettynd urkumusiikkiin: se toimii voimakkaana eri kohtauksia yhdistavani
elementtind yhdessi musiikin kanssa. Urkumusiikki ja papin puhe luovat jaksoon
myo0s voimakkaan uhkaavan tunnelman. Yksi musiikin kdyton hienouksista on tassé
siind, ettd se on perusteltua, eikd vain péélle liimattua tunnelmaa - olemmehan

kirkossa.

Kuvassa 6 on esitetty ristidispapin ja Michaelin dialogi musiikkiraidan alla. Pappi
puhuu seka latinaksi (turkoosit osiot), ettd englanniksi (vihredt osiot). Latinankielinen
liturgia kattaa siis suurimman osan jakson pituudesta. Kun vertaamme &éniraitoja
kuvassa 6 ylimmalla rivilld ndkyvéaén kuvaleikkaukseen, huomaamme, ettid papin
puhe tosiaan jatkuu kirkkokuvista (oranssit osiot) murhakohtauksiin (siniset osiot) ja
takaisin kirkkoon, sitoen kohtauksia toisiinsa. Papin englanninkieliset repliikit ovat
ristidisliturgiaan kuuluvia kysymyksid kummisedédksi tulevalle Michaelille, joka
vastaa niihin joko suoraan tai viiveelld. Kéyn ldpi kysymyksiin liittyvdd dramaturgiaa

tarkemmin alempana.

Kuva 6. Kummisetd-elokuvan ristidisjakson ddnileikkauksellinen purku. Kolme
dramaturgista alajaksoa: Vihredlld merkitty 'valmistelu', violetilla merkitty
'uskontunnustus' ja pinkilld merkitty 'verikaste'.

Jaan ristidisjakson dramaturgian sekd musiikin kdyton perusteella ko/meen
erilliseen alajaksoon, jotka ovat 'valmistelu' (kesto 2 min 24 s), 'uskontunnustus' (1
min 20 s) ja 'verikaste' (1 min 18 s). Seuraavaksi kuvaan kunkin alajakson

erityispiirteita.
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Valmistelu - rinnastus

R e e * R s e S e S e
~ (Y] o -

Kuva 7. Kummisetd-elokuvan ristidiskohtauksen valmistelujakson kuva- ja
ddnileikkauksen purku.

Valmistelujakso alkaa viattomasti laajoilla kirkkokuvilla, joilla esitelldén
ristidistilanne. Adnessd kuuluu rauhaisaa urkumusiikkia ja mietoa vauvan itkua, pappi
aloittaa liturgiansa. Corleonen suku on kerdantynyt juhlimaan pikku-Michaelin
ristidlisid. Vauvaa valmistellaan ottamaan vastaan kaste. Yhtikkii leikataan vauvan
lahikuvasta toiseen tilaan, jossa mies valmistelee asetta (kuva 8). Urut soittavat heti
muutamia bassosévelid uhkaavuutta korostaen ja papin puhe jatkuu. Niemme myos

toisen miehen, jonka tunnistamme Corleonen perheen palkolliseksi, kantavan

pahvilaatikkoa autoon.

Kuva 8. Rinnastetaan vauvan valmistelu kastamiseen ja aseen valmistelu murhiin.
Perdttdiset kuvat elokuvassa Kummisetd. Valon viri korostaa tilojen erillisyyttd.

Palaamme kirkkoon, jossa pappi kastaa sormensa 6ljyyn ja pirskottaa sitd vauvan
leualle (kuva 9 yldosa). Téstd leikataan parturin késiin, jotka pursottavat partavaahtoa
ja hierovat sitd Corleonen perheen palkollisen leukaan (kirkkomusiikin ja papin
puheen jatkuessa jdlleen ddniraidalla). Tdssd kuvaparissa toisiaan seuraavien kuvien
symmetria on ilmeinen paitsi tapahtumien, myds rajauksen ja kameranliikkeiden
suhteen: ne ovat suunnilleen samaa kuvakokoa ja molemmissa kamera pannaa
oikealle seuraten papin tai parturin késien liikettd. Kasterituaalit rinnastuvat

murhaajien valmistautumisrituaaleihin voimallisesti kuvallisen symmetrian kautta.
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Kuva 9. Rinnastetaan kasterituaalit parranajorituaaleihin (murhaajan
valmistautuminen). Samanlaiset kameran liikkeet (pan oikealle) toisiaan seuraavissa
kuvissa elokuvassa Kummisetd.

