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Tiivistelma

Tassa tutkielmassa tarkastelen katseen kasitettd elokuvakerronnassa ja pohdin sen merkitysta
kuvaajan nakokulmasta. Katse tassd yhteydessid tarkoittaa tarkoituksenmukaista nakemista.
Taysin objektiivista kuvaa ei ikini ole olemassa, vaan jo se mitd kuvassa nikyy, kertoo paljon
tekijasta ja tarinasta.

Lihden tutkimaan katsetta kuvataiteen kautta, josta siirryn elokuvaan. Viittaan teoksessa erilaisiin
katsetta kasitteleviin tutkimuksiin ja kirjallisuuteen. Suurimmaksi osaksi esitin omia pohdintojani
ja kysymyksii, jotka ovat mietityttineet minua koko opiskeluideni ajan.

Lisdksi analysoin kahden samaa aihetta kisittelevian elokuvan eridvia katseita ja tutkin missa
konkreettisissa elokuvakerronnan keinoissa se nakyy. Pohdin myos omaa katsettani tekijana ja
referoin sitd opinnaytetyohoni ja siten havainnoin katseen ymmartamisen merkitysta.

Perimmainen tarkoitukseni tilla tyolla on haastaa omat nakokulmani ja konkreettiset ratkaisut,
joihin elokuvanteossa tartun valilla lilankin automaattisesti.
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.. Jos ...
rakennan kuvan nailld parametreilla:

Kuvauspaikka, jossa on isot ikkunat ja seinilla tekstuuria.
Koska tdmd miellyttdd minua esteettisesti.

Valitsen vanhan objektiivin.
Koska tdmd miellyttdd minua esteettisesti.

Valitsen linssin eteen eri etnisyytta edustavan henkilon.
Koska tdmd miellyttdd minua esteettisesti.

Sijoitan hdnet vastavaloon ja lasken kameraa hiukan silmien alapuolelle.
Koska tdmd miellyttdd minua esteettisesti.

Ohjaaja tulee paikalle, katsoo kuvaa ja sanoo minulle: “Hieno kuva, kuvataan.”

Mitd mind katson ja pidan tarkedana? Kuvan estetiikkaa? Onko ainoa katse se, ettd kuva
nayttaa hienolta?

... Riittaako se?



1. Johdanto

“Vdlilld haluaisin unohtaa elokuvanteon
tyokalut, jotta voisin keskittyd sithen mitd nden.”

(Oma muistiinpanoni vuodelta 2021)

Olen huomannut painineeni timan saman
ajatuksen darella pitkdan. Elokuvaa tehdessa
huomaan katsovani asioita monesti
pinnallisten ominaisuuksien kautta. Nayttaako
jokin asia visuaalisesti hyvalta? Mista
suunnasta valo tulee? Onko rajaus ja
kompositio tasapainoinen?

Naihin kysymyksiin on helppoa ja luonnollista
turvautua, ehka sen takia, etta ratkaisut ovat
yksinkertaisia ja niihin on olemassa tydkalut.
Mutta valilla huomaan ohittavani sen mitad nden
ja miltd sen ndkeminen tuntuu. Mita silmieni
edessa on ja milla tavalla katson sitd? Ja milla
tavalla tarina itse haluaisi, etta asioita
katsotaan?

Tassa tutkielmassa tarkastelen katseen
kasitettd ja mita silla tarkoitetaan elokuvassa.
Tutkielmassani pohdin mika merkitys silla on,
ettd kuvaaja ymmartaa valitun katseen ja milla
konkreettisilla asioilla se nakyy kuvan
rakentamisessa. Tutkin myods miten ohjaaja ja
kuvaaja voivat yhteistyollddn 16ytaa rajatun ja
tarkan katseen elokuvan aiheeseen, teemaan ja
henkil6ihin.

Kasittelen opinnaytetydssani katseen teoriaa ja
merKitysta kuvataiteessa ja elokuvassa.
“Elokuvakamera ei voi ikina olla objektiivinen”.
(Sundstedt, 2005). Elokuvantekija luo aina
oman katseen kameran kautta. Uskon, etta
vaikuttavat elokuvat syntyvat ohjaajan tarkasta
katseesta tiettyyn tarinaan ja teemaan. Hyvin
kuvattu elokuva valittda taman ndakékulman
kameran kautta.

Lahestyn aihetta valitsemalla ja vertailemalla
elokuva-aineistoa ja tutkimalla taide- ja
elokuvahistorian kirjallisuutta. Iso osa tata
teosta on omaa pohdintaa, jolla yritédn sisdistaa

ja ymmartaa ajatuksiani. Peilaan myo6s katsetta
opinnaytety6elokuvassani nimeltd “Haikara”.

Puran elokuvassa katseen kolmen helposti
ymmarrettdvan kategorian alle; Tekijan katse
elokuvaan ja sen maailmaan, Kameran
konkreettinen katse elokuvassa ja Hahmojen
valiset katseet toiminnan tasolla.

Tamad aihe on kiinnostanut minua, ehka juuri
siksi, ettd se herdttda minussa niin paljon
kysymyksia. Miten itse oppisin ndkemdén niin,
ettd aidosti ymmarran ndkemani? Voiko hyva
elokuva syntya epatarkasta katseesta ja
nikokulmasta? Ajaudunko aina esteettisiin
valintoihin, koska niihin on helppo tarttua ja
niihin on selvat tyokalut? Tarvitaanko edes
selkeaa katsetta vai voiko hyva elokuva syntya
ikdadnkuin vahingossa?

Sen sijaan, ettd vain pohtisin filosofisesti
katsetta, toivon saavani tutkimustyosta
tyokaluja ja havaintoja, joita pystyisin
kayttamaan tyossani.

Halu kirjoittaa aiheesta on ldhtenyt
arsyyntymisestd omaan tyohoni ja tydtapoihin.
Koen usein keskittyvani hyvannakdéisen kuvan
rakentamiseen niin paljon, ettd katseeni taakse
jaa se olennaisin asia mitd edessani on. On
helppo ja itsevarma tapa tarttua siihen missa
on jo aikaisemmin onnistunut. Valilla olisi hyva
riisua itsensa aseista ja olla ndyrana
nidkemadnsa edessa. Pyrkimys hallintaan voi
joskus kadottaa tuoreet ja uteliaat silmat.

Ehka ndakemisen taito voi my0s ruostua, kuten
mika tahansa muukin taito.

“Uskalla nahda!”



2. Katse kuvataiteessa

Hovinaiset (Las Melinas) on Diego Velazquezin
maalaus vuodelta 1656. Evan Puschak tulkitsee
maalausta videoesseessidn “Las Meninas: Is

This The Best Painting In History?” seuraavasti:

- Sina katsot maalausta, jonka kohteet
katsovat sinua takaisin.

- Taiteilijan omakuva maalauksen sisalla
katsoo my0s sinua, samalla kun sina
katsot hdnen tyotaan.

- Maalauksen taustalla oleva peili
heijastaa katsojan. Peilista heijastuu
teoksen tilanneet kuninkaalliset. Tama
asettaa sinut katsojana kuninkaallisten
saappaisiin.

- Taiteilija on sijoittanut itsensa ja
teoksen tilanneet kuninkaalliset
samaan kuvaan ja samalle tasolle kuvan
sisdlla. Taman myo6ta nakyy tekijan
katse ja mielipide siit4, ettd han on
tasa-arvossa teoksen tilanneiden
kuninkaallisten kanssa. Ja kuvassa
nakyva heijastus paljastaa ettd sind
katsot tilannetta kuninkaallisten silmin.

Tassa teoksessa katseen kasite valittyy monella
tapaa.

Toinen kiinnostava tekija kuvataiteessa on
William Turner ja hdnen laajat
maisemakuvansa. Vapaus tutkia maisemaa
tuottaa mielelleni rauhaa ja siina ikdankuin
silmat lepaa, kun teos ei pakota katsomaan
tiettyd asiaa. Turnerin maalaukset eivit
kuitenkaan poissulje tekijan katsetta tai viestia
teoksen takana. Otan tihan esimerkkina
Turnerin maalauksen “Vesuviuksen purkaus” ja
pohdin tekijan katsetta teoksen taustalla ja
mitd katse tarkoittaa maalauksen kontekstissa.

(Turner, 1817)

Tulkitaan, ettd maalauksen aihe on tulivuoren
purkautuminen ja teemana ja vaittimana on
luonnon voimakkuus suhteessa ihmiseen.
Taman jalkeen voidaan miettid minkalainen
katse taiteilijalla on teoksen aiheeseen ja
teemaan?

Mielestdni tdssda maalauksessa taiteilijan katse
Oon muun muassa epatoivoinen ja synkka.
Taiteilija ei valttimatta nde tulevaisuutta tassa
hetkessa. Kuvaan on rajattu melkein koko
kanvaksen vieva tulta syokseva tulivuori ja
alhaalla ihmisia pienoiskoossa. Ainoa valo tulee
tulesta ja maisema on varjaytynyt tulen
punaiseksi. [hmiset alalaidassa eivat ole
paikoillaan vaan he ovat osittain liikkeessa eli
pakenemassa katastrofilta.

