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Abstrakti

Tdmi taiteellinen viitdstutkimus tarkastelee elokuvan dinti tun-
toisuuden kisitteen kautta. Tutkimus esittdd, ettd perinteinen tapa
kuvata elokuvan ddnti tunteisiin vetoavana tai alitajuisena element-
tind ei tee oikeutta tavalle, jolla elokuvan ini osallistuu merkitys-
ten muodostumiseen elokuvakokemuksessa.

Tuntoisuuden kisite kuvaa tapaa, jolla rakennamme sanallisen dis-
kurssin ulkopuolella merkityksid ja ymmarrystimme maailmasta.

Aidnen merkitys elokuvakokemuksessa haastaa elokuvan tekijoiti.
Tutkimus selvittdd tapaa, jolla 44ntd on kisitelty ja artikuloitu elo-
kuvantekijoiden keskuudessa ja nostaa esiin elokuvantekijéiden ja
ddnisuunnittelijoiden kirjoituksia.

Viitostyon teoreettisessa osassa esitelldidn tutkimuksen keskeiset
kisitteet: tuntoisuus, kokemukselliset merkitykset ja mydétiliike,
jotka kaikki liittyvit varhaiseen kehitykseen. Toisteinen liike, tunto
ja ddni ovat keskeisid kohtuvauvan kehityksessd, ja muodostavat
pohjan kokonaisvaltaiselle merkitysten muodostumisen kudelmalle.

Elokuvaidinen osuudessa tarkastellaan tapaa, jolla sellaiset tekijit
kuten Walter Murch, Michel Chion, Dardenne-veljekset ja David
Lynch artikuloivat nikemyksidin ddnesti. Heiddn esittimidin aja-
tuksia ja tuntoja vertaillaan tuntoisuuden kisitteen kautta aukea-
vaan teoriaan.

Tuntoisuuden kisitettd testataan kolmen taiteellisen ty6n tai-
teellisessa kontekstissa: Erikoisia tapauksia (dokumenttielokuva),
Syvi hengitys sisiddn (dokumenttielokuva) ja Helsingin kaunein dini
(44ni- ja videoinstallaatio).

Ensimmaisessd teoksen tekijit pohtivat tuntoisuutta kisitteend,
joka voi auttaa ymmairtdimiin ddnestd keskustelemista. Toisessa
teoksessa kisite auttaa luomaan konkreettisia tyotapoja. Kolmas tyo,
Helsingin kaunein ddni, ilmentid tuntoisuuden kisitettd taiteellisen
ilmaisun kautta.

Johtopidtoksissd ehdotetaan elokuvan kisittdmistid tuntoisena ja
kokonaisvaltaisena kokemuksena. Tami voi laajentaa tapaa, jolla
elokuvasta puhutaan erityisesti elokuvan opetuksessa, jossa perin-
teisesti on korostettu elokuvan tekstuaalista, narratiivista analyysid
tai elokuvaa visuaalisena taiteena.

Avainsanat: elokuvaiini, dinen kokeminen, tuntoisuus,
kokemukselliset merkitykset, mydtiliike, taiteellinen tutkimus



Abstract

This artistic study presents a deep approach to film sound. Arguing
that traditional descriptions of the role of film sound such as enhan-
cing emotional impact or revealing the unconscious fail to capture
fully the heart of meaning-making in the film experience, the study
proposes the term felt sense (tuntoisuus in Finnish) to describe a spe-
cific form of non-verbal understanding of the world.

The role of sound in meaning-making has long challenged film-
makers. The study considers how sound has been dealt with in
practice by filmmakers and review topical writings of select filmma-
kers and sound designers. The developed insights are then discus-
sed in the context of three works: Coincidences; (documentary film),
Inhale (documentary film), and 7he Most Beautiful Sound of Helsinki
(sound-and-video installation).

The theoretical part of the study sets forth the concepts of felr
sense, meaning born in experiencing, and co-movement, all of which
arise in early development. For example, repetitive movement and
sound woven into the fabric of holistic meaning-making are central
to the experience of the unborn infant.

The practical discussion begins with an overview of writings and
interviews of Walter Murch, Michel Chion, the Dardenne brothers
and David Lynch about film sound. The concept of felt sense is
considered in the production of the three artistic works both in
understanding sound and as a basis for establishing working rules in
the filmmaking process. 7he Most Beautiful Sound of Helsinki is exa-
mined as an artistic expression of the concept itself.

The study concludes that a holistic treatment of sound could be
used to broaden current filmmaking teaching that emphasizes ver-
bal narrative structures and film as a visual art.

Key words: sound experience, felt sense, film sound,
meaning-making, co-movement, artistic research
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Johdanto



Ihmettelyn alku

Ensimmadinen elokuvani ohjaajana oli Sambiaan sijoittuva doku-
mentti nimeltddn Rumpu, ruokokitara ja honda (Mwe Bana Bandi
1988)." Elokuvan myéti astuin muusikon maailmasta elokuvante-
kijin maailmaan ja ryhdyin kdintimain tuntojani ja kokemuksiani
elokuvan kielelle.

Rumpu, ruokokitara ja honda kertoo pienen sambialaisen kylin
lasten piivistd, ja oleellinen osa sen kerrontaa ovat lasten laulut,
kylin elimin rytmi ja yhden piivinkulun kaari siihen sijoittuvine
sisdisine rytmeineen. Se, ettd d4ni oli elokuvan keskiossd, oli minulle
itsestddn selvdd. Kuvan tehtdvi oli minun nikékulmastani katsot-
tuna olla mukana antamassa kasvoja ja nikyvid liikkeitd kaikille
niille d4nille, joiden kautta koin kylin elimin tunnoissani. Niinpi
kisikirjoitus jakaantui kahteen sarakkeeseen, joista toinen kuvaa
yhden piivin kylin tapahtumia kronologisessa jirjestyksessi, toi-
sessa taas ovat kylin ddnet lauluineen, kukkoineen ja heinisirkkoi-
neen sellaisena kuin ne kuulin ja koin. Adnet olivat realistisia, sam-
bialaiseen ddnimaisemaan kuuluvia d4nii.

Rytmisyys, sekd kyldn arkeen kuuluvien dinten ja liikkeiden tois-
teisuus ovat Rumpu, ruokokitara ja hondan keskeisia elementteja.
Toistuvia elementteji saattoivat olla ihmisten arkitoimien ddnet
ja liikkeet heiddn lakaistessa pihaa, jauhaessa maissia, osallistuessa
koulutunnilla kysymys / vastaus -kuoroon. Niiden kautta katsoja-
kuulija pujahtaa maailmaan, joka ympiroi hinet yhti aikaa tutuilla
ja tuntemattomilla elementeilld. Rytmit, liikkeet, toisteisuus — ne
voimme kaikki kokea omassa ruumiissamme hyvin fyysisesti, tun-
tuvasti ja tutunoloisesti. Elokuvassa esittdytyvi afrikkalaisen kyli-
elimin maailma on meille vieraampi, mutta samalla siini on jotain
inhimillisesti tiysin yhteisesti koettua, tuttua ja yhdistivii. Ainten
ja rytmien merkitys timin yhteyden [oytymisessi ja kokemisessa on
keskeistd. Samalla elokuva kertoo tarinaa siitd, kuinka rytmit, tois-
teisuus, laulut ja musiikki ovat osa ihmisen jokapiiviistd elimia.
Sambialaisen kylin elimissd 1988 ne olivat kouriintuntuvan fyy-
sisesti ldsnd kaikessa tekemisessd, ja matka lauluun tai musiikkiin
ei edellyttdnyt siirtymistd teknisen ddnentoiston, tai konserttisalin
ulottuville — riitti, kun ryhtyi laulamaan, ja yleensi muut yhtyi-

1 Obhjasin elokuvan yhdessi Kristiina Tuuran kanssa.
Ainittdjini oli Paul Jyrild.
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vit mukaan musisointiin. Tamai kaikki oli
taustana, kun aloitin elokuvan suunnitte-
lun: halusin tehdd sambialaisen kyldela-
min ddnimaailmoineen ja musiikkeineen
kuuluvaksi ja nikyviksi.

Rumpu, ruokokitara ja honda muodostui
tietoisesti ensimmaiseksi taiteelliseksi argu-
mentikseni d4nen merkityksestd ja merki-
tyksistd, ja ennen kaikkea dinten kyvystd
vetdd meidit mukaan tuntemaan koko
kehossamme elokuvan maailma. Helsin-
gin Sanomain arvostelija Helena Ylinen
kuvasi yllattdvisti elokuvakokemusta ”pyo-
reiksi”. Jalkeenpdin ajateltuna sana tuntuu
hikellyttavin osuvalta; siini on muoto,
tunto ja kehollinen lisniolo niin voimak-
kaasti mukana. Samalla se kuvaa sitd koke-
muksellista ehjyyttd, joka elokuvan maail-
massa ilmenee. Pieni kyld, jonka ihmiset
tuntevat toisensa, ja tekevdt samoja arjen
askareita, osallistuvat samaan kuoroon luo
vaikutelmaa suhteellisen turvallisesta ja
chjdstd elimisti.

Rumpu ruokokitara ja honda aloitti pit-
kin matkan elokuvan &dinten maail-
maan, jonne siis tulin musiikin maail-
masta kantaen jo mukanani omaan ruu-
miiseeni kerddntynyttd tuntoa #dnisti,
niiden vaikutuksista ja niiden keskeisestd
asemasta inhimillisen kokemisen ja maa-
ilman ymmirtimisen kentdssi. Samalla
minulle valkeni, ettd suhteeni kuvaan oli
varsin epivisuaalinen; ettd kuvat auke-
nivat minulle paljon enemmin tunnon,
kuin visuaalisiksi luokiteltujen ominais-
piirteidensi kautta. Editointivaiheessa rea-
goin aina siihen, tuntuiko kuva oikealta, en
niinkdin sithen miltd se naytti.

Elokuvan tekijini olen toiminut ennen
kaikkea dokumenttielokuvan ja lyhytelo-
kuvan alueella. Tdyspitkin fiktioelokuvan
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tyStavat, ja sen taiteellisesti ja tuotannolli-
sesti hallittavat suuret ddnimassat ja pitkit
dramaturgiset kaaret ovat kiytinnén tyo-
kokemukseni ulkopuolella. Fiktioeloku-
van ddnen konventiot ja ilmaisutavat ovat
toki tunkeutuneet vahvasti myos doku-
mentti- ja lyhytelokuvaan, mutta niissd
ddnen tuotanto- ja tydprosessit eivit ehki
ole samalla lailla vakiintuneita kuin fik-
tioelokuvassa, mikd nikyisi esimerkiksi
tuotanto-olosuhteissa ja budjeteissa. Nii-
den elokuvien ini joudutaan kokemuk-
seni mukaan useimmiten ajattelemaan ja
perustelemaan produktiokohtaisesti. Nii-
den dini miirittyy erityisen vahvasti sen
kautta, kuinka ohjaaja ddnen kokee, silld
niissd ei ole fiktioelokuvan kaltaista ver-
rattain selkedd tuotantomallia, joka turvaa
d4ni-ilmaisun mahdollisuuksia silloinkin,
jos ohjaajalla ei ole siihen erityistd nike-
mystd. Suomalaisen fiktioelokuvan dini
nojaa ilmaisuussaan enimmikseen rea-
lismiin, jolloin #inen sisillon voi katsoa
muodostuvan varsin perinteisissi tyop-
rosesseissa. (Tami tarkoittaa, ettd yleensi
realistiseen elokuvaan luodaan realistinen,
tdysi 4dnimaailma dialogeineen, moninai-
sine ambiensseineen, foley-tehosteineen?,
musiikkeineen.) Poikkeuksiakin toki on.
Dokumenttielokuva puolestaan on niin
laaja kisite, ettd sen sisilld voidaan luoda
lukemattomia erilaisia ilmaisu- ja tyos-
kentelytapoja. Esimerkiksi animoituun
dokumenttielokuvaani Syddmeen kitkerty
(2007, ohjaus Marjut Rimminen ja Piivi
Takala) loimme dinisuunnittelija Patrick
Boullengerin kanssa ilmaisultaan hyvin

2 Foleylla tarkoitetaan elokuvaan reaali-
ajassa ddnitettivien, kuvan kanssa synkronissa ole-
vien tehosteiden tuottamista. Foley sai nimensi
Universal Studios -yhtién dinimicheni toimineen
Jack Foleyn mukaan.

realistisen ddnen. Sen sijaan viitdstyd-
héni liittyvdin dokumenttielokuvaan Eri-
koisia tapauksia (Cederstréom 2008) syn-
tynyt d4dnimaailma oli luonteeltaan varsin
impressionistinen, ja suhteessaan kaupun-
kiympdriston ddniin varsin viitteellinen.
Aidnisuunnittelijana minulla ei ole sel-
laista fiktioelokuvan tydstimisessd vaadit-
tavaa kisityoldisyyttd ja kokemusta, jonka
muusikkona ja siveltdjinid omaan. Kuiten-
kin muusikkouden antama ddnen fyysinen
kokeminen on jotain, joka voi jiddd puut-
tumaan, jos suhde elokuvan diniin muo-
dostuu puhtaasti ddnitiedostojen luomi-
sesta, leikkaamisesta ja kuuntelemisesta.
Tekijinid olen laajentanut ilmaisua
my&s elokuvan ulkopuolelle #initaitee-
seen ja radiodokumentteihin. Lisiksi olen
tyoskennellyt ndyttimémusiikin parissa.
Ainisuunnittelijana ja siveltijini olen
ennen kaikkea kiinnostunut ddnen tuo-
mista merkityksistd ja merkitystasoista
mitd erilaisimpiin taiteellisiin ilmaisu-
tapoihin. Olen pyrkinyt lihestymiin
ympiristdomme 3inid ja nostamaan niitd
esiin antamalla niille erilaisia konteksteja.
Kodinkonetanssi (1991, 2007) oli tanssiesi-
tys (koreografia Ulla Koivisto), jonka ddni-
maailman tuotin erilaisilla kodinkoneilla:
polynimureilla, sihkovatkaimilla, ompe-
lukoneilla, kahvinkeittimilld, joita puoles-
taan ohjattiin valopoydin avulla. Niytei-
molld olleet koneet toimivat kuin tavalliset
musiikki-instrumentit ja herittivit hen-
kiin tavanomaiset kodinkonedinet uudella
tavalla. Niilld d4nilld halusin viitata joka-
pdiviisten ddnten meille luomiin merki-
tyksiin, jotka usein jddvit arjessa aktiivi-
sen huomiomme ulkopuolelle. Osittain
samasta ajatuksesta ldhti liikkkeelle viitos-
tyohoni kuuluva Helsingin kaunein dini
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(2012), jossa helsinkildiset esittdvit ympa-
ristonsi ddnid.

Elokuvan dinen luomisessa, tai sen kuu-
lijana en ole kiinnittynyt mihinkdin tiet-
tyyn ilmaisutapaan, vaan pikemminkin
elokuvan itsensi — tarinan, valon, virin,
henkiléiden — luomaan tilaan ja ilmai-
suun, johon ini oleellisena ja tasavertai-
sena liittyy. Valotan titd nikokulmaa kol-
men hyvin erilaisen elokuvan avulla.

Wim Wendersin Der Himmel iiber Ber-
lin -elokuvan (1987) iinen lihtokoh-
dat ovat hyvin kirjalliset. Peter Handken
runo, enkelten dialogi, kertojan ini —
elokuva on tiynni puhetta, hyvin erilaista
puhetta. Kun enkelit kulkevat lipi Berlii-
nin, he kuulevat ihmisten ajatusten vir-
ran, joka saa ilmaisunsa monissa piillek-
kiisissd monologeissa.’ Elokuvan perusky-
symys liittyy lihaksi tulemiseen, ruumiil-
lisuuden kokemiseen. Enkeleitd mietityt-
tid, miltd ruumiillisuus tuntuu: milti tun-
tuu ottaa puristava kenki jalasta tai juoda
kuumaa kahvia kylmini pdivini. Elokuva
kisittelee hyvin abstrakteja asioita, sen
dnimaailma ei ole "helppo”. Aini pikem-
minkin vie katsojakuulijaa pois puhtaan
kokemuksellisesta eldytymisestd ja toi-
mii ajoittain vieraannuttajana. Siitd huoli-
matta, ja ehki juuri sen vuoksi enkelihah-
mojen problematiikka maailman koke-
misesta ruumiina ja eldvini lihana nou-
see kerronnassa esiin. Jos maailman koke-
misestamme puuttuu ruumiin kokemisen
mukanaan tuoma tuntoisuus, jonka ajatte-
len olevan asioiden yleistettiavyyttd koko-
naisvaltaisen kokemisen pohjalta, kuinka
paljon olemme silloin vain kielen abstrak-
tion varassa, ja kuinka vajavaiseksi ymmar-

3 htep://www.criterion.com/current/
posts/1290-on-wings-of-desire (20.5.2013)
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ryksemme maailmasta silloin jii? Wender-
sin elokuvan naispuolinen piihenkils on
sirkuksen trapetsitaiteilija. Tdmd hyvin
fyysinen ja samalla fyysisyyttd — painovoi-
maa — uhmaava ammatti korostaa enkelien
aineettomuutta ja aineellisuuden kaipuuta.

Toisella tavalla vaikuttavia ovat Dar-
denne-veljesten elokuvat, joissa d4ni piir-
tdd raakaa ja tarkkaa realistista ilmaisua
yhdessd kuvan kanssa. Veljesten elokuvissa
ddni saa tilansa ja muotonsa elokuvien
kokonaisilmaisusta, jossa pysytellddn kir-
jaimellisesti hyvin ldhelld pddhenkilditd ja
heidin kohtaloitaan. Katsoja kokee timin
maailman erittdin fyysiseni. Tdhin vai-
kuttaa paitsi kuvakieli, jossa kamera seu-
raa piihenkildicd ikdan kuin heidin olka-
pdinsd takaa, myos ddni, joka on pdi-
asiallisesti kuvaustilanteessa tallennet-
tua lihiddntd. Kisittelen my6hemmin 4.
osassa tistd nikokulmasta erityisesti Rosez-
ta-elokuvaa (1999), mutta muutkin Dar-
denne-elokuvat toteuttavat samaa ilmaisua.