Tamaén jilkeen ndytetdédn vield kuvaparissa vauvan otsan voiteleminen 6ljylla ja
poliisiksi pukeutuvan miehen ottavan paperipussista aseen ja poliisin virkamerkin -
murharituaalien pyhit esineet (kuva 10). Kirkossa tapahtuva rituaali vertautuu
murhien rituaalimaiseen valmisteluun siis useampaan otteeseen suoralla leikkauksella
(kuvat 8, 9 ja 10) ja kuvien symmetriaa hyodyntiden: Kaikissa kuvissa kiytetdan
suunnilleen samoja kuvakokoja ja kddet ovat padosassa. Niytetddn, kuinka papin
kédet valmistelevat vauvaa ja murhaajien taas aseita. Yhdenmukaisuutta on pyritty
mielestdni tuomaan esiin paitsi kuvien teknisen samankaltaisuuden kautta, myos
niyttelijantyolla ja rytmittdmiselld: murhaajat valmistautuvat huolella ja rauhallisesti,

kuin olisivat toimittamassa pyhaa rituaalia.

Kuva 10. Ristidisten ja murhien rituaaliesineet. Toisiaan seuraavat kuvat elokuvassa
Kummisetd.
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Jakso paittyy, kun pappi kysyy Michaelilta, uskooko tdméa jumalaan® ja Michael
vastaa 'kylld'. Michaelin vastausta on korostettu jattdmalld musiikkiin tauko ennen
hinen vastaustaan (ks. kuva 7 aikajanan oikea reuna). Tdméin jdlkeen alkaa

uudenlainen musiikkikappale ja uskontunnustus jatkuu.

Uskontunnustus - jéinnityksen kasvattaminen

Seuraavassa jaksossa kasvatetaan jannitystd monin keinoin. Tieddmme nyt
aiempien kohtausten perusteella, ettd valmisteilla on useita veritekoja ja voimme olla
jo varmoja, ettd ne ovat Michaelin tilaamia: Ovathan aseiden kanssa asialla hinen
omat michensd. Téssi jaksossa seurataan kuvissa enimmaékseen eri tiloissa liikkuvia
murhaajia, papin puheen ja urkumusiikin jatkuessa taustalla (ks. kuva 11).
Leikkauksen rytmi pysyy rauhallisena, seuraamme murhaajien liikuskelua
huolellisesti. Kuvien pitkdhko kesto on omiaan luomaan jannitysté: katsoja odottaa,

milloin ampuminen alkaa ja ketd ammutaan.

Kuva 11. Kummisetd-elokuvan uskontunnustusjakson kuva- ja ddnileikkaus
aikajanalla. Ylin rivi: kuvaleikkaus. Violetti palkki: musiikki. Toiseksi alin rivi: papin
puhe latinaksi (turkoosi) ja englanniksi (vihred). Alin rivi: Michaelin repliikit.

Adinelli on suuri rooli jinnityksen kasvattajana tissi jaksossa. Jakson lipi
soivassa urkukappaleessa toistuu nouseva, lyhyt teema. Tdma junnaavuus
yhdistettynd musiikin ddnenvoimakkuuden nousuun jakson loppua kohden luo erittdin
uhkaavan tunnelman. Liséksi jakson puolivilistd eteenpdin epdmukavuutta luo myds
epatoivoinen, voimistuva vauvan itku. Itkevdd vauvaa ei niy kuvissa, mutta dédnen

kaytto tuntuu luonnolliselta - olemmehan ristidisissa.

Jakson alussa jatkuu edellisessé jaksossa alkanut uskontunnustus katolisen

liturgian mukaan. Pappi kysyy Michaelilta englanniksi, uskooko tdmé Jeesukseen ja

2 “Do you believe in God, the Father Almighty, Creator of Heaven and Earth?”
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pyhéén henkeen* ja Michael vastaa myontavisti kumpaankin kysymykseen. Nama
repliikit on yhdistetty murhakohtausten kuvien kanssa (ks. papin ja Michelin repliikit
kuvassa 11). Michelin uskontunnustus vertautuu hénen liikkeellepanemiinsa murhiin.
Suuri kontrasti uskonnollisten arvojen ja Michaelin pahojen tekojen vililld alkaa

tiivistya.