Taiteilija olisi voinut kisitelld samaa aihetta ja
teemaa my0s eri tavalla. Taiteilija olisi voinut
maalata Vesuviuksen purkauksesta taulun ja
kertoa sill3, ettd luonto on voimakas
esimerkiksi rajaamalla kanvakseen elossa


https://fi.wikipedia.org/wiki/Diego_Vel%C3%A1zquez
https://www.amazon.co.uk/s/ref=dp_byline_sr_book_1?ie=UTF8&field-author=Evan+Puschak&text=Evan+Puschak&sort=relevancerank&search-alias=books-uk
https://www.zotero.org/google-docs/?tAWNZY

olevaa luontoa. Tai antamalla pilkahduksen
valosta tai muokkaamalla maalauksen suhteita.
Han olisi voinut olla maalauksessa sitd mielt3,
ettd vaikka luonto on voimakas suhteessa
ihmiseen, on kuitenkin toivoa.

Tai maalaamalla henkilén kasvokuvan, jonka
silmista heijastuu Vesuviuksen purkaus. Jolloin
se mita taiteilija pitda tarkednd maalata on nyt
eri. Laajan tapahtumakuvauksen sijaan
taiteilija voi pitaa tirkednd nayttaa ihmisen
karsimys luonnonvoimien edessa.

Nama kaikki tavat maalata samasta aiheesta
taulu kertoo taiteilijan katseesta. Mita tekija
pitda tarkedna nadyttid ja miten han sen
ndyttaa?

2.1. Maalauksesta elokuvaan:

Onko Turner elokuvamaailman Michael Bay,
joka keskittyy isoihin rdjdhdyksiin pienten
nyanssien sijaan?

Jos kidytamme tdtd samaa aihetta ja teemaa
elokuvassa, saamme kohtauksen jossa Vesuvius
purkautuu ja luonto nayttda voimansa. Olemme
saman kysymyksen edessd; Miten haluamme
nadyttdd timan? Mitd piddmme tiarkeana?
Voimme kuvata tuhoa, kdrsimysta ja tulta.
Leikata naitd kuvia nopeatempoisesti yhteen ja
luoda ahdistava ja voimakas kuva
maailmanlopusta. Tai voimme kaantaa
kameran ihmisten inhimillisiin tapoihin
reagoida katastrofiin. Voimme kaantaa
kameran viimeisiin rakkaudentunnustuksiin
ennen tuhoa. Voimme néyttaa toivoa. Kamera
voi katsoa tilannetta valinpitdmattomasti tai
kamera voi olla osallisena ja jakaa pelon.
Kamera voi kdantaa katseensa siihen miten
kaupungin hallitsijat pelastavat ensin oman
nahkansa ja kansalaiset jadvat oman onnensa
nojaan. Tai kamera voikin katsoa tilannetta
niin, ettd ihmiset ovat itse aiheuttaneet omilla
synneillddn teon. Kameran asenne voi jopa olla
ettd “siitds saitte”.

Leikkausvaiheessa voitaisiin tehda katsetta
tarkentava paatos jattaa pois kaikki kuvat itse
purkauksesta ja tulivuoresta tekemalla siita
uhkaavampi, kun se ndkyy vain taka-alalla.
Katsetta voidaan kohdistaa esimerkiksi
leikkaamalla kuvia, joissa ndkyy ihmisen
viattomuus ja epatoivo.

Meilld on edelleen sama kohtaus, jossa on sama
aihe ja teema ja se tulee kerrotuksi. Mutta
kaiken tdman sisalla meilla voi olla erilaisia
tapoja katsoa samaa asiaa. Ja tapa katsoa on
my0s valinta. Kaikki ldhtee siitd mita kuvassa
nakyy.



3. Mita katse tarkoittaa?

“Glance, glimpse, gawk, gaze, goggle, gander, look,
ogle, peer, peep, peek, see, stare, squint, watch.. etc..
etc”
(Walter Murch Goteborgin elokuvafestivaalin
luentomateriaalissaan vuonna 2019)

Katse syntyy katsojan ja katsottavan valille.
Termiin “katse” ajatellaan usein liittyvan
enemman kuin pelkkad ndkeminen. Katse
sisaltdad itseensa enemmankin merkitysta. Itse
ajattelen, ettd katse sisdltda ndkemisen lisdksi
myos katsojan asenteen.

The Chicago School of Media Theory tutkimus
katseesta madrittelee katseen termin
tarkoittavan “tarkoituksenmukaista nakemistd”,
eli tarkoitus nikemisen taustalla on tarkea
katseen maarittelemiseen. (Gaze [ The Chicago
School of Media Theory, ei pvim.)

Eli katsetta voisi tulkita niin, ettd katsojan tapa
katsoa sisdltaa katsojan mielipiteen ja asenteen
katsottavaan.

Jeremy Hawthorn sanoo, ettd katse on aina
kaksisuuntainen prosessi. Katsomalla ja
etsimalld informaatiota tai kontaktia, katsoja
paljastaa aina samalla jotain itsestdan.
(Hawthorn, 2006)

Jeremy Hawthorn sanoo my0s ettd katse on
kaukana neutraalista havainnoinnista.
Katsominen ja ndkeminen on aina savyttynyt
meidan sosiaalisen ja kulttuurisen taustan
mukaan. Katsomiseen vaikuttavat esimerkiksi
luokkaerot, seksuaalisuus, talous ja melkein
mitka tahansa eldman osa-alueet. (Hawthorn,
2006)

Katseen kasitettd on paljon tutkittu sen
valta-aseman kautta ja esimerkiksi feministisen
teorian mukaan. (Williams, 1987). Tasta
hyvana esimerkkina on paljon tunnettu Laura
Mulveyn Feminist Film Theory.

Vaikka tdssa opinndytety6ssa en keskity
sukupuolittuneeseen katseeseen, nima
tutkimukset osoittavat kuinka suuri valta
katsojalla on pelkdstdaan katsomisen kautta.
Onkin mielestani tirkeda taiteen
monipuolisuudelle, ettd katseita tulee eri
taustoista. Ja etta niitd osataan huomioida ja
tarpeen tullen kyseenalaistaa.

Ennen kuin kysyn itseltdni mitd katse on
elokuvassa, on hyva maaritelld mita elokuva on
pohjimmiltaan ja mité sithen kuuluu?

Kjell Sundstedt kertoo kirjassaan “Kirjoita
elokuvaksi”, ettad elokuva koostuu kahdesta
tasosta: Toiminnan ja kerronnan tasosta..

Toiminnan taso on sisdltopitoinen eli mita
kohtauksessa konkreettisesti tapahtuu. Mita
hahmot sanovat ja mitéd he tekevat?

Kerronnan taso taas on elokuvan kerronnan
keinojen kdyttdminen, jolla ohjataan yleison
tunnetta sen suhteen mita on tapahtunut tai
tulee tapahtumaan.

Kerronnan taso on riippumaton toiminnan
tasosta siind mieless3, ettd esimerkiksi hahmot
eivat voi vaikuttaa siihen miten tai mista pdin
heitd kuvataan. Se on aina tekijan tai tekijoiden
valinta. Sundstedt sanookin, etti
elokuvakamera ei voi koskaan olla taysin
objektiivinen.

Tamadn takia kerronnan tason valinnoissa on
mukana aina katse. Tekija kohdistaa huomion
sithen mita pitda tarkeimpana.


https://www.zotero.org/google-docs/?EeBbT4
https://www.zotero.org/google-docs/?EeBbT4

4. Katseen kolme tasoa elokuvassa

Jotta katseen kasite olisi helpommin
ymmarrettivissa elokuvassa, lajittelisin sen itse
kolmeen konkreettiseen tasoon, joissa valittu
katse nakyy elokuvassa.

Kasikirjoituksen ja tekijan katse aiheeseen ja
teemaan, Kameran konkreettinen katse
elokuvassa ja Elokuvan sisalld olevien
hahmojen katseet.

-> 4.1. Kasikirjoituksen ja tekijdn katse
aiheeseen ja teemaan.

Saman tarinan voi kertoa monella eri tapaa.
Elokuvan kasikirjoitus voi itsessddn antaa
tietynlaisen tavan seurata tarinan aihetta ja
teemaa. Teksti voi antaa tietynlaisen
lukuohjeen ja mielipiteen asiaan.

Vaikka tarinan lopputulema ja sanoma olisi
selvilla, teksti voi ohjata sinua katsomaan
tietynlaisen “linssin” lapi jo kasikirjoituksessa.

Esimerkiksi Spike Leen elokuvissa voi ndkya
poliittinen katse. Céline Sciamman elokuvissa
taas feministinen katse. Roy Anderssonin
elokuvissa annetaan erityisen paljon aikaa
arkipaivaisille, rutinoituneille ja melankolisille
asioille, jotka muodostavat hyvin absurdin
tunnelman. TAmakin on tietty tapa katsoa
maailmaa ja valinta ndyttaa tietynlaisia asioita
tietylla tavalla.

Tai esimerkiksi TV-sarja Euphorian jaksojen
kasikirjoituksissa voi havaita tietyn katseen ja
vaittdman huumeiden kaytt6on. Minka linssin
lapi huumeiden kayttoa katsotaan? Tastakin on
herdnnyt paljon keskustelua katsojien
keskuudessa, ettd Euphorian tapa nayttaa
huumeiden kaytto olisi glorifioiva.