Kolmas esimerkki on Lynne Ramsayn
clokuva We need to talk about Kevin
(2011), joka kertoo kouluampujan iidin
maailmasta, jossa risteilevit todellisuus,
syyllisyys, syiden etsintd ja yritys pysyd
arjessa kiinni. Elokuva kertoo #dritilan-
teesta, joka on useimman katsojan koke-
mismaailman ulkopuolella. Elokuvan
“todellisuus”, aika jossa diti eldd nykyi-
syyttddn, on ajoittain vireiltddn ja valais-
tukseltaan epitodellinen. Aini antaa toi-
saalta vihjeitd todellisuudesta, toisaalta
korostaa tapahtumien ddrimmaistd sub-
jektiivista luonnetta. Elokuvan liikkuessa
didin nykyisyydessd 44ni antaa ymmartii,
ettd nykyisyys ei vilttdimited ole todelli-
suutta ja ettd menneet raskaat tapahtumat
vérittdvit kaikkea didin elimissi. Tami
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ddnen ja kuvan epitasaparisuus luo omi-
tuisen maiseman, joka ddrimmdisessi sub-
jektiivisuudessaan pitdd kerronnan tasa-
painossa sietimittomastd aiheestaan huo-
limatta. Aini luo katsojakuulijalle mah-
dollisuuksia etdinnyttdi itsensd elokuvan
henkildiden maailmasta, miki tekee kat-
somiskokemuksesta siedettivin. Aini on
voimakkaasta ekspressiivisyydestiin huo-
limatta suhteellisen niukka (ei kuitenkaan
niin minimalistinen kuin Ramsayn eloku-
vassa Ratcatcher, 1999), eiki tyrkytd kat-
sojakuulijalle enempii, kuin timi pys-
tyy kohtaamaan. Siind mielessd elokuvan
ddni eroaa jyrkisti esimerkiksi kauhuelo-
kuvan #iniraidasta, joka useimmiten pyr-
kii manipuloimaan katsojakuulijan koke-
musta aivan tiettyyn, kauhukokemuk-
sen virittdmddn suuntaan. Viime kiddessd
Ramsayn elokuvan ddnen subjekdivisuus
ehdottaa, etti elokuva voisi itse asiassa olla
ohjaajan painajainen siitd, miti lasten saa-
minen ja tihin maailmaan kasvattaminen
voi pahimmillaan olla. Niin &iritilanne
muuttuu jokaisen ulottuvilla olevan koke-
muksen ilmaisuksi.

Nimi kolme elokuvaa ovat esimerkkeji
hienosta ja toimivasta ddnisuunnittelusta,
jotka ovat onnistuneet 16ytimain oikean-
laisen tasapainon #inen ja muiden kerron-
nan elementtien vililli. Ne puhuttelevat
eri keinoin myos ilmaisun fyysisyydelld.
Vastaavanlaisia esimerkkeji on tietysti run-
saasti. Niinpd kiinnostukseni sithen, miten
44ni luo merkityksid, ja kuinka se sen elo-
kuvassa tekee, on johtanut pyrkimykseen
16ytdd pohdinnoilleni jonkinlaista teoreet-
tista pohjaa. Minkilaista ddnen kokeminen
on luonteeltaan, miten d4ni meissi vaikut-
taa’

Ainestd puhuminen

Tohtoripolkuni ldhti aikanaan liikkeelle
elokuvan parissa tehdyn tyon myotd synty-
neestd syvistd ihmettelystd, joka liittyi sii-
hen, kuinka #4nisti ja niiden merkityksistd
keskusteltiin elokuvan tekemisen aikana.
Tyossini siveltdjand, ddnisuunnittelijana,
ohjaajana ja opettajana piisin kokemaan
ja todistamaan lukuisia projekteja pala-
vereineen ja tydskentelysessioineen, joissa
puhe elokuvan dnestd, tai musiikista tun-
tui johtavan kaikki osalliset harhapoluille.
Joko sanat eivit ilmaisseet sitd, mitid aja-
teltiin, tai sitten ajatus ei seurannut kuul-
tua ja koettua #intd, tai musiikkia. Tun-
tui ilmenevin katkoksia, vdirid polkuja ja
sekavaa kommunikointia. Tydpaivikirjas-
tani loysin seuraavan katkelman vuodelta
1998, jolloin muutama ddnisuunnittelun
opiskelijani tyoskenteli koulun ulkopuoli-
sen ohjaajan kanssa lyhytelokuvien parissa:
?Ohjaaja toi dinisuunnittelijoille stu-
dioon pienen pahvisen purkin, joka oli
aika tiynnd vanhoja nappeja. Purkki oli
ohjaajan didin nappipurkki objaajan lap-
suuden ajalta. Tiettyyn kohtaan elokuvas-
saan ohjaaja halusi tuon nappipurkin soun-
din. Hin heilutteli purkkia silmdt loistaen
— tdissd ndmd ddnet, tdssi juuri se dini joka
avaa koko lapsuuden merkityksen, tunne-
subteet ditiin etc. Adanisuunnittelijat istuivat
vaitonaisina ja pohtivat, kuinka menetelli
tuon pienen tussahtavan dinen kanssa, josta
ei edes rapinaa, saati sitten helindid erotta-
nut.” (P'T. tyopdivikirja 1998)
Nappipurkkia heilutellessaan ohjaajalle
aukesi koko lapsuuden maisema, ditisuhde
kaikkine kiemuroineen ja vivahteineen.
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Aidnisuunnittelijat puolestaan kuulivat
siind pari pientd tukahtunutta kahahdusta,
jotka eivit avanneet ei lapsuutta, ei maise-
maa, ei mitddn. Tekijoiden vilissd aukeni
suuri kuilu, jonka kuromiseen jouduttiin
kuluttamaan paljon aikaa, eikd lopputulos
tyydyttinyt vilttdmiced kumpaakaan.

Edellisen kaltaiset tilanteet tuntuivat
olevan enemmin sdintd kuin poikkeus.
Kuunneltiin samaa #inti, mutta dinen
kokemuksen muuntuminen merkityk-
siksi ja sitd kautta ilmaistaviksi sanoiksi
oli pitkd polku, jonka varrella kullakin
tyohon osallistuneella oli omat yksityiset
mutkansa ja lopulta myos pditepisteensi.
Niinpi kirjoitinkin ensimmaiseen tutki-
mussuunnitelmaani seuraavan tekstin:

"Minkdlaisin késittein pubumme dénisti?
Kuinka kuulemme ympiristomme dinet ja
kuinka muokkaamme ne taiteellisiksi koko-
naisuuksiksi? Kuinka pubumme dinikoke-
muksistamme muiden taiteen alojen kanssa
ja kuinka liikumme kuvan ja dinen hie-
nolla rajalla? Minkdlainen materiaali dini
on? Osaamme kuvailla siti fysikaalisena
ilmiond, kuinka kuvaamme siti kokemute-
sellisena ilmioni?” (Ainen metaforan synty,
tutkimussuunnitelma 2007, P T.)

Kuten ylld olevasta tekstistd kiy ilmi,
ajattelin kysymyksen olevan ennen kaikkea
dinen kokemuksen sanallistamisesta. Tut-
kimuskysymystd muotoillessani olin poh-
tinut sanallistamisen vaikeutta ja yhden
selkedn kysymyksen sijaan minulla on
liuta kysymyksii:

"Voiko ddnesti pubua vai onko ddnesti
vaikeneminen perusteltua?

Loytyyki ddnen pubumiseen vilineiti
déinen omista ominaisuuksista? Minkdilaista
erilaista ddanipubetta voin loytid ympdris-
tdstini ja miten timd dinipuhe on tulkit-
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tavissa laajemmassa viitekehyksessi? Leikim-
mekd vain irrallisilla kielellisilli metaforilla,
joilla on yhteys vain omiin kokemusmaail-
moihimme, vai pidsemmekd lihelle itse niiti
ominaisuuksia joita déanelli fyysisend objek-
tina on, tai niitd tuntemuksia, joita ddini
meissi tuottaa? Mikili itse koemme ilmaise-
vamme tarkasti kokemustamme, onko timdi
kokemus mahdollista jakaa toisen ihmisen
kanssa?” (Adnen metaforan synty, tutki-
mussuunnitelma 2007, PT.)

Ajatuksissani halusin selvyyttd siihen,
olisiko dinen kokemus jaettavissa, voitai-
siinko yhteisestd kielestd piddstd ymmir-
rykseen ja jos, niin kuinka? Nimi kysy-
myksenasettelut kuvastavat sitd teoreetti-
sesti varsin hajanaista kenttdd, jossa ddnen
parissa tyoskentelevd liikkuu.* Ainen
yhteiselle kokemiselle ei juuri tunnu 6yty-
vin teoreettisesti selittdvdd yhteistd pohjaa.
Silti 44ni yhdistdd meitd maailman koke-
misessa, niin arkipdivissimme kuin tai-
teenkin parissa.

Taustani taiteen kentissi tulee alun
perin klassisen musiikin maailmasta; opis-
kelin diplomiviulistiksi Sibelius-Akate-
miassa. Sieltd valmistuttuani toimin soit-
tajana Helsingin kaupunginorkesterissa
kymmenisen vuotta opettaen viulunsoit-
toa orkesterityon rinnalla. Orkesterityo
tuo oman nikékulmansa musiikin sanal-
listamisen problematiikkaan.

Orkesterimuusikon tyd on erilaisten
rutiinien ja tiheiden esiintymisten tdyttd-
mid. Uusi ohjelmisto on koko ajan tyon
alla varsinkin nuorella soittajalla, joka ei ole
ehtinyt ammattiuransa aikana vield kiydi
lapi niin kutsuttua orkesterirepertuaaria, eli

4 Vastaavanlaisia kokemuksia teatteri-
maailmassa ilmenee vuonna 2014 julkaistussa kir-
jassa Adneen ajateltu (toim. Heidi Soidinsalo).
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sitd orkesteriteosten ydinti, joka ohjelmis-
tossa toistuu muutaman vuoden sykleissa.
Kapellimestarista ja teoksista riippuen tyd
vaihteli juhlasta arkeen. Erityisesti arjen
aikana oli pidettivd mieli kirkkaana ja hah-
moteltava itselleen erilaisia konkreettisia
pidamairid, jotta suhde tydhon pysyi vir-
kedni, ja jotta uuden oppiminen olisi jat-
kuvaa. Orkesteriajalta minulla ei ole var-
sinaisia tyOpiivikirjoja, mutta muistan,
kuinka saatoin yhden — muuten ehki pit-
kidstyttavin — orkesteriharjoituksen ajan
pohtia esimerkiksi oikean kidden (jousika-
den) pikkurillin asentoa ja yrittdd loytad
sithen optimaalisen ratkaisun suhteessa eri-
laisiin jousitustekniikoihin. Niiden har-
joitteiden avulla — jotka olivat yhti aikaa
fyysisid ja henkisid — saatoin pitdd suhteeni
ty6hon eldvini ja innostuneena silloinkin,
kuin mikain ulkoinen ei sithen varsinaisesti
yllyttanyt. Soittimen tekniikan hallitsemi-
nen ja harjoittaminen on tillaista uupuma-
tonta mietiskely4, oman kehon kuulostelua
ja ilmaisukeinojen hiomista suhteessa fyy-
siseen kokemukseen ja soivaan todellisuu-
teen. Musiikin suora yhteys ruumiin koke-
miseen on koko ajan lidsni ja todellista.
Instrumenteille kirjoitetut etydit, seki eri-
laiset sormiharjoitukset ja asteikkohar-
joitukset hiovat soittajan tekniikkaa niin,
ettd ruumiin ja mielen yhteyden toteutu-
minen on mahdollista. Téstd syysti lienee
luonnollista, ettd kaikessa ddneen liitty-
vissd tyoskentelyssini, oli kyse sitten elo-
kuvan ddnityostd, tai siveltimisestd, oman
ruumiin todellisuus d4nen kokemisessa on
pysynyt keskeisend ankkurina, referens-
sind ja lihtokohtana. Etsiessini myShem-
min teorialihtokohtia viitdskirjatyohon
ruumiin todellisuus kaikessa kokemisessa
oli jonkinlainen johtotihti.

Musiikista 16ytyy esimerkkejd siitd,
kuinka erilaista sanastoa #inellisesti koke-
muksesta voidaan kiyttdi ja kuinka musii-
kin kokemuksenkin sanallistaminen voi
olla vaikeaa. Kun soitin sinfoniaorkeste-
rissa vuosia sitten, kerrottiin seuraavan-
laista vitsii:

Kapellimestari yritti selvittii nikemys-
tidn tietyn musiikillisen fraasin soittota-
vasta: “Kuvitelkaa, etti olette kasteisella nii-
tylli ja aurinko nousee; kuvitelkaa etti jos-
tain pyréihtid lentoon lintu...” Harjoitellaan
kyseisti kohtaa, mutta mestari ei ole tyyty-
viinen: "Kuvitelkaa nyt mielessinne aava
meren ulappa ja auringon kultainen kehd;
laiva kulkee jossain kaukana horisontissa...”
Taas harjoitellaan, mutta mestari ei ole edel-
leenkdin yhtidn tyytyviinen. “Ajatelkaa
vaikka rauballista metsipolkua, kivelette
sielli...” Silloin toisen viulun dinenjobtaja
kidntyy tuskastuneena taaksepdin ja sanoo
soittajarybmilleen: "Se on siis mezzoforte!™

Ainellisen ja musiikillisen kokemisen
pukeminen sanoiksi on siis hankalaa. Tis-
tikin syystd on musiikissa kehittynyt hie-
novivahteinen notaatio, joka pyrkii ilmai-
semaan paitsi absoluuttiset ddnet kestoi-
neen ja korkeuksineen, myos nyanssit,
soittotavat, tempot ja niin edelleen. Klas-
sinen musiikki tarvitsee notaation rinnalle
kuitenkin voimakkaan esitystradition, joka
selventdd nuottikuvaa ja tulkitsee sitd soi-
vaksi, ja joka siirtyy opettajien ja orkeste-
riyhteisojen kautta soittajapolvelta toiselle.
Ja kun siirrytdan klassisen tradition ulko-
puolelle, nuottikuvan suhteellisuus kas-
vaa. Uusimman musiikin nuotinnukseen
liittyy usein verbaalinen selitys, joka avaa
soittajalle kiytettyjen symbolien merki-
tykset. Suurin osa etnisestd musiikista siir-

5 Mezzoforte = kohtalaisen kovaa
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tyy eteenpdin ilman nuotteja, vain musii-
kin tekemisen tradition, siis musiikin esit-
timisen toisteisuuden kautta.

Elokuvan tekijaksi siirryttydni jou-
duin tilanteeseen, jossa oma musiikilli-
nen ymmirrykseni ei ollut yhtd luonte-
vasti jaettavissa. Oli 18ydettdvd erilaisia
tapoja kommunikoida tyon alla olevasta
elokuvasta ja hyviksyttivi se, ettd musii-
kin ammattilaisten sanasto ei auennut elo-
kuvan parissa tyoskenteleville, vaan saat-
toi pahimmillaan johtaa harhaan. Mutta
samalla kun etsin sanastoa tihin yhteiseen
keskusteluun, ajauduin kysymiin teoria-
pohjaa, joka mahdollistaisi sellaisen kisit-
teiston, joka avaisi d4nen ulottuvuuksia
inhimillisessd kokemisessa yleensi ja erityi-
sesti elokuvan tekemisessi. Vaikka ddnestd
ja ennen kaikkea musiikista on kirjoitettu
ja teoretisoitu valtavasti, tuntui kaiken
keskelld kuitenkin olevan teoriavaje.

Ainisuunnittelija Walter Murch pobhtii
keskusteluissaan kirjailija Michael Ondaat-
jen kanssa notaation kehittymisti. (Onda-
tje 2002, 295-298) Hin nostaa esiin bene-
diktiinildismunkin Guido Arzzolaisen
(990-1050), joka kehitti musiikille nuot-
tikirjoituksen.

"Merkittavi tosiasia on, ettd ddnet, jotka
olivat eteerisid, uskonnollisia sivelii, voi-
tiin jollain lailla esittad pisteind. Se on yhti
merkittdvad kuin kirjoitustaidon tai d4nit-
timisen keksiminen.” (Ondaatje 2002,
295)¢

6 ”The fact that these sounds, which were
ethereal, religious tones, could somehow be cap-
tured by dots is remarkable. It’s just as remarkable
as the invention of writing words or of recording

. »
music.
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Murch pohtii, onko edessimme vieli aika,
jolloin elokuva voi saada oman nuotti-
kirjoituksensa, joka — samalla lailla kuin
musiikillinen notaatio — muuttaa eloku-
van luonnetta.

Teorian aarella

Suhteessa taiteelliseen ty6hon ja teorian
valintaan voidaan pohtia teorian asemaa ja
tarvetta. Minkilainen yleistettivyys on tir-
keda tyon tekemisen kannalta? Tarvitaanko
teoriaa selvittimiin kdytintod? Tarvi-
taanko kiytintod luomaan teoriaa? Taide-
korkeakoulujen tutkimusstrategioissa nou-
see usein esiin midritelmi “tutkimuksen
tulee hyodyttdd alaa”. Kysymys siitd, miki
hyodyttdd alaa ei ole kuitenkaan miten-
kdin yksiselitteinen, eikd niin ollen kovin
selkedd suuntaa antava. Tekijind ymmir-
rin miiritelmin muotoilun, tohtoriopis-
kelijana taas koen sen nousevan maape-
rdstd, jossa peldtdin, tai jopa vierastetaan
lijallista” teoretisointia, liiallista” filoso-
fointia. Teoriaa saa olla, kunhan se palvelee
alaa, ja saa aikaan ennen kaikkea parempaa
taiteellista tyoskentelyi.

