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 Tiivistelmä 

 Tässä  tutkielmassa  tarkastelen  katseen  käsitettä  elokuvakerronnassa  ja  pohdin  sen  merkitystä 
 kuvaajan  näkökulmasta.  Katse  tässä  yhteydessä  tarkoittaa  tarkoituksenmukaista  näkemistä. 
 Täysin  objektiivista  kuvaa  ei  ikinä  ole  olemassa,  vaan  jo  se  mitä  kuvassa  näkyy,  kertoo  paljon 
 tekijästä ja tarinasta. 

 Lähden  tutkimaan  katsetta  kuvataiteen  kautta,  josta  siirryn  elokuvaan.  Viittaan  teoksessa  erilaisiin 
 katsetta  käsitteleviin  tutkimuksiin  ja  kirjallisuuteen.  Suurimmaksi  osaksi  esitän  omia  pohdintojani 
 ja kysymyksiä, jotka ovat mietityttäneet minua koko opiskeluideni ajan. 

 Lisäksi  analysoin  kahden  samaa  aihetta  käsittelevän  elokuvan  eriäviä  katseita  ja  tutkin  missä 
 konkreettisissa  elokuvakerronnan  keinoissa  se  näkyy.  Pohdin  myös  omaa  katsettani  tekijänä  ja 
 referoin sitä opinnäytetyöhöni ja siten havainnoin katseen ymmärtämisen merkitystä. 

 Perimmäinen  tarkoitukseni  tällä  työllä  on  haastaa  omat  näkökulmani  ja  konkreettiset  ratkaisut, 
 joihin elokuvanteossa tartun välillä liiankin automaattisesti. 

 Avainsanat  katse, näkökulma, etäisyys, kuvataide,  The English Patient, Marriage Story 
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 .. Jos … 
 rakennan kuvan näillä parametreillä: 

 Kuvauspaikka, jossa on isot ikkunat ja seinillä tekstuuria. 
 Koska tämä miellyttää minua esteettisesti. 

 Valitsen vanhan objektiivin. 
 Koska tämä miellyttää minua esteettisesti. 

 Valitsen linssin eteen eri etnisyyttä edustavan henkilön. 
 Koska tämä miellyttää minua esteettisesti. 

 Sijoitan hänet vastavaloon ja lasken kameraa hiukan silmien alapuolelle. 
 Koska tämä miellyttää minua esteettisesti. 

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

 Mitä minä katson ja pidän tärkeänä? Kuvan estetiikkaa? Onko ainoa katse se, että kuva 
 näyttää hienolta? 

 … Riittääkö se? 
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 1.  Johdanto 

 “Välillä haluaisin unohtaa elokuvanteon 
 työkalut, jotta voisin keskittyä siihen mitä näen.” 

 (Oma muistiinpanoni vuodelta 2021) 

 Olen huomannut painineeni tämän saman 
 ajatuksen äärellä pitkään. Elokuvaa tehdessä 
 huomaan katsovani asioita monesti 
 pinnallisten ominaisuuksien kautta. Näyttääkö 
 jokin asia visuaalisesti hyvältä? Mistä 
 suunnasta valo tulee? Onko rajaus ja 
 kompositio tasapainoinen? 

 Näihin kysymyksiin on helppoa ja luonnollista 
 turvautua, ehkä sen takia, että ratkaisut ovat 
 yksinkertaisia ja niihin on olemassa työkalut. 
 Mutta välillä huomaan ohittavani sen mitä näen 
 ja miltä sen näkeminen tuntuu. Mitä silmieni 
 edessä on ja millä tavalla katson sitä? Ja millä 
 tavalla tarina itse haluaisi, että asioita 
 katsotaan? 

 Tässä tutkielmassa tarkastelen katseen 
 käsitettä ja mitä sillä tarkoitetaan elokuvassa. 
 Tutkielmassani pohdin mikä merkitys sillä on, 
 että kuvaaja ymmärtää valitun katseen ja millä 
 konkreettisilla asioilla se näkyy kuvan 
 rakentamisessa. Tutkin myös miten ohjaaja ja 
 kuvaaja voivat yhteistyöllään löytää rajatun ja 
 tarkan katseen elokuvan aiheeseen, teemaan ja 
 henkilöihin. 

 Käsittelen opinnäytetyössäni katseen teoriaa ja 
 merkitystä kuvataiteessa ja elokuvassa. 
 “Elokuvakamera ei voi ikinä olla objektiivinen”. 
 (Sundstedt, 2005). Elokuvantekijä luo aina 
 oman katseen kameran kautta. Uskon, että 
 vaikuttavat elokuvat syntyvät ohjaajan tarkasta 
 katseesta tiettyyn tarinaan ja teemaan. Hyvin 
 kuvattu elokuva välittää tämän näkökulman 
 kameran kautta. 

 Lähestyn aihetta valitsemalla ja vertailemalla 
 elokuva-aineistoa ja tutkimalla taide- ja 
 elokuvahistorian kirjallisuutta. Iso osa tätä 
 teosta on omaa pohdintaa, jolla yritän sisäistää 

 ja ymmärtää ajatuksiani. Peilaan myös katsetta 
 opinnäytetyöelokuvassani nimeltä “Haikara”. 

 Puran elokuvassa katseen kolmen helposti 
 ymmärrettävän kategorian alle; Tekijän katse 
 elokuvaan ja sen maailmaan, Kameran 
 konkreettinen katse elokuvassa ja Hahmojen 
 väliset katseet toiminnan tasolla. 

 Tämä aihe on kiinnostanut minua, ehkä juuri 
 siksi, että se herättää minussa niin paljon 
 kysymyksiä. Miten itse oppisin näkemään niin, 
 että aidosti ymmärrän näkemäni? Voiko hyvä 
 elokuva syntyä epätarkasta katseesta ja 
 näkökulmasta? Ajaudunko aina esteettisiin 
 valintoihin, koska niihin on helppo tarttua ja 
 niihin on selvät työkalut? Tarvitaanko edes 
 selkeää katsetta vai voiko hyvä elokuva syntyä 
 ikäänkuin vahingossa? 

 Sen sijaan, että vain pohtisin �iloso�isesti 
 katsetta, toivon saavani tutkimustyöstä 
 työkaluja ja havaintoja, joita pystyisin 
 käyttämään työssäni. 

 Halu kirjoittaa aiheesta on lähtenyt 
 ärsyyntymisestä omaan työhöni ja työtapoihin. 
 Koen usein keskittyväni hyvännäköisen kuvan 
 rakentamiseen niin paljon, että katseeni taakse 
 jää se olennaisin asia mitä edessäni on. On 
 helppo ja itsevarma tapa tarttua siihen missä 
 on jo aikaisemmin onnistunut. Välillä olisi hyvä 
 riisua itsensä aseista ja olla nöyränä 
 näkemänsä edessä. Pyrkimys hallintaan voi 
 joskus kadottaa tuoreet ja uteliaat silmät. 

 Ehkä näkemisen taito voi myös ruostua, kuten 
 mikä tahansa muukin taito. 

 “Uskalla nähdä!” 

 5 



 2.  Katse kuvataiteessa 

 Hovinaiset (Las Melinas)  on  Diego Velázquezin 
 maalaus vuodelta 1656.  Evan Puschak  tulkitsee 
 maalausta videoesseessään “Las Meninas: Is 
 This The Best Painting In History?” seuraavasti: 

 -  Sinä katsot maalausta, jonka kohteet 
 katsovat sinua takaisin. 

 -  Taiteilijan omakuva maalauksen sisällä 
 katsoo myös sinua, samalla kun sinä 
 katsot hänen työtään. 

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

 -  Taiteilija on sijoittanut itsensä ja 
 teoksen tilanneet kuninkaalliset 
 samaan kuvaan ja samalle tasolle kuvan 
 sisällä. Tämän myötä näkyy tekijän 
 katse ja mielipide siitä, että hän on 
 tasa-arvossa teoksen tilanneiden 
 kuninkaallisten kanssa. Ja kuvassa 
 näkyvä heijastus paljastaa että sinä 
 katsot tilannetta kuninkaallisten silmin. 

 Tässä teoksessa katseen käsite välittyy monella 
 tapaa. 

 Toinen kiinnostava tekijä kuvataiteessa on 
 William Turner ja hänen laajat 
 maisemakuvansa. Vapaus tutkia maisemaa 
 tuottaa mielelleni rauhaa ja siinä ikäänkuin 
 silmät lepää, kun teos ei pakota katsomaan 
 tiettyä asiaa. Turnerin maalaukset eivät 
 kuitenkaan poissulje tekijän katsetta tai viestiä 
 teoksen takana. Otan tähän esimerkkinä 
 Turnerin maalauksen “Vesuviuksen purkaus” ja 
 pohdin tekijän katsetta teoksen taustalla ja 
 mitä katse tarkoittaa maalauksen kontekstissa. 

 (Turner, 1817) 

 Tulkitaan, että maalauksen aihe on tulivuoren 
 purkautuminen ja teemana ja väittämänä on 
 luonnon voimakkuus suhteessa ihmiseen. 
 Tämän jälkeen voidaan miettiä minkälainen 
 katse taiteilijalla on teoksen aiheeseen ja 
 teemaan? 