Jakson lopussa musiikki ja itku taukoaa, kun pappi kysyy Michaelilta, kieltdéko
tdma Saatanan®. Kysymys ja sitd ympardiva dramaattinen hiljaisuus vievét meidét
seuraavaan jaksoon, jossa odotetut veriteot toteutuvat ja ristidisjakson merkitys

sinetdityy.

Verikaste - vastakohdat

POTITSITISNITI g o

Kuva 12. Kummisetd-elokuvan verikaste-jakson kuva- ja ddnileikkauksellinen purku.
Ylimmadilld rivilld kuvaleikkaus (sininen = murhakuvat, oranssi = kirkkokuvat),
musiikki pinkilld palkilla. Alimmilla raidoilla papin ja Michaelin repliikit.
Verikaste-jakso alkaa erittdin dramaattisella urkukappaleella (vaaleanpunainen
palkki kuvassa 12). Kuvassa ndemme, kuinka hissin ovi avautuu ja Corleonen perheen
palkollinen Clemenza ampuu hississé olevan mafiapomon. Palaamme takaisin
kirkkoon ja musiikki vaimenee. Michael vastaa papin kysymykseen kieltdvinsa
saatanan. Seuraavaksi niemme, kuinka Corleoneille niskotellut kasinonomistaja Moe
Greene ammutaan hierontapdydille. Palaamme kirkkoon ja pappi kysyy Michaelilta
kieltddko timd myds saatanan teot. Papin kysymysten®, murhien ja Michaelin

vastausten vuorottelu jatkuu, kunnes kaikki murhat on toteutettu. Jakson aikana

30 “Do you believe in Jesus Christ, His only Son, Our Lord?”” “Do you believe in Holy Ghost, the Holy
Catholic Church?”

31 Michael Francis Rizzi, do you renounce Satan?

32 “Michael Francis Rizzi, do you renounce Satan?" “And all his works” “And all his pomps™? "Michael
Rizzi, will you be baptized?"
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kehitelty vastakohtaisuus huipentuu Michaelin sanojen eli saatanan kieltdmisen ja

hidnen pahojen tekojensa kontrastiin.

Lopuksi pappi kysyy Michaelilta, ottaako Michael kasteen vastaan, mihin tima
vastaa myontavésti. Pappi kaataa vettd vauvan otsalle ja kuvasta leikataan kavalkadiin
verissddn makaavia mafiapomoja (kuva 13). Pieni Michael-vauva on kastettu vedelld

seurakunnan jdseneksi ja Michael-kummisetd on kastettu verelld mafiapomoksi.

T '

Kuva 13. Kastaminen - eldmdn alku ja loput. Perdittdiset kuvat elokuvassa
Kummisetd.

Mielestini ristidisjaksossa kdytetdéin metaforista kerrontaa. Jakson vilittdmén
metaforan sanallinen muotoilu ei kuitenkaan ole yksinkertaista. Jaksossa rinnastetaan
ristiminen ja murhat, mutta metafora ei silti selvéstikédédn ole "ristiminen on
murhaamista", vaikka leikkaus, nayttelijédnty6 ja esimerkiksi kuvarajaukset korostavat
tapahtumien yhteyttd symmetrian kautta. "Murhat ovat ristidiset" tulee mielesténi
lahemmads totuutta, silld elokuva esittdd Michaelin saavan rikollispomona uuden

statuksen murhien kautta.

Olennaista jaksossa on mielestdni myds Michaelin hahmo, johon molemmat
tapahtumat kiteytyvét (kuva 14). Ristiminen, murhien sekd Michaelin
uskontunnustuksen yhteen leikkaaminen korostaa henkilon kaksijakoisuutta. Hanessé

on sekd kyky perherakkauteen ja siihen liittyviin rituaaleihin, ettd hdikdileméttomaén
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vikivaltaan oman valta-aseman vahvistamiseksi. Jakso esittd4 ristiriidan sen valilla,

mitd kummisetdnéd oleminen tarkoittaa perheessd ja mafiaperheessé.