Hyddyttddko parempi teoria alaa? Ilman
muuta, on oma vastaukseni. Hahmo-
tamme maailmaa toiminnan ja siitd nou-
sevien yleistysten ketjuna, jossa toiminta
luo parempaa teoriaa, ja teoria parempaa
toimintaa. Merkitysten anto, merkitysten
luominen ja johtopiitdsten tekeminen
ovat aina yhteydessd toimintaan. Ja toi-
minta luo aina merkityksii. Merkitysten
avulla taas voimme luoda teoriaa, teoreet-
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tisia kisitteitd, joiden avulla voimme kes-
kustella ei vain siitd miki on tissd ja nyt,
vaan jossain toisaalla joskus toiste. (Mait-
tinen Pentti 2009) Tekiji tarvitsee yleis-
tyksid, ja mitd hienosyisempii ja taiteelli-
sesti monipuolisempaa tekeminen on, sitd
hienovaraisempaa ja syvempid ymmirrysti
ja teoriaa se samalla luo ja tarvitsee.
Adnen teoriavaje liittyy kiintoisalla
tavalla siihen historialliseen tosiseikkaan,
ettd linsimaisessa filosofiassa tiedon saa-
vuttaminen sidottiin perinteisesti nikoais-
tiin. Nikemiseen liittyvi teoria on ikdin
kuin saanut syntymikummikseen linsi-
maisen filosofian perusperiaatteet, joissa
silmi ja nikeminen nostetaan ylimmiksi
aistiksi. Niiden ansiosta visuaaliseen tai-
teeseen, tai taiteen teoriaan ei ole synty-
nyt vastaavanlaista aukkoa, joka dinen
teoriassa on havaittavissa.” Ansiokkaasti
titd ddnen sivuraiteelle ajamista ovat ana-
lysoineet toisaalta filosofian kannalta
muun muassa Mark Johnson (2007), toi-
saalta kulttuurihistorian kannalta Jonat-
han Sterne (2003). Aini joutuu lunasta-
maan paikkansa yhi uudestaan. Ainen
herdttimit kysymykset, jotka jddvit lin-
simaisen filosofian traditiossa vastauk-
sia vaille, on usein sivutettu alitajuntaan
tai tunteisiin liittyvind, ja niin ollen tie-
don saamisen kannalta ei-relevantteina.
Aini haastaa kuitenkin olemuksellaan
linsimaisen tiedon kisityksen ja samalla
ymmirryksen siitd, kuinka ihminen saa-
vuttaa tietoa ja ymmarrysti ympardivastd
maailmasta. Puolustaessaan 3dntd jou-
tuu keskelle monimutkaisia historiallisia

7 Titi linsimaisen filosofian nikemysti,
jossa tieto oli saavutettavissa aistihavainnon kautta,
ja jossa nikdoaistilla oli ensisijainen merkitys, ovat
kritisoineet monet myShemmit filosofit, erityisesti
Merleau-Ponty (2004).

ja tietoteoreettisia prosesseja, jotka viime
kidessi seliccdvir sitd, kuinka linsimaissa
on ddneen ja ddnen luomiin merkityksiin
suhtauduttu. Niitd nikemyksid on vaikea
ohittaa, jos yrittdd ymmirtdd ddnen ole-
musta ja sitd, kuinka se meissd vaikuttaa.

Samasta syystd elokuvan ddnen kannalta
ei ole merkityksetontd, missa laajuudessa ja
missd kontekstissa ddnen teoriaa luodaan,
ja kuinka se suhteutetaan paitsi linsimai-
sen tieteenhistorian tieto-kisityksiin, myos
esimerkiksi olemassa oleviin elokuvateori-
oihin, joista 44ni on usein jo lihtokohtai-
sesti tiputettu pois. Vaikuttavathan tdimin
pois sulkemisen takana aivan samankaltai-
set prosessit, jotka ovat perinteisesti saa-
neet aikaan ddnen merkitysten sivuuttami-
sen toissijaisina tavassa, jolla ihminen maa-
ilmaa ymmartia.

Ensimmaiseksi lihdin siis pohtimaan
ddnen kokemista ja timin kokemisen
sanallistamista. Pdddyin pitkin tien kautta
keskelle taiteenfilosofisia kysymyksia.

Tyoskennellessini viitdstyohoni liicey-
vin dokumenttielokuvan Erikoisia tapa-
uksia (Cederstrom 2008) ddnen parissa
olin alun perin ajatellut hyddyntii eloku-
van tydprosessia nimenomaan pohtiakseni
ddnen sanallistamiseen liittyvdd problema-
tiikkkaa. Tydskentelyn edetessi kivi kui-
tenkin ilmi, etti sanallistaminen toteu-
tui pikemminkin hyvin konkreettisina lis-
toina ohjaajan pohtimista tai itseni ehdot-
tamista elokuvan #inisti. Ainen koke-
muksellisesta merkityksestd puhuttiin tys-
prosessin aikana loppujen lopuksi hyvin
vihidn. Piddpaino tydskentelyssi oli kuvan
ja adnen konkreettisissa kokeiluissa. Kuvaa
ja ddntd palloteltiin edestakaisin ohjaa-
jan (joka leikkasi elokuvan itse) ja ddni-
suunnittelijan vililld, ja taiteelliset ratkai-
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sut syntyivit niiden kokeilujen pohjalta.
(Pohdin elokuvan tyoprosessia tarkem-
min 3. luvussa.) Elokuvan iinen teko-
prosessi osoitti selvisti, ettd sanallistami-
seen, tai sanallistamattomuuteen vaikut-
tavat niin monet tekijit, ettd pelkistiin
kielellisia merkityksid ja kielen kiytintojd
pohtimalla ei saa ratkaistuksi 4inen kanssa
tydskentelyyn liittyvid ongelmia. Kysymys
d4nen kokemisen luonteesta kaipaa lihem-
pad tarkastelua.

Itse paddyin lopulta pitimdin sanallista-
misen kysymystd ja sen lihempid tarkas-
telua oman tutkimustyoni kannalta tois-
sijaisena, joskin tirkeini itse taiteen teke-
misen kiytinnon kannalta. Ensisijaista sen
sijaan on kohdistaa huomio ddnen koke-
miseen sininsi, ja sithen, minkilaisia mer-
kityksid d4ni ihmiselle luo, ja kuinka nimi
merkitykset kokemisessamme ilmenevit ja
nousevat esiin. Ainen kokeminen ja timin
kokemisen toisaalta yksilollinen, toisaalta
yhteinen perusta muodostui kiintopis-
teeksi etsiessdni tyolleni teoreettisia lihto-
kohtia. (Té4std enemmin mydhemmin 2.
osassa, Kohti tuntoisuuden teoriaa). Esit-
timini kysymys ddnen kokemuksen sanal-
listamisen vaikeudesta on noussut esiin
myos musiikin piirissi. Musiikin merki-
tyksid ja niiden muovaamista sanoiksi ovat
monet tutkijat pohtineet. Sanallistamatto-
muuden problematiikkaa on yritetty kier-
tdd esimerkiksi laajentamalla kielen, tai
tunteen kisitettd (tdstd esim. Langer 1953,
Raffman 1993, Arho 2004) niin, etti ne
voivat pitdd sisillidan myds ei-sanallistet-
tuja kisitteitd tai kokemuksia.
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Erdita rajauksia ja
valintoja

Tutkimusalueen méirittimisessd ensim-
miiseksi herdsi kysymys ddnen ja musii-
kin suhteesta teorian kannalta. Kuinka
musiikki ja arkipdivissi ympdrillimme
kuuluvat 3dnet suhtautuvat toisiinsa?
Voisinko puhua dinen teoriasta ilman, etti
teen eroa musiikin ja ympiristomme 4in-
ten valilli? Vanhakantaisen musiikin este-
tilkan mukaan musiikilla ja niin kutsu-
tulla hilylld oli ratkaiseva ero. Esimerkiksi
Suuri Musiikkikirja (Elmgren-Heinonen
et al. 1959, 755) mairittelee musiikin ja
hilyn eron niin: “Musiikillisen ddnen eli
sivelen synnyteavit sadnnolliset virihte-
lyt, kun taas ns. hily syntyy episiinnol-
lisistd vérdhtelyistdi.” Uudempi musii-
kin estetiikka on jo pitkdin tunnistanut
musiikissa olevan niin siinndéllistd, kuin
epasiannollistakin virihtelyd, ja viimeis-
tiin sekid konkreettinen musiikki (musi-
que concrete), ettd elektronimusiikki toi-
vat musiikilliseen maailmaan erilaisten
sointien kirjon, jossa siannollisyys / epi-
saannollisyys ei endd muodostanut hedel-
miillistd pohjaa musiikillisten 4inten mai-
rictelylle. Esimerkiksi sdveltdjia Pierre
Schaeffer pyrki miidrittelemiin ddnid nii-
den sointivirin ja muiden soivien ominais-
piirteiden mukaan, mikd puolestaan loi
pohjaa elektronisen musiikin estetiikalle.
(Chion 1983) Niinpi musiikilla ja hilyksi
nimitetylld epdsadnnollisistd virdhtelyistd
koostuvilla d4nilld ei endd voi nihdi ole-
van ratkaisevaa eroa, varsinkin kun eri-
tyisesti instrumenttien tuottamat sivelet
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sisaltdvit aina epidsidannollistd virihtelyd,
ja niin kutsutuissa hilyddnissi voi puoles-
taan usein erottaa siinnollisen virihtelyn
luoman dinen korkeuden. Ottamatta laa-
jemmin kantaa ddnen tai musiikin mairit-
telyyn sinidnsi olen ratkaissut asian niin,
ettd puhuessani tydssini dinestd kisi-
tin sen laajassa mielessd niin, ettd sithen
kuuluu myés musiikki. Kun puhun pel-
kidstd ddnestd ja sen ilmidistd, oletan noi-
den ilmididen sisiltyvin myds musiikkiin.
Mikili huomioni koskevat nimenomaisesti
musiikkia, osoitan sen tekstissini.

Toinen tirked rajanveto koski koke-
misen suhdetta inhimillisten merkitys-
ten muodostumiseen. Kun lihdin kysele-
miin ddnten kokemisen, ja ddnen kokemi-
sen ilmaisemisen perdin, oli luonnollisesti
aloitettava itse kokemisesta, ja sen merki-
tyksestd ja paikasta. Ratkaiseva merkitys
tyolleni, sen kisitteistolle ja kokonaishah-
molle on filosofi, psykologi Kirsti Miit-
tisen teorialla inhimillisen ymmirryksen
alkuperistd, jossa kokeminen on keskidssi
(tisti tarkemmin 2. osassa). Kirsti Ma#ictti-
sen lihtokohtana toimii ajatus siitd, “ettd
ihmiselimad ja ihmisymmarrystd eivit
alun perin ja ensisijaisesti jisenni sanat ja
tietoisuus, vaan teot ja tuntoisuus.” (Mait-
tinen Kirsti 2003, 59). Miittisen teo-
riassa esiintyvdt muun muassa kisitteet
tuntoisuus ja myotiliike, joiden kautta aloin
tarkastella paitsi ddnen, myos taiteellisen
tyén perustaa ja olemusta. (Avaan kisit-
teet tarkemmin 2. osassa.) Niiden kisit-
teiden kautta aloin hahmottaa kokemista
ja sitd kautta ruumista ja ennen kaik-
kea tuntoa, liikettd ja ddntd alkulihteeksi,
johon kaikki inhimillinen ymmirrys viime
kidessd perustuu. Sitd kautta oli mahdol-
lista lihestyd samanaikaisesti sekd filoso-

fisia kysymyksid ettd kdytintdon sitou-
tunutta taiteen tekemisen problematiik-
kaa, johon merkitysten muodostaminen
ja muodostuminen olennaisesti liittyvit.
Tuntoisuus ja sen pohjalta nousevat muut
kisitteet, kuten kokemuksellinen merkitys
ja myotiliike, olivat keskeisid kaipaamani
teoriapohjan 18ytymisessi.

Tuntoisuus kisitteend avasi yhtd aikaa
sekd tavan kokea didntd ettd siitd syntyvin
tavan hahmottaa ja ymmirtdd maailmaa.
Ymmirrimme maailmaa tuntoisuutemme
avulla. Tuntoisuus on tapamme olla maail-
massa. Tuntoisuus tuntui tarjoavan ratkai-
sun siihen vastakkainasetteluun, joka on
ollut ilmeisti sellaisissa taiteen, tai elokuvan
teorioissa, joissa tietoisuus asettuu vastak-
kaiseksi toisaalta tunteille, toisaalta alitajun-
nalle. T4t kautta alkoi hahmottua mahdol-
lisuus rakentaa ddnen kokemiselle ja ddnen
luomille merkityksille sellaista yhteistd teo-
reettista pohjaa, jota kautta selittyisivit niin
ddnen konkreettiset, kuin ddnen monivi-
vahteisemmat ja monisyisemmait merkitys-
tasotkin. Kiyn osassa 2 lahemmin ldpi syit3,
mistd syysti juuri tuntoisuus kisitteeni
soveltuu parhaiten kisitykseeni ddnestd, ja
mistd syystd vastaavasti sellaiset kisitteet
kuin esimerkiksi ruumiillisuus tai ruumiin
muisti eivit riittineet.

Myos kokemisen ja kokemuksen kisit-
teissd nojaan Kirsti Madttdsen madritte-
lyyn kokemisesta (Maittinen Kirsti 2003),
josta my0s tarkemmin osassa 2. Kokemus
ja kokeminen on tissd kisitteind erotel-
tava toisistaan. Kokemus on yksittiinen
tapahtuma, tai sen ilmaus, kokeminen
puolestaan on se kokemusten virta, joka
kokonaisuutena muodostaa pohjan maa-
ilman ymmirryksellemme, ja midrittad
paikkaamme suhteessa ympiristéomme.
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(Miirtinen Kirsti 2003). Kisitteiden erot-
taminen selventid sanojen arjessa toisiinsa
sekoittuvaa kiyttoa.

Myés pragmatistisen filosofian tapa hah-
mottaa suhdettamme ympiristoémme —
sellaisena, kuin se kokemisessa ja toimin-
nassa yhdistyy — on vaikuttanut ajatteluuni.
Pragmatismi korostaa tiedon syntymistd
aina yhteydessd toimintaan. Taiteellinen ty6
on aina toimintaa, joko konkreettisessa tai
vihemmin konkreettisessa muodossa. On
tirked oivaltaa, etti esteettinen toiminta on
toimintaa siini, missi muukin maailmassa
toimiminen, eiki ole eroteltavissa perusole-
mukseltaan omaksi erityisalueckseen. Prag-
matismiin liittyy mys kokemisen ymmar-
timinen aina yhteydessi toimintaan. Ei ole
vain erillisii kokemuksia. Kaikki kokemuk-
set, kaikki kokeminen miirittii toimin-
taamme tissi maailmassa.

”Pragmatismin lihtokohta on toiminnan
tiedollisen merkityksen tunnustaminen,
minki jilkeen kokemusta ei voi pelkistid
havaintokokemukseksi. Klassisen filosofian
asetelma, jossa aistit yhdistavit ihmismielen
“ulkoiseen” todellisuuteen, muuttuu rat-
kaisevasti (...) TAmi muutos kokemuksen
kisitteessd vaikuttaa my®s siithen, mitd aja-
tellaan esteettisen kokemuksen luonteesta”
(Miittinen Pentti 2012, 35).

Maailman ymmirtiminen syntyy koke-
misessa, joka on aina toimintaa jossain
muodossa. Toiminta pitdi tissi yhtey-
dessi ajatella laajassa merkityksessi, jol-
loin se ei ole vain “kidytinnon puuhaste-
lua, toimeliaana pysymistd”, vaan ettd se
on tapa, jolla suuntaudumme maailmaan,
maailman ymmirtimiseen ja siind selvii-
miseen. Esteettinen toiminta suuntautuu
maailmaan, ja esteettisen kokemisen tuot-
tama ymmarrys on maailman ymmarti-
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mistd. Esteettinen toiminta ja kokeminen
eivit ole luonteeltaan ratkaisevasti erilaista
kuin muu kokeminen, eiki niiti niin
ollen voi, eiki tarvitse kisitelld erilliseni
muusta kokemisesta. (Tdstd mm. Dewey
1934, Johnson 2007). Ihmisen esteettisen
toiminnan juurruttaminen muuhun maa-
ilmassa toimimiseen ja olemiseen rauhoit-
taa ja hilventii taiteellisen tydskentelyn
ympirilld hiilyvaid mystistd himy3.

Ruumiin paikka

Linsimaisessa filosofiassa ajatus ruumiin
ja sielun erillisyydestd, jopa vastakkaisuu-
desta, on otettu itsestiin selvini kautta
aikojen. Timi kahtiajako on ilmennyt
monella tavalla, mutta ehki keskeisin
kysymys on liittynyt tiedon saavuttami-
seen, toisin sanoen ihmisen kokemisen, ja
tiedon viliseen suhteeseen. Niinpi tutki-
muskysymyksessini tirked rajaamista vaa-
tiva alue on kysymys ruumiista. Mikd on
sen paikka kokemisessa, miten ruumis liit-
tyy maailman ymmirtimiseen ja maa-
ilman kokemiseen, tiedon saavuttami-
seen? Aikaisemmat kokemukseni musiikin
ammattilaisena johdattelivat tihin poh-
dintaan.

Taiteenfilosofiassa kiytivd keskustelu
ruumiista ja sen kokemisesta tarjoaa lih-
tokohtia ddnen vaikutusta ja ddnen koke-
misen olemusta koskevaan pohdintaan.
Fenomenologia nostaa esiin muun muassa
sellaisia kisitteitid kuten aistisuus, ruumis,
kehollisuus ja liha. Ruumiillinen kokemi-
nen on se alue, jossa muusikon tyd tuo
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tarkeitd ulottuvuuksia elokuvadinen teke-
miseen. Vaikka ruumis ja ruumiillinen
kokeminen nousivat keskeisiksi ajatuk-
siksi omien pohdintojeni my6td, huoma-
sin kuitenkin kaipaavani vield konkreetti-
sempia lihtokohtia oman taiteellisen ty6ni
jasentimiseen, kuin miti fenomenologian
piirissd kiytivi taidekeskustelu tuntui tar-
joavan. Ruumis vilineeni maailmassa ole-
misessa ja maailman ymmirtimisessi on
usean eri alan taiteentekijille selvdd. Sen
sijaan kysymys siitd, kuinka maailma
jasentyy taiteellisessa toiminnassa erityi-
sesti ddnen kanssa tyoskenneltdessd jad
episelvemmiksi. Téstd syystd ddnen koh-
dalla tistd jisentyneisyydestd puhutaan
liian usein tunteina ja alitajuntana, miki
helposti voi himirtii sitd luonnetta, miki
ddnelli nimenomaan jisennysti luovana
tekijiand on.