 Mielestäni tässä maalauksessa taiteilijan katse 
 on muun muassa epätoivoinen ja synkkä. 
 Taiteilija ei välttämättä näe tulevaisuutta tässä 
 hetkessä. Kuvaan on rajattu melkein koko 
 kanvaksen vievä tulta syöksevä tulivuori ja 
 alhaalla ihmisiä pienoiskoossa. Ainoa valo tulee 
 tulesta ja maisema on värjäytynyt tulen 
 punaiseksi. Ihmiset alalaidassa eivät ole 
 paikoillaan vaan he ovat osittain liikkeessä eli 
 pakenemassa katastro�ilta. 

 Taiteilija olisi voinut käsitellä samaa aihetta ja 
 teemaa myös eri tavalla. Taiteilija olisi voinut 
 maalata Vesuviuksen purkauksesta taulun ja 
 kertoa sillä, että luonto on voimakas 
 esimerkiksi rajaamalla kanvakseen elossa 
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 olevaa luontoa. Tai antamalla pilkahduksen 
 valosta tai muokkaamalla maalauksen suhteita. 
 Hän olisi voinut olla maalauksessa sitä mieltä, 
 että vaikka luonto on voimakas suhteessa 
 ihmiseen, on kuitenkin toivoa. 

 Tai maalaamalla henkilön kasvokuvan, jonka 
 silmistä heijastuu Vesuviuksen purkaus. Jolloin 
 se mitä taiteilija pitää tärkeänä maalata on nyt 
 eri. Laajan tapahtumakuvauksen sijaan 
 taiteilija voi pitää tärkeänä näyttää ihmisen 
 kärsimys luonnonvoimien edessä. 

 Nämä kaikki tavat maalata samasta aiheesta 
 taulu kertoo taiteilijan katseesta. Mitä tekijä 
 pitää tärkeänä näyttää ja miten hän sen 
 näyttää? 

 2.1. Maalauksesta elokuvaan: 

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

 Jos käytämme tätä samaa aihetta ja teemaa 
 elokuvassa, saamme kohtauksen jossa Vesuvius 
 purkautuu ja luonto näyttää voimansa. Olemme 
 saman kysymyksen edessä; Miten haluamme 
 näyttää tämän? Mitä pidämme tärkeänä? 
 Voimme kuvata tuhoa, kärsimystä ja tulta. 
 Leikata näitä kuvia nopeatempoisesti yhteen ja 
 luoda ahdistava ja voimakas kuva 
 maailmanlopusta. Tai voimme kääntää 
 kameran ihmisten inhimillisiin tapoihin 
 reagoida katastro�iin. Voimme kääntää 
 kameran viimeisiin rakkaudentunnustuksiin 
 ennen tuhoa. Voimme näyttää toivoa. Kamera 
 voi katsoa tilannetta välinpitämättömästi tai 
 kamera voi olla osallisena ja jakaa pelon. 
 Kamera voi kääntää katseensa siihen miten 
 kaupungin hallitsijat pelastavat ensin oman 
 nahkansa ja kansalaiset jäävät oman onnensa 
 nojaan. Tai kamera voikin katsoa tilannetta 
 niin, että ihmiset ovat itse aiheuttaneet omilla 
 synneillään teon. Kameran asenne voi jopa olla 
 että “siitäs saitte”. 

 Leikkausvaiheessa voitaisiin tehdä katsetta 
 tarkentava päätös jättää pois kaikki kuvat itse 
 purkauksesta ja tulivuoresta tekemällä siitä 
 uhkaavampi, kun se näkyy vain taka-alalla. 
 Katsetta voidaan kohdistaa esimerkiksi 
 leikkaamalla kuvia, joissa näkyy ihmisen 
 viattomuus ja epätoivo. 

 Meillä on edelleen sama kohtaus, jossa on sama 
 aihe ja teema ja se tulee kerrotuksi. Mutta 
 kaiken tämän sisällä meillä voi olla erilaisia 
 tapoja katsoa samaa asiaa. Ja tapa katsoa on 
 myös valinta. Kaikki lähtee siitä mitä kuvassa 
 näkyy. 
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 3.  Mitä katse tarkoittaa? 

 “Glance, glimpse, gawk, gaze, goggle, gander, look, 
 ogle, peer, peep, peek, see, stare, squint, watch.. etc.. 
 etc” 

 (Walter Murch Göteborgin elokuvafestivaalin 
 luentomateriaalissaan vuonna 2019) 

 Katse syntyy katsojan ja katsottavan välille. 
 Termiin “katse” ajatellaan usein liittyvän 
 enemmän kuin pelkkä näkeminen. Katse 
 sisältää itseensä enemmänkin merkitystä. Itse 
 ajattelen, että katse sisältää näkemisen lisäksi 
 myös katsojan asenteen. 

 The Chicago School of Media Theory tutkimus 
 katseesta määrittelee katseen termin 
 tarkoittavan “tarkoituksenmukaista näkemistä”, 
 eli tarkoitus näkemisen taustalla on tärkeä 
 katseen määrittelemiseen.  (  Gaze | The Chicago 
 School of Media Theory  , ei pvm.) 

 Eli katsetta voisi tulkita niin, että katsojan tapa 
 katsoa sisältää katsojan mielipiteen ja asenteen 
 katsottavaan. 

 Jeremy Hawthorn sanoo, että katse on aina 
 kaksisuuntainen prosessi. Katsomalla ja 
 etsimällä informaatiota tai kontaktia, katsoja 
 paljastaa aina samalla jotain itsestään. 
 (Hawthorn, 2006) 

 Jeremy Hawthorn sanoo myös että katse on 
 kaukana neutraalista havainnoinnista. 
 Katsominen ja näkeminen on aina sävyttynyt 
 meidän sosiaalisen ja kulttuurisen taustan 
 mukaan. Katsomiseen vaikuttavat esimerkiksi 
 luokkaerot, seksuaalisuus, talous ja melkein 
 mitkä tahansa elämän osa-alueet. (Hawthorn, 
 2006) 

 Katseen käsitettä on paljon tutkittu sen 
 valta-aseman kautta ja esimerkiksi feministisen 
 teorian mukaan. (Williams, 1987). Tästä 
 hyvänä esimerkkinä on paljon tunnettu Laura 
 Mulveyn Feminist Film Theory. 

 Vaikka tässä opinnäytetyössä en keskity 
 sukupuolittuneeseen katseeseen, nämä 
 tutkimukset osoittavat kuinka suuri valta 
 katsojalla on pelkästään katsomisen kautta. 
 Onkin mielestäni tärkeää taiteen 
 monipuolisuudelle, että katseita tulee eri 
 taustoista. Ja että niitä osataan huomioida ja 
 tarpeen tullen kyseenalaistaa. 

 Ennen kuin kysyn itseltäni mitä katse on 
 elokuvassa, on hyvä määritellä mitä elokuva on 
 pohjimmiltaan ja mitä siihen kuuluu? 

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

 Toiminnan taso on sisältöpitoinen eli mitä 
 kohtauksessa konkreettisesti tapahtuu. Mitä 
 hahmot sanovat ja mitä he tekevät? 

 Kerronnan taso taas on elokuvan kerronnan 
 keinojen käyttäminen, jolla ohjataan yleisön 
 tunnetta sen suhteen mitä on tapahtunut tai 
 tulee tapahtumaan. 

 Kerronnan taso on riippumaton toiminnan 
 tasosta siinä mielessä, että esimerkiksi hahmot 
 eivät voi vaikuttaa siihen miten tai mistä päin 
 heitä kuvataan. Se on aina tekijän tai tekijöiden 
 valinta. Sundstedt sanookin, että 
 elokuvakamera ei voi koskaan olla täysin 
 objektiivinen. 

 Tämän takia kerronnan tason valinnoissa on 
 mukana aina katse. Tekijä kohdistaa huomion 
 siihen mitä pitää tärkeimpänä. 
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 4.  Katseen kolme tasoa elokuvassa 

 Jotta katseen käsite olisi helpommin 
 ymmärrettävissä elokuvassa, lajittelisin sen itse 
 kolmeen konkreettiseen tasoon, joissa valittu 
 katse näkyy elokuvassa. 

 Käsikirjoituksen ja tekijän katse aiheeseen ja 
 teemaan, Kameran konkreettinen katse 
 elokuvassa ja Elokuvan sisällä olevien 
 hahmojen katseet. 

 ➔  4.1. Käsikirjoituksen ja tekijän katse 
 aiheeseen ja teemaan. 

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

 Vaikka tarinan lopputulema ja sanoma olisi 
 selvillä, teksti voi ohjata sinua katsomaan 
 tietynlaisen “linssin” läpi jo käsikirjoituksessa. 

 Esimerkiksi Spike Leen elokuvissa voi näkyä 
 poliittinen katse. Céline Sciamman elokuvissa 
 taas feministinen katse. Roy Anderssonin 
 elokuvissa annetaan erityisen paljon aikaa 
 arkipäiväisille, rutinoituneille ja melankolisille 
 asioille, jotka muodostavat hyvin absurdin 
 tunnelman. Tämäkin on tietty tapa katsoa 
 maailmaa ja valinta näyttää tietynlaisia asioita 
 tietyllä tavalla. 