Kuva 14. Michael Corleone ottaa kasteen vastaan. Kuva Kummisetd-elokuvan
ristidisjakson lopusta.
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Metaforan mahdollisuudet Bodaritarinoissa

Taiteellinen lopputydni on Bodaritarinat-elokuvan kasikirjoituksen toinen versio.
Olen seuraavaksi kehittelemédssa késikirjoitusta edelleen Suomen elokuvasdition
tuella. Yhteni tavoitteistani kolmannen version kirjoittamisessa on kehittda elokuvan

vertauskuvallista kerrontaa, kuten késikirjoitustukihakemuksestani kay ilmi:

"Tarinan visuaalisuuden ja auditiivisuuden kehittdminen on myés térked tavoite
kolmannessa kdsikirjoitusversiossa. Haluaisin miettid visuaalisia metaforia, joilla
voisi kuvata henkildiden sisdisié kamppailuja.” (Berg 2015b)

Lyhytelokuvakerrontaa kasittelevéssé viitoskirjassaan Cantell (2012) tutkii
metaforista kerrontaa oman taiteellisen tuotantonsa kautta. Hinen mielestién
lyhytelokuvan erityisend mahdollisuutena on toimia kokonaisuudessaan metaforana.
Cantell ottaa kisikirjoitusprosessinsa ldhtokohdiksi metaforisten ja vitsin muotoon
rakentuvien lyhytelokuvien mallit. Metaforisen elokuvan kirjoittaminen osoittautuu
haastavaksi, mutta erdésté vitsi-rakenteista elokuvasta sukeutuu metaforaa ldhenteleva
teos. Cantell (2012: 174) toteaa, ettd tdmai saattaa johtua siiti, ettd eldmén suuria
teemoja koskevat oivallukset syntyvét helpommin "arkisen havainnoinnin

sivutuotteina kuin pakonomaisen padmaéirdhakuisen pohdinnan seurauksena."

McKee (1997: 408) puolestaan toteaa, ettd késikirjoittajat luovat symbolista
kerrontaa usein tiedostamattaan (ks. McKeen kuvasysteemit kappaleessa "Metaforat
késikirjoitusteoriassa"). Hén suosittelee, ettd kun kasikirjoittaja tunnistaa
kirjoittaneensa jonkin metaforan alun, kannattaa hinen tarttua sithen ja varioida siti
mahdollisimman laajasti. Tdmé vahvistaa metaforan tehoa. Tarkastelen seuraavaksi,
millaisia metaforan tai symbolisen kerronnan alkuja kéasikirjoituksessani jo on ja

mietin, kuinka niitd voisi kehittdd metaforateorioiden avulla.

Otan kehittelyssd padperiaatteekseni sen, ettd en halua rikkoa kertomuksen sisdista
paikan jatkuvuutta radikaalisti. Rinnastettavien elementtien esittdmiselle on aina
oltava kirjaimellinen selitys, kuten vaikkapa kirkkomusiikille ja vauvan itkulle
Kummisetd-elokuvan ristidisjaksossa. Kéytettyjen elementtien pitéa siis liittyd edes
jollakin tapaa tarinaan tai olla sen maailmaan sopivia. Eli jos leikkaan luokassa
istuvista oppilaista hérdn teurastukseen, on jalkimméiisen kuvan oltava vaikkapa

lahikuva pddhenkilon oppikirjassa olevasta kuvasta. Kuten tédstd esimerkisti
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huomataan, tekniikka mahdollistaa my6s hatkdhdyttdvien rinnastusten luomisen,
vaikka kuvalle ilmenisikin kirjaimellinen selitys. Etenkin jos tuo selitys tai
yhtymikohta juoneen on yhté hatara kuin ylldmainitussa esimerkissé, saattaa
rinnastava leikkaus myds luoda kerrontaan lisdkomiikkaa, mika voisi sopia mielesténi

elokuvani tyylilajiin.

Kdisikirjoituksessa jo olevat metaforat ja niiden kehittdminen

Yksi kisikirjoitusprosessin aikana mielesséni ollut vertauskuva on yldasteen
sosiaalisen eldmdn vertaaminen taisteluun, kuten seuraava lainaus

késikirjoitustukihakemuksestani osoittaa:

"Koulun maailma vastaa sotatilaa, jossa jotkut valitsevat selviytymisstrategiakseen
maastoutumisen ja toiset puolestaan avoimemman taistelun. Selviytyminen vaatii
jatkuvaa valppaana oloa. Ulkoiset paineet siitd, ettd pitdisi ndyttdd tietyltd ja
kéyttdytyd tietylld lailla ovat kovat." (Berg 2015b)