-> 4.2. Kameran katse elokuvassa

Toinen taso on se miten kasikirjoituksen katse
niakyy elokuvan kuvissa.

Kuvitellaan piiri ihmisia, jotka katsovat
toisiaan. Jokaisen katse eli tunnepohjainen
nikokulma toiseen ihmiseen maarittyy oman
taustan, kulttuurin ja kokemusten perusteella.
[Thminen muodostaa automaattisesti tulkintoja
ja mielipiteitad ihmisista ja tilanteista.

Nyt piiriin laitetaan kamera. Kameralla
ei ole viela historiaa, mielipidetts,
kulttuuritaustaa tai mitdan joka ennalta
madrittelisi kameran katsetta ihmisiin tai
tilanteeseen. Elokuvantekijan mahdollisuus
onkin maaritella ja rakentaa kameralle tapa
katsoa ihmisié ja tilanteita, ldhtien siitd
valinnasta mihin kamera sijoitetaan.

Spike Lee voisi esimerkiksi haluta kuvan, jossa
kamera rajaa vihemmiston edustajan ja
virkavallan edustajan samaan kuvaan ja laskea
kameraa niin etta virkavalta on kuvapinnassa
korkeammalla ja isompana suhteessa muihin.
Tama on konkreettinen tapa valittaa
kasikirjoituksen ja tekijan poliittinen katse
yleisolle.

Toinen ohjaaja voisi esimerkiksi haluta
keskittya tilanteisiin ja kuviin, joissa nakyy
rakkauden raastavuus, kipu ja vaikeus. Tama
voi tarkoittaa, ettd kamera seuraa esimerkiksi
pitkdssa hermostuneessa kasivarakuvassa
padhenkil64, kun hian puristaa omaa kattaan.

Tai jonkun ohjaajan katse rakkauteen voisi olla
isojen tunteiden tulitusta. Tapoja ja katseita on
yhtd monta kun tekijoita.

-> 4.3. Hahmojen konkreettiset katseet
elokuvassa.

Mielestani kolmas katseen taso elokuvassa on
elokuvan sisdlla tapahtuvat katseet. Elokuvan
hahmo katsoo jotain tai jotakuta. Tima on
mielestani tarkein asia milla katsojan saa
samaistumaan ja sitoutumaan hahmoihin. Me



niaemme samaan aikaan saman asian kuin
henkil6hahmo itse.

5. Kameran paikka ja perusteet
kameran paikan valinnalle?

David Mamet sanoo, ettd ohjaajan tehtaviin
kuuluu tietdd mita sanoa nayttelijoille ja mihin
laittaa kamera. (Mamet, 1992) Kameran
sijoittelu onkin yksi olennaisimmista
paatoksistad elokuvanteossa. Mita tekija haluaa
ndyttda ja miten hin sen ndyttdad ja minka
takia?

Usein kasikirjoitus voi kertoa mika on oleellista
nihd3, mutta tapoja ja kuvakulmia tietyn asian
nidyttdmiseen on loputtomia.

Monesti huomaan, ettd ldhden itse liikkeelle
seuraavista kysymyksistd miettiessani kameran
paikkaa samalla, kun ohjaaja keskittyy
nayttelijoihin.

- Mist4 suunnasta tulee valo?

- Missa hahmo tai hahmot ovat? Naenkd
heidén silmat?

- Mista kulmasta l6ydan syvyytta?
(Etualan ja taustan suhde.)

- Komposition tasapainoisuus tai
tasapainottomuus tai muu esteettinen
mieltymys rajaukseen.

Pohtiessani kaikkia naita esteettisia valintoja,
tarvitaan valilla ohjaajaa, joka tulee ohjaamaan
kameralle oikean paikan.

Mielestdni on iso riski jaotella kuvasuunnittelu
pelkdstdan kuvaajan vastuulle ja nayttelijan
ohjaaminen ohjaajalle. Nama kulkee kasi
kaddessa ja ohjaajan tulisi ymmartdd miten
ohjata asiat kuvissa nakyvaksi. Kaikki tarinan
tarkeat hetket ja katseet eivat valttdmatta ndy
tietylla polttovalilla tai tietystd kulmasta.

Mitd enemman kuvaaja ymmartda ohjaajaa ja
teoksen valittua katsetta ja tyylid, on sen
helpompi tuoda esiin ideoita, jotka voivat tuoda
jotain uutta ja taiteellisesti arvokasta teokselle
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ja samalla nopeuttaa elokuvanteon prosessia,
kun kommunikaation tarve vihenee.

Rajaus on mekanismi, joka lopulta rajoittaa
loputtoman maaran tarkoituksia. Se ensin
valitsee tietyt elementit ja sen jdlkeen
jarjestelee ne ja luo asetelman (composition).

6. Kamera ja etdisyys

Kameran ja kuvattavan kohteen valinen
etaisyys vaikuttaa paljon katsojan
kokemukseen. Olemmeko kaukana
tarkkailijoina vai olemmeko iholla kiinni
hengittimassa samaa ilmaa?

Edward T Hall jakaa etéisyydet

seuraavanlaisesti:

° Intiimi etaisyys: 40cm asti

° Henkilokohtainen etdisyys: 40cm - 1m
. Sosiaalinen etdisyys: 1m - n.4m

° Julkinen etdisyys: n. 4m - n. 8m

(Hall, 1966)

Naita Hallin jaottelemia etdisyyksia voi ajatella
myds elokuvassa; Jos kamera olisi ihminen ja
kameralla olisi jonkinlainen identiteetti, kuinka
lahelle kamera menisi? Onko kamera
kiinnostunut ihmisesta vai onko tilanne
etddnnyttava?

Kuvakaappaus elokuvasta Gladiator

Joskus syyt voivat olla myos dramaturgian
ulkopuolella. Esimerkiksi Ridley Scott kuvaa



monesti dialogikohtauksensa kauempaa,
valttydkseen silta ettd tyoryhma hengittaa
esiintyjien niskaan ja niin vaikuttaa heidan
tyoskentelyyn.

Coenin veljesten elokuvissa kamera taas on
usein toiminnan keskella ja suoraan katseiden
valissa.

Koen, ettd Ridley Scottin etdalla olevalla
kameralla voimme yhtalailla sitouttaa katsojan
tarinaan samalla tavalla, kuin olisimme Coenin
veljesten omaisesti aivan toiminnan keskella.
Mutta mielestani suurin vaikutus tulee silloin,
kun tapahtuu jokin muutos. Silloin kun
tietoisesti etddnnymme tai olemme lahella.
Tallaisella muutoksella voimme saada
alitajuisen tunteen aikaiseksi katsojassa. ...
Jotain on muuttunut, mita se tarkoittaa?

Hall my®6s tutki sitd kuinka lahelld eri maista
olevat ihmiset ovat toistensa seurassa.
Esimerkiksi Lahi-Idasté kotoisin olevat olivat
kaikista lahimpéana toisiaan ja
Pohjois-Euroopasta kotoisin olevat ihmiset
seisoivat kauimpana toisistaan. (Hall, 1963)
Olisi kiinnostava tietda, onko Lahi-Idasta
kotoisin olevalla katsojalla helpompi katsoa
ldhikuvaa pidempéaén ja onko taas
pohjoismaalaiselle raskaampaa olla
lahikuvassa.

Heraa myos kysymys onko elokuvantekijallg,
jolle on luonnollista olla lahelld ihmist3,
parempi kyky havainnoida ja ndhda ihmisen
katseita ja siten myo0s ohjata niita elokuvissa.
Vai elokuvantekijallg, joka luonnostaan pysyy
etaalla, mutta keskittyy ja tarkkailee muita.

Monesti elokuvan kuvasuunnittelussa
puhutaan ja tehdaan valintoja eri kuvakoista.
On laajakuva ja ldhikuva ja ndiden suhdetta ja
ajoitusta maaritellaan leikkauksessa.

Esimerkiksi Roy Andersson todistaa omilla
elokuvillaan sen, etti elokuva voi olla elokuva
ilman lahikuvia. Teos voi myos aiheuttaa
tunteita ja ajatuksia, vaikka katsoja on
kauempana. Tdma voi jopa antaa enemman,
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kun katsoja saa etdisyyden ja tilaa teoksen
tutkimiseen ja tulkintaan.

Lahikuvan voima tulee my®ds siit4, ettd se on
niin sidonnainen rajattuun asiaan. Se pakottaa
katsojan katsomaan tiettya osaa. Jos katsojaa
pakotetaan kokoajan tiettyad polkua pitkin tai
katsomaan tiettya tunnetta, se voi tuntua
raskaalta, yllatyksettomalta ja arsyttavalta.
Hyvan tarinan voima voi myos tulla tulkinnan
vapaudesta ja siitd, kun katsoja alkaa
ndkemdin omaa eldmaa tarinassa. Vaikka
olisikin hyva tarina, liian rajattuna ja
pakotettuna se voi drsyttaa, mikali katsojalle ei
anneta mahdollisuus muodostaa omia
mielipiteita tai ajatuksia.