 Tai esimerkiksi TV-sarja Euphorian jaksojen 
 käsikirjoituksissa voi havaita tietyn katseen ja 
 väittämän huumeiden käyttöön. Minkä linssin 
 läpi huumeiden käyttöä katsotaan? Tästäkin on 
 herännyt paljon keskustelua katsojien 
 keskuudessa, että Euphorian tapa näyttää 
 huumeiden käyttö olisi glori�ioiva. 

 ➔  4.2. Kameran katse elokuvassa 

 Toinen taso on se miten käsikirjoituksen katse 
 näkyy elokuvan kuvissa. 

 Kuvitellaan piiri ihmisiä, jotka katsovat 
 toisiaan. Jokaisen katse eli tunnepohjainen 
 näkökulma toiseen ihmiseen määrittyy oman 
 taustan, kulttuurin ja kokemusten perusteella. 
 Ihminen muodostaa automaattisesti tulkintoja 
 ja mielipiteitä ihmisistä ja tilanteista. 

 Nyt piiriin laitetaan kamera. Kameralla 
 ei ole vielä historiaa, mielipidettä, 
 kulttuuritaustaa tai mitään joka ennalta 
 määrittelisi kameran katsetta ihmisiin tai 
 tilanteeseen. Elokuvantekijän mahdollisuus 
 onkin määritellä ja rakentaa kameralle tapa 
 katsoa ihmisiä ja tilanteita, lähtien siitä 
 valinnasta mihin kamera sijoitetaan. 

 Spike Lee voisi esimerkiksi haluta kuvan, jossa 
 kamera rajaa vähemmistön edustajan ja 
 virkavallan edustajan samaan kuvaan ja laskea 
 kameraa niin että virkavalta on kuvapinnassa 
 korkeammalla ja isompana suhteessa muihin. 
 Tämä on konkreettinen tapa välittää 
 käsikirjoituksen ja tekijän poliittinen  katse 
 yleisölle. 

 Toinen ohjaaja voisi esimerkiksi haluta 
 keskittyä tilanteisiin ja kuviin, joissa näkyy 
 rakkauden raastavuus, kipu ja vaikeus. Tämä 
 voi tarkoittaa, että kamera seuraa esimerkiksi 
 pitkässä hermostuneessa käsivarakuvassa 
 päähenkilöä, kun hän puristaa omaa kättään. 

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

 ➔  4.3. Hahmojen konkreettiset katseet 
 elokuvassa. 

 Mielestäni kolmas katseen taso elokuvassa on 
 elokuvan sisällä tapahtuvat katseet. Elokuvan 
 hahmo katsoo jotain tai jotakuta. Tämä on 
 mielestäni tärkein asia millä katsojan saa 
 samaistumaan ja sitoutumaan hahmoihin. Me 
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 näemme samaan aikaan saman asian kuin 
 henkilöhahmo itse. 

 5.  Kameran paikka ja perusteet 
 kameran paikan valinnalle? 

 David Mamet sanoo, että ohjaajan tehtäviin 
 kuuluu tietää mitä sanoa näyttelijöille ja mihin 
 laittaa kamera. (Mamet, 1992) Kameran 
 sijoittelu onkin yksi olennaisimmista 
 päätöksistä elokuvanteossa. Mitä tekijä haluaa 
 näyttää ja miten hän sen näyttää ja minkä 
 takia? 
 Usein käsikirjoitus voi kertoa mikä on oleellista 
 nähdä, mutta tapoja ja kuvakulmia tietyn asian 
 näyttämiseen on loputtomia. 

 Monesti huomaan, että lähden itse liikkeelle 
 seuraavista kysymyksistä miettiessäni kameran 
 paikkaa samalla, kun ohjaaja keskittyy 
 näyttelijöihin. 

 -  Mistä suunnasta tulee valo? 
 -  Missä hahmo tai hahmot ovat? Näenkö 

 heidän silmät? 
 -  Mistä kulmasta löydän syvyyttä? 

 (Etualan ja taustan suhde.) 
 -  Komposition tasapainoisuus tai 

 tasapainottomuus tai muu esteettinen 
 mieltymys rajaukseen. 

 Pohtiessani kaikkia näitä esteettisiä valintoja, 
 tarvitaan välillä ohjaajaa, joka tulee ohjaamaan 
 kameralle oikean paikan. 

 Mielestäni on iso riski jaotella kuvasuunnittelu 
 pelkästään kuvaajan vastuulle ja näyttelijän 
 ohjaaminen ohjaajalle. Nämä kulkee käsi 
 kädessä ja ohjaajan tulisi ymmärtää miten 
 ohjata asiat kuvissa näkyväksi. Kaikki tarinan 
 tärkeät hetket ja katseet eivät välttämättä näy 
 tietyllä polttovälillä tai tietystä kulmasta. 

 Mitä enemmän kuvaaja ymmärtää ohjaajaa ja 
 teoksen valittua katsetta ja tyyliä, on sen 
 helpompi tuoda esiin ideoita, jotka voivat tuoda 
 jotain uutta ja taiteellisesti arvokasta teokselle 

 ja samalla nopeuttaa elokuvanteon prosessia, 
 kun kommunikaation tarve vähenee. 

 Rajaus on mekanismi, joka lopulta rajoittaa 
 loputtoman määrän tarkoituksia. Se ensin 
 valitsee tietyt elementit ja sen jälkeen 
 järjestelee ne ja luo asetelman (composition). 

 6.  Kamera ja etäisyys 

 Kameran ja kuvattavan kohteen välinen 
 etäisyys vaikuttaa paljon katsojan 
 kokemukseen. Olemmeko kaukana 
 tarkkailijoina vai olemmeko iholla kiinni 
 hengittämässä samaa ilmaa? 

 Edward T Hall jakaa etäisyydet 
 seuraavanlaisesti: 

 ●  Intiimi etäisyys: 40cm asti 
 ●  Henkilökohtainen etäisyys: 40cm - 1m 
 ●  Sosiaalinen etäisyys: 1m - n.4m 
 ●  Julkinen etäisyys: n. 4m - n. 8m 

 (Hall, 1966) 

 Näitä Hallin jaottelemia etäisyyksiä voi ajatella 
 myös elokuvassa; Jos kamera olisi ihminen ja 
 kameralla olisi jonkinlainen identiteetti, kuinka 
 lähelle kamera menisi? Onko kamera 
 kiinnostunut ihmisestä vai onko tilanne 
 etäännyttävä? 

 Kuvakaappaus elokuvasta Gladiator 

 Joskus syyt voivat olla myös dramaturgian 
 ulkopuolella. Esimerkiksi Ridley Scott kuvaa 
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 monesti dialogikohtauksensa kauempaa, 
 välttyäkseen siltä että työryhmä hengittää 
 esiintyjien niskaan ja näin vaikuttaa heidän 
 työskentelyyn. 

   Coenin veljesten elokuvissa kamera taas on 
 usein toiminnan keskellä ja suoraan katseiden 
 välissä. 

 Koen, että Ridley Scottin etäällä olevalla 
 kameralla voimme yhtälailla sitouttaa katsojan 
 tarinaan samalla tavalla, kuin olisimme Coenin 
 veljesten omaisesti aivan toiminnan keskellä. 
 Mutta mielestäni suurin vaikutus tulee silloin, 
 kun tapahtuu jokin muutos. Silloin kun 
 tietoisesti etäännymme tai olemme lähellä. 
 Tällaisella muutoksella voimme saada 
 alitajuisen tunteen aikaiseksi katsojassa. … 
 Jotain on muuttunut, mitä se tarkoittaa? 

 Hall myös tutki sitä kuinka lähellä eri maista 
 olevat ihmiset ovat toistensa seurassa. 
 Esimerkiksi Lähi-Idästä kotoisin olevat olivat 
 kaikista lähimpänä toisiaan ja 
 Pohjois-Euroopasta kotoisin olevat ihmiset 
 seisoivat kauimpana toisistaan. (Hall, 1963) 
 Olisi kiinnostava tietää, onko Lähi-Idästä 
 kotoisin olevalla katsojalla helpompi katsoa 
 lähikuvaa pidempään ja onko taas 
 pohjoismaalaiselle raskaampaa olla 
 lähikuvassa. 

 Herää myös kysymys onko elokuvantekijällä, 
 jolle on luonnollista olla lähellä ihmistä, 
 parempi kyky havainnoida ja nähdä ihmisen 
 katseita ja siten myös ohjata niitä elokuvissa. 
 Vai elokuvantekijällä, joka luonnostaan pysyy 
 etäällä, mutta keskittyy ja tarkkailee muita. 

 Monesti elokuvan kuvasuunnittelussa 
 puhutaan ja tehdään valintoja eri kuvakoista. 
 On laajakuva ja lähikuva ja näiden suhdetta ja 
 ajoitusta määritellään leikkauksessa. 

 Esimerkiksi Roy Andersson todistaa omilla 
 elokuvillaan sen, että elokuva voi olla elokuva 
 ilman lähikuvia. Teos voi myös aiheuttaa 
 tunteita ja ajatuksia, vaikka katsoja on 
 kauempana. Tämä voi jopa antaa enemmän, 

 kun katsoja saa etäisyyden ja tilaa teoksen 
 tutkimiseen ja tulkintaan. 