Yksi asia on oivaltaa asioita taiteenfilo-
sofian keskustelussa, toinen kysymys on
tuoda nimi oivallukset taiteen tekemisen
piiriin. Teorian kaivaminen ja nostaminen
esiin taiteen kdytdnnostd, ja sen kytkemi-
nen takaisin kdytint66n on taiteellisen tut-
kimuksen suuri haaste. Elokuvan tekemi-
nen — kuten taiteen tekeminen yleensd —
koostuu valtavasta mairistd konkreettisia
toimia. Siksi on selvii, ettd tutkimustyon
liittyessd viime kidessd elokuvan tekemi-
sen kiytint66n on syytd kiinnittyd sellai-
seen kisitteistd6n, joka ymmirrettavalld
tavalla avaa itse elokuvan, ja erityisesti elo-
kuvan 4inen tekemisen prosessia. Flirt-
tailu sellaisten kisitesumien kanssa, joiden
my6td ruumis vddntdytyy yhda monimut-
kaisempiin asentoihin, etdinnyttid hel-
posti siitd ilmidstd, jota ollaan tutkimassa.
Monimutkaisista asennoista on vaikea suo-
ristaa itsensd takaisin kdytdnnon pariin.

Ruumiin keskeisyys on siis ollut esilld
monen taiteilijan ja taiteen tutkijan oival-
luksissa, ja se nikyy keskusteluissa lukui-
sina erilaisina kisitteini: ruumiin muisti,
hiljainen tieto, ruumiillisuus, ruumiin
tieto, kehollisuus. Koen osan keskuste-
luista kuitenkin varsin hiilyviksi: ruumis
ei niissd tunnu aina kiinnittyvin tihin
maailmaan, ja siihen tekemisen todelli-
suuteen, jossa liikumme. Ruumiin koke-
miseen liittyvit kisitteet, ja niistd syn-
tyvi keskustelu voivat ajoittain taipua var-
sin epdmadridisiksi ilmaisultaan. Toisaalta
ymmirrin, ettd tillainen puhe on taiteili-
jalle vetovoimaista. Ehkd sen avulla ajatel-
laan voitavan lihestyd sitd ajoittain kielel-
lisesti vaikeasti jisennettivii olotilaa, josta
taiteentekijd usein itsensi [6ytda.

Merkityksen
kasitteen
aukaiseminen

Seuraava rajanveto tutkimuskentin hah-
mottamisessa liittyy merkitys-kisittee-
seen, jota kiytetddn taiteenfilosofiassa var-
sin viljisti. Puhutaan taiteen merkityksistd
ja taiteilijan luomista merkityksistd. Tai-
detta itsediin ei ole perinteisesti nihty vili-
neend tiedon saavuttamiseen, vaan timi
paikka on varattu taiteenfilosofialle ja este-
tiikalle, jotka tieteenaloina luovat tietoa
aistien tuottamasta kokemuksesta (Siuko-
nen 2001, 145). Perinteisesti taiteenfiloso-
fia on my®s lihtenyt teoksen tarkastelusta,
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ja merkitykset kiinnittyvit keskustelussa
silloin nimenomaan teoksiin ja niitd kos-
keviin havaintoihin. Taide itse merkityk-
sid luovana prosessina jii vaille selkedi teo-
riaa niin kauan kuin merkitykset kisitet-
tiin kielellisind. Mark Johnson (2007) esit-
tdd filosofi John Deweyn jalanjilkid (1934)
seuraten, ettd “taide on tirkedd, koska se
tarjoaa kohotettuja, tihentyneitd ja hyvin
toisiinsa kietoutuneita merkityksen koke-
muksia hyddyntden kaikkia tavallisia mer-
kityksen muodostumisen kykyjimme” ®
(Johnson 2007, 208). Taiteen tarjoamia
merkityksii ei siis tule nahdi erilldin siitd,
kuinka ihminen maailman kokemises-
saan ja maailmassa toimimisessaan muo-
dostaa muutenkin merkityksid. Kun John-
son puhuu “kaikista tavallisista merkityk-
sen muodostamisen kyvyistd” hin viittaa
keskusteluun merkitysten muodostumi-
sen paikasta. Voimmeko luoda merkityksid
ilman sanoja, ja jos voimme, kuinka nimi
merkitykset asettuvat suhteessa tietimiseen
ja ymmirrykseemme maailmasta? Tuntoi-
suuden kisite avaa tdtd kysymysti.

Miksi merkityksen kisitteen aukaise-
minen on tuntunut niin keskeiseltd tut-
kimuskysymyksen kannalta? Vastausta voi
etsid monelta suunnalta. Taiteilijat luo-
vat tydssidn merkityksid, taidetta kokies-
saan ihmiset luovat erilaisia merkityssisil-
t6jd. Yleiseksi ajattelutavaksi taiteen teki-
joiden keskuudessa on noussut jonkin-
lainen kisitys siitd, ettd taiteilijan luomat
merkitykset eivit vilttimittd ole samoja,
mitd taiteen kokija kokee. Tein vuonna
2002 dokumenttielokuvan Tuhansien tak-
kien tie kuvaraiteilija Kaarina Kaikkosen

8 ”Art matters because it proves height-
ened, intensified and highly integrated experien-
ces of meaning, using all our ordinary resources of
meaning-making.”
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Helsingin Tuomiokirkon portaille luo-
masta tyostd Tie. Teos koostui yli 3000
miesten pikkutakista, jotka oli aseteltu
Tuomiokirkon portaille. Dokumenttielo-
kuvassa taiteilija itse ei kommentoi omia
sisallollisid lihtokohtiaan teoksen tekemi-
seen, vaan keskittyy ennen kaikkea kerto-
maan teoksen valmistumisen kdytdnnostd:
kuinka takit kerittiin, lajiteltiin ja organi-
soitiin pinoihin, kuljetettiin ja niin edel-
leen. Dokumentissa merkityksistd puhu-
vat teosta katsomassa kiyneet ihmiset, joi-
den nikemykset teoksen sisillostd saattoi-
vat olla tdysin toisilleen vastakkaisia. Yksi
koki teoksen syvisti uskonnollisena, toi-
nen rajusti uskonnonvastaisena. Taiteilija
puolestaan kokee, ettd ihmisten teoksesta
itselleen luomat merkitykset ovat “paljon
enemmin, kuin miti tekiji itse on ajatel-
lut”. (Tuhansien takkien tie, 2002) Merki-
tysten kisite taiteessa on siis varsin hiilyvi
ja sellaisena jid taidepuheessa usein ikédin
kuin itsestddn selvdni rauhaan, vaille tar-
kempaa kohdistusta. Samalla lailla koh-
distamattomia ovat mielestini kisityk-
set ddnestd tunteisiin vetoavana tai alita-
juisena. Merkitysten kysymys vaatii siis
perkaamista ddnen kannalta, jotta d4nen
luomia merkityksid voidaan ymmairtid
ja jasentdd.

Kuten edelli mainitsin, merkityksen
perustehtivi on siind, ettd voimme puhua
ja ajatella asioita, jotka eivit ole tissd ja
nyt, vaan toisaalla ja joskus toiste (Mait-
tinen Pentti 2009, 117). Pragmatistisessa
filosofiassa merkitys liitetddn aina toimin-
taan ja tapaan. Merkitys tuodaan lihem-
maksi ruumiin kokemista, ruumiin toi-
mintaa suhteessa ympiristoonsi, ja mer-
kitys liittyy aina tihdn suhteeseen, eiki
niinkdin irrallisiin olioihin, jotka ovat toi-
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mintamme ulkopuolella. Merkitys ei ole
vain viittaussuhde kahden asian tai ilmion
vililld, vaan se syntyy aina suhteessa maa-
ilmassa toimimiseen.

"Merkityksen ongelmaa tarkastellaan
tyypillisesti kysymilld, minka ansiosta kie-
lelliset ilmaisut viittaavat itsensd ulkopuo-
lelle. Monet ratkaisuksi tarjottavat merki-
tyksen teoriat vetoavat abstrakteihin olioi-
hin tai mentaalisiin sisiltoihin (M3iitti-
nen Pentti, 2009, 113).” Pentti Mairtti-
nen toteaa myds, ettd merkityksen ongel-
man luonne miirittyy kysymyksenasette-
lusta, ja mikili merkitykset nihdéin omi-
naisuuksina, jotka kytkeytyvit tiettyi-
hin merkkeihin, ollaan jouduttu harhaan.
(Miidttinen Pentti 2009, 115). Pragmatis-
tisen filosofian mukaan merkitykset muo-
dostuvat yhteydessi toimintaan ja saavat
ilmaisunsa erilaisina tapoina.

"Tapa on siis havaittuun tilanteeseen,
tai objektiin liittyvd merkitys, jonka avulla
voidaan ennakoida tulevaa. Tapojen muo-
dostuminen kokemuksen perusteella on
merkityksenannon toteutumista. Tapojen
ajatteleminen on merkitysten ajattelemista
ja tavat ovat ndin ymmarrettynd mentaali-
sia merkityssisiltjd — my®os siind mielessd,
ettd niitd voi vain ajatella, ei katsoa kuulla
tai koskettaa ” (Miittinen Pentti 2009,
93-94). Merkitys pitdi niin sisilliin mah-
dollisuuden toimintaan, se antaa suun-
nan ja yhteyden sithen miti ollaan teke-
missi, tai miti suunnitellaan tehtiviksi,
tai mistd tekemisestd haaveillaan. Merki-
tyksen kiisite laajenee ja irtaantuu pelkistd
kielellisista merkityksistd. ”Ei-kielellis-
ten merkitysten hyviksyminen tekee kie-
lenkdyton ja muiden kiytintojen yhtey-
den olennaiseksi. Merkitykset muodos-
tavat kokonaisuuden, eiki timin jilkeen

ole endi ajateltavissa, ettd edes kielelli-
set merkitykset muodostuisivat vain kie-
len varassa. Kieltd kiyttien voi kirjoit-
taa runoja, satuja ja tarinoita, joissa asiat
ovat aivan toisin, kuin koetussa todelli-
suudessa, mutta jos haluaa pysyi johdon-
mukaisena, ei ole syytd vakavissaan esittdd
kaikkia kisitteellisid mahdollisuuksia mydos
todellisina mahdollisuuksina” (M3ittinen
Pentti 2009, 119). Tavat, joissa merkityk-
sid muodostetaan voidaan nihdi laajassa
mielessi kokemisena, kokemisen osina.
Kieli on riippuvainen tistd kokemisesta ja
siind tapahtuvasta toiminnan ja maailman
jdsentymisestd.

Kirsti Miittisen (2003) kokemuksellisen
merkityksen Kisitteessi puolestaan merki-
tys ja merkityksellisyys liittyvit prosessiin,
jonka ydintd on jonkin asian tai ilmion
tuleminen tutuksi ihmisen kokemisen
kulussa, ja kokemisessa tapahtuvassa tois-
teisuudessa. Jokin koettu ilmié toistuu, se
koetaan osana jatkuvuutta, ja se saa tois-
teisuudessaan kokemuksellisen merkityk-
sen: se koetaan, tunnistetaan ja tunnetaan
tuttuna, merkityksellisend. Tami luo puo-
lestaan jatkuvuuden tunnetta. Niin koke-
muksellinen merkitys ankkuroi esimer-
kiksi esteettistd kokemista osana muuhun
kokemismaailmaamme, ei siitd erillisina.
Se tarjoaa laajennetun merkityksen kisit-
teen, joka ei ole sidoksissa kieleen merki-
tyksen muodostumisen paikkana.

Hakeutuminen niin laajojen filosofis-
ten peruskysymysten ddrelle on heritti-
nyt kysymyksid suhteessa tutkimusalueen
rajaamiseen. Onhan lihtkohtani taiteelli-
sessa tutkimuksessa, mistd seuraa, ettd tut-
kimuksen ja tarkastelutavan tulisi viime
kidessd tuottaa nikokulmia ja vastauk-
sia myos kidytinnon taiteelliseen tyohon.
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Kisitykseni kuitenkin on, ettd taiteelli-
nen tyd on yhdenlaista ajattelua, ettd siind
olennoituu hyvin suoraan ja konkreetti-
sesti filosofisia peruskysymyksid, ja ettd
omassa tyossddn taiteilija ilmentdd teok-
sissaan maailmasuhdettaan usein selkeisti
havainnoitavalla, koettavalla ja ymmarret-
tivilld tavalla.” Pitkdaikaisen opetustyoni
takia mietin paljon, kuinka kokemuksel-
lisuuden ja maailman jisentymisen kysy-
mykset todentuisivat opetuksessa tavalla,
joka tuottaisi taiteen opiskelijoille paitsi
oivalluksia, ennen kaikkea uusia tekemi-
sen tapoja. Kirsti Maittinen pohtii taiteen
olemusta argumenttina ja sen yhteyttd
inhimillisen ymmirryksen perusteisiin
(Maittanen Kirsti 2013) yhdistden ndin
taiteen tekemisen kiytinnon filosofian
ydinkysymyksiin. (T4std enemmin osassa
4, Kokonaisvaltaisuus taiteen tekemisessd
ja kokemisessa.)

Tutkimuskysymyksen
muotoilu

Tuntoisuuden kisitteen kohtaaminen, seki
ddnen olemuksen 16ytiminen oli ratkaise-
vaa tohtoripolkuni kannalta. Filosofi Tuo-
mas Nevanlinna pohtii ihmisen varhaisen
ymmirryksen merkitystd suhteessa musiik-
kiin viitaten Maittisen kanssa kdymiinsi
keskusteluihin:

"Enti jos emme lihtisikddn liik-

9 Esteettisen kokemisen yhteydestd muu-
hun kokemisen kisittimiseen ovat kirjoittaneet
muun muassa Dewey 1934, Metleau-Ponty 2012
ja Johnson 2007.
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keelle autonomisen musiikin monopo-
lista suhteessa musiikkiin, vaan pikem-
minkin ihmiselimin ja sithen nivoutu-
van perusymmirryksen fundamentaalista
musiikillisuudesta? Voisimme tutkia esi-
merkiksi ihmisen ensisijaisen maailman
ymmirtimisen musikaalista luonnetta.

Mitd muuta kuin musiikillisia ovat
sikion ja vastasyntyneen tavat hahmottaa
maailmaa? Ennen kielen syntyd ymmirrys
ja maailmasuhde palmikoituu liikkeisté ja
mydotiliikkeistd syntyviin rytmeihin seki
ddnten sivyihin, dynaamisiin eroihin ja
korkeusvaihteluihin. Diskursiiviseen kie-
leen lapsi astuu vasta my6hemmin, mutta
koskaan ymmairtivd maailmasuhteemme
ei jatd tai kadota musiikillista pohjaviret-
tddn — ainakaan ilman jihmettivid seu-
rauksia.” (Nevanlinna 2006, 173)

Ymmirrys siitd, ettd ddnen kokeminen,
sekd ddnen luomat merkitykset voivat olla
avainasemassa uudenlaisen teoriapohjan
hahmottamisessa ja elokuvadinen tarkas-
telussa, oli tyoni suunnan l6ytymiselle kes-
keistd. Niinpa kysymykseni ei endd kuulu-
kaan, kuinka d4nen kokemista sanalliste-
taan elokuvan tekemisessd. Tutkimuskysy-
mys kuuluu, miti elokuvan tekemiselle
seuraa siitd, jos ajattelemme ihmisen
perusymmirryksen olevan pohjimmil-
taan ja perusteiltaan rytmisti, tuntoista?
Timin kysymyksen selvittdmiseksi on toi-
saalta purettava auki teoriaperustaa, avat-
tava kisitteistod taiteellisen tyon kiytin-
ndssd ja lopuksi yhdistettdvi siind kiyte-
tyt kisitteet elokuvan tekemisen konteks-
tiin. Tdssd yhteydessd myos kysymys kielen
kiytinnoistd suhteessa ddneen nousee toi-
sella tavalla esille.
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Elokuvateoria ja aani

Pyrkimyksessd vastata tutkimuskysymyk-
seen "Miti elokuvan tekemiselle seuraa
siitd, ettd ajattelemme ihmisen perusym-
mirryksen olevan pohjimmiltaan ja perus-
teiltaan rytmistd, tuntoista?” on vaarana
joutua elokuvateorian ja elokuvan este-
tilkkan karikkoon. Tutkimustehtivini
ei ole selvittii kaikkien olemassa ole-
vien elokuvateorioiden puutteita eloku-
vaiinen kokemuksellisessa tarkastelussa.
Olen piddtynyt tuomaan keskusteluun
mukaan elokuvadinen tutkijan Rick Alt-
manin ja kulttuuritutkija Jonathan Ster-
nen. Ensin mainittu on pyrkinyt hahmot-
tamaan elokuvan ddnen paikkaa elokuva-
kerronnassa niin historiallisesti kuin ker-
ronnallisestikin (Altman 1992). Sterne
puolestaan lihtee liikkeelle ddniteknolo-
gian kehityksestd ja avaa sitd kautta niky-
mid ddnen asemaan linsimaisessa ajatte-
lussa. Altmanin ansioksi on luettava eri-
tyisesti se, ettd hin perkaa dinen pai-
kan elokuvassa esiin erilaisten kerrostu-
mien alta; kerrostumien, jotka ovat syn-
tyneet niin elokuvan tekemisen kiytin-
nossi, kuin sen tutkimuksessakin. Nam3i
kerrostumat ovat saaneet aikaan toisaalta
tekstin tulkintaan, toisaalta visuaalisiin
analyyseihin perustuvaa elokuvan teoriaa.
Altman (1992, 15) toteaakin:

”Kun ymmirsimme elokuvan tekstin,
lainasimme kisitteistomme ja metodo-
logiamme aikaisemmin vakiintuneista
tekstuaalisista piireistd (domain). -- Kun
kuva-analyysi on antanut meille kisitteitd
ja tekniikoita, jotka ovat sopusoinnussa
elokuvan tekstuaalisen lihestymistavan

kanssa, ddnen heterogeenisyydelld puoles-
taan on paljon annettavaa tapahtumalih-
toiselle estetiikalle. ” Jitin kisittelemitti
Altmanin "tapahtumalihtdisen estetiikan”
(event-oriented aesthetics) siitd syystd,
ettd elokuvan tarkastelu tuntoisuuden ja
kokemuksellisten merkitysten kisittei-
den kautta ei sindnsi ole ristiriidassa Alt-
manin esteettisen ajattelun kanssa. Tun-
toisuus pyrkii “alittamaan” erilaiset vas-
takkainasettelut (Miittinen Kirsti 2003)
ja ennen kaikkea laajentamaan sitd teo-
reettista ja kisitteellistd perustaa, jonka
paille on mahdollista rakentaa erilaisia
tapahtumalihtoisid, tekstuaalisia, visuaa-
lisia tai muita analyysejd. Niiden suhteen
on kuitenkin syytd olla kriittinen, mikali
ne lihtokohtaisesti sivuuttavat ddnen pai-
kan inhimillisessi kokemisessa ja erityi-
sesti elokuvan historiassa ja elokuvailmai-
sussa. Niiden pitdd myos kyetd suhteutta-
maan analyysinsi kokemukselliseen lihes-
tymistapaan, miki dinen kannalta on kes-
keista. Elokuvadini on nimittdin him-
mistyttivissi médrin jitetty elokuvan teo-
rian ulkopuolelle, tai marginaaliin. Altman
(1992, 35) toteaa:

"Loogisesti ottaen jokaisen elokuva-
teorian tulisi ottaa kisittelyyn elokuvadi-
nen problematiikka. Kiytdnnossd titd ei
juuri ole tapahtunut. Piinvastoin, him-
mistyttdvd madrd teoreetikkoja vetdd huo-
lettomasti johtopaitdksid elokuvan luon-
teesta yksinkertaisesti tekemalld otaksumia
liikkuvan kuvan nikyvisti ominaisuuk-
sista. Jos kyse olisi vain huolimattomuu-
desta, ongelma voitaisiin nopeasti kor-
jata. Tosiasiassa teoreetikot, jotka laimin-
ly6vit ddnen, tekevit timin tidysin tietoi-
sesti, ehdottaen omasta mielestdin vahvoja
argumentteja kuva-keskeisen elokuvakisi-
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tyksen puolesta. Todellakin, jotkut niistd
argumenteista ovat saavuttaneet truismien,
kyseenalaistamattomien oletusten tason,
johon koko tutkimusala perustuu”.