Kaikki liittyy my0s opittuun tapaan katsoa. Sen
takia voidaankin puhua elokuvankielesta.
Asennoidumme automaattisesti eri tavalla eri
kuvakokoihin ndkemamme perusteella.
Empiiristen tutkimusten mukaan ldhikuva lisda
katsojan keskittymista ja osallisuutta.
(Lombard, 1995).

Kasikirjoittaja Kjell Sundstedt kertoo
kirjassaan “Kirjoita elokuvaksi” ndin:

“Yksi tapa, joka on auttanut minua kerronnan
tason loytamisessd, on se, ettd madrittelen
suhtautumistapani, etdisyyden
henkil6hahmoihini ja tarinaani. Yritan
muotoilla, mista pisteesta kirjoitan
elokuvakertomustani.” (Sundstedt, 2005)

Tama lause Kiteyttad hyvin katseen
merkityksen. Ennalta méaaritetty
suhtautumistapa ja etdisyys henkilohahmoihin
ja tarinaan on yhta kuin katse.

Sundstedt jakaa suhtautumistapansa kolmeen
eri etdisyyteen; panoraama, puolen metrin
etaisyys ja lahikuva.

Panoraamassa ollaan etdalla. Kiikaroidaan ja
annetaan katseen kulkea edestakaisin
henkilohahmon maailmassa. Siind otetaan
mukaan koko panoraama ja tila. Puolen metrin
etdisyydessa varjostetaan hahmoa laheltd, kun



taas lahikuvan etdisyydelld padstaan
rydmimaan hahmon paan sisdan. Sundstedt
korostaa, ettei nama maarita minka kokoisia
kuvakokoja tulisi kayttaa.
Panoraama-etdisyydelld voi olla yhtélailla
lahikuvia ja lahikuva-etdisyydella laajoja kuvia.
Sundstedt painottaa, ettd kyse on siitd miten
lahestyt tarinaa eli minkalaisen ja arvoisen
katseen luot tarinalle.

7. Esteettinen etdisyys (aesthetic
distance)

Katsojan oman tietoisuuden ja fiktiivisen
realiteetin rajaa kutsutaan termilla esteettinen
etaisyys. Eli toisin sanoen kuinka syvalla
katsoja on kiinni tarinassa eikd huomioi
katsovansa elokuvaa. Jos kuvat nousevat liian
isoon rooliin vaaralla tavalla, voi katsoja
herpaantua tarinasta tiedostamaan elokuvan
muotoa. Tall6in emotionaalinen valimatka
kasvaa katsojan ja katsottavan valilla.

Tastéd esimerkkina on lukuisat kerrat, kun olen
jalkeenpdin huomannut, etta jokin kohtaus on
esimerkiksi tehty kokonaan yhdella kuvalla. Jos
olisin sen siind tilanteessa tajunnut ja jddanyt
sita “fiilistelemaan”, olisi minun (katsojan)
emotionaalinen etdisyys tarinaan kasvanut ja
elokuvan muoto noussut arvokkaampaan
asemaan. Tahan toki vaikuttaa myds oma
kiinnostukseni elokuvan tekemiseen.

Huomaan vililla referoidessani tietyn
kohtauksen lukkiutunutta ja staattista
kuvakieltd, ettd todellisuudessa kohtaus olikin
tehty esimerkiksi pitkalla liikkuvalla
kamera-ajolla. Tunne staattisuudesta ei
tullutkaan kameran liikkeestd, vaan
kohtauksen tunnelmasta ja jannitteesta.

8. Mahdottomat kuvakulmat

Hugo Munsterberg sanoo, ettd kameran tulisi
olla nakymaton ja se pitadisi sijoittaa vain
paikkoihin, joissa oikea ihminenkin voisi seista
ja katsoa. Han alleviivaa, ettei kahta
rakastavaista tulisi kuvata liekehtivasta takasta,
jossa liekit iskevat kuvan etualalle. Han sanoo:
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“Jos joku ihminen oikeasti istuisi nuotion
paalla, han polttaisi takamuksensa. Talldinen
kohtaus muistuttaa samantien, etta tuli ei ole
oikeaa tulta ja hahmot eivét ole oikeasti
rakastavaisia.” (Munsterberg, 1916)

Olen kohdannut saman asian monesti
studio-olosuhteissa. Koska studioon rakennetut
lavasteet ovat siirrettdvissd kameran tielta pois,
haet helposti laajempaa kuvaa lavasteiden
ulkopuolelta. Tallainen ratkaisu on joskus
aiheuttanut sen, ettd kuva nayttaa

“lavastetulta” ja epaaidolta. Juuri siksi, etta
kamera on paikassa jossa se ei voisi olla, jos
sama kohtaus olisi kuvattu oikeassa miljodssa.

Mutta en silti vain yksiselitteisesti noudattaisi
Munsterbergin ohjetta sijoittaa kamera vain
sellaiseen kulmaan, jossa ihminenkin olisi. On
lukuisia elokuvia, joissa kamera on
mahdottomassa kulmassa ja se silti toimii.
Kuten muissakin elokuvan osa-alueissa, tatdakin
sdaantoa on hyva rikkoa, jos se palvelee tarinaa
ja paastaa sinut katsojana kulmaan, joka on
sopiva juuri kyseiselle elokuvalle. Monesti
sopivuus voi 16ytya vain siitd, ettd tima kulma
tuntuu hyvalta. Esimerkiksi elokuvassa Enter
the Void kamera leijailee katossa katsoen
alaspdin. Tdma ei ole enda niin mahdoton
kuvakulma, koska se on motivoitu padhenkilon
sielun ndkokulmalla sen jdlkeen kun hédn on
tarinassa kuollut. Toinen esimerkki voisi olla
valvontakameran tyyppiset kulmat, jossa
katsoja asetetaan korkealle kulmaan
katsomaan alaspain. Tamakaan kuvakulma ei
ole aina mahdoton, koska voimme uskoa, etta
samaisessa kohdassa voisi olla oikeastikin
valvontakamera.

Ajattelen, ettd tdma sdanto tulisi nimenomaan
huomioida studiokuvauksissa, jossa voi ajautua
mahdollisuuksien kautta kulmiin, jotka ovat
mahdottomia ja huonossa tapauksessa antaa
katsojalle tiedostetun olon elokuvan
formaatista.

9. Nikoékulmakuvat (The Point-of-view
Shot)



Nakokulmakuva on elokuvassa kuva, joka on
otettu henkilohahmon kuvakulmasta. Siina
katsoja asetetaan kulmaan, jossa hian niakee
saman kun elokuvan henkil6. Cummins (2009)
on tutkinut, ettd ndkokulmakuvat lisdavat
katsojan sitoutumista ja valppautta enemman
kuin objektiivinen kuva elokuvassa.

Tiettavdsti ensimmadistd ndkokulmakuvaa on
kaytetty vuoden 1927 elokuvassa Napoleon.
Siiné nuori Napoleon on lumisodassa ja
yhdessa kohtauksessa ndytetddn hanen
nakokulmansa hektisessa tilanteessa.

Muistan kuulleeni jostain, ettd paras polttovali
ndkokulmakuville olisi 50mm, koska se vastaa
ihmissilmén vastaavaa polttovalia. Pidan tata
varsinkin fiktioelokuvan kannalta turhana
oppina. Vaikka ihmissilma ndkee laajemman
alueen, voit tehda aivoissa paatoksen keskittya
johonkin tiettyyn asiaan. Talléin voi olla, etta
haluat ndyttaa vain sen asian, johon keskityt
silla hetkella. Voit nayttda asian vaikka
erityisen laajalla polttovalilla tai todella pitkalla
polttovalilla. Tunne voi olla eri, mutta kumpikin
voi saada aikaan uskottavan katsekontaktin
haluttuun asiaan.

10. Katseen suunta

Katseen suunta on yksi kuvallinen asia mihin
tormaan jatkuvasti. Hahmojen valinen
katsekontakti voi rikkoutua, jos vastakuvissa
katseen linjat menevat toisiinsa ndhden ohi.
Kun néita kuvia leikataan ristiin, nayttaa se
siltd, etteivat hahmot katso toisiinsa
keskustelun aikana.

Jos kuva ja vastakuva ovat tarpeeksi erilaiset,
voi katsekontakti pysya uskottavana, koska
kuvien vilinen muutos on tarpeeksi iso. Jos
taas kuvat ovat hyvin samanlaiset, mutta
katseen linja on pieless3, saattaa se hairita.

10.1. Katseen suunta kahden
kameran tuotannossa.
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Erityisen haastavana olen huomannut
katsekontaktin luomisen tilanteissa, joissa
kaksi kameraa kuvaa ristiin samaan aikaan
keskustelua. Tama on tehokas tapa saada
kohtaus taltioitua kerralla kahdesta
kuvakulmasta, mutta jos menet kameroilla liian
lahelle katseen linjaa, kamerat paatyvat
toistensa kuviin. Kun korjaat tilanteen
siirtimalla kamerat tarpeeksi sivuun,
katsekontakti ei ole valttimatta yhta vahva ja
katsot tilannetta enemman ulkopuolelta.