 Lähikuvan voima tulee myös siitä, että se on 
 niin sidonnainen rajattuun asiaan. Se pakottaa 
 katsojan katsomaan tiettyä osaa. Jos katsojaa 
 pakotetaan kokoajan tiettyä polkua pitkin tai 
 katsomaan tiettyä tunnetta, se voi tuntua 
 raskaalta, yllätyksettömältä ja ärsyttävältä. 
 Hyvän tarinan voima voi myös tulla tulkinnan 
 vapaudesta ja siitä, kun katsoja alkaa 
 näkemään omaa elämää tarinassa. Vaikka 
 olisikin hyvä tarina, liian rajattuna ja 
 pakotettuna se voi ärsyttää, mikäli katsojalle ei 
 anneta mahdollisuus muodostaa omia 
 mielipiteitä tai ajatuksia. 

 Kaikki liittyy myös opittuun tapaan katsoa. Sen 
 takia voidaankin puhua elokuvankielestä. 
 Asennoidumme automaattisesti eri tavalla eri 
 kuvakokoihin näkemämme perusteella. 
 Empiiristen tutkimusten mukaan lähikuva lisää 
 katsojan keskittymistä ja osallisuutta. 
 (Lombard, 1995). 

 Käsikirjoittaja Kjell Sundstedt kertoo 
 kirjassaan “Kirjoita elokuvaksi” näin: 

 “Yksi tapa, joka on auttanut minua kerronnan 
 tason löytämisessä, on se, että määrittelen 
 suhtautumistapani, etäisyyden 
 henkilöhahmoihini ja tarinaani. Yritän 
 muotoilla, mistä pisteestä kirjoitan 
 elokuvakertomustani.”  (Sundstedt, 2005) 

 Tämä lause kiteyttää hyvin katseen 
 merkityksen. Ennalta määritetty 
 suhtautumistapa ja etäisyys henkilöhahmoihin 
 ja tarinaan on yhtä kuin katse. 

 Sundstedt jakaa suhtautumistapansa kolmeen 
 eri etäisyyteen; panoraama, puolen metrin 
 etäisyys ja lähikuva. 

 Panoraamassa ollaan etäällä. Kiikaroidaan ja 
 annetaan katseen kulkea edestakaisin 
 henkilöhahmon maailmassa. Siinä otetaan 
 mukaan koko panoraama ja tila. Puolen metrin 
 etäisyydessä varjostetaan hahmoa läheltä, kun 
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 taas lähikuvan etäisyydellä päästään 
 ryömimään hahmon pään sisään. Sundstedt 
 korostaa, ettei nämä määritä minkä kokoisia 
 kuvakokoja tulisi käyttää. 
 Panoraama-etäisyydellä voi olla yhtälailla 
 lähikuvia ja lähikuva-etäisyydellä laajoja kuvia. 
 Sundstedt painottaa, että kyse on siitä miten 
 lähestyt tarinaa eli minkälaisen ja arvoisen 
 katseen luot tarinalle. 

 7.  Esteettinen etäisyys  (aesthetic 
 distance) 

 Katsojan oman tietoisuuden ja �iktiivisen 
 realiteetin rajaa kutsutaan termillä esteettinen 
 etäisyys  .  Eli toisin sanoen kuinka syvällä 
 katsoja on kiinni tarinassa eikä huomioi 
 katsovansa elokuvaa. Jos kuvat nousevat liian 
 isoon rooliin väärällä tavalla, voi katsoja 
 herpaantua tarinasta tiedostamaan elokuvan 
 muotoa. Tällöin emotionaalinen välimatka 
 kasvaa katsojan ja katsottavan välillä. 

 Tästä esimerkkinä on lukuisat kerrat, kun olen 
 jälkeenpäin huomannut, että jokin kohtaus on 
 esimerkiksi tehty kokonaan yhdellä kuvalla. Jos 
 olisin sen siinä tilanteessa tajunnut ja jäänyt 
 sitä “�iilistelemään”, olisi minun (katsojan) 
 emotionaalinen etäisyys tarinaan kasvanut ja 
 elokuvan muoto noussut arvokkaampaan 
 asemaan.  Tähän toki vaikuttaa myös oma 
 kiinnostukseni elokuvan tekemiseen. 

 Huomaan välillä referoidessani tietyn 
 kohtauksen lukkiutunutta ja staattista 
 kuvakieltä, että todellisuudessa kohtaus olikin 
 tehty esimerkiksi pitkällä liikkuvalla 
 kamera-ajolla. Tunne staattisuudesta ei 
 tullutkaan kameran liikkeestä, vaan 
 kohtauksen tunnelmasta ja jännitteestä. 

 8.  Mahdottomat kuvakulmat 

 Hugo Munsterberg sanoo, että kameran tulisi 
 olla näkymätön ja se pitäisi sijoittaa vain 
 paikkoihin, joissa oikea ihminenkin voisi seistä 
 ja katsoa. Hän alleviivaa, ettei kahta 
 rakastavaista tulisi kuvata liekehtivästä takasta, 
 jossa liekit iskevät kuvan etualalle. Hän sanoo: 

 “Jos joku ihminen oikeasti istuisi nuotion 
 päällä, hän polttaisi takamuksensa. Tälläinen 
 kohtaus muistuttaa samantien, että tuli ei ole 
 oikeaa tulta ja hahmot eivät ole oikeasti 
 rakastavaisia.” (Munsterberg, 1916) 

 Olen kohdannut saman asian monesti 
 studio-olosuhteissa. Koska studioon rakennetut 
 lavasteet ovat siirrettävissä kameran tieltä pois, 
 haet helposti laajempaa kuvaa lavasteiden 
 ulkopuolelta. Tällainen ratkaisu on joskus 
 aiheuttanut sen, että kuva näyttää 
 “lavastetulta” ja epäaidolta. Juuri siksi, että 
 kamera on paikassa jossa se ei voisi olla, jos 
 sama kohtaus olisi kuvattu oikeassa miljöössä. 

 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, tätäkin 
 sääntöä on hyvä rikkoa, jos se palvelee tarinaa 
 ja päästää sinut katsojana kulmaan, joka on 
 sopiva juuri kyseiselle elokuvalle. Monesti 
 sopivuus voi löytyä vain siitä, että tämä kulma 
 tuntuu hyvältä. Esimerkiksi elokuvassa Enter 
 the Void kamera leijailee katossa katsoen 
 alaspäin. Tämä ei ole enää niin mahdoton 
 kuvakulma, koska se on motivoitu päähenkilön 
 sielun näkökulmalla sen jälkeen kun hän on 
 tarinassa kuollut. Toinen esimerkki voisi olla 
 valvontakameran tyyppiset kulmat, jossa 
 katsoja asetetaan korkealle kulmaan 
 katsomaan alaspäin. Tämäkään kuvakulma ei 
 ole aina mahdoton, koska voimme uskoa, että 
 samaisessa kohdassa voisi olla oikeastikin 
 valvontakamera. 

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

 9.  Näkökulmakuvat (The Point-of-view 
 Shot) 
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 Näkökulmakuva on elokuvassa kuva, joka on 
 otettu henkilöhahmon kuvakulmasta. Siinä 
 katsoja asetetaan kulmaan, jossa hän näkee 
 saman kun elokuvan henkilö. Cummins (2009) 
 on tutkinut, että näkökulmakuvat lisäävät 
 katsojan sitoutumista ja valppautta enemmän 
 kuin objektiivinen kuva elokuvassa. 

 Tiettävästi ensimmäistä näkökulmakuvaa on 
 käytetty vuoden 1927 elokuvassa Napoleon. 
 Siinä nuori Napoleon on lumisodassa ja 
 yhdessä kohtauksessa näytetään hänen 
 näkökulmansa hektisessä tilanteessa. 

 Muistan kuulleeni jostain, että paras polttoväli 
 näkökulmakuville olisi 50mm, koska se vastaa 
 ihmissilmän vastaavaa polttoväliä. Pidän tätä 
 varsinkin �iktioelokuvan kannalta turhana 
 oppina. Vaikka ihmissilmä näkee laajemman 
 alueen, voit tehdä aivoissa päätöksen keskittyä 
 johonkin tiettyyn asiaan. Tällöin voi olla, että 
 haluat näyttää vain sen asian, johon keskityt 
 sillä hetkellä. Voit näyttää asian vaikka 
 erityisen laajalla polttovälillä tai todella pitkällä 
 polttovälillä. Tunne voi olla eri, mutta kumpikin 
 voi saada aikaan uskottavan katsekontaktin 
 haluttuun asiaan. 

 10.  Katseen suunta 

 Katseen suunta on yksi kuvallinen asia mihin 
 törmään jatkuvasti. Hahmojen välinen 
 katsekontakti voi rikkoutua, jos vastakuvissa 
 katseen linjat menevät toisiinsa nähden ohi. 
 Kun näitä kuvia leikataan ristiin, näyttää se 
 siltä, etteivät hahmot katso toisiinsa 
 keskustelun aikana. 