Altman purkaa auki tekstissdédn uudel-
leen kaikkein yleisimmit elokuvan kuva-
keskeistd tarkastelua tukevat argumen-
tit kyseenalaistaen samalla vuosikymme-
nii jatkuneen tavan keskustella eloku-
vasta. Ensimmaiiseksi Altman kiy histo-
rialliseksi vairistymaksi (historical fal-
lacy) kutsumansa argumentin kimppuun.
Tdmin argumentin mukaan elokuvan 4ini
on elokuvaan jilkeenpdin mukaan tullut
lisi. Altman osoittaa syyttivin sormensa
jo kuuluisan Adnimanifestin vuonna 1928
laatineille Sergei Eisensteinille ja Vsevo-
lod Pudovkinille ja Grigori Alexandro-
ville, jotka hinen mielestddn 16ysivit kek-
seliddn tavan torjua d4nen tuoman hiirion
elokuvan kerrontaan. "Elokuva oli eloku-
vaa ennen iiniraidan lisiimistd, he sanoi-
vat, joten ddni ei voi olla perustavanlaa-
tuinen komponentti elokuvallisessa koke-
muksessa. Historiallisesti elokuvaiini on
lisike, myohistynyt ajatus, ja siten toissi-
jainen.” (Altman 1992, 35)

Kuvan ja idinen tekninen kehittymi-
nen on historiallisesti katsoen kuitenkin
kulkenut rinnakkain. (T4std esim. Sterne
2003) Tekniset keksinnot, jotka mahdol-
listivat kuvan ja 4ddnen synkronin, kul-
kivat toinen toistaan tukien. Esimer-
kiksi Thomas Edison kokeili jo vuonna
1880-luvulla Kinetophone-nimistd lai-
tetta yhdessi William Dicksonin kanssa.
Niin kutsuttu Dicksonin kokeellinen #:ini-
elokuva (7he Dickson Experimental Sound
Film) on kuvattu vuonna 1884/85. Siini
mies soittaa viulua kahden muun her-
ran tanssiessa. Kuvausten aikana tallen-
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nettiin 4ni, joka tosin vasta 2000-luvulla
on saatu synkroniin kuvan kanssa ja saa-
tettu esityskuntoon. Timi kokeellinen
elokuva osoittaa epidilemittd, ettd kuvan
ja ddnen tallentaminen ja representoimi-
nen yhdessi on ollut innoittamassa 1800-
luvun lopun ja 1900-luvun elokuva-alan
keksijoitd ja kokeilijoita. Altman lainaa
vuonna 1910 ilmestynyttd Moving Picture
World -paikirjoitusta (editorial): Mieles-
timme laulava ja puhuva elidvd kuva on
viistimittd ennemmin tai myShemmin
tulossa elokuvateatterin pysyviksi ominai-
suudeksi” (Altman 1992, 36. Kiinnos kir-
joittajan).

Altmanin mielestd toinen ongelma
kuvan esittdmisessd historiallisesta niko-
kulmasta katsoen ddntd ensisijaisemmaksi
elokuvakokemuksessa ilmenee siini, ettd
pyritdin jiddyttimidin elokuva tietyn aika-
kauden tuotteeksi. Elokuva eldi ja kehit-
tyy, ja samalla meiddn on 16ydettivi uusia
tapoja tarkastella sen ilmaisua. Aini ei enii
ole missddn tosiasiallisessa mielessa lisike,
tai jalkijittoinen ajatus (add-on, after-
thought) vaan eldvi ja syvisti vaikuttava
osa elokuvan kokonaisilmaisua. Niinpi on
syytd etsid lahtokohtia, jotka pikemminkin
yhdistidvit elokuvan eri elementtejd, kuin
ajavat niiti kauemmaksi toisistaan. Yrityk-
set todistaa ddnen merkitys yli kuvan tun-
tuvat yhtd huonoilta, kuin piinvastaiset
lihtokohdat.

Altman varoittaa ottamasta kantaa
ddnen paikkaan ontologisten viittimien
kautta, toisin sanoen Altmanin mielesti ei
ole tarpeen lihted keskustelemaan ddnen
olemukseen liittyvistd perimmiisistd kysy-
myksistdi. Hinen mielestddn on tirkedd
perustaa viitteet toisaalta historiallisiin
tosiasioihin, toisaalta yksittdisten eloku-
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vien tarkkaan analyysiin sen sijaan, ettd
esitetddn ddnen perusolemuksesta viit-
timid, joiden avulla perustellaan kaikki
mahdolliset kiytinnot. (Aleman 1992,
39). Tissd kohtaa asetun eri kannalle Alt-
manin kanssa. Mielestini ddntd on syytd
tarkastella ontologiselta kannalta samalla,
kun huomioidaan sen historiaan liitty-
vid tosiasioita. Aidnen olemuksen kisit-
timinen on elokuvaiinen ymmirtimi-
sen ja tekemisen ydinasia. Ainen olemus
pitdd ymmartid ennen kaikkea tuntemalla,
mutta jotta tille tunnolle aukeaa tila elo-
kuvan tekemisen kiytinndissd, ddnen ole-
mus ja ddnen tila on otettava kisittelyyn.
Ongelma useissa ontologisissa tarkaste-
luissa on mielestdni se, ettd ne kytkeyty-
vit tavalla tai toisella Jonathan Sternen
“audiovisuaaliseksi litaniaksi” nimicta-
miin katsantotapaan (tdsté lisid myohem-
min 2. osassa), jossa ddni ja kuva nihdidin
toisilleen vastakkaisina, tai ainakin hyvin
erilaisina lihtokohdiltaan ja olemuksel-
taan, tai jossa ddni perustellaan aivan eril-
liseksi muista aisteista. Tarvitsemme dinen
olemusta pohtivaa ajattelua, joka osoit-
taa eri aistiemme toimivan osana yhti ja
samaa ruumista, tdma ruumis taas toimii
osana maailmaa. Téstd syystd olen paity-
nyt valitsemaani teoriapohjaan ja tuntoi-
suuden kisitteeseen.

Altmanin ajattelu kytkeytyy lihtékoh-
diltaan vahvasti elokuvatutkimuksen ja
elokuvateorian traditioon, jossa valmii-
den teosten analyysi on keskeiselld sijalla.
Ainen olemuksen, ontologian tarkastelu
puolestaan tarjoaa lihtékohtia niin eloku-
van tekijin kuin vastaanottajankin koke-
muksen tarkasteluun, jossa erityisesti teki-
jan kannalta kyse on elokuvan tekemisessid
ilmenevistd konkreettisista valinnoista,

joita kutsun siis tuntoisuuden eleiksi. Tun-
toisuuden eleet ovat niiti konkreettisia
valintoja suhteessa tarinaan, kerrontaan
tai muuhun ilmaistavaan asiaan, joiden
kautta tekijid — ja tekijairyhmi — rakentaa
teosta. Niami eleet ovat ilmauksia yhtei-
sestd kokemisesta, ja voivat saada niin
dinellisid, kuvallisia kuin tekstuaalisiakin
ilmiasuja, mutta niiden pohjalla on yksi ja
sama tuntoisuus. Ne saavat ilmaisunsa sel-
laisina eleind kuten tdmdi ndiyttelija, ei tuo;
timd kuva, ei tuo, timd sivy, ei tuo jne.

Keskusteluissani  ohjaaja Kanerva
Cederstromin kanssa kisittelimme 4inen
ja kuvan elokuvan tekemisen kiytinndssi
ilmenevii ristiriitaista suhdetta:

"PT: -- kaikille d@nisuunnittelijoille on
semmoinen siintd olemassa etti ei saa
syodd kuvaa.

KC: Sehin on just se ettd ei syddi kuvaa,
se on niin perus ettd kaikki lihtee siitd.
Mutta mi en ole varma edes, etti miti se
tarkoittaa, tietyt efektit sitten syd, tai tap-
paa, tai latteuttaa sen jotenkin niin etti
siind ei ole kumpaakaan silloin.” (Kes-
kustelu Kanerva Cederstromin kanssa
3.3.2011)

Altmanin ajatuksia mukaillen voisi
todeta, ettd dinen poissulkemista tapah-
tuu elokuva teorian piirissi ainakin kah-
della eri tavalla: toisaalta tietoinen ylei-
nen poissulkeminen, jossa elokuvadi-
nen paikka ilmoitetaan alisteiseksi kuvalle
(esim. Béla Baldsz 1970), tai ylipadnsd vain
ilmoitusmenettelylld suljetaan kisittelyn
ulkopuolelle (Laura U. Marks 2000); toi-
saalta kisitteiden kautta poissulkeminen,
jossa teorianmuodostuksessa hyodyn-
netty Kkisitteistd ei tarjoa sijaa elokuvaii-
nen kokemiselle, eikd my6skian lihtokoh-
taisesti vastaa niihin kysymyksiin ja haas-
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teisiin, joita elokuvadini asettaa teorialle.
Elokuvaohjaaja Luc Dardenne kirjoittaa
pidivikirjassaan (2010, 7): "Minua ahdis-
tavat kuvat ja musiikki elokuvassa, joka
rakentaa mielikuvansa tukehduttamalla
todellisuuden hengityksen liikkeet, joka
rakentaa haavekuvia vertauskuvien sijaan.
Kuin kulkuneuvo, joka pysihtyy, kuivuu
kokoon, ajaa umpikujaan. Apua! En voi
sietdd noita tukkoisia tiyteen ahdettuja, rat-
keamaisillaan olevia kuvia, jotka eivit kui-
tenkaan pirstoudu hajalle. Miten kaipaan-
kaan tdyteldisid kuvia ja 4dnid, jotka virise-
vit, huutavat, takovat jaloillaan ja kisillddn
kunnes rikkovat kuplan ympirilldin.”
Dardenne puhuu didnestd ja kuvasta
samalta viivalta, hin nikee niiden molem-
pien ”virisevin, huutavan ja takovan jaloil-
laan”. Tillainen lihtokohta on mahdollista
ymmirtid tuntoisuuden kautta: elokuvan
eri elementtien tuntumisen, siis elokuvan
tunnon tarkastelun sellaisena, kuin ne niin
tekijille kuin vastaanottajallekin ilmene-
vit kokemuksellisesti. Miltd elokuva, jota
olemme tekemissi tai katsomassa, tun-
tuu? Milti elokuvan kuva, dini, kamerali-
ike, valo, niyttelijieleet, liikkeet tuntuvat
tekijoissi? Dardenne sanoo timin tunnon
— virindn, huudon, takomisen — puhkaise-
van sen kuplan, johon elokuva voi upota.
Ymmirrin timin niin, ettd Dardenne kai-
paa elokuvaa, joka kurkottaa kohti katso-
jaa, ja jota kohti katsoja kurkottaa, koska
elokuvan tunto vastaa johonkin hinen
omassa kokemismaailmassaan, antaa sille
tuntoisen muodon ja sisillon. Mielen-
kiintoista Dardennen piivikirjoissa on,
ettd vaikka hin puhuu yleensi enemmin
kuvasta, hin ei lihtokohtaisesti sulje pois
ddntd, eikd hinen kiyttiminsi kielikddn
sulje d4dntd pois, vaan sisillyttdd sen voi-
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makkaasti kokemuksen kuvaamiseen. Dar-
dennen puhumisen tapa elokuvasta avaa
voimakkaasti ohjaajan kokemuksellisuutta.
Kokemuksellisuus on keskeinen asia kes-
kusteltaessa elokuvaiinestd tavalla, joka
mahdollistaa seki tekijin ettd kokijan liit-
timisen samaan kokemisen maailmaan.
Pyrin viitostyoni tdssd osassa syntetisoi-
maan sellaista d44nen kokemiseen ja dinen
parissa tyoskentelyyn liittyvid teoreettista
mallia, jonka avulla voidaan viime kidessi
loytdd elokuvadinen kiytinndstd esiin
nouseviin kysymyksiin vastauksia.

Aani elokuvan
kokemisessa

Nikokulmani ja tarkasteluni lihtokohta
on luonnollisesti elokuvan #ini, jota
kautta pohdin tuntoisuuden ja rytmisyy-
den kysymysti elokuvan tekemisessd. Ehki
vaikein rajaus tutkimuksessani on ollut
suhteessa elokuvan teoriaan ja elokuvan
estetiikkaan.

Koska elokuvaiinen kiytints on ollut,
ja tulee pitkddn vield olemaan sidoksissa
sellaisiin elokuvan kiytintdihin, joissa
ddnen kaikkinaista merkitysti ei ole tun-
nistettu, on tuntunut tirkeilti avata nike-
myksid, jotka vahvistavat dinen parissa
tyoskentelevien omaa taiteellista nike-
myksellisyyttd, ja jotka antavat sille tilaa ja
perspektiivid. Koska moni elokuvan este-
tiikkaa kisittelevd opus jittdd elokuvan
ddnen jo lihtokohtaisesti kokonaan kisit-
telyn ulkopuolelle, olen tissd tyossd otta-
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nut vapauden lihted kisittelemiin eloku-
vaa nimenomaan ddnen kannalta. Mieles-
tini tillainen avaus on tarpeen, jotta elo-
kuvadinen merkitys ja mahdollisuudet
nihdidin toisessa kontekstissa, vapautet-
tuina etsimiin omia kokemuksellisia ja
ilmaisullisia juuriaan. Oleellista on huo-
mata, ettd tuntoisuuden Kkisite ja teoria-
pohja, josta timi kisite kasvaa, ei sulje
pois kuvaa, vaan antaa myos kuvalle, ja
visuaalisuudelle yleensd uusia ulottuvuuk-
sia ja uusia tulkintamahdollisuuksia.

Vaikka lihden elokuvaiinen tarkastelus-
sani taiteenfilosofisista peruskysymyksistd,
en tydssini pyri ottamaan kantaa kaikkeen
elokuvan ddnestd filosofisesta nikokul-
masta kirjoitettuun tekstiin. Esteettisistd
kysymyksistd keskeistdi minulle on tun-
toisuuden kisitteen kautta nouseva ruu-
miin suhde maailman ymmartimiseen, ja
sen vilittyminen taiteen tekemisen proses-
siin. Pyrin nostamaan esiin joitakin teks-
tejd, jotka mielestdni avaavat elokuvadinen
kysymyksid tavalla, jota voidaan mydos tul-
kita tuntoisuuden kisitteen ja siihen liit-
tyvin teoreettisen ajattelun avulla. Etsin
valitsemistani teksteistd ennen kaikkea rin-
nakkaisuuksia ja vastaavuuksia. Térked kir-
joittaja on ddnisuunnittelija, leikkaaja Wal-
ter Murch. Hinen kirjoituksissaan kysy-
mys ruumiista suhteessa elokuvan tekemi-
seen on nikyvisti esilla.

Ranskalainen elokuvateoreetikko, eloku-
vakriitikko ja elokuvantekiji Jean Epstein
(1897-1953) oli kiinnostunut eloku-
van sisimmistd olemuksesta, jonka hin
mairitteli fotogeenisyydeksi. Fotogeeni-
syys liittyi Epsteinilla kuvaan (hin kir-
joitti ennen dinielokuvan syntymistid),
mutta hin ennakoi myds ddnen mahdol-
lisuuksia liittyd elokuvan fotogeenisyy-

teen, jonka hin miiritteli seuraavasti:
”Kutsuisin fotogeenisyydeksi kaikkia sel-
laisia asioiden, olioiden ja sielujen aspek-
teja, joiden sisdistd laatua elokuvallinen
toisintaminen kasvattaa” (Epstein 2009,
48). Ymmirrin timin niin, ettd Epstei-
nille elokuva on taidelaji, jolle ominaista
on tiettyjen asioiden tekeminen merkityk-
sellisiksi, elokuvan oman laadun mukaan.
(THstd tarkemmin 2. osassa).