Ajatukseni oli, ettd elokuvan kaksi padhenkil6d heijastelisivat noita kahta
mainittua selviytymisstrategiaa: Taina piiloutumista ja Eila avoimempaa taistelua.
Tainan maastoutumista tuon jo esille kuvallisesti pariin otteeseen: esimerkiksi
kohtauksessa 13 Taina valmistautuu menemaan kouluun ja meikkaa kylpyhuoneessa.
Hén vetdd meikkivoiteella poskilleen paksut raidat "kuin maastoutuva sotilas" ennen
kuin levittd4 voiteen kasvoilleen (Berg 2015a: 8). Jos néyttelijanty0 ja ohjaus
onnistuvat, timéd kuvallinen metafora voi olla mielestédni tarpeeksi selked, jotta katsoja
kiinnittéisi sithen tietoisesti huomiota. Toisaalta vaarana voi olla liiallinen selkeys. En
haluaisi, ettd pddhenkilon eleestd tulee osoitteleva. Kohtauksessa 37 Taina puolestaan
nojailee koulun aulassa "vaaleaan seindin beige paita péélldén, maastoutuen
taustaansa." (Berg 2015a: 27) Tdma on visuaalinen metafora®, jonka kuvauksellinen,
lavastuksellinen ja puvustuksellinen toteutus vaikuttaa paljon siihen, kuinka paljon

katsoja kiinnittda sithen huomiota.

Tainan halua naamioitua korostetaan myos muilla kuin metaforisilla keinoilla
pariin otteeseen: hén esimerkiksi haluaa pitad identiteettinsd bodariblogin kirjoittajana

salassa, miké on tietynlaista naamioitumista. Kohtauksessa 16, kun niemme koko

33 Mielestéini metaforan voisi yrittdd purkaa sanoiksi muotoon "Tainan seisoskelu ihmisié vilisevissd koulun
aulassa on piileskely-yritys".
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luokan ensimméistd kertaa, Taina vetdytyy arkana kavereidensa selkien taakse (Berg

2015a: 10).

Jos haluaisin kehittdé eteenpdin koulun sosiaalisen eldmén esittdmisté taisteluna
tai sotana, olisivat mahdollisuudet moninaiset. Kiusaamistilanteesta voisi leikata
rinnastaen esimerkiksi median kautta esitettyyn oikeaan taistelukuvaan tai
videopeliin. Ensimmaéinen vaihtoehto néistd tuntuu heti liian raa'alta: se toisi sodan
todellisuuden liian ldhelle, jolloin se ei olisi endd pelkdstddn metaforan elementti.
Luulen, ettd sodan konnotaatiot ottaisivat tarinankerronnan heti valtaansa ja veisivét
huomiota vddrdén suuntaan. Syntyisi heti kysymys siitd, miksi materiaalia ndytetdén.
Videopeli on etddnnytetympi vaihtoehto, joten se ei vaikuta mahdottomalta

vaihtoehdolta.

Rinnastamisen liséksi mahdollisuutena olisi esimerkiksi identiteetin méarittely -
tyyppinen metafora, jonka voisi toteuttaa sijoittamalla taisteluun ja armeijaan liittyvid
elementtejd kouluun. Ensimmaisid mieleen tulevia assosiaatioita ovat aseet,
uniformut, maastokuviot ja identiteetin hdivyttiminen pukeutumisella, armeijan
kasarmin tietty vankilamaisuus, tiukka hierarkia kommunikaatiossa, kuri, huutavat
kapiaiset, marssiminen ja simputtaminen. Néistd ainakin aseet ovat jdlleen liian
dramaattisia kéytettaviksi vain vertauskuvallisena elementteini. Identiteetin
hdivyttdiminen pukeutumisella on sen sijaan kiinnostavampi vaihtoehto: Voisiko
koululaisten pukeutuminen olla yhdenmukaista tavalla, joka tekisi heistd yhta
massaa? Tdmédn vaihtoehdon hyva puoli olisi my0s se, ettd vastaa muistikuvaani

yldasteeni nuorten pukeutumisesta.

Pohdittuani vaihtoehtoja kyseenalaistan, haluanko kuitenkaan esittda
koulumaailman taisteluna metaforisesti. Ehkdpa Tainan halu naamioitua, hinen
ndhdyksi tulemisen pelkonsa, on kiinnostavampi metaforan lahtdkohta. Téta tukee

my0s se, ettd olin jo luonut télle ilmaukselle muutaman kuvaannollisen ilmaisun.