Tilanteeseen auttaa myos kameroiden siirto
kauemmaksi ja vaihtamalla tiiviimpaan
polttovaliin. Ndin paaset lahemmaksi katseen
linjaa, mutta joudut menemaén fyysisesti
kauemmas, jolloin ldhella olon vaikutus
pienenee.

11. Nakdkulman vaihto Portrait of Lady
on Fire -elokuvan kohtauksessa

Elokuvassa “Portrait of Lady on Fire” on
kohtaus, jossa Marianne maalaa potrettia
Heloisesta. Heloise ei tykkaa siitd, ettd han on
maalattavana. Han pyytda Mariannen
vierelleen ja kyseenalaistaa tilanteen ja saa
Mariannen miettimaan asiaa hanen kannaltaan.

Kuvallisesti tima on rakennettu
yksinkertaisesti, mutta taidokkaasti;

- Marianne on puolikuvassa. Kamera on
laajemmalla polttovalilld lahempana
hanta. Marianne katsoo Heloisea.

- Heloise on puolikuvassa, mutta
kauempana ja kuvattuna tiiviimmalla
polttovalilla. TAama on selkedsti
Mariannen nakékulmakuva.

- Heloise pyytaa Mariannea hdanen
vierelleen ja kyseenalaistaa.

- Marianne astuu sisdan Heloisen
kuvaan. Kamera aja hitaasti sisdan ja
paatyy samanlaiselle etdisyydelle, kuin
Mariannen omassa kuvassa. Marianne
poistuu takaisin omalle paikalleen.



- Nyt ndemme taas Heloisen
nakokulmakuvan Marianneen. Ja
olemme vaihtaneet katsojana paikkaa
kenen nakokulmassa me olemme.

Tama on erinomainen esimerkki miten
sulavasti ndk6kulman voi vaihtaa pelkalla
yhdelld kameran liikkella.

12. Miksi katseen ymmartiminen on
mielestdni tarkeaa?

“Looking is not a neutral activity. Looking is
socially constructed.”
(Sturken & Cartwright, 2008)

Mielestdni elokuvantekijan on tiarkea
ymmartaa tarinan sisalto ja teema. Mutta tasta
voi mennd myo6s pidemmalle tutkimalla mita ja
miten elokuvassa katsotaan ihmisia ja
tilanteita. Tata voisi myo0s ajatella vaittamana.
Mita elokuva vaittda? Onko elokuvalla jokin
mielipide ja miten se nakyy? Naita kysymyksia
pohtimalla voi paasta tarkempaan elokuvaan.
Ja mitd tarkempi elokuva, tarina tai vaittama,
sen helpommin se voi osua inhimillisiin
tunteisiin.

Toronton yliopiston tutkimuksessa on esitetty,
ettd taiteen arvostus voi olla hyvinkin
luontainen prosessi ihmisaivoissa. Taiteen
katsominen voi aiheuttaa mielihyvaa, kipua,
odotuksia ja muita tunteita. Ja mita tarkempi
tunne, tapahtuma, katse tai vaittima voidaan
luoda elokuvaan, sitd helpommin tai
vaikuttavammin se voi osua katsojaan.
(Vartanian, Oshin. 2014)

Kun Kasikirjoitusta lukee, on hyva ymmartaa
mitd tarinassa tapahtuu. Kuka menee, minne ja
miten tarina paattyy. On myos hyva loytaa
tarinan teema eli mista tdma tarina
pohjimmiltaan kertoo ja miksi se on
kertomisen arvoinen. Taman jalkeen voi menna
vieldkin syvemmalle ja tutkia pienia vivahteita
siitd milla tavalla kasikirjoitus kasittelee

aihetta ja teemaa. Kasikirjoitus voi kertoa
esimerkiksi syrjityn nuoren kasvutarinan ja
ottaa vahvasti kantaa yhteiskuntaan ja sisaltaa
poliittisia viittauksia. Tai sama tarina voidaan
kertoa eri ndkokulmasta, joka vaittaa jotain
muuta.

Kasikirjoitus ei lahtokohtaisesti kerro
ohjaajalle ja kuvaajalle mita kuvassa pitéisi
nakya. Ohjaaja voi esimerkiksi paattaa kuvittaa
kahden henkilon tarkedn kohtaamisen
lahikuvalla puun lehdest3, jossa taka-alalla
ndma henkil6t puhuvat toisilleen. Talloin kuva
itsessddn vaittda jotain eika pelkastian tee
tapahtumia ymmarrettavaksi.

Opinndyte-elokuvaani “Haikaraa” tehdesséni
aloin pohtimaan katsetta kuvakerronnassa.
Miten ja milla tavalla kamera katsoo henkil6ita
ja tilanteita?

Koen, ettd kuvaajan ja ohjaajan on hyva
ymmartaa ja maaritella elokuvan tapa ndhda
tarina. Jos ainoa tavoite olisi tehda ratkaisuja,
jotka tekisivat kasikirjoituksen tapahtumista
ymmarrettdviad kankaalle, siitd voisi jaada
puuttumaan jotain syvempaa ndkokulmaa ja
vaittdmaa mika voi antaa ajatuksen katsojalle.

Loppupeleissa koen, ettd elokuva on
formaattina siksi niin voimakas, koska ikina ei
voi tietdd kuka istuu elokuvateatterissa
katsomassa ja lahtee kotiin jonkun uuden
ajatuksen kanssa, joka voi joskus muuttaa
maailmaa.

13. Miten elokuvantekijdn tausta
vaikuttaa katseeseen?



“Every person — every artist — has one gaze,
which is the result of who they are, what they’ve
lived, their life experience, everything that
they’ve done until that moment when the
camera is rolling.”

(Braier, Natasha A.S.C., 2018)

Vierailessani Camerimage -festivaaleilla
vuonna 2019 osallistuin paneeliin, joka
kasitteli kuvaajien ja agentuurien yhteistyota.
Erds iso kuvaajia edustava agentti
Yhdysvalloista puhui kuinka télla hetkella on
hyvin suosittua palkata muualta maailmasta
tulevia kuvaajia seka kuvaajia, jotka omaavat
erilaisia etnisia taustoja.

Han sanoi karjistettyna esimerkking, etta
kuviteltu “John Smith”-niminen
yhdysvaltalainen kuvaaja ei ole valttamatta niin
suuressa suosiossa, kuten kuvaaja ulkomailta,
jolla on erikoinen nimi. TAma ei tarkoita, etta
erikoinen nimi tekisi sinusta parempaa
kuvaajaa, vaan tuotantoyhtididen ja ohjaajien
ajatus siitd, ettd eri kulttuurista tuleva kuvaaja
voi tuoda jotain uutta ja kiinnostavaa
paikalliseen elokuvaan ja tarinaan. On
mahdollista, ettd muualta tullut kuvaaja voi
ndhda asioita eri tavalla ja taten tuoda uuden,
erilaisen katseen elokuvaan.

Olen sitd mielta, ettd kuvaajan tausta siina
missd muutkin osa-alueet ihmisessa vaikuttaa
sithen mita ja miten kuvaaja katsoo ymparilla
olevaa maailmaa ja ihmisia. Kiinnostavaa on
kuitenkin kuinka paljon esimerkiksi
kulttuurillinen tausta voi vaikuttaa katseeseen
ja voiko tietysta kulttuurista ja maasta tuleva
kuvaaja kertoa tietynlaista elokuvaa.

Esimerkiksi Spike Leen elokuvan
“BlacKkKlansman”in lopussa oleva sarja
dokumentaarisia kuvia tummaihoisiin
kohdistuvasta poliisivdkivallasta kertoo hyvin
selvasti elokuvantekijan katseesta.

Koen, ettd kuvaajana on tarkea tutustua siihen
miten ohjaaja ndkee maailmaa, mihin han
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kiinnittdd huomiota ja minkalaisia mielipiteita
hanella on.

On myos kiinnostavaa miettia ja tiedostaa
omien mielipiteiden vaikutusta ty6hon. Jos
kuvaajalla on eridava mielipide elokuvan
vaittamaan, voiko se ndkya konkreettisesti
esimerkiksi joidenkin kuvien rajauksessa?

Voiko pitkdaikaisemmilta tydpareilta tulla
tarkempia ja vahvempia elokuvia, kun yhteista
maailmankatsomusta on ehditty rakentamaan
pidempdan? Tuleeko silloin katseesta tarkempi
ja onko kuvaajan helpompi sita valittaa?

[Additionally], a cinematographer is always
working for a director. If even there issuch a
thing as the “female gaze,” when I'm working for
Nicolas Winding Refn, it’s not just my gaze. It’s
my gaze at the service of hisgaze — the person
who hired me to help him materialize his ideas
and make this movie. It’s a mix, because he’s got
a very objectifying, masculine gaze in this movie.
It’s a collaboration — a fusion of two artists
creating something together.

(Braier, Natasha A.S.C., 2018)

Kuvallinen tyyli on konkreettinen vayla
tekijin katseelle.

Kun Terrence Malick liikuttaa kameraa
painovoimattomasti ympari henkil6ita
laajakulmalinssilla, on se tapa konkretisoida
tekijan katsetta. Ja kun sama kuvallinen tyyli
toistuu Malickin eri teoksissa, kertoo se
vahvasti hinen omasta katseestaan.