Kuten taiteen estetiikka yleensi, eloku-
vaestetiikka on lihtenyt liikkeelle ennen
kaikkea teosanalyyseista. Valmiiden elo-
kuvien analyysi on toki vahva perusta ja
sivistys elokuvantekijille, mutta se on jit-
tinyt varjoonsa niin sanotun kokemuk-
sellisen estetiikan kisittelyn. Kokemuk-
sellisuus viittaa tdssd yhtd hyvin tekijin
kuin katsojankin kokemiseen, eikd niiden
vililld voi ajatella olevan periaatteellista
eroa. Kokemuksellisen estetiikan pyrki-
mys on avata kokemisen luonnetta, ja sen
ainutkertaisuutta. Mikid kokemisessamme
on yhteistd ja jaettavaa, ja mikd viime
kiddessd mahdollistaa erilaisten merkitys-
ten olemassaolon ja jaettavuuden? Poh-
timalla nditd kysymyksid voidaan irrota
teos-ajattelusta ja lihestyd taiteen koke-
mista yleisempdnd inhimillistd elimin
ymmirrystd valottavana kokonaisuutena.
(Dewey 2005 [1934])

Lisiksi nostan esiin siveltijd, teoreetikko
Michel Chionin teksteji. Chion miirit-
telee omia lihtokohtiaan muun muassa
seuraavalla tavalla: ”Sallikaa minun sel-
ventdd, ettd lihtokohtani musiikkiin ja
ddnielementteihin on ei-funktionaalinen.
Audiovisuaalisen tilanteen @iniefektien
luettelemisen ei pidi johtaa listaan, jossa
todetaan, mitd ddni tarkoittaa, ja mitd se
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palvelee. Aini ei palvele. Se on.”!® (Chion
2009, 167) Tidssi Chion osoittaa iinelle
oman olemassaolon oikeuden elokuvan
kokonaisuudessa, itseniiseni elementtini.
Aini ei ole palveluksessa, 4ini on olemassa
omana itsendin.

Chion ei ensisijaisesti nouse esiin ruu-
miin paikan havainnoitsijana. Hin kiin-
nittid kuitenkin huomion elokuvan
ddnen sensoriseen puoleen (2009), joka
taas minulle aukeaa tuntoisuuden kautta.
Chionin merkitys on myos siini, ettd
hinen teksteissiin ensinnikin elokuvaii-
nen kiytintd yhdistyy teoreettiseen ajat-
teluun, toiseksi ddni kuultuna ja soivana
materiaalina on hinen ajattelunsa perus-
tana. Kolmanneksi, Chion on luonut run-
saasti kisitteistod elokuvaiinen keskuste-
luun. Tétd kautta pyrin osoittamaan oman
ajatteluni yhtymikohtia Chionin ajatte-
luun ja kisitykseen elokuvan dinesti.

Tutkimus osana
taiteellista prosessia

Tutkimukseni on osa Aalto-yliopiston tai-
teiden ja suunnittelun korkeakoulun Elo-
kuvataiteen ja lavastustaiteen laitoksen tai-
teellista tutkimusta. Taideyliopistossa teh-
tavistd tutkimuksesta kirjoittaa viitos-
tutkimuksessaan siveltdji Anneli Arho:
“Tutkimukseni tapahtuu eletyssi maail-

10 ”Let me clarify that my approach to
music and sound elements is nonfunctionalist.
Enumerating the effects of an audiovisual situation
shouldn’t end up in a list of how sounds mean or
serve. The sound does not serve; it is”
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massa, toiminnallisessa todellisuudessa.
Juuri tissd ilmenee taideyliopistoissa teh-
tivin tutkimuksen erityislaatu. Tutkimi-
nen on tapa kehittdi ja kehittyd, mahdol-
lisuus uudistua, nihdi valinnan mahdol-
lisuuksia, toisenlaisia toimimisen tapoja,
mahdollisuus ylittdd yhteisollisen arjen
rajat.” (Arho 2004, 50). Yhteisollinen
arki taideyliopiston kontekstissa tarkoit-
taa usein perinteisiin sidottuja kiytintoja
ja niiden uusintamista. Uudenlaiset teke-
misen tavat eivit saa aina riittdvisti tilaa
ja happea taiteen opinnoissa, joita perin-
teeseen ankkuroituva mestari-kisilli -ase-
telma toisaalta siunaa, toisaalta raskaut-
taa. Lisiksi vuosisataiset taiteen instituu-
tiot lyévit oman leimansa taiteen oppilai-
toksiin ja niissd annettavaan opetukseen.
Yhteisollisen arjen rajat voivat ylittyd tut-
kivan ja uteliaan otteen ja asenteen kautta,
joka parhaimmillaan johtaa taiteelliseen
tutkimukseen ja / tai uutta luoviin teke-
misen tapoihin.

Elokuvaohjaaja, taiteen tohtori Saara
Cantell puolestaan kirjoittaa: Itselleni
tutkimusprosessissa keskeistd on sen kak-
soisvalotuksen hahmottaminen; kyse ei ole
vain taiteellisen tyon, elokuvien ohjaami-
sen hyddyntimisestd teorian aineistona,
vaan my®s siitd, miten keskustelu eri teks-
tien ja teorian kanssa voi muuttaa omaa
ohjaajaidentiteettid ja taiteellista tydsken-
telydni” (Cantell 2011, 18).

Dokumenttiohjaaja, taiteen tohtori
Susanna Helke kisittelee omassa viitos-
tutkimuksessaan sitd, kuinka tekijoiden
teoria voi olla my6s uutta ilmaisua — tai-
teellisia, teknisid ja tuotannollisia ratkai-
suja liikkeelle sysddvdi. (Helke 2006).
Omassa tydskentelyssini nien timin kak-
soissidoksen vahvasti, ja kuten aikaisem-
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min jo totesin, lihtokohtani tohtorityds-
sini on tarkastella aihettani enemmin
kokemisen ja erityisesti tekijin kokemisen
kautta. Taiteen tutkimista ja teoriaa ovat
pitkilti vieneet eteenpdin kriitikot ja tai-
dehistorioitsijat, joille teoskeskeisyys on
luonteva lihtokohta. Taiteenhistorian ja
estetiikan teoslihtokohta on myos tirked
taiteilijalle, jotta oma tekeminen osataan
nihdai taiteen kokonaisuudessa ja konteks-
tissa. En siis viheksy teosanalyysien mer-
kitystd, enki epiile niille rakentuvien tai-
deteorioiden oikeutusta. Omassa tyossini
nostan kuitenkin esiin sellaisia teoreettisia
lahtokohtia, jotka tukevat taiteen tekijin
omasta kiytinndsti nousevaa ajattelua ja
sen filosofisia ulottuvuuksia. Samalla tuon
esille mahdollisuuden, etti taiteellinen tyd
itsessdin voi olla luomassa teoriaa nos-
taessaan esiin sellaisia kokemisen ja maa-
ilman ymmirtimisen tapoja, jotka jddvit
perinteisten tieteellisten lihestymistapojen
katveeseen.

Tohtoritutkintoni koostuu kirjallisesta
osiosta sekid kolmesta teoksesta, mitki
muodostavat elimellisen kokonaisuuden.
Taiteellinen tydskentelyni on ollut kir-
joittamiselle rinnakkainen prosessi, joka
on samaan aikaan toiminut aineistona,
koelaboratoriona ja filosofisena maape-
rini. Koska koen vahvasti taiteellisen tyén
olevan luonteeltaan argumentointia ja
jasentimistd, en ajattele sen muodostavan
pelkistddn kiytintod, jota teoria — kirjoit-
taminen — tarkastelee aineistona. Taiteel-
lisen tyon tekeminen on minulle eldvii
ajattelua ja filosofista argumentointia, joka
muodostaa kirjoitustyon kanssa kokonai-
suuden, ja jossa samat teemat risteilevit eri
keinoin ilmaistuna ja erilaisten prosessien
kautta virittyneini ja jdsentyneina.

Ajallisesti ensimmiinen teos on osuu-
teni siveltdjind ja ddnisuunnitctelijana
Kanerva Cederstromin dokumenttieloku-
vaan Erikoisia tapauksia (2008). Toinen
teos on ohjaamani, ddnisuunnittelemani
ja siveltimini lyhytelokuva Syvi hengitys
sisdin (2010). Kolmas teos on audiovisu-
aalinen installaatio Helsingin kaunein ddni
(2012), joka on valmistunut ajallisesti vii-
meisimpini, ja joka muodostaa jonkinlai-
sen yhteenvedon koko teosten ja kirjallisen
tyon kokonaisuudelle.

Tirkednd kudelmana tekstissini ovat
otteet tyopaivikirjoistani, joita olen pitd-
nyt systemaattisesti vuodesta 1988. Tyo-
pdivikirjani sisiltdvit merkint6jd taiteelli-
sista haasteista, teknisistd ongelmista ynni
muuta sellaista, jota olen pohtinut harjoi-
tusten ja savellystydn, tai ddnisuunnittelun
lomassa. Tissd tutkimuksessa tyopiivikir-
jat toimivat aineistona, jota en kiy ldpi jir-
jestelmillisesti, vaan nostan sielti esiin tee-
moja, jotka tukevat kisityksidni siitd, ettd
taiteellinen tyd on ajatteluprosessi, pitka
sellainen, ja jotka samalla toimivat perus-
teluna tutkimuskysymyksen synnyn esitte-
lylle. Samalla etsin tydpiivikirjojeni teks-
teistd intuitiivisia Vihjeitii ja oireita siitd,
miksi mychemmin tuntoisuus nousee niin
keskeiseksi ajattelussani ja tyoskentelys-
sani. Tyopaivikirjat pitdvit myos kirjoi-
tukseni kiinni taiteen tekemisen kiytin-
ndssi. Ne toimivat alustana sille reflektii-
viselle otteelle, joka muodostaa tohtorin-
tutkintoni perustan.
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Tuntoisuuden
teorian aarella

"Mutta lapsen silmdt ovat pimedissi suuret,
Jja myrsky pauhaa lapselle.

Kumpikin pitid heiluvista lampuista.
Kumpikin on puolitiessi kieleen.”

(Runosta Zalviys, Tomas Transtromer, 2011 WSQOY)



Helsingin kaunein ddit
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fidnen haaste

Elokuvan ddnestd on kirjoitettu runsaasti, mutta siitd huolimatta
monet elokuvaiinen ammattilaiset valittavat tekstien vihyyted. Tul-
kitsen asian niin, ettd kyse ei ole tekstin vihyydestd sindnsi, vaan
tekstien teoriapohjan kapeudesta, hajanaisuudesta ja osittaisesta riit-
timittdmyydestd kyetd vastaamaan niihin kysymyksiin, joita dini
olemassaolollaan on elokuvan keskusteluun tuonut.'" Aini haastaa
teorian omalla olemassaolollaan ja omilla ominaispiirteilldin, mutta
sen sijaan, ettd teorian olisi alusta alkaen annettu ottaa haaste joh-
donmukaisesti vastaan, teoria onkin saatettu valjastaa todistamaan
joko historiallisiin tai esteettisiin seikkoihin vedoten inen toissijai-
suutta elokuvailmaisussa. Aidni haastaa ymmirtimiin inti. Aal-
to-yliopiston Elokuvataiteen ja lavastustaiteen laitoksen joulukuussa
2012 jérjestimissd elokuvaidinti kisittelevissi seminaarissa profes-
sori Anahid Kasabian totesi, ettd tarvitsemme ddnen teoriaa, joka
lihtee muista lihtokohdista kuin affektiteoriasta tai psykoanalyytti-
sestd teoriasta, silld ne eivit kykene avaamaan ddnen olemusta koko-
naisuudessaan.'” Oma kokemukseni on vastaavanlainen: ddnen ali-
tajuisuuden tai d4nen tunteisiin vetoavuuden ylenmiiriinen koros-
taminen ja toistaminen himmentdd ddnen parissa tydskentelevin
kokemusta ddnen olemuksesta, eiki tuota keskusteluun tai kiytin-
nén tydskentelyyn rakentavia oivalluksia. Kun ja jos sellaisia kai-
vataan, avaa Kirsti Méictdsen kehittdmi tuntoisuuden kisite danen
paikkaa ja merkitystd inhimillisessd elimissd tavalla, joka mahdol-
listaa d4nen tarkastelutavan tukeutumatta alitajuisen tai emotionaa-
lisen selitysvoimaan. Samalla se tarjoaa mahdollisuuden nihdi d4ni
ja kuva samalta lihtoviivalta.

11 Lasse Keso on kartoittanut erilaisia d4nen teorioita ja keskusteluita
lisensiaattityossidn Kuulokulmia dinilavasteissa / nikokulmia déinen ilmaisullisista
mahdollisuuksista klassisessa elokuvakerronnassa. (1998)

12 Anahid Kasabian, luento 4.12.2012
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Elokuvan
aanen paikka
kulttuurihistoriassa

Elokuvaiinen varhaisvaiheiden keskus-
telu oli varsin teknologiavoittoista. Elo-
kuvaddnen tekijit miellettiin ennen kaik-
kea teknologian ja teknologiakisityoldisyy-
den ammattilaisiksi, d4dnen toteuttajiksi.
Oli tietysti ohjaajia, joiden tdissd ddni voi-
makkaasti nousi esiin (esimerkiksi Fritz
Lang, Orson Wells, Alfred Hitchcock.)
Myohemminkin mikili elokuvissa d4nelld
on merkittdvd ilmaisullinen osa, se on
nihty vahvasti ohjaajan omasta sensibili-
teetistd johtuvana (Robert Bresson, Jean-
Luc Godard; sittemmin esimerkiksi David
Lynch ja Terrence Malick). Vasta vihitel-
len nimekkiiden #inisuunnittelijoiden
kuten Walter Murchin my6td elokuvaai-
nen ilmaisullinen puoli alkoi nousta esiin
elokuvakeskustelussa ja ddnisuunnittelijat
puolestaan alkoivat saada tilaa ja tunnus-
tusta elokuvan taiteellisina vastuunkantaji-
na."”’ Kuitenkin d4nen huomiotta jattimi-
nen elokuvan arvioissa on edelleenkin var-
sin tavanomaista.

Elokuvatutkija Susanna Vilimaki (2008)
on kiynyt lipi Terrence Malickin eloku-
vista tehtyjd analyyseja ja toteaa Malic-
kin elokuvien #iniraidan jiineen harvi-

13 Walter Murch on tydskennellyt leikkaa-
jana ja ddnisuunnittelijana Francis Ford Coppolan
elokuvissa. Niiden elokuvien ddni mieltyy enem-
min Walter Murchin kiidenjilkeni kuin ohjaajan.
Erityisesti elokuva Apocalypse Now (1979) muo-
dosti virstanpylviin Murchin dinellisen ajattelun
kehittymisessd.
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naisen niukalle kisittelylle, vaikka ohjaaja
itse hyodyntdd ddntd ja musiikkia omassa
ilmaisussaan voimallisesti. “Tilanne on
yksi esimerkki elokuvatutkimuksen piinty-
neiden, elokuvan d4nimaailmaa ja musiik-
kia aliarvioivien ennakkoluulojen hallitse-
vuudesta. Ennakkoluuloissa ei ole sininsa
mitdin ihmeellistd, silld ne ovat osa linsi-
maista kulttuuria kaikessa kokonaisuudes-
saan ja historiassaan luonnehtinutta tapaa
asettaa yleensd nikoaisti ja visuaalisuus
kuuloaistin ja auditiivisuuden ylipuolelle.”
(Vilimiki 2008, 51-52) Vilimien huo-
miot tukevat nikemystini ddnen sivuutta-
misesta elokuvatutkimuksen kautta aukea-
vassa ajattelussa.

Kulttuurintutkija Jonathan Sterne on
kirjoittanut dinen merkityksestd ldnsi-
maisen filosofisen ajattelun historiassa
ennen kaikkea diniteknologian kehitty-
misen perspektiivistd. Sternen ajattelu tiy-
dentdi ddnen osalta tutkimuksessani esiin
nostamaani linsimaisen kulttuurin perus-
teiden tarkastelua. Jonathan Sterne sitoo
ddnen perinteisen ajattelun tapaan, jolla
ennen kaikkea uuden ajan filosofiassa lih-
dettiin tarkastelemaan ja tutkimaan ais-
teja toisistaan erillisind. Tdm3 tarkastelu-
tapa edisti niin kuvan, kuin 4inenkin rep-
roduktioon liittyvien teknisten keksintd-
jen tekemisti ja sitd kautta mm. kameran,
projektoreiden, mikrofonien, ddnenvah-
vistimien ja muiden elokuvan mahdollis-
tavien vilineiden kehittdmisti ja valmista-
mista. Yksi Sternen lihtokohdista on myds
kannan ottaminen kuvan ja ddnen vastak-
kaisuutta koskeviin keskusteluihin ja argu-
mentointeihin.

Kirjassaan 7he Audible Past (2003)
Sterne ei rajoita kulttuurihistoriallista
nikoékulmaansa modernisaation syntyyn

ja reproduktiotekniikan tarjoamiin mah-
dollisuuksiin kuvan ja ddnen toistossa poi-
keten aikaisemmista tarkastelutavoista
(esim. LeMahieu 1988). Hin lihtee tar-
kastelemaan dintd pidemmilld aikapers-
pektiivilld kulttuurihistoriallisessa mie-
lessd. Sterne laajentaa katsantoaan kos-
kemaan my6s ddnen paikkaa linsimai-
sen filosofian historiassa, dinti suhteessa
kuvaan ja vield kysymysti aistien erillisyy-
destd. Nami kaikki ovat vaikuttaneet sii-
hen, kuinka miellimme aistimuksemme,
miten ajattelemme ja kisitteistimme koke-
muksemme. Ne ovat myds ddnen ja kuvan
vastakkainasettelun takana. Sterne varoit-
taa perustamasta ddnen aseman ajattelua
erilaisiin essentialistisiin katsantokantoi-
hin, joissa d4ni nihddin tiysin omalaki-
sena, riippumattomana ja muista aisteista
poikkeavana ainutlaatuisuutena. On siis
syytd varoa idealisoimasta ddntd. Toisaalta
ddnen tarjoama kuulokulma voi tuoda
uusia ymmartdmisen tapoja sekd laajentaa
ja kyseenalaistaa vallitsevia tottumukseen
perustuvia nikokulmia.