 Jos kuva ja vastakuva ovat tarpeeksi erilaiset, 
 voi katsekontakti pysyä uskottavana, koska 
 kuvien välinen muutos on tarpeeksi iso. Jos 
 taas kuvat ovat hyvin samanlaiset, mutta 
 katseen linja on pielessä, saattaa se häiritä. 

 10.1. Katseen suunta kahden 
 kameran tuotannossa. 

 Erityisen haastavana olen huomannut 
 katsekontaktin luomisen tilanteissa, joissa 
 kaksi kameraa kuvaa ristiin samaan aikaan 
 keskustelua. Tämä on tehokas tapa saada 
 kohtaus taltioitua kerralla kahdesta 
 kuvakulmasta, mutta jos menet kameroilla liian 
 lähelle katseen linjaa, kamerat päätyvät 
 toistensa kuviin. Kun korjaat tilanteen 
 siirtämällä kamerat tarpeeksi sivuun, 
 katsekontakti ei ole välttämättä yhtä vahva ja 
 katsot tilannetta enemmän ulkopuolelta. 

 Tilanteeseen auttaa myös kameroiden siirto 
 kauemmaksi ja vaihtamalla tiiviimpään 
 polttoväliin. Näin pääset lähemmäksi katseen 
 linjaa, mutta joudut menemään fyysisesti 
 kauemmas, jolloin lähellä olon vaikutus 
 pienenee. 

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

 Elokuvassa  “Portrait of Lady on Fire”  on 
 kohtaus, jossa Marianne maalaa potrettia 
 Heloisesta. Heloise ei tykkää siitä, että hän on 
 maalattavana. Hän pyytää Mariannen 
 vierelleen ja kyseenalaistaa tilanteen ja saa 
 Mariannen miettimään asiaa hänen kannaltaan. 

 Kuvallisesti tämä on rakennettu 
 yksinkertaisesti, mutta taidokkaasti; 

 -  Marianne on puolikuvassa. Kamera on 
 laajemmalla polttovälillä lähempänä 
 häntä. Marianne katsoo Heloisea. 

 -  Heloise on puolikuvassa, mutta 
 kauempana ja kuvattuna tiiviimmällä 
 polttovälillä. Tämä on selkeästi 
 Mariannen näkökulmakuva. 

 -  Heloise pyytää Mariannea hänen 
 vierelleen ja kyseenalaistaa. 

 -  Marianne astuu sisään Heloisen 
 kuvaan. Kamera aja hitaasti sisään ja 
 päätyy samanlaiselle etäisyydelle, kuin 
 Mariannen omassa kuvassa. Marianne 
 poistuu takaisin omalle paikalleen. 
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 -  Nyt näemme taas Heloisen 
 näkökulmakuvan Marianneen. Ja 
 olemme vaihtaneet katsojana paikkaa 
 kenen näkökulmassa me olemme. 

 Tämä on erinomainen esimerkki miten 
 sulavasti näkökulman voi vaihtaa pelkällä 
 yhdellä kameran liikkellä. 

 12.  Miksi katseen ymmärtäminen on 
 mielestäni tärkeää? 

 “Looking is not a neutral activity. Looking is 
 socially constructed.” 

 (Sturken & Cartwright, 2008) 

 Mielestäni elokuvantekijän on tärkeä 
 ymmärtää tarinan sisältö ja teema. Mutta tästä 
 voi mennä myös pidemmälle tutkimalla mitä ja 
 miten elokuvassa katsotaan ihmisiä ja 
 tilanteita. Tätä voisi myös ajatella väittämänä. 
 Mitä elokuva väittää? Onko elokuvalla jokin 
 mielipide ja miten se näkyy? Näitä kysymyksiä 
 pohtimalla voi päästä tarkempaan elokuvaan. 
 Ja mitä tarkempi elokuva, tarina tai väittämä, 
 sen helpommin se voi osua inhimillisiin 
 tunteisiin. 

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

 Kun käsikirjoitusta lukee, on hyvä ymmärtää 
 mitä tarinassa tapahtuu. Kuka menee, minne ja 
 miten tarina päättyy. On myös hyvä löytää 
 tarinan teema eli mistä tämä tarina 
 pohjimmiltaan kertoo ja miksi se on 
 kertomisen arvoinen. Tämän jälkeen voi mennä 
 vieläkin syvemmälle ja tutkia pieniä vivahteita 
 siitä millä tavalla käsikirjoitus käsittelee 

 aihetta ja teemaa. Käsikirjoitus voi kertoa 
 esimerkiksi syrjityn nuoren kasvutarinan ja 
 ottaa vahvasti kantaa yhteiskuntaan ja sisältää 
 poliittisia viittauksia. Tai sama tarina voidaan 
 kertoa eri näkökulmasta, joka väittää jotain 
 muuta. 

 Käsikirjoitus ei lähtökohtaisesti kerro 
 ohjaajalle ja kuvaajalle mitä kuvassa pitäisi 
 näkyä. Ohjaaja voi esimerkiksi päättää kuvittaa 
 kahden henkilön tärkeän kohtaamisen 
 lähikuvalla puun lehdestä, jossa taka-alalla 
 nämä henkilöt puhuvat toisilleen. Tällöin kuva 
 itsessään väittää jotain eikä pelkästään tee 
 tapahtumia ymmärrettäväksi. 

 Opinnäyte-elokuvaani “Haikaraa”  tehdessäni 
 aloin pohtimaan katsetta kuvakerronnassa. 
 Miten ja millä tavalla kamera katsoo henkilöitä 
 ja tilanteita? 

 Koen, että kuvaajan ja ohjaajan on hyvä 
 ymmärtää ja määritellä elokuvan tapa nähdä 
 tarina. Jos ainoa tavoite olisi tehdä ratkaisuja, 
 jotka tekisivät käsikirjoituksen tapahtumista 
 ymmärrettäviä kankaalle, siitä voisi jäädä 
 puuttumaan jotain syvempää näkökulmaa ja 
 väittämää mikä voi antaa ajatuksen katsojalle. 

 Loppupeleissä koen, että elokuva on 
 formaattina siksi niin voimakas, koska ikinä ei 
 voi tietää kuka istuu elokuvateatterissa 
 katsomassa ja lähtee kotiin jonkun uuden 
 ajatuksen kanssa, joka voi joskus muuttaa 
 maailmaa. 

 13.  Miten elokuvantekijän tausta 
 vaikuttaa katseeseen? 
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 “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 
 käsitteli kuvaajien ja agentuurien yhteistyötä. 
 Eräs iso kuvaajia edustava agentti 
 Yhdysvalloista puhui kuinka tällä hetkellä on 
 hyvin suosittua palkata muualta maailmasta 
 tulevia kuvaajia sekä kuvaajia, jotka omaavat 
 erilaisia etnisiä taustoja. 

 Hän sanoi kärjistettynä esimerkkinä, että 
 kuviteltu “John Smith”-niminen 
 yhdysvaltalainen kuvaaja ei ole välttämättä niin 
 suuressa suosiossa, kuten kuvaaja ulkomailta, 
 jolla on erikoinen nimi. Tämä ei tarkoita, että 
 erikoinen nimi tekisi sinusta parempaa 
 kuvaajaa, vaan tuotantoyhtiöiden ja ohjaajien 
 ajatus siitä, että eri kulttuurista tuleva kuvaaja 
 voi tuoda jotain uutta ja kiinnostavaa 
 paikalliseen elokuvaan ja tarinaan. On 
 mahdollista, että muualta tullut kuvaaja voi 
 nähdä asioita eri tavalla ja täten tuoda uuden, 
 erilaisen katseen elokuvaan. 

 Olen sitä mieltä, että kuvaajan tausta siinä 
 missä muutkin osa-alueet ihmisessä vaikuttaa 
 siihen mitä ja miten kuvaaja katsoo ympärillä 
 olevaa maailmaa ja ihmisiä. Kiinnostavaa on 
 kuitenkin kuinka paljon esimerkiksi 
 kulttuurillinen tausta voi vaikuttaa katseeseen 
 ja voiko tietystä kulttuurista ja maasta tuleva 
 kuvaaja kertoa tietynlaista elokuvaa. 

 Esimerkiksi Spike Leen elokuvan 
 “BlacKkKlansman”in lopussa oleva sarja 
 dokumentaarisia kuvia tummaihoisiin 
 kohdistuvasta poliisiväkivallasta kertoo hyvin 
 selvästi elokuvantekijän katseesta. 

 Koen, että kuvaajana on tärkeä tutustua siihen 
 miten ohjaaja näkee maailmaa, mihin hän 

 kiinnittää huomiota ja minkälaisia mielipiteitä 
 hänellä on. 

 On myös kiinnostavaa miettiä ja tiedostaa 
 omien mielipiteiden vaikutusta työhön. Jos 
 kuvaajalla on eriävä mielipide elokuvan 
 väittämään, voiko se näkyä konkreettisesti 
 esimerkiksi joidenkin kuvien rajauksessa? 

 Voiko pitkäaikaisemmilta työpareilta tulla 
 tarkempia ja vahvempia elokuvia, kun yhteistä 
 maailmankatsomusta on ehditty rakentamaan 
 pidempään? Tuleeko silloin katseesta tarkempi 
 ja onko kuvaajan helpompi sitä välittää? 