Shane Ramirez kuvailee, ettd Malick kasittelee
teemojaan kuin lapsi, joka yrittda saada
tulikarpasia kiinni. Ja joka kokoaa palapelia,
jonka lopullinen kuva on jo tiedossa eika
palaset ole sikin sokin. Kuvat ovat hdanen
ympadrilldan ja hdn matkustaa tunteiden ja
ideoiden vanassa odottaen, ettd elokuvakamera
nappaa osan niista kiinni. (Ramirez, ei pvm.)



Koska elokuvan hahmot eivat nde omaa
tilannettaan eivatka tiedosta olevansa
katsottuna, muodostaa kuva ja dani tulkinnan
ja mielipiteen tilanteesta ja hahmoista. Tama
koottu ajatus vélitetddn katsojalle, joka
muodostaa oman mielipiteen sen pohjalta.
Toisinaan katsojalle on rajattu ja koottu
sellaisia ajatuksia, jotka vaikuttavat katsojaan
ja aiheuttavat tunteen.

“Really, what a great filmmaker does is direct
our gaze.”
(Rigg, Julie. 2019)

Eli elokuvantekija ohjaa katsetta
kirjaimellisesti, mutta myds ohjaa katsojan
katseen siihen ajatukseen minka haluaa
kertoa..

“the look of the camera - the way that the
camera itself appears to look at the people (or
animals or objects) depicted; less
metaphorically, the gaze of the film-maker or
photographer.”

(Chandler, Daniel. 2020)

AKi Kaurismdiki ja melankolinen katse

Voisi tulkita, ettd Aki Kaurisméelld on hyvin
ominainen melankolinen katse hanen
elokuvissaan. Hyva esimerkki Kaurismaen
katseesta on esimerkiksi elokuvan Rikos ja
rangaistus alkukohtauksessa, jossa keskitytdaan
hyvin pitkdan Markku Toikan esittiman
hahmon tyohoén teurastamolla. Kohtauksessa
nadytetdan melkein kokonainen tyévaihe
yksityiskohtaisesti. Se on tarkoituksellista ja
kertoo, ettd tdma on tarkeda nahda.

Monissa muissakin Kaurisméen teoksissa katse
ohjataan tekemiseen ja tyohon. Arkiset asiat ja
toistot ndytetdan ja niille annetaan aikaa.

Melankolinen ja pysdhtynyt katse nakyy
replikoinnin ja toiminnan lisdksi myds

16

kuvakerronnassa. [hmiset naytetdan
objektiivisesti, jopa raakana toteavana kuvana.
Melankolia ilmentyy esimerkiksi
maalauksellisina ja kaksiulotteisina kuvina,
joissa on vain vahan syvyyttd. Etu- tai taka-alan
elementeilla ei anneta kuvaa laajemmasta
maailmasta, vaan riisutulla ja paljastavalla
kuvalla todetaan vain se miki on edessa, tissa
ja nyt. Kuvat eivit odota tulevaa.

Monesti myds raaka edestipain tuleva valo
paljastaa toden ja arkisen maailman. Valo ja
kuva ei ainakaan romantisoi mitdin,
pdinvastoin.

Ei-Auteur ohjaaja ja katse?

Mielestdni se kertoo paljon, ettd suurin osa
arvostetuista elokuvista tulee Auteur-ohjaajilta,
jotka ovat esimerkiksi laittaneet projektin
aluilleen tai olleet vahvasti kasikirjoituksen
teossa mukana.

Joskus elokuvakoneisto voi olla niin iso,
esimerkiksi studioelokuvissa, ettd ohjaaja on
“vain” palkattu ohjaamaan, eikd han
valttamatta pysty valittimaan lopputulokseen
vahvaa ja tarkkaa katsetta. Silloin elokuvan
katse voi jadda yleiselle tasolle, jossa se tukee
vallitsevia rakenteita. Esimerkkina jotkut
viihde-elokuvat, jotka eivat haasta katsojaa
ajattelemaan.

14. Kuvan vaivattomuus

Effortless [ef-fort-less [ \ 'e-fart-las \]



: showing or requiring little or no effort
(Dictionary, Merriam-Webster, 2022)

Elokuvaaja Khalid Mohtaseb kuvailee
kollegansa Harry Savidesin tydta sanoin
“effortless” eli vaivaton. Han kayttaa tatd termia
nimenomaan positiivisessa ja tavoittelemisen
arvoisessa merkityksessa. Han korostaa kuinka
Harry Savidesilla on tunnistettava tyyli, mutta
hanen kiyttamansa valaisu, kameranliikkeet ja
kompositiot ovat yhtendiset ja vaivattoman
oloiset. (Mohtaseb, 2020)

Minusta tdma on hyvin kiinnostava sanavalinta,
kun kommentoidaan elokuvan kuvausta.
Vaivattomuus ei tarkoita, ettd kuva olisi tehty
helposti, vaan ettd elokuvanteon viline ja kuvat
ei itseisarvollisesti nouse teoksesta esiin, vaan
kuvavirta pysyy yhtendisena. Kuvat eiviat huuda
katsojalle omaa olemassaoloaan, vaan pitda
katseen tarinassa kiinni.

Voiko kokeneen kuvaajan vaivaton ja itsevarma
katse ja tulos vilittya lopputulokseen?
Esimerkiksi, jos nuori tekija haluaa kovasti
todistaa omaa patevyyttdan, voi se valittya
lopputulokseen. Se on ikdankuin tietynlainen
valitetty katse, joka kertoo tekijastaan.

15. Voiko elokuvan kuvaus olla liian
hyvaa suhteessa sisdltoon?

Erds ohjaaja sanoi minulle kerran, ettei koe
hdanen oman ohjaamistaitonsa olevan viela
samalla tasolla, kuin minun taitoni kuvaajana.
Ja sen vuoksi hdn pelkaa, ettd “hieno kuva”
antaa odottaa isompaa ja mahtipontisempaa
kokonaisuutta, kuin mité se todellisuudessa on.
Ja jos tarinan laatu ja kuvan laatu eivat kohtaa,
heittda se katsojan ulos tarinasta. Mutta, jos
kuva on sympaattisella tavalla yhtad kompeloa
kuin tarina, voi se synnyttaa jotain uniikkia ja
hienoa.

Kuvaaja Vilmos Szigmond esittda kysymyksen
siitd, ettd pitaisiko kuvauksen olla yhta hyvaa
tai huonoa kuin elokuvan muu sisalto.
(Schaefer, 2013)
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Szigmond esittdd myos toisen kysymyksen
lukijoille; “Why are people going to see a film
which has no photography and no story?”
(Szigmond 2013). Szigmond on sitd mieltd, ettd
kuvaus ei voi ikind olla liian hyvaa, mutta ei
avaa mielipidettadn tarkemmin.

Tdma on kiinnostava kysymys, johon ei ole
oikeaa vastausta, vain eri henkiléiden
niakemyksia ja mielipiteita. Kysymys kuitenkin
johdattaa estetiikan ydinkysymyksen darelle
siitd mika on hyva kuva ja mika ei. Kysymys
myds muistuttaa siitd kuinka tarkeda
visuaalisen tyylin maarittely on elokuvan
tyOprosessissa.

Jotta tdhan kysymykseen voi pureutua
tarkemmin, on tarkasteltava taiteen estetiikkaa
ja filosofiaa. Museonjohtaja Elina Heikka sanoo,
ettd heille hyva kuva maarittyy teknisen laadun
ja kasitteen mukaan. Heikka my6s huomioi,
ettd valokuvan arviointi on aina sidonnainen
kayttoymparistoonsa. Olipa kyseessa
luontokuva, mainoskuva, uutiskuva tai
kuvituskuva, niin hyvan kuvan kriteerit on aina
erilaiset.

Clive Bell ja John Dewey puhuvat taiteen
estetiikkaa kasittelevissa kirjoissaan muodosta
ja kokemuksesta seka naiden tekijoiden
merkityksestd taiteessa. Heidan mielestddn
hyvilla teoksilla yhtenaistd on muoto ja sen
aiheuttama kokemus. (Bell 1914, Dewey 1934)
Jos kuva tai teos herattaa aistikokemuksia sita
voidaan pitda esteettisend.

Tama on kiinnostava ajatus soveltaessa
elokuvaan, joka koostuu lukuisista kuvista.
Kaytdnnossa 90 minuutin elokuvassa voi olla
yli 120 000 eri kuvaa, jotka kuvavirtauksena
saavat aikaan illuusion liikkeesta ja ajasta. Jos
yksittdinen kuva herattda aistikokemuksen tai
jopa saa aikaan valtavan tunnereaktion
katsojassa, tdima paattda nakemansa myota
muuttaa eldmantapojaan. Onko se hyva kuva
suhteessa sisdltoon, jos kuva itsendisena
teoksena on esteettinen tai herattaa tunteita.
Koska elokuva koostuu useista eri taiteista,
voiko niita taiteenaloja arvostella itsendisina



teoksina vai tulisiko niitd kasitelld sen mukaan
miten ne tukevat kasikirjoitusta ja tarinaa.
Voiko ylipaataan elokuvasta erottaa kuvauksen
tai leikkauksen omaksi taideteokseksi?