Sterne huomauttaa, ettd diniteknolo-
gian kehityksen kannalta kuulemisen tar-
kasteleminen erillisend aistimuksena on
ollut olennaista. Sama pitee myos nike-
miseen ja vastaavasti kamerateknologian
ja projisointiteknologian syntyyn. Sekd
kuva- ettd ddniteknologia etenivit pit-
kin harppauksin siitd lihtien, kun tekno-
logioiden kehittidjit alkoivat imitoida eri
aistinelinten ominaisuuksia. Ainen tut-
kimisen ensimmiisessd vaiheessa lihdet-
tiin liikkeelle d4nen tuottamisen imitoin-
nista rakentaen erilaisia koneita, jotka
osasivat tavalla tai toisella matkia eldin-
ten tai ihmisen dintd. Esimerkiksi unka-
rilainen keksiji Wolfgang von Kempe-
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len kehitti 1760-luvulla puhuvaa konetta,
joka koostui metallisista leukaa muistut-
tavista rakenteista, joista jokainen pys-
tyl imitoimaan yhtd vokaalia, sekd niihin
yhteydessi olevasta urkujen pillid muistut-
tavasta putkesta ja pilleihin ilmaa puhalta-
vista palkeista (Wood 2003, Sterne 2003).
Kempelenin keksinto kiersi niytettivini
ympiri Eurooppaa, kuten monet muut
sithen aikaan rakennetut ihmisen eri omi-
naisuuksia matkivat koneet. (Wood 2003)

1800-luvulta lihtien ddniteknologia otti
uudeksi lihtdkohdakseen ihmisen kuu-
loaistin matkimisen, eiki enii d4inen tuot-
tamisprosessin imitoimisen. Tdhin kiin-
teeseen perustui viime kidessd sekd mik-
rofonien etti kovaiinisten kehittiminen.
Tissd uudessa dinen tutkimuksen suun-
tauksessa (jota Sterne pitdd paradigmaat-
tisena muutoksena) huomio kiinnitettiin
ihmisen korvan toimintamekanismiin ja
sen jiljittelemiseen, sekd myos ddnen visu-
alisoimiseen. T4sti erinomainen esimerkki
on Leon Scottin vuona 1857 kehittimi
fonoautograafl, jossa d4nid kerd4vin torven
toisessa pidssi oli kiinnitetty kalvo, seki
graafinen terd, joka puolestaan piirsi kal-
von vilittdmat ddnten virdhtelyt kammesta
vddnnettdville vahasylinterille. (Sterne
2003, 35). Adnen tutkimisen uudessa aal-
lossa oli ennen kaikkea kyse dinen niky-
viksi tekemisesti.

”Yritykset d4dnen representoimiseen visu-
aalisesti olivat itsessidn suuremman pro-
sessin tuotteita, missi dini eristettiin ilmi-
ond, ja minkd kautta siitd tuli teoreetti-
sen ja kiytinnollisen tiedon kohde. (...)
Ainen visualisoinnin yritykset osuivat siis
yksiin sen vaiheen kanssa, jossa dini raken-
tui itsessiin teoreettisen tiedon kohteeksi;
siind puhe, musiikki ja muut inhimilliset
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ddnet redusoitiin ddnien (noise) eri katego-
rioihin, joita voitiin tutkia d4nen luonnon-
tieteellisen tutkimuksen kautta. Akustii-
kassa taajuudet ja aaltoliikkeet olivat etu-
sijalla, eikd niinkain sellaiset erityiset mer-
kitykset, miki niilld saattoi olla ihmisela-
missd.” (Sterne 2003, 42-43)"

Sterne osoittaa, kuinka #inen tekno-
logian historia kiinnittyi voimakkaasti
uudella ajalla nikemiseen ja kiinnittdd
huomiomme siihen, kuinka #inen ole-
massaolon luonne on erityisesti uuden
ajan luonnontieteissd todistettu visuaalisen
havainnon avulla. Kautta ddniteknologian
ja ddni-ilmaisun historian sama kehitys on
jatkunut, ja se on my®os helposti todennet-
tavissa. Aini-aaltojen olemassaolo todis-
tettiin, kun ne ymmirrettiin havainnol-
listaa sirottelemalla hiekan jyvid metalli-
levylle, joka puolestaan saatettiin resonoi-
maan viulun jousen avulla. Metallilevyn
piille muodostui niin 4iniaaltojen visu-
aalisia representaatioita.”” Koko ddnenki-
sittelytekniikan edistyminen on ollut voi-

14 Attempts to represent sound visu-

ally were themselves artifacts of a larger process
through which sound was isolated as a phenome-
non and by means of which it would become an
object of theoretical and practical knowledge in

its own right. (...)Attempts to visualize sound

thus coincided with the construction of sound as
an object of knowledge in its right: where speech,
music and other human sounds were reduced to
special categories of noises that could be studied by
the sciences of sound. In acoustics, frequencies and
waves took precedence over any particular meaning
that they might have in human life.”

15 Timin 1700-luvulla tehdyn kokeen vas-
tine nykyajassa on esimerkiksi niiden elokuvaoh-
jaajien innostus, kun he ensimmaisti kertaa nike-
vit diniaallon visuaalisena muotona dinenkisitte-
lyohjelman raidalla. Ainiaallon kuva tuntuu joskus
todentavan ddnen olemassaolon paremmin kuin

sen korvin kuultu vastine.
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makkaasti sidoksissa siihen, etti 4ini on
kyetty visuaalisesti kisittimdin ja hah-

mottamaan.'®

Ainten visualisointi puo-
lestaan johti sithen, ettd ddnti ei niinkdin
perusteltu sen omalla, soivalla ilmenemi-
sen tavallaan. Tdmin ajattelun vaikurti-
mena oli se, etti ennen kaikkea visuaali-
sella havainnolla oli todistusvoimaa uuden
ajan tieteen havaintokokemuksissa ja tie-

don muodostamisessa.

16 Toinen tirked ddnen tutkimussuunta
1800-luvulla keskittyi kuuloaistin mekanismiin,
jonka ytimessi oli jilleen korvan anatomia ja ddnen
ajatteleminen signaalina, joka etenee ennen kaikkea
fysiologisena prosessina. Tdmin ajattelutavan kes-
keinen ilmentiji ddniteknologiassa oli tutkija, fyy-
sikko Hermann Helmbholtz (1954)
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Audiovisuaalinen litania

Jonathan Sterne (2003) kisittelee myds ddnen ja kuvan kokemi-
sen tietoista vastakkainasettelua, jota hin kuvaa kriittiselld ja iro-
nisella kisitteelld “audiovisuaalinen litania” Tlld Sterne viittaa sii-
hen monella tavalla ja monella tasolla ilmeneviin dikotomiaan, jota
kuvan ja ddnen vililld on eri tahoilla pidetty ylld. Audiovisuaalisen
litanian perimmiinen tarkoitus on Sternen mukaan idealisoida kuu-
leminen jonkinlaisena ”puhtaan sisdisyyden” (pure interiority) koke-
muksena. Tdmin takana on Sternen mielestd osaltaan romantiikan
ajan pyrkimys esittdd musiikki puhtaana, materiaalisesta maailmasta
vapaana, transsendenttina ja jopa mystiseni kvaliteettina.

Audiovisuaalinen litania Sternen mukaan:

- kuuleminen on pallomaista, nikeminen on suuntautunutta

- kuuleminen ympiréi ja upottaa (immerse) kuulijansa,
nikeminen tarjoaa perspektiivin

- aidnet tulevat meitd kohti,
nikeminen kulkee kohti objektiaan

- kuulemisessa ollaan tekemisissi tilojen,
nikemisessd pintojen kanssa

- kuuleminen aiheuttaa fysikaalisen kontaktin ulkomaailmaan,
nakeminen vaatii etdisyyttd siitd

- kuuleminen sijoittaa meidit tapahtuman sisipuolelle,
nikeminen luo perspektiivid sithen

- kuuleminen kiantyy kohti subjektiivisuutta,
nikeminen kohti objektiivisuutta

- kuuleminen tuo meidit kohti elivii maailmaa,
nikeminen liikuttaa meiti kohti atropiaa ja kuolemaa

- kuulemisessa on kyse affekteista, nikemisessi jarjestd

- kuulo on ensisijaisesti ajallinen aisti, niko ensisijaisesti tilallinen

- kuuleminen on aisti, joka upottaa (immerse) meidit maailmaan,
nikeminen aisti, joka kuljettaa (removes) meidit pois siitd.

(Sterne 2003, 15)

Audiovisuaalisen litanian kautta Sterne varoittaa erilaisten kokemisen tapo-
jen idealisoinnista ja niiden ominaislaatujen liiallisesta yleistimisesti. Toisek-
seen Sterne muistuttaa meitd, ettd yhden aistin kiyttiminen ei tukahduta toista.
Kokemisemme on ennen kaikkea kokonaisvaltaista; aistien erillisyyden ajatusta



voi hyddyntdd tutkimisvilineend, mutta
viime kidessi maailma ei ilmene meille
erillisyyksini. Kolmas tirked muistutus on,
ettd kuulemisen ja nikemisen asettaminen
tunne / jirki -dikotomiaan on periisin
linsimaisen uuden ajan tieteellisen ajatte-
lun piiristd, eikd timi vastakkainasettelu
endd osu yksiin tieteellisen tutkimuksen,
eiki ennen kaikkea kokemuksellisen maa-
ilman ymmairtimisen kanssa.

Katseesta ja aanesta

Esimerkkini siitd, kuinka yksipuolinen
kisitteisto sanelee elokuvateoreettista ajat-
telua on katseen kisite. Timi kisite on
noussut esiin niin elokuvan, kuin laa-
jemminkin kulttuurin teorioissa. Samoin
kisitteet kuva tai kuvasto (image, imagery)
ovat tulleet hyddynnetyiksi tavalla, joka
ehdottaa laajaa yleistettdvyyttd alan tut-
kimuksen eri koulukuntien katsannoissa.
Sterne kommentoi niitd keskusteluja seu-
raavasti:

”Katseen kysymys kummittelee useiden
koulukuntien joukossa, kuten feminismi,
kriittinen rotuteoria, psykoanalyysi ja jil-
kistrukturalismi. Kuvan (image) ja nike-
misen kulttuurinen status askarruttaa suu-
ria mielid semiotiikassa, elokuvatutkimuk-
sessa, useissa kirjallisuuden ja taidehistorian
tulkinnan koulukunnissa, arkkitehtuurissa
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ja kommunikaatiossa.”"” (Sterne 2003, 4)

Katseen kisite ndyttdd siis helposti 16yti-
vin tien monenlaisiin kulttuurin tulkintoi-
hin. Aini ei ole saanut yhti laajaa asemaa.
Vaikka ddnestd kirjoitetaan paljon, ddnen
teoria ei kuitenkaan ole muodostunut kes-
keiseksi kysymykseksi kulttuurin teoreetti-
sessa tarkastelussa, lukuun ottamatta dinti
(voice) fenomenologiassa ja psykoanalyy-
sissd, sekd sen negaatiota dekonstrukti-
vismissa (Sterne 2003, 4). Ottamatta sen
enempid kantaa nididen teorioiden taus-
toihin, pyrkimyksiin, perusteluihin tai
oikeutukseen on syytd huomata, ettd ne
ovat ennen kaikkea tuottaneet paljon teks-
tid, jota voi kommentoida Veit Erlmannin
tapaan (2004, 4):

“Viittamilld siitd, ettdi moderni on
ennen kaikkea visuaalisen aikakautta
(Levin 1993), tai ettd porvarillinen yhteis-
kunta on rakennettu nikemisen, huomioi-
misen ja tarkkailun teknologioiden (Lowe
1982) varaan ei ole enii paljon heuristista
arvoa. Samaan tapaan rinnasteinen kisitys,
jonka mukaan koloniaaliset ja postkoloni-
aaliset suhteet riippuvat pohjimmiltaan
katseesta, on nikojadn tuottanut vain lisid
tekstejd ja lisid kuvia, vaikka se auttoi-
kin nostattamaan kyseenalaistamista suh-
teessa linsimaiden tiedon ja representaa-

17 “The question of the gaze haunts seve-
ral schools of feminism, critical race theory, psy-
choanalysis, and poststructualism. The cultural sta-
tus of the image and seeing occupies great minds

in semiotics, film studies, several schools of literary
and art-historical interpretation, architecture, and
communication.”

tion monopoliin.”"* (Erlmann 2004, 3-4)

Ei siis ehki ole tarkoituksenmukaista
pyrkid tuottamaan vastaavaa miirai teks-
tid d4nestd, vaan sen sijaan olisi aiheellista
kuulla d4ni, ja ottaa vastaan sen asettama
haaste ddnen kokemukselliselle ymmir-
timiselle ja ddnen tavalle osallistua koke-
muksellisten merkitysten syntyyn, seki
ymmirrykseemme maailmasta. Syyn sii-
hen, ettd ddnen kysymys ei ole muodostu-
nut keskeisemmiksi Sterne nikee olevan
niin kulttuuriteoreetikoiden kuin dinen
teoretisoijienkin joukossa:

"Mutta ilman jonkinlaista kaiken ylle
ulottuvaa jaettua sensibiliteettid siitd, mistd
koostuu idinen historia, ddnikulttuuri tai
dinen tutkimus, dinen historian kokoon
keriiminen siiti himmentivisti miiristi
tarinoita, jotka koskevat puhetta, musiik-
kia, teknologiaa ja muita ddneen liittyvid
kdytintojd, on yhtd lupaavaa ja houkutte-
levaa kuin ikkunaruudun yhteen kokoami-
nen sirpaleista”"? (2003, 4).

Jotta tiltd sirpalemaisuudelta viltyttii-
siin, on Sternen mielestd d4nen teoriaa siis

18 ”To assert that modernity is essen-

tially a visual age (Levin 1993) or that bourgeois
society rests on technologies of seeing, observa-
tion and surveillance (Lowe 1982) is no longer of
much heuristic value. By the same token, the paral-
lel notion that colonial and postcolonial relations
hinge fundamentally on the ’gaze’, even though it
helped spur the questioning of Western monopo-
lies over knowledge and representation, appears to
have generated only more texts and more images.”

19 “But, without some kind of overarch-
ing, shared sensibility about what constitutes the
history of sound, sound culture or sound stu-
dies, piercing together a history of sound from the
bewildering array of stories about speech, music,
technology, and other sound-related practices has
all the promise and appeal of piecing together a
pane of shattered glass.”
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kyettdvi rakentamaan jonkinlaisesta yhtei-
sesti ymmirryksesti kisin. Ainen teoree-
tikot vain harvoin pyrkivit laajentamaan
nakemyksiddn vilittomien ddneen liitty-
vien kiytintojen yli. Niinpi Sterne kir-
joittaa:

”Voimme tarkastella aisteja tdysin his-
toriallisina ainoastaan, jos tarkastelemme
yhteiskuntaa, kulttuuria, teknologiaa ja
ruumista sellaisenaan inhimillisen histo-
rian tuotteina.”?® (2003, 5)

Sternen ratkaisu tihin kysymykseen on
lahted rakentamaan ddnen ja ennen kaik-
kea #idniteknologian historiaa suhteessa
linsimaisen filosofisen ajattelun, tieteen
ja tutkimuksen historiaan ja sitd kautta
hahmottamaan, kuinka aistien tutkimi-
nen johti vihitellen uusiin keksintdihin
niin kuvan, kuin iinen taltioinnin his-
toriassa. Sternen piddmiidrd on “irrottaa
dni sille osoitetulta naturalistiselta uralta”
(2003, 14). Tilldi Sterne ymmirtadk-
seni viime kddessd tarkoittaa, ettd ddntd
ei voida julistaa erikoistapaukseksi, jota ei
koskisi samanlainen analyyttinen kasittely,
kuin muitakin kulttuurin alueita. Niinpi
Sterne erottautuu ddnen sisdisyyden ilme-
nemisen tutkijoista (esim. fenomenologit)
ja midrittelee omaksi alueekseen didnen
ulkoisen ilmenemisen (externality) tutki-
misen. Samalla kyseenalaistuvat jo aikai-
semminkin esiin tulleet viittdimit ddnen
yksinomaisesta alitajuisuudesta tai tun-
teisiin vetoavuudesta. Ne voidaan nihdi
osana audiovisuaalista litaniaa, jonka vaa-
rana on ddnen idealisoiminen.

Suhteessa ddnen sisdisyyteen otan vili-
matkaa Sterneen ja viistin toisaalle; tun-

20 “We can fully consider the senses as his-
torical only if we consider the society, culture,
technology and the body as themselves artefacts in
human history.”
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toisuuden retoriikan tarkoitus on osoit-
taa kaiken inhimillisen ymmirryksen poh-
jalla olevaa yhteistd perustaa, joka koh-
dunaikaisessa olemisessa rakentuen ei ole
luonteeltaan millddn lailla mystifioivaa,
eikd erityisesti introverttia, vaan silld voi
hyvin nihdi olevan konkreettisen luon-
nontieteellisen ja kaikkien ihmisten kehi-
tykseen — niin yksildind, kuin lajina — liit-
tyvan pohjan. En siis ajattele ddnen sisii-
sen kokemisen olevan ei-materiaalista
luonteeltaan, vaan hyvinkin konkreettista
ja materiaalista siind mielessd, ettd ddnen
kokeminen ja ddnen kuuleminen ovat vah-
vasti ruumiiseemme sidottuja tapahtumia.
Tistd syystd haluan korostaa ddntd soivana
ja tuntoa luovana elementtini, joka itses-
sddn kertoo ja ilmaisee jotain. Sisdisyys tai
ulkoisuus ovat toisiinsa kietoutuvia ele-
menttejd, joiden rajapinta on hiilyvi.