 [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 väylä 
 tekijän katseelle. 

 Kun Terrence Malick liikuttaa kameraa 
 painovoimattomasti ympäri henkilöitä 
 laajakulmalinssillä, on se tapa konkretisoida 
 tekijän katsetta. Ja kun sama kuvallinen tyyli 
 toistuu Malickin eri teoksissa, kertoo se 
 vahvasti hänen omasta katseestaan. 

 Shane Ramirez kuvailee, että Malick käsittelee 
 teemojaan kuin lapsi, joka yrittää saada 
 tulikärpäsiä kiinni. Ja joka kokoaa palapeliä, 
 jonka lopullinen kuva on jo tiedossa eikä 
 palaset ole sikin sokin. Kuvat ovat hänen 
 ympärillään ja hän matkustaa tunteiden ja 
 ideoiden vanassa odottaen, että elokuvakamera 
 nappaa osan niistä kiinni. (Ramirez, ei pvm.) 
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 Koska elokuvan hahmot eivät näe omaa 
 tilannettaan eivätkä tiedosta olevansa 
 katsottuna, muodostaa kuva ja ääni tulkinnan 
 ja mielipiteen tilanteesta ja hahmoista. Tämä 
 koottu ajatus välitetään 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 �ilmmaker does is direct 
 our gaze.” 

 (Rigg, Julie. 2019) 

 Eli elokuvantekijä ohjaa katsetta 
 kirjaimellisesti, mutta myös ohjaa katsojan 
 katseen siihen ajatukseen minkä 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 �ilm-maker or 
 photographer.” 

 (Chandler, Daniel. 2020) 

 Aki Kaurismäki ja melankolinen katse 

 Voisi tulkita, että Aki Kaurismäellä on hyvin 
 ominainen melankolinen katse hänen 
 elokuvissaan. Hyvä esimerkki Kaurismäen 
 katseesta on esimerkiksi elokuvan Rikos ja 
 rangaistus alkukohtauksessa, jossa keskitytään 
 hyvin pitkään Markku Toikan esittämän 
 hahmon työhön teurastamolla. Kohtauksessa 
 näytetään melkein kokonainen työvaihe 
 yksityiskohtaisesti. Se on tarkoituksellista ja 
 kertoo, että tämä on tärkeää nähdä. 

 Monissa muissakin Kaurismäen teoksissa katse 
 ohjataan tekemiseen ja työhön. Arkiset asiat ja 
 toistot näytetään ja niille annetaan aikaa. 

 Melankolinen ja pysähtynyt katse näkyy 
 replikoinnin ja toiminnan lisäksi myös 

 kuvakerronnassa. Ihmiset näytetään 
 objektiivisesti, jopa raakana toteavana kuvana. 
 Melankolia ilmentyy esimerkiksi 
 maalauksellisina ja kaksiulotteisina kuvina, 
 joissa on vain vähän syvyyttä. Etu- tai taka-alan 
 elementeillä ei anneta kuvaa laajemmasta 
 maailmasta, vaan riisutulla ja paljastavalla 
 kuvalla todetaan vain se mikä on edessä, tässä 
 ja nyt. Kuvat eivät odota tulevaa. 

 Monesti myös raaka edestäpäin tuleva valo 
 paljastaa toden ja arkisen maailman. Valo ja 
 kuva ei ainakaan romantisoi mitään, 
 päinvastoin. 

 Ei-Auteur ohjaaja ja katse? 

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

 Joskus elokuvakoneisto voi olla niin iso, 
 esimerkiksi studioelokuvissa, että ohjaaja on 
 “vain” palkattu ohjaamaan, eikä hän 
 välttämättä pysty välittämään lopputulokseen 
 vahvaa ja tarkkaa katsetta. Silloin elokuvan 
 katse voi jäädä yleiselle tasolle, jossa se tukee 
 vallitsevia rakenteita. Esimerkkinä jotkut 
 viihde-elokuvat, jotka eivät haasta katsojaa 
 ajattelemaan. 

 14.  Kuvan vaivattomuus 

 Effortless  [ef· fort· less | \ ˈe-fərt-ləs  \] 
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 : showing or requiring little or no effort 
 (Dictionary, Merriam-Webster, 2022) 

 Elokuvaaja Khalid Mohtaseb kuvailee 
 kollegansa Harry Savidesin työtä sanoin 
 “effortless”  eli vaivaton. Hän käyttää tätä termiä 
 nimenomaan positiivisessa ja tavoittelemisen 
 arvoisessa merkityksessä. Hän korostaa kuinka 
 Harry Savidesilla on tunnistettava tyyli, mutta 
 hänen käyttämänsä valaisu, kameranliikkeet ja 
 kompositiot ovat yhtenäiset ja vaivattoman 
 oloiset.  (Mohtaseb, 2020) 

 Minusta tämä on hyvin kiinnostava sanavalinta, 
 kun kommentoidaan elokuvan kuvausta. 
 Vaivattomuus ei tarkoita, että kuva olisi tehty 
 helposti, vaan että elokuvanteon väline ja kuvat 
 ei itseisarvollisesti nouse teoksesta esiin, vaan 
 kuvavirta pysyy yhtenäisenä. Kuvat eivät huuda 
 katsojalle omaa olemassaoloaan, vaan pitää 
 katseen tarinassa kiinni. 

 Voiko kokeneen kuvaajan vaivaton ja itsevarma 
 katse ja tulos välittyä lopputulokseen? 
 Esimerkiksi, jos nuori tekijä haluaa kovasti 
 todistaa omaa pätevyyttään, voi se välittyä 
 lopputulokseen. Se on ikäänkuin tietynlainen 
 välitetty katse, joka kertoo tekijästään. 

 15.  Voiko elokuvan kuvaus olla liian 
 hyvää suhteessa sisältöön? 

 Eräs ohjaaja sanoi minulle kerran, ettei koe 
 hänen oman ohjaamistaitonsa olevan vielä 
 samalla tasolla, kuin minun taitoni kuvaajana. 
 Ja sen vuoksi hän pelkää, että “hieno kuva” 
 antaa odottaa isompaa ja mahtipontisempaa 
 kokonaisuutta, kuin mitä se todellisuudessa on. 
 Ja jos tarinan laatu ja kuvan laatu eivät kohtaa, 
 heittää se katsojan ulos tarinasta. Mutta, jos 
 kuva on sympaattisella tavalla yhtä kömpelöä 
 kuin tarina, voi se synnyttää jotain uniikkia ja 
 hienoa. 

 Kuvaaja Vilmos Szigmond esittää kysymyksen 
 siitä, että pitäisikö kuvauksen olla yhtä hyvää 
 tai huonoa kuin elokuvan muu sisältö. 
 (Schaefer, 2013) 

 Szigmond esittää myös toisen kysymyksen 
 lukijoille; “Why are people going to see a �ilm 
 which has no photography and no story?” 
 (Szigmond 2013). Szigmond on sitä mieltä, että 
 kuvaus ei voi ikinä olla liian hyvää, mutta ei 
 avaa mielipidettään tarkemmin. 

 Tämä on kiinnostava kysymys, johon ei ole 
 oikeaa vastausta, vain eri henkilöiden 
 näkemyksiä ja mielipiteitä. Kysymys kuitenkin 
 johdattaa estetiikan ydinkysymyksen äärelle 
 siitä mikä on hyvä kuva ja mikä ei. Kysymys 
 myös muistuttaa siitä kuinka tärkeää 
 visuaalisen tyylin määrittely on elokuvan 
 työprosessissa. 

 Jotta tähän kysymykseen voi pureutua 
 tarkemmin, on tarkasteltava taiteen estetiikkaa 
 ja �iloso�iaa. Museonjohtaja Elina Heikka sanoo, 
 että heille hyvä kuva määrittyy teknisen laadun 
 ja käsitteen mukaan. Heikka myös huomioi, 
 että valokuvan arviointi on aina sidonnainen 
 käyttöympäristöönsä. Olipa kyseessä 
 luontokuva, mainoskuva, uutiskuva tai 
 kuvituskuva, niin hyvän kuvan kriteerit on aina 
 erilaiset. 
 Clive Bell  ja John Dewey puhuvat taiteen 
 estetiikkaa käsittelevissä kirjoissaan muodosta 
 ja kokemuksesta sekä näiden tekijöiden 
 merkityksestä taiteessa. Heidän mielestään 
 hyvillä teoksilla yhtenäistä on muoto ja sen 
 aiheuttama kokemus. (Bell 1914, Dewey 1934) 
 Jos kuva tai teos herättää aistikokemuksia sitä 
 voidaan pitää esteettisenä. 