16. Miten leikkaus muuttaa kuvaa ja
katsetta?

Ei ole turha sanonta, etta elokuva rakentuu
vasta leikkausvaiheessa. Sielld kuvat kootaan
aikajanalle ja niiden jarjestys voi muuttaa
tdysin elokuvan tarinaa ja katsetta. Mitka kuvat
valitaan ja miten ne vaikuttavat seuraaviin
kuvien tulkintaan?

Palaan takaisin Las Melinas-taideteokseen.
Puschakin videoesseen kommenttikentédssa
erds kommentoija letkauttaa, etta taiteilija
varmaan nauraisi haudassaan, jos kuulisi miten
ylianalysoimme hanen teostaan, kun hin on
vain maalannut hienon kuvan.

Toinen kommentoija huomauttaa, ettd tuohon
aikaan jokainen siveltimen veto on ollut
harkittu ja teoksen teemat ja aiheet on mietitty
tarkasti etukateen.

Tama keskustelunvaihto heratti minussa paljon
ajatuksia elokuvantekoon. Nakyyko sama ilmio
elokuvassa?

Elokuvat, joissa on pitkid harkittuja kuvia ja
niiden sisalla kuljetuksia. Onko naissa katse
rakennettu etukateen? Kun taas elokuvissa,
joissa on taltioitu mahdollisimman paljon
materiaalia ja koostettu katse ja kuljetus
leikkauspdydéalld? Onko toinen parempaa
kerrontaa kuin toinen?

Jos laitamme kuvaajan kasivaralla seuraamaan
nayttelijda improvisoidussa kohtauksessa,
luoko intuitio oikean katseen tilanteessa? Ja
rakentuuko intuitio siltid pohjalta minkalainen
on kuvaajan tausta ja minkalaisia ajatuksia
hénelle on tullut elokuvan teon myota?

Leikkaus voi myos sotia kuvauksissa
rakennettua katsetta vastaan. Ohjaajan mieli
voi muuttua leikkaushuoneessa, jos hdn
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haluaakin nayttda asioita eri tavalla, kuin hian
ajatteli kuvaustilanteessa. Tdma voi nayttaa
lopullisessa teoksessa hassulta, jos kuvauksissa
ollaan tehty eri elokuvaa, kuin se suunta mihin
leikkaus on sita vienyt.

Monesti saattaa kdyda niin, ettd se tunne mika
kuvauksissa olj, ei valitykdaan
leikkaushuoneeseen tai kokonaisuutta ajatellen
voi olla jopa vaikeaa tietda aina mitd halutaan.
Joillain elokuvantekijoilla on tapana taltioida
paljon materiaalia, josta leikkaamon on
helpompi rauhassa valita oikea suunta.

Loputtomasti tatdkaan ei voi tehda, koska
jokainen sekunti elokuvan tekemisessda maksaa
rahaa.

Mahtavaahan se olisi, jos voisi kuvata ihan
kaiken kuvauksissa, mutta koska se ei ole
mahdollista niin koen, ettd on parempi luoda
jonkinlainen katse etukiteen ja sopivasti antaa
mahdollisuus muuttaa tarinan suuntaa
tuottamalla tarpeeksi materiaalia.

17.Kahden samaa aihetta
Kkasittelevin elokuvan eroavat
katseet



Tutkin tassa osassa kahden amerikkalaisen
elokuvan eri katsetta ja ndkokulmaa. Olen
valinnut kaksi samaa aihepiiria kasittelevaa
rakkauselokuvaa.

The English Patient (1996)

Kesto 2h 40min

Formaatti: 35mm filmi

12 Oscar ehdokkuutta

Kasittelee avioliittoa ja kahden ihmisen
valista romanttista suhdetta.

A2 2 2

THE DESERT seen from the air. An ocean of dunes
The late sun turns the sand every color

SILENCE.
for mile after mile.
from crimson to black.
An old REROFLANE is flying over the Sahara. Its shadow swims
over the contours of sand.

A woman's voice begins to sing unaccompanied on the track.
Szerelem, szerelem, she cries, in a haunting lament for her
loved one.

Ensimmdinen kappale elokuvan
kdsikirjoituksesta.

Marriage Story (2019)

Kesto: 2h 17min

Formaatti: 35mm filmi

5 Oscar ehdokkuutta

Kasittelee avioliittoa ja kahden ihmisen
valista romanttista suhdetta.

A2 2 2

Black.

CHARLIE (V.0.)
What I love about MNicole...

INT. THEATER. MANHATTAN. DAY
Niecole, early 30°s, appears out of the dark.
CHARLIE (V.0.)
She makes people feel comfortable
about even embarrassing things.

We remain CLOSE on her face in shadow.
and very serious.

She's very still

CHARLIE (V.0.)
She really listenz when someone is
talking...

Ensimmdinen kappale elokuvan
kdsikirjoituksesta.

Olen tietoisesti korostanut elokuvien
yhtalaisyyksia, jotta voin helpommin ymmartaa
eroavaisuuksia elokuvien tavoissa katsoa ja
kasitella hahmoja seka tilanteita.

Kummankin elokuvan kasikirjoitusten
ensimmaisista lauseista paasee jo jollain tavalla
kiinni tyylilajiin ja kerrontatapaan.

The English Patient-elokuvan
kasikirjoituksessa kuvaillaan valtavaa aavikkoa
runollisesti ja sen ylitse lentavaa lentokonetta
auringonlaskussa. Naisen dani laulaa kuin
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seireeni kuvan paalle.

Marriage Story-elokuvan kasikirjoituksessa
taas miehen dani kuvailee rakkauden

kohteestaan hyvia puolia. Olemme lahella ja
tarkkailemme padhenkil6a arjen askareissa.

R

Kuvakaappaus elokuvasta Marriage Story

17.1. The English Patient ja katse

The English Patient on satumainen runo ja
kertomus, jossa hahmot ovat enemmankin
tarinankertojan roolissa ja jossa tuodaan
tunteiden kirjo omalla eeppisyydelldén esille.
Jokainen repliikki, lavaste ja kameran liike on
harkittua. Kameran katse on romantisoitu ja se
liikkkuu runollisesti eteenpédin korostaen
tunteita. Naishahmot ovat aina meikattu ja
valaistu pehmealla valolla. Orkesterimusiikki
sdestdd kaikkien tunteiden lapi ja varmistaa,
ettd katsoja tuntee juuri niinkuin on
tarkoitettu.

Kohtaukset nayttivat rakkaudesta ja
avioliitosta vain sen satumaisen puolen. Sen
isoimman romanttisen tunteen. Kiihkon ja
palon.



Mary Brennan sanoi The English
Patient-elokuvan kritiikissaan
seuraavanlaisesti;

“This is the kind of epic romance, which will fall
dreadfully, horribly, embarrassingly flat if the
story doesn’t match the scenery.”

- Mary Brennan, www.film.com

Mielestdani Mary tekee hyvan pointin
sanoessaan, ettd jos tarina ei kohtaa elokuvan
maisemaa, se epdonnistuu.

Jos tarina ja kasikirjoitus ei olisi niin
eeppinen ja iso kuin miten se on vélitetty
kankaalle, voisi se olla vieraannuttava.

Sama patee my0s toisinpdin; Jos
intiimid ja arkista henkilokuvaa ldhdetdan
kuvaamaan liian “isoilla pensseleilld”, saattaa se
estdd tarinan ja tunteen valittymista katsojalle.

17.2. The Marriage Story ja katse

Marriage Story-elokuvassa naytetadn
avioliitosta ja rakkaudesta arkipaivdisempi
puoli. Kamera ikdan kuin ymmartavaisesti
todistaa vieressa elaman jokaiset pienet hetket.
Kameralla on lemped, jalat maassa oleva katse.
Kamera ei itsessaan painota tunteita, vaan
liikkuu hahmojen mukana ja lahella. Kun
hahmot nayttavat rakkauden katseen
silmissddn, kamera ei aja ldhikuvaan musiikin
soidessa. Sen sijaan hetki vilahtaa kuvan
rajauksen kulmassa ja on ohimeneva.

Elokuva vaittada, ettd rakkauteen kuuluu
muutakin Kuin ruusuilla tanssimista. Ja sama
vaittdma nakyy myo6s kamerassa ja mihin se
osoittaa ja miten.

Kohtaukset eivat ala laajalla alakulmakuvalla
huoneen nurkasta, mika nayttda koko miljé6n
laajuuden. Kamera ei katso miljoota tai
esteettista valoa, joka tulee verhojen lapi, se
katsoo henkil6itéd ilman suodatinta. Kamera ei
aja sisdan vieden katsojaa lahemmaksi tarinaa.
Kuvat eivat yritd olla jotain vain tuntuakseen
joltain, vaan luottaa siihen, ettd hahmojen
tunteet kylla valittyvat nayttelijoiden kautta.
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Voisin vaittaa, ettd kameran paikkaa on
mietitty sen pohjalta missa toinen ihminenkin
voisi olla. Kuinka monesti ihminen on maton
rajassa tai katon nurkassa? Tai pdydén pinnalla
lasipurkeista tehdyn etualan takana?