Toinen Bodaritarinoissa esiintyva metaforan aihio on tyttdjen kirjoittamien
kehonrakentajatarinoiden ja heiddn oman eldméansa vuoropuhelu. Nama kaksi
maailmaa rinnastuvat keskenéén tavalla, joka tuntuu luovan jénnitteitd. Bodaritarinat
ovat fiktiota fiktion sisdlld ja ne tarjoavat mahdollisuuksia késitelld tyttdjen elamén

aihepiirejd ja heiddn tunteitaan vertauskuvallisesti. Tarinoilla ei ole pelkéstdaan
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juonellista funktiota, pyrin sithen, ettd suurimmassa osassa tapauksista ne vélittavét

myd6s metaforisia merkityksié.

"Tainan ja Eilan kirjoittama kehonrakennusblogi on yksi heidén luovista
projekteistaan, joihin he purkavat turhautumistaan pieneen eldmdénpiiriinsé ja
pikkukaupungin ankeuteen. Blogin kirjoittaminen on tytéille ajanvietettd ja
huvittelua, mutta myés paineiden purkamista: Bodareiden kautta he voivat ikdén
kuin itsekin tehdd mitd vaan: ndkyd, sikailla, olla vapaasti ja saada positiivista
huomiota - vapautua omista ahdistavista rooleistaan edes hetkeksi." (Berg 2015b)

Kéytin blogia vertauskuvallisesti nyt jo kohtauksissa 4-7, joissa blogiin kirjoitettu
puhe bodareiden pitkdstéd ystivyydesti voidaan nihdi analogiana Tainan ja Eilan
kaveruudelle (Berg 2015a: 5-6). Kohtauksessa 23 Eila purkaa turhautumistaan
kiusaajiin sepittdmailld kostotarinan blogiin (Berg 2015a: 17-18). Kohtauksissa 57-65
bodarit selvittelevat mitd yksi heiddn porukkansa jésenisté salaa heiltd (Berg 2015a:
42-46). Tarina heijastelee Tainan tilannetta Eilaan ndhden — hén salaa Eilalta
Tuomaksen tapailun. Varsinkin ndistd ensimmaéisessé esimerkissd blogin tarina vastaa
mielestdni Gerstenkornin (1995) kristallisaatio-metaforaa: se toistaa elokuvan

paiteemaa pienemmassi mittakaavassa.

Talla hetkelld dramatisoidut bodaritarinat sijoittuvat vain ensimmaéiseen ja toiseen
ndytokseen elokuvassa ja eniten niitd on aivan alussa. Seuraavaksi haluaisin pohtia,
pystynko kédyttdiméén tarinoita vield kolmannessakin ndytoksessd merkittavalld tavalla
ja jos kéytidn, mikd on niiden konkreettinen ja toisaalta vertauskuvallinen funktio.
Olisi hienoa, jos loppuratkaisuun siséltyisi vield yksi bodaritarina ja se kuvastaisi
my0s vertauskuvallisesti tyttdjen muuttunutta suhdetta. Ndiden ideoiden kehittely jaa

kuitenkin valitettavasti timén tyon ulkopuolelle.

Nyt yksi tarinassani esiintyvd symbolisen toiminnan alku ovat Tainan
meikkausrituaalit eli se, kuinka hédn kéayttdd meikkia eri tilanteissa. Meikkaamisen
voisi ndhdd dynaamisena metaforana, joista Van Sijll (2.11.2015) puhuu (ks. kappale
"Metaforat kasikirjoitusteoriassa"). Kouluun mentédesséd Taina kiyttdd meikkid
naamiona (Berg 2015a: 8) ja Tuomaksen kanssa treffeille mentdessd epitoivoisena
yrityksené korostaa jotakin (Berg 2015a: 49 ja 73). Tatd metaforaa voisi kehitelld
eteenpdin ja toistaa vield muutamaan otteeseen: Esimerkiksi Eila ja Taina voisivat
meikata vireilld ilotellen ja hassutellen kuten lapset. Ja tarinan loppupuolella Laura ja

Sanna voisivat puolestaan hyviksyd Tainan porukkaansa meikkaamalla timén
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samanndkoiseksi kuin itsensd. Meikkaaminen on toki kliseinen tapa kuvata nuoria
naisia, joten sen suhteen voisi yrittid myos miettid rajojen rikkomista ja epatyypillisid

kéyttokohteita.