 Tämä on kiinnostava ajatus soveltaessa 
 elokuvaan, joka koostuu lukuisista kuvista. 
 Käytännössä 90 minuutin elokuvassa voi olla 
 yli 120 000 eri kuvaa, jotka kuvavirtauksena 
 saavat aikaan illuusion liikkeestä ja ajasta. Jos 
 yksittäinen kuva herättää aistikokemuksen tai 
 jopa saa aikaan valtavan tunnereaktion 
 katsojassa, tämä päättää näkemänsä myötä 
 muuttaa elämäntapojaan. Onko se hyvä kuva 
 suhteessa sisältöön, jos kuva itsenäisenä 
 teoksena on esteettinen tai herättää tunteita. 
 Koska elokuva koostuu useista eri taiteista, 
 voiko näitä taiteenaloja arvostella itsenäisinä 
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 teoksina vai tulisiko niitä käsitellä sen mukaan 
 miten ne tukevat käsikirjoitusta ja tarinaa. 
 Voiko ylipäätään elokuvasta erottaa kuvauksen 
 tai leikkauksen omaksi taideteokseksi? 

 16.  Miten leikkaus muuttaa kuvaa ja 
 katsetta? 

 Ei ole turha sanonta, että elokuva rakentuu 
 vasta leikkausvaiheessa. Siellä kuvat kootaan 
 aikajanalle ja niiden järjestys voi muuttaa 
 täysin elokuvan tarinaa ja katsetta. Mitkä kuvat 
 valitaan ja miten ne vaikuttavat seuraaviin 
 kuvien tulkintaan? 

 Palaan takaisin Las Melinas-taideteokseen. 
 Puschakin videoesseen kommenttikentässä 
 eräs kommentoija letkauttaa, että taiteilija 
 varmaan nauraisi haudassaan, jos kuulisi miten 
 ylianalysoimme hänen teostaan, kun hän on 
 vain maalannut hienon kuvan. 

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

 Tämä keskustelunvaihto herätti minussa paljon 
 ajatuksia elokuvantekoon. Näkyykö sama ilmiö 
 elokuvassa? 

 Elokuvat, joissa on pitkiä harkittuja kuvia ja 
 niiden sisällä kuljetuksia. Onko näissä katse 
 rakennettu etukäteen? Kun taas elokuvissa, 
 joissa on taltioitu mahdollisimman paljon 
 materiaalia ja koostettu katse ja kuljetus 
 leikkauspöydällä? Onko toinen parempaa 
 kerrontaa kuin toinen? 

 Jos laitamme kuvaajan käsivaralla seuraamaan 
 näyttelijää improvisoidussa kohtauksessa, 
 luoko intuitio oikean katseen tilanteessa? Ja 
 rakentuuko intuitio siltä pohjalta minkälainen 
 on kuvaajan tausta ja minkälaisia ajatuksia 
 hänelle on tullut elokuvan teon myötä? 

 Leikkaus voi myös sotia kuvauksissa 
 rakennettua katsetta vastaan. Ohjaajan mieli 
 voi muuttua leikkaushuoneessa, jos hän 

 haluaakin näyttää asioita eri tavalla, kuin hän 
 ajatteli kuvaustilanteessa. Tämä voi näyttää 
 lopullisessa teoksessa hassulta, jos kuvauksissa 
 ollaan tehty eri elokuvaa, kuin se suunta mihin 
 leikkaus on sitä vienyt. 

 Monesti saattaa käydä niin, että se tunne mikä 
 kuvauksissa oli, ei välitykään 
 leikkaushuoneeseen tai kokonaisuutta ajatellen 
 voi olla jopa vaikeaa tietää aina mitä halutaan. 
 Joillain elokuvantekijöillä on tapana taltioida 
 paljon materiaalia, josta leikkaamon on 
 helpompi rauhassa valita oikea suunta. 

 Loputtomasti tätäkään ei voi tehdä, koska 
 jokainen sekunti elokuvan tekemisessä maksaa 
 rahaa. 

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

 17.  Kahden samaa aihetta 
 käsittelevän elokuvan eroavat 
 katseet 
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 Tutkin tässä osassa kahden amerikkalaisen 
 elokuvan eri katsetta ja näkökulmaa. Olen 
 valinnut kaksi samaa aihepiiriä käsittelevää 
 rakkauselokuvaa. 

 The English Patient (1996) 
 ➔  Kesto 2h 40min 
 ➔  Formaatti: 35mm �ilmi 
 ➔  12 Oscar ehdokkuutta 
 ➔  Käsittelee avioliittoa ja kahden ihmisen 

 välistä romanttista suhdetta. 

 Ensimmäinen kappale elokuvan 
 käsikirjoituksesta. 

 Marriage Story (2019) 
 ➔  Kesto: 2h 17min 
 ➔  Formaatti: 35mm �ilmi 
 ➔  5 Oscar ehdokkuutta 
 ➔  Käsittelee avioliittoa ja kahden ihmisen 

 välistä romanttista suhdetta. 

 Ensimmäinen kappale elokuvan 
 käsikirjoituksesta. 

 Olen tietoisesti korostanut elokuvien 
 yhtäläisyyksiä, jotta voin helpommin ymmärtää 
 eroavaisuuksia elokuvien tavoissa katsoa ja 
 käsitellä hahmoja sekä tilanteita. 

 Kummankin elokuvan käsikirjoitusten 
 ensimmäisistä lauseista pääsee jo jollain tavalla 
 kiinni tyylilajiin ja kerrontatapaan. 

 The English Patient-elokuvan 
 käsikirjoituksessa kuvaillaan valtavaa aavikkoa 
 runollisesti ja sen ylitse lentävää lentokonetta 
 auringonlaskussa. Naisen ääni laulaa kuin 

 seireeni kuvan päälle. 

 Marriage Story-elokuvan käsikirjoituksessa 
 taas miehen ääni kuvailee rakkauden 
 kohteestaan hyviä puolia. Olemme lähellä ja 
 tarkkailemme päähenkilöä arjen askareissa. 

 Kuvakaappaus elokuvasta The English Patient 

 Kuvakaappaus elokuvasta Marriage Story 

 17.1. The English Patient ja katse 

 The English Patient on satumainen runo ja 
 kertomus, jossa hahmot ovat enemmänkin 
 tarinankertojan roolissa ja jossa tuodaan 
 tunteiden kirjo omalla eeppisyydellään esille. 
 Jokainen repliikki, lavaste ja kameran liike on 
 harkittua. Kameran katse on romantisoitu ja se 
 liikkuu runollisesti eteenpäin korostaen 
 tunteita. Naishahmot ovat aina meikattu ja 
 valaistu pehmeällä valolla. Orkesterimusiikki 
 säestää kaikkien tunteiden läpi ja varmistaa, 
 että katsoja tuntee juuri niinkuin on 
 tarkoitettu. 

 Kohtaukset näyttävät rakkaudesta ja 
 avioliitosta vain sen satumaisen puolen. Sen 
 isoimman romanttisen tunteen. Kiihkon ja 
 palon. 
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 Mary Brennan sanoi The English 
 Patient-elokuvan kritiikissään 
 seuraavanlaisesti; 

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

 -  Mary Brennan, www.�ilm.com 

 Mielestäni Mary tekee hyvän pointin 
 sanoessaan, että jos tarina ei kohtaa elokuvan 
 maisemaa, se epäonnistuu. 

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

 Sama pätee myös toisinpäin; Jos 
 intiimiä ja arkista henkilökuvaa lähdetään 
 kuvaamaan liian “isoilla pensseleillä”, saattaa se 
 estää tarinan ja tunteen välittymistä katsojalle. 

 17.2. The Marriage Story ja katse 

 Marriage Story-elokuvassa näytetään 
 avioliitosta ja rakkaudesta arkipäiväisempi 
 puoli. Kamera ikään kuin ymmärtäväisesti 
 todistaa vieressä elämän jokaiset pienet hetket. 
 Kameralla on lempeä, jalat maassa oleva katse. 
 Kamera ei itsessään painota tunteita, vaan 
 liikkuu hahmojen mukana ja lähellä. Kun 
 hahmot näyttävät rakkauden katseen 
 silmissään, kamera ei aja lähikuvaan musiikin 
 soidessa. Sen sijaan hetki vilahtaa kuvan 
 rajauksen kulmassa ja on ohimenevä. 

 Elokuva väittää, että rakkauteen kuuluu 
 muutakin kuin ruusuilla tanssimista. Ja sama 
 väittämä näkyy myös kamerassa ja mihin se 
 osoittaa ja miten. 

 Kohtaukset eivät ala laajalla alakulmakuvalla 
 huoneen nurkasta, mikä näyttää koko miljöön 
 laajuuden. Kamera ei katso miljöötä tai 
 esteettistä valoa, joka tulee verhojen läpi, se 
 katsoo henkilöitä ilman suodatinta. Kamera ei 
 aja sisään vieden katsojaa lähemmäksi tarinaa. 
 Kuvat eivät yritä olla jotain vain tuntuakseen 
 joltain, vaan luottaa siihen, että hahmojen 
 tunteet kyllä välittyvät näyttelijöiden kautta. 

 Voisin väittää, että kameran paikkaa on 
 mietitty sen pohjalta missä toinen ihminenkin 
 voisi olla. Kuinka monesti ihminen on maton 
 rajassa tai katon nurkassa? Tai pöydän pinnalla 
 lasipurkeista tehdyn etualan takana? 