Tama ei kuitenkaan tarkoita, ettd kuvakerronta
olisi mitenkdaan merkityksettémampaa tai
helpompaa. Elokuva haivyttia tdysin oman
formaattinsa niakyvyyden ja antaa
immersiivisen kokemuksen hahmojen eldmaan.
Tama sulavasti eteenpdin meneva kokemus ei
synny siitd, etta ollaan raiskitty kameralla joka
suuntaan padmaarattomasti, vaan kamera osaa
nahda ne hetket, jotka ovat oleellisia ja
sellaiselta etdisyydeltd, joka on toimiva
tarinankerronnan kannalta.

Esimerkiksi elokuvan ensimmaisessa osassa,
kun seurataan padhenkilé Nicolen nayttelijan
uraa ja pyrkimysta saada oma aani kuuluviin.
Naissa kohtauksissa kamera osaa juuri oikealla
tavalla ndhda Nicolen avuttomuuden ja kovan
pyrkimyksen tulla kuulluksi. Kamera rajaa
Nicolen tilaan muita ihmisid, ndyttda heidan
ylemman statuksen ja Nicolen
kuulumattomuuden tilaan.

Nicolen “rapikdimistd” isossa maailmassa
kasitelladn monen kohtauksen ajan, mutta
kaikissa kameralla on sama katse; se ndkee
Nicolen ja hdnen pyrkimyksensa. Ja se ndkee
sen myotatuntoisesti. Kamera on Nicolen
puolella ja ymmartaa.

Kun néin tarkasti maaritelty katse on tiedossa,
on sen turvin helpompi tehda valintoja
kameran paikasta, korkeudesta ja vaikka
rajauksesta. Se milla tavalla ja ajatuksella
katsomme vaikka padhenkilédmme , se auttaa
ohjaamaan elokuvantekijan oikeaan
katsomiskulmaan.

17.3. Katsoinko liian mahtipontisia
elokuvia lapsena ja nakyyko se siind miten

katson?

Huomaan omassa tydssani taipuvani English



Patient-elokuvan mukaiseen kerrontaan, jossa
on laajuutta, seikkailua ja “isoja kuvia”.

Jos haluaisin katsoa elokuvan, valitsisin
eparoimatta aina English Patient-elokuvan
Marriage Storyn sijaan. Haluan viihtya ja
seikkailla sen sijaan, ettd joutuisin kohtaamaan
lilan raskaita ja lahelta liippaavia tunteita.

Mutta samalla olen sitd mieltd, ettd Marriage
Story on parempi elokuva. Se on vaikuttavampi
ja taiteellisesti arvokkaampi. Se on dlykkaampi,
koska se katsoo sinne mika on lahempéana
monen ihmisen eldmaa. Se katsoo sinne minne
valtavirtaelokuvat ei katso.

Ydinajatukseni tdssa on se, ettd jos joskus
minulle tarjotaan Marriage Storyn tapaista
kasikirjoitusta, haluaisin ymmartaa sen
elokuvan tavan katsoa, enka pakottaa omassa
tekemisessa esimerkiksi lilan mahtipontista
kuvastoa, jos se ei ole sille elokuvalle oikea
ratkaisu.

= (i) (=) [ AWy
\ )\ z{ PN Bl

ADAN DRIVE R

SCARLETT KOHANSSON

A Q /
M;rriaéé Story

Elokuvien julisteet, jotka mukailevat elokuvien
katseita. Toinen on kuin tavallinen
perhepotretti rakkaudesta. Toinen taas
kontrastinen ja eeppinen maalaus rakkaudesta.

18. Kohtauksen vai koko elokuvan
katse?

Lopputyoelokuvaa “Haikaraa” tehdessa meilla
oli viikon mittainen kurssi, jossa harjoiteltiin
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yhta kohtausta. Siina tutkittiin kuvakulmia,
ndyttelijan tyota ja kerroksia kerrontaan
lisddntyi paiva paivalta. Puolivalissa kurssia
olin innostunut siita kuinka paljon tasoja ja
merkityksia yhteen kohtaukseen
pystyimmekaan sisallyttamaan lisadamalla
esimerkiksi tunnekuvia, rekvisiittaa,
ylimaardista toimintaa ja muuta. Lopuksi
paatimme ohjaajan aloitteesta hylata kaikki
nama kerrontatasot ja tehdad kohtauksesta
nopean ja selkedn. Kohtauksen tarkoitukseksi
tulikin vieda pdahenkilémme paikasta A
paikkaan B, eikd mitddan muuta.

Tama kokemus heratti ajatuksen, ettd ehka
kaikkiin kohtauksiin ei tarvitse luoda syvallista
katsetta tai niiden ei tarvitse olla niin
merkityksellisid. Joskus on oltava myos
siirtymakohtauksia, joiden tehtdva on vain
kuljettaa katsojaa kohti isompaa koko elokuvan
kattavaa teemaa ja merkitystd. Huomasin
kurssin aikana, ettd olimme luomassa tihin
kohtaukseen merkityksellisempaa katsetta,
vaikka se ei olisi sitd tarvinnut.

Haikara-elokuvassa on myos kohtaus, jossa
paadhenkildmme tunnustaa tunteensa
vastanayttelijalle. Kun kuvasimme kohtausta,
olimme ajatelleet tekevimme puolildhikuvaa,
joka hiljalleen tiivistad paahenkilodmme kohti.
Emme kuitenkaan olleet puhuneet mistapain
tdma kuva tehtdisiin. Ohjaajalle tulikin vahva
tunne siitd, ettd tdssa kohtaa meidan pitdisi olla
paadhenkilomme seldn takana ja hiljaa kiertda
eteen, kun han saa tunteen sanotuksi.

Aloin jalkeenpdin miettimaan, ettd ohjaajan
ehdotus kuvasta on itseasiassa parempi
ratkaisu tunteen kannalta. Jos olisimme
tehneet kuvan edestapain, olisi taustalla
nikyneet muut ihmiset eli ikdankuin henkilén
tukijoukot. Mutta nyt tdma oli padhenkilén oma
ja yksityinen hetki, jossa hdnen pitda uskaltaa
sanoa tunteensa daneen. Onkin hyva idea
aloittaa ndkemalla henkil6 muiden
nakokulmasta niin, ettd han on selin. Piilossa. Ja
kun han vahiten uskaltaa sanoa, liikumme
hdnen eteensi ja ndytimme hdnen tunteensa.



Mielestdni tdma ratkaisu, johon pdadyimme on
paljon subjektiivisempi, kuin ensimmadinen
ideamme. Vaikka aloitammekin kuvan
etadmmaltd emmeka nie henkilon kasvoja,
subjektiivisuus tuleekin siit3, ettd kuvassa
nakyy paahenkilon tunne.

19. Yhteenveto ja keskeiset paatelmit

Koen, ettid olen leikannut vahan lautasta
isomman palan kakusta tdssa opinnaytetyon
aiheessa, mutta tima kakku on mielestani
olennainen vastaus siihen mista syntyy hyvia
elokuvia. Hyvat kasikirjoitukset ja tarinat
loistavat, kun niihin kohdistaa tarkan ja
ajatuksia herattavan katseen. Silla voi
synnyttda uusia havaintoja ja tunteita
katsojissa.

Minusta valilla tuntuu, ettd kun kamera
annetaan kokemattoman ihmisen kasiin ja han
ottaa vaikka valokuvan jostain asiasta, se
kertoo enemman ja voi olla selkedmpi, kuin
kokeneen kuvaajan, joka kayttaa ison osan
energiastaan miettien taustaa, valon suuntaa,
aikataulua, ynna muuta. Joskus kokemattoman
kuvaajan katse voi ohjautua vain sen mukaan
mitd edessa on ja mika siind tuntuu joltain siina
hetkessa ja kertoo olennaisimman. Haluaisin
valilld asettaa itseni tietdimattoman ohikulkijan
rooliin, joka vain katsoo ja muodostaa
ajatuksen vain ndkemadnsa perusteella.

Valilla haluaisin poistaa ympariltani kaikki
paineet, oletukset, opit ja visuaaliset
mieltymykset ja ndhda puhtaasti edessa olevat
asiat. Mutta vain hetkeksi ja sen jdlkeen palata
opittuihin asioihin muistaen ndkemani.

En ole varma yritanko nyt olla liian filosofinen

tai analysoida katsetta elokuvassa vaikeammin,
kuin se todellisuudessa on. Tarvitseeko katse

20. Lihteet

Elokuvat
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olla edes maadritelty tarkasti etukateen vai
syntyyko katse kaikkien elokuvien
osa-alueiden tuloksena? Oman tekijyyden,
intention, intuition, teeman ja aiheen myota?
Vai onko katse sittenkin lopussa katsojan
tehtdva muodostaa eika tekijan?

Voi olla, ettd tdman aiheen tutkiminen jatti
jalkeensa entistd isompia kysymyksia. Mutta
toivon, ettd tulevaisuudessa kaiken hasellyksen
keskelld muistan valilla ihan vaan pitda silmat
auki, katsoa ja miettia mita katson ja minka
takia.
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