Loppupddtelmdt metaforien kehittelystd

Tietoisen metaforien kehittelyn sato jdi tdssd tyossé vield melko laihaksi: en koe
16yténeeni ollenkaan uusia, oivaltavia metaforisen kerronnan keinoja tdmén tyon
aikarajoitteissa. Néiltd osin tyoni siis vahvistaa Cantellin (2012) aiempia tuloksia:
metaforiseen kerrontaan tuntuu olevan helpompi paatyd miettimélla arkipdivaisia
kokemuksia kuin yrittdmaélld keksid metaforia muotoon perehtymilld ja
jarjestelmalliselld paattelylld. Uskon kuitenkin, ettd moni tatd tyota tehdessd oppimani
asia jai kyteméén mieleen ja odottamaan sopivaa konkreettista kokemusta, jonka
kautta saada muotonsa. Metaforaesimerkkeihin ja -teoriaan tutustuminen tuottaa

varmasti tulosta pidemmallé aikavalilla.
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Yhteenveto ja johtopdicitokset

Elokuvalliset metaforat voivat olla monikerroksisia tarinankerrontatapoja, jotka
tarjoavat katsojalle oivaltamisen ilon — ne ottavat katsojan mukaan merkityksien
muodostamiseen. Metaforinen kerronta voi joko kiinnittdd itseensd huomiota tai
toimia hienovaraisesti tiedostamattomalla tasolla. Esimerkiksi rinnastukset, jotka
rikkovat elokuvan kausaalista ja tilallista jatkuvuutta, herittavit huomiota. Selkeésti
alleviivatut metaforat tulevat helpoiten luetuksi metaforana, kun taas alitajuisempien
merkitys saattaa jadda katsojalta kokonaan huomaamatta. Kaytettyjen metaforien tyyli
vaikuttaa elokuvan tyylilajiin huomattavasti, ja kdantden elokuvan genre vaikuttaa

sithen, millainen vertauskuvallinen kerronta siihen sopii.

Elokuvallisia metaforia, etenkin rinnastuksia, voidaan synnyttda leikkauksen
avulla, mutta elokuva voi siséltdd my0Os metaforista kerrontaa, joka syntyy muulla
tavalla kuin leikkaamalla useampia kuvia yhteen. Leikkaajan on kuitenkin tunnettava
kuvien ja esimerkiksi niissa esiintyvien esineiden jne. siséltimi metaforinen ja

symbolinen taso, vaikka edes alitajuisesti, intuitiivisesti.

Metaforista kerrontaa voidaan luoda vasta elokuvan leikkausvaiheessa, kuten
elokuvan Kummisetd ristidisjakson esimerkki antaa ymmaértad, mutta tarkedd on se,
ettd elokuvalla ylipddtdan on jokin tematiikka, jota se kisittelee. Metaforinen kerronta
on mahdollista vain jos on jotain, mistd kertoa. Kummisetd-elokuva on my0s tésti
hyvé esimerkki: vaikka ristidiskohtauksen metaforinen rakenne on luotu
leikkauksella, ei se toimisi ellei perherakkauden ja mafiavikivallan teemojen
vuorovaikutus olisi koko elokuvan 1dpi kulkeva teema. Ideaalitilanteessa
kisikirjoittaja kirjoittaa kuvia, tapahtumia, kohtauksia ja dialogia, jopa suurempia
kerronnan rakenteita, jotka vélittivit vertauskuvallista viestid elokuvan teemoista.
Viitédn, ettd mitd aiemmin metaforinen kerronta suunnitellaan, sitd paremmin se

toteutuu myds lopullisessa elokuvassa.

Saara Cantellin (2012) tyon tuloksia vahvistaen pdddyin toteamaan, ettd
metaforista kerrontaa syntyy helpoimmin arjen pieniin tapahtumiin ja yksityiskohtiin
keskittymalld ja niistd kerrontaa kehittelemélld. Témén tyon mittakaavassa en
onnistunut kehitteleméén todella oivaltavia, uusia metaforia késikirjoitukseeni, mutta
16ysin siitd aiemmin jokseenkin intuitiivisesti tuottamaani metaforista kerrontaa. Tastd
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huolimatta koen, ettd metaforisen kerronnan esimerkkeihin perehtyminen on ollut

erittdin opettavaista.
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