 Tämä ei kuitenkaan tarkoita, että kuvakerronta 
 olisi mitenkään merkityksettömämpää tai 
 helpompaa. Elokuva häivyttää täysin oman 
 formaattinsa näkyvyyden ja antaa 
 immersiivisen kokemuksen hahmojen elämään. 
 Tämä sulavasti eteenpäin menevä kokemus ei 
 synny siitä, että ollaan räiskitty kameralla joka 
 suuntaan päämäärättömästi, vaan kamera osaa 
 nähdä ne hetket, jotka ovat oleellisia ja 
 sellaiselta etäisyydeltä, joka on toimiva 
 tarinankerronnan kannalta. 

 Esimerkiksi elokuvan ensimmäisessä osassa, 
 kun seurataan päähenkilö Nicolen näyttelijän 
 uraa ja pyrkimystä saada oma ääni kuuluviin. 
 Näissä kohtauksissa kamera osaa juuri oikealla 
 tavalla nähdä Nicolen avuttomuuden ja kovan 
 pyrkimyksen tulla kuulluksi. Kamera rajaa 
 Nicolen tilaan muita ihmisiä, näyttää heidän 
 ylemmän statuksen ja Nicolen 
 kuulumattomuuden tilaan. 

 Nicolen “räpiköimistä” isossa maailmassa 
 käsitellään monen kohtauksen ajan, mutta 
 kaikissa kameralla on sama katse; se näkee 
 Nicolen ja hänen pyrkimyksensä. Ja se näkee 
 sen myötätuntoisesti. Kamera on Nicolen 
 puolella ja ymmärtää. 

 Kun näin tarkasti määritelty katse on tiedossa, 
 on sen turvin helpompi tehdä valintoja 
 kameran paikasta, korkeudesta ja vaikka 
 rajauksesta. Se millä tavalla ja ajatuksella 
 katsomme vaikka päähenkilöämme , se auttaa 
 ohjaamaan elokuvantekijän oikeaan 
 katsomiskulmaan. 

 17.3. Katsoinko liian mahtipontisia 
 elokuvia lapsena ja näkyykö se siinä miten 
 katson? 

 Huomaan omassa työssäni taipuvani English 
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 Patient-elokuvan mukaiseen kerrontaan, jossa 
 on laajuutta, seikkailua ja “isoja kuvia”. 

 Jos haluaisin katsoa elokuvan, valitsisin 
 epäröimättä aina English Patient-elokuvan 
 Marriage Storyn sijaan. Haluan viihtyä ja 
 seikkailla sen sijaan, että joutuisin kohtaamaan 
 liian raskaita ja läheltä liippaavia tunteita. 

 Mutta samalla olen sitä mieltä, että Marriage 
 Story on parempi elokuva. Se on vaikuttavampi 
 ja taiteellisesti arvokkaampi. Se on älykkäämpi, 
 koska se katsoo sinne mikä on lähempänä 
 monen ihmisen elämää. Se katsoo sinne minne 
 valtavirtaelokuvat ei katso. 

 Ydinajatukseni tässä on se, että jos joskus 
 minulle tarjotaan Marriage Storyn tapaista 
 käsikirjoitusta, haluaisin ymmärtää sen 
 elokuvan tavan katsoa, enkä pakottaa omassa 
 tekemisessä esimerkiksi liian mahtipontista 
 kuvastoa, jos se ei ole sille elokuvalle oikea 
 ratkaisu. 

 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? 

 Lopputyöelokuvaa “Haikaraa” tehdessä meillä 
 oli viikon mittainen kurssi, jossa harjoiteltiin 

 yhtä kohtausta. Siinä tutkittiin kuvakulmia, 
 näyttelijän työtä ja kerroksia kerrontaan 
 lisääntyi päivä päivältä. Puolivälissä kurssia 
 olin innostunut siitä kuinka paljon tasoja ja 
 merkityksiä yhteen kohtaukseen 
 pystyimmekään sisällyttämään lisäämällä 
 esimerkiksi tunnekuvia, rekvisiittaa, 
 ylimääräistä toimintaa ja muuta. Lopuksi 
 päätimme ohjaajan aloitteesta hylätä kaikki 
 nämä kerrontatasot ja tehdä kohtauksesta 
 nopean ja selkeän. Kohtauksen tarkoitukseksi 
 tulikin viedä päähenkilömme paikasta A 
 paikkaan B, eikä mitään muuta. 

 Tämä kokemus herätti ajatuksen, että ehkä 
 kaikkiin kohtauksiin ei tarvitse luoda syvällistä 
 katsetta tai niiden ei tarvitse olla niin 
 merkityksellisiä. Joskus on oltava myös 
 siirtymäkohtauksia, joiden tehtävä on vain 
 kuljettaa katsojaa kohti isompaa koko elokuvan 
 kattavaa teemaa ja merkitystä. Huomasin 
 kurssin aikana, että olimme luomassa tähän 
 kohtaukseen merkityksellisempää katsetta, 
 vaikka se ei olisi sitä tarvinnut. 

 Haikara-elokuvassa on myös kohtaus, jossa 
 päähenkilömme tunnustaa tunteensa 
 vastanäyttelijälle. Kun kuvasimme kohtausta, 
 olimme ajatelleet tekevämme puolilähikuvaa, 
 joka hiljalleen tiivistää päähenkilöämme kohti. 
 Emme kuitenkaan olleet puhuneet mistäpäin 
 tämä kuva tehtäisiin. Ohjaajalle tulikin vahva 
 tunne siitä, että tässä kohtaa meidän pitäisi olla 
 päähenkilömme selän takana ja hiljaa kiertää 
 eteen, kun hän saa tunteen sanotuksi. 

 Aloin jälkeenpäin miettimään, että ohjaajan 
 ehdotus kuvasta on itseasiassa parempi 
 ratkaisu tunteen kannalta. Jos olisimme 
 tehneet kuvan edestäpäin, olisi taustalla 
 näkyneet muut ihmiset eli ikäänkuin henkilön 
 tukijoukot. Mutta nyt tämä oli päähenkilön oma 
 ja yksityinen hetki, jossa hänen pitää uskaltaa 
 sanoa tunteensa ääneen. Onkin hyvä idea 
 aloittaa näkemällä henkilö muiden 
 näkökulmasta niin, että hän on selin. Piilossa. Ja 
 kun hän vähiten uskaltaa sanoa, liikumme 
 hänen eteensä ja näytämme hänen tunteensa. 
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 Mielestäni tämä ratkaisu, johon päädyimme on 
 paljon subjektiivisempi, kuin ensimmäinen 
 ideamme. Vaikka aloitammekin kuvan 
 etäämmältä emmekä näe henkilön kasvoja, 
 subjektiivisuus tuleekin siitä, että kuvassa 
 näkyy päähenkilön tunne. 

 19.  Yhteenveto ja keskeiset päätelmät 

 Koen, että olen leikannut vähän lautasta 
 isomman palan kakusta tässä opinnäytetyön 
 aiheessa, mutta tämä kakku on mielestäni 
 olennainen vastaus siihen mistä syntyy hyviä 
 elokuvia. Hyvät käsikirjoitukset ja tarinat 
 loistavat, kun niihin kohdistaa tarkan ja 
 ajatuksia herättävän katseen. Sillä voi 
 synnyttää uusia havaintoja ja tunteita 
 katsojissa. 

 Minusta välillä tuntuu, että kun kamera 
 annetaan kokemattoman ihmisen käsiin ja hän 
 ottaa vaikka valokuvan jostain asiasta, se 
 kertoo enemmän ja voi olla selkeämpi, kuin 
 kokeneen kuvaajan, joka käyttää ison osan 
 energiastaan miettien taustaa, valon suuntaa, 
 aikataulua, ynnä muuta. Joskus kokemattoman 
 kuvaajan katse voi ohjautua vain sen mukaan 
 mitä edessä on ja mikä siinä tuntuu joltain siinä 
 hetkessä ja kertoo olennaisimman. Haluaisin 
 välillä asettaa itseni tietämättömän ohikulkijan 
 rooliin, joka vain katsoo ja  muodostaa 
 ajatuksen vain näkemänsä perusteella. 

 Välillä haluaisin poistaa ympäriltäni kaikki 
 paineet, oletukset, opit ja visuaaliset 
 mieltymykset ja nähdä puhtaasti edessä olevat 
 asiat. Mutta vain hetkeksi ja sen jälkeen palata 
 opittuihin asioihin muistaen näkemäni. 

 En ole varma yritänkö nyt olla liian �iloso�inen 
 tai analysoida katsetta elokuvassa vaikeammin, 
 kuin se todellisuudessa on. Tarvitseeko katse 

 olla edes määritelty tarkasti etukäteen vai 
 syntyykö katse kaikkien elokuvien 
 osa-alueiden tuloksena? Oman tekijyyden, 
 intention, intuition, teeman ja aiheen myötä? 
 Vai onko katse sittenkin lopussa katsojan 
 tehtävä muodostaa eikä tekijän? 

 Voi olla, että tämän aiheen tutkiminen jätti 
 jälkeensä entistä isompia kysymyksiä. Mutta 
 toivon, että tulevaisuudessa kaiken häsellyksen 
 keskellä muistan välillä ihan vaan pitää silmät 
 auki, katsoa ja miettiä mitä katson ja minkä 
 takia. 

 20.  Lähteet 

 Elokuvat 
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