Yhteenvetona: ei ole syytd erottaa ddntd
omaksi erilliseksi osakseen ihmisen koke-
misessa ontologisessa mielessi. Ainelli
on erilliseni tarkasteltuna oma erityinen
luonteensa, mutta siihen ei sisilly mitddn
sellaista ainutlaatuisuutta, joka ylictdisi
muiden aistien tuottamat ainutlaatuisuu-
det. Ei voida todistaa, ettd yhden aistin
kidyttdiminen estiisi kdyttdmastd tdysipai-
noisesti muita aisteja. Erillisyyksien raken-
taminen on ollut perusteltua teknologian
ja tutkimuksen kannalta, mutta inhimilli-
sen kokemisen ja ymmairryksen kannalta
aistien kokonaisvaltaisuuden mieltiminen
on keskeisti.
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Kokonaisvaltaisen
kokemisen ajatus
elokuvan historiassa

Elokuvan historia ei suinkaan ole ollut
pelkkid d4nen pois sulkemista, eikd eloku-
vallinen ajattelu my6skiin ole ollut alku-
periisesti ja puhtaasti visuaalista luonteel-
taan, kuten Rick Altman totesi. Eloku-
van alkaessa saada muotoaan olivat kuvan-
ja ddnentoistoon liittyvit keksinnot koko
ajan kehittyvid. Kuvan ja dinen synkro-
nin ldytyminen vei my6s oman aikansa.
Erilaisten jatkuvien kokeilujen ja keksin-
tojen tulva oli elokuvan tekemiselle omi-
naista, kunnes vihitellen vakiinnuttiin eri-
tyisesti niin kutsutussa Hollywood-eloku-
vassa tiettyihin tuotannollisiin muotoihin.

Varhaiset elokuvan tekijit olivat aluksi
niitd, jotka tekemisensi ohella loivat elo-
kuvallisen ajattelun kisitteistéd ja teo-
riaa. On tirkedi huomata, etti kisitteistd
muotoutui kiintedssi yhteydessi tekemi-
seen. Teoreettisen ajattelun ja kirjoittami-
sen kehittdmisen padmidirind oli ennen
kaikkea hahmottaa uuden vilineen mah-
dollisuuksia, sen suhdetta muihin taiteel-
lisiin ilmaisumuotoihin. Tissi miiritte-
lyssd syntyi runsaasti kisitteistdd, joista
suhteessa ddneen paljon on siteerattu Ser-
gei Eisensteinin, Vsevolod Pudovkinin ja
Grigori Alexandrovin julkilausumassa esit-
timii elokuvallisen kontrapunktin kisi-
tettd (Eisenstein 1978, 369-371). En kiy
tyossdni yhteydessd lipi laajempaa kat-
sausta siithen, kuinka kokonaisvaltainen
kokeminen ilmenee elokuvakerronnan

teoriassa, vaan tyydyn nostamaan tissi
yhteydessi esille Jean Epsteinin, jonka
kisitteet ja teoretisointi ovat mielestini
kiinnostavia nimenomaan suhteessa tun-
toisuuden ja kokemuksellisten merkitys-
ten Kkisitteisiin.

Jean Epsteinin
ajatukset
fotogeenisyydesta ja
konestesiasta

Jean Epstein (1897-1953) kuului rans-
kalaiseen varhaiseen elokuvantekijéiden
joukkoon. Epstein oli elokuvaohjaaja,
kriitikko sekd teoreetikko, miki ei ollut
epitavallista elokuvataiteen alkuaikoina
1900-luvun ensimmadisind vuosikymme-
nind. Elokuvatekijit osallistuivat ahkerasti
uuden taiteenmuodon synnyttimin koke-
muksen tarkasteluun ja ymmirtimiseen;
tekijoille oli tarpeen hahmottaa eloku-
vaa suhteessa muihin taiteen muotoihin ja
tutkiskella elokuvan ilmaisun omaa laatua.
Epstein aikalaisineen pyrki hahmottamaan
keskusteluissa myos uudenlaisia filosofi-
sia kisitteitd rakentaakseen pohjaa eloku-
van estetiikkaa koskeville nikemyksilleen.
Merkittivai tissd keskustelussa oli uusien
kisitteiden luominen, joiden avulla tar-
kennettiin elokuvan suhdetta muuhun tai-
teeseen ja kulttuuriin ja avattiin sitd, miki
elokuvassa taiteenlajina koettiin ja ymmir-
rettiin ainutlaatuisena. Epstein nosti esille
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alun perin ranskalaisen elokuvaohjaajan
ja kriitikon Louis Dellucin (1890-1924)
kehittimin kisitteen fotogeenisyys. Eps-
teinin tarkoittamassa muodossa fotogee-
nisyyden kisite oli laaja ja liittyi elokuvan
ominaislaatuun. Fotogeenisyyden Epstein
madritteli seuraavasti:

"Kutsuisin  fotogeenisyydeksi kaik-
kia sellaisia asioiden, olioiden ja sielujen
aspekteja, joiden sisidistd laatua elokuval-
linen toisintaminen kasvattaa. Ja jokainen
aspekti, jota elokuvallinen toisintaminen
ei kohota, ei ole fotogeeninen, ei kuulu
elokuvataiteeseen.” (Epstein 2009, 48)

Elokuvatutkija Antti Pénni valaisee
fotogeenisyydestd kiytyd keskustelua:
“Fotogeenisyyden kisitteen avulla Eps-
tein ja muut 1910-1920-lukujen vaihteen
ranskalaiset keskustelijat pyrkivit saamaan
otetta elokuvan synnyttimistd uudesta ja
himmentivistd kokemuksesta: elokuvassa
maailma niyttdytyi aivan uudella, ennen-
nikemdttomilld tavalla, se nihtiin ikddn
kuin ’ensimmaistd kertaa’. Fotogeenisyy-
den nihtiin ilmentivin elokuvan erityi-
syyttd suhteessa muihin ilmaisumuotoi-
hin, ja sitd pidettiin jopa elokuvan taide-
luonteen perustana.”(2009, 6-7)

Fotogeenisyyden kisite sellaisena kuin
sen nykyisin kisitimme — kuvaukselli-
nen — tarkoittaa henkilo4, jonka ulkoniko
soveltuu erityisen hyvin valokuvan tai ela-
vin kuvan representaatioon. Epsteinille
kysymys oli paljon laajempi. Oman nike-
mykseni mukaan on mahdollista — erityi-
sesti ajatellen Epsteinin jatkossa kehitte-
lemii muita kisitteitd — tulkita Epsteinin
fotogeenisyyttd elokuvan erityispiirteeni,
joka tulee sisillyttimdin myos didnen.
Maailma, joka ikdin kuin “nihddin
ensimmiistd kertaa” my6s kuullaan kuin
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ensimmdistd kertaa. Kun Epstein kuvaa
suuresti arvostamaansa Charlie Chaplinia,
hin kirjoittaa: ”Chaplin on luonut ylira-
sittuneen sankarin. Koko hinen niytte-
lemisensd perustuu visyneen hermoston
reflekseihin. Soittokello tai ddnitorvi saa
hinet loikkaamaan, nostaa hinet levot-
tomana pystyyn kidden asettuessa ddrim-
milld4dn takovan sydimen paille. Timai ei
ole niinkiin esimerkki, kuin hinen her-
mostollisen fotogeenisyytensd synopsis.”
(Ponni 2009, 10) Timi esimerkki on kir-
joitettu mykkielokuvan aikana ja kaik-
kiin siind viitattuihin tapahtumiin sisiltyy
ddnen lisndolo. Koska #ini ei kuitenkaan
teknisessi mielessi ollut lisni, kiinnit-
tyli huomio teoreetikoillakin nikemiseen
ja kuvaan, joiden nihtiin olevan fotogee-
nisen ilmaisun olemus. Tulkitsen Epstei-
nin Chaplin-esimerkkid niin, ettd Epstei-
nin kuvailemaan kokemukseen liittyy yhtd
aikaa tunnistaminen ja vahva lisniolon
kokeminen. Lisndolo tulee tuntuvaksi ja
koettavaksi nimenomaan ddnen kuvit-
teellisen olemassaolon kautta. Samalla se
osoittaa, kuinka mykkielokuvassakin ddni
on vahvasti ldsni.

Epsteinin katsotaan edustaneen ranska-
laista impressionistiseksi kutsuttua eloku-
vasuuntausta (Pénni, 2009). On puhuttu
my&s avant-gardistisesta elokuvasta. Otta-
matta kantaa genremdirittelyihin lienee
kuitenkin selvii, ettd kyseessi oli elokuva-
keskustelu, joka liikkui kertovan ja ei-ker-
tovan elokuvan, seki taiteellisen, tai niin
kutsutun antitaiteellisen elokuvan akse-
leilla. (P6nni 2009) Tissi keskustelussa
esiintyi niakemyksii elokuvan yhtildisyy-
desti musiikkiin, elokuvasta ”liikkuvana
plastisena taiteena”. Antti Pénni kirjoittaa:
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“Erityisesti musiikkianalogia (elokuva
’valon musiikkina’ tai ’visuaalisena sinfo-
niana’) oli suosittu: elokuvan tulisi olla
silmille sitd, miti musiikki on korville,
herittii tunteita draamallisten kiinteiden
sijaan visuaalisuuden, liikkeen ja rytmin
avulla” (2009, 15).

Vapaasti tulkittuna Epsteinin pohdin-
nan voi ajatella sisillyttdvin myos ddnen
elokuvan kokemiseen — oleellista ei ollut
kuva sininsi, vaan elokuvallinen toisin-
taminen. Se, miki sai merkityksensi elo-
kuvallisessa toisintamisessa, oli fotogee-
nistd, ja koska musiikilla nihtiin yheilii-
syyksid elokuvaan, sen voidaan ajatella liit-
tyvin Epsteinin fotogeenisyyden ideaan.
Fotogeenisyys niyttdytyisi jonkinlaisena
lisniolon kokemisen taiteena; sellaisten
asioiden ja olioiden nikyvyyteni ja kuu-
luvuutena, jotka elokuvassa koettuina saa-
vat uuden merkityksen ldsniolonsa kautta.
Tissi voi nahdid yhtenevyyksid esimerkiksi
Dardenne-veljesten elokuvakisitykseen.
Epstein korosti myds nikemystiin eloku-
vasta ei-kerronnallisena vilineeni.

”Vastaavasti elokuvan tulee vilttid kaik-
kia viistimaitti haitallisia suhteita histo-
riallisiin, opettaviin, kertoviin (moraali-
siin tai epdmoraalisiin), maantieteellisiin
tai dokumentaarisiin aiheisiin. Elokuvan
tulee pyrkii muuttumaan ensin osittain
ja lopulta kokonaan elokuvalliseksi, toisin
sanoen kidyttimain ainoastaan fotogeenisid
elementtejid.” (Epstein 2009, 49)

Niistd keskusteluista nousi esiin nike-
myksid, jotka puolsivat ajatuksia eloku-
vasta ei-rationaalisena kokemuksena vasta-
kohtana kerrontaan tiukasti sitoutuneelle
elokuvalle. Epsteinin ajattelussa “koros-
tuu surrealistien ajattelua ja psykoana-
lyysid lihenevi tai ainakin niitd sivuava

nikemys elokuvasta vilineeni, joka avaa
tien ei-rationaaliselle tai ‘mystiselle’ koke-
mukselle todellisuudesta” (Pénni 2009,
16). Epstein kuvasi modernia sivilisaati-
ota ennen kaikkea aivojen ja hermoston
kautta tapahtuvana elimini. Moderni
elimi sai aikaan aivojen ja hermojirjes-
telmin visymisen, silli modernin elimin
vauhti (vitesse) oli raju ja sopeutuminen
tihidn elimdin vaati aivoilta ja hermostolta
koko ajan enemmin.

”Epsteinille modernissa kirjallisuudessa
ja runoudessa on kyse tuntemisesta tai ais-
timisesta ennen ymmirtimistd (...) ts.
maailman kokemisesta tavalla, joka ohit-
taa rationaalisen ymmirryksen tai edeltd
sita” (Ponni 2009, 18). Mielenkiintoista
on, ettd Epsteinille timd tuntemisen tila
syntyy visymyksen kautta, ts. tilassa, jossa
ei miiritelld maailmaa rationaalisen tie-
don kautta, vaan annetaan tilaa tunnoille
ja tunteille.

”Epsteinille visymyksen avaama tiedon
muoto ilmenee ruumiillisessa kokemuk-
sessa, jota hdn kutsuu konestesiaksi (cones-
thésie). Termi viittaa ei-kisitteelliseen, eri-
tyisesti ruumiin sisdosien kautta tapahtu-
vaan kokonaisvaltaiseen, tasmallisesti pai-
kantumattomaan kokemukseen, jossa eril-
liset (ruumiin sisiiset) aistimukset sulautu-
vat yhteen.” (Pénni, 2009, 19)

Konestesian kisite on mielenkiintoinen,
koska siind voi nihdi oivalluksen kaiken
aistimisen yhteisestd perustasta. Toisaalta
Epstein ajattelee konesteettisen koke-
muksen jisentymittomaksi (Ponni 2009).
Samaan aikaan Epstein miirittad kones-
tesian kisitettd alitajunnan fysiologiseksi
ilmentymiksi. Alitajunta ei siis ole hinelle
pelkkd piilevi tietoisuuden muoto, vaan
pikemminkin jotain hyvin fyysisti ja ruu-
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miillista (P6nni 2009, 19). Niin koneste-
sian kisite voidaan tulkita yhteni tapana
hahmottaa sitd elokuvan vaikuttamisen
tapaa, missi maailma ilmenee kokemuk-
sellisesti, mutta joka myos antautuu kielel-
liselle erittelylle tai tunteiden tarkastelulle.

“Kutsun (ihmisti) kehittimiin toi-
mintaansa kokonaisuutena, nauttimaan
samalla kertaa kahdesta suuresta kyvys-
tddn: tuntemaan ja ymmartimiin saman-
aikaisesti. T4td on lyrosofia.” (Epstein-si-
taatti teoksessa Ponni 2009, 20)

Epsteinin esittimit kisitteet antavat
vihid siitd, ettd elokuvan kehittdmisessd
varhain mukana olleet tekijit ymmirsi-
vit elokuvan kokonaisvaltaisen kokemi-
sen muotona ja nikivit siind mahdolli-
suuksia uudenlaisen taidekisityksen luo-
miseen. Nden Epsteinin merkityksen siin,
ettd hin pyrkii hahmottamaan kisitteitd,
jotka yhdistivit ajattelun ja taiteen teke-
misen, tietimisen ja tuntemisen. Pyrki-
milli kokonaisvaltaiseen toimimiseen
maailmassa Epstein nikee tuntemisen ja
ymmirtimisen kokonaisuudessa valtavasti
mahdollisuuksia. Niille, joiden mielestd
timi ei ole mitenkdin ainutlaatuista, voi
sanoa: miksi tima ei ndy siind kielellisessd
kisitteistossd ja tavassa, jolla puhumme
elokuvakokemuksesta? Miksi tyydymme
jattimain ulkopuolelle, ”ei-sanallistetta-
vina”, ddneen liittyvit ilmidt, sen sijaan
ettd pyrkisimme rakentamaan ymmairti-
misen tapaa, johon #ini ja kuuleminen
mahtuvat sisidn ja jdsentyvit osaksi koko-
naista kokemistamme?

Teoriapohjaa on toki pyritty laajenta-
maan elokuvadinen lihtdkohdista. Sel-
laiset tutkijat kuin esimerkiksi Rick Alt-
man tai Michel Chion ovat pyrkineet luo-
maan keskustelua, jossa elokuvaa ei tarkas-
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tella pelkistddn tekstuaalisen tai visuaa-
lisen analyysin kautta. Téstd lisid myo-
hemmin. Lisiksi fenomenologinen musii-
kin ja ddnen tutkimus on kyennyt nosta-
maan kokemuksellisuuden merkityksen
esille elokuvan #inen tulkinnoissa (esim.
Ihde, Arho, Vilimiki, Huvenne). Koke-
muksellisuuden keskeisyyttd korostaa se,
ettd se on yhdistivi elementti keskustelta-
essa elokuvadinesti tavalla, joka mahdol-
listaa sekd tekijin ettd kokijan liittimisen
samaan kokemisen maailmaan.

Niin kutsuttu neurocinematiikka (esi-
merkiksi Tikka 2008) kuten kognitiivi-
nen elokuvatutkimuskin lihtee ruumiin ja
mielen ykseydesti. Timd on myds omassa
tarkastelussani keskeinen lihtokohta. En
kuitenkaan tarkastele keskustelua mielestd
tai mielen niin kutsuttuja neuraaleja vas-
tineita, mikd on aivotutkimuksen ydinti.
Tyydyn toteamaan, ettd neurotieteilld voi
olla paljon annettavaa elokuvasta kiyti-
vdin keskusteluun. Tdstd toiveesta konk-
reettisena osoituksena lienevit ne lukui-
sat pyrkimykset erilaisissa elokuvadinen
seminaareissa rakentaa keskusteluyhteyttd
aivotutkijoihin. Vakaa usko on, ettd tistd
nikokulmasta aukeaa elokuvan kannalta
tirkeitd oivalluksia. Lopputulema on vield
jadnyt avoimeksi, silld nihdikseni aivotut-
kimus ei toistaiseksi ole tuottanut sellaista
taiteen tekemiseen kytkeytyvad kisitteis-
tod, joka auttaisi tekijoitd hahmottamaan
tekemistddn laajemmin. Kokemukselli-
suushan ei kuulu aivotutkimuksen ongel-
makentedin. Taiteen tekijin kannalta kysy-
mys on siitd, ettd vaikka saisimme hyvin-
kin eksaktia tietoa siitd, kuinka erilaiset
aistitut ja koetut ilmiot paikallistuvat ja
rakentuvat aivotoiminnassa, ndiden paikal-
listumisten kuvaukset eivit ole loytineet
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paikkaa elokuvan kiytinnon tekemisessd.
Kiinnostavia kokeellisia ja tutkimuksellisia
avauksia syntyy kuitenkin koko ajan. Tule-
vaisuudessa nien keskustelun eri aistien
tuottamista reaktioista ja niiden komplek-
sisesta sekoittumisesta neuraalilla tasolla
olevan yhden niitd tutkimusalueita, jotka
voivat tuottaa mielenkiintoista empiiristd
tietoa kokemuksellisuuden kokonaisvaltai-
sesta pohjasta ja sen monivivahteisuudesta.

Tutkimukseni
keskeiset kasitteet

Tutkimuskysymystd  pohdiskellessani
tutustuin siis suhteellisen varhain filo-
sofi, psykologi Kirsti Miidttdsen kehitti-
midn teoriaan inhimillisen ymmirryksen
ja yhteisymmarryksen alkuperiisestd muo-
dosta, joka ei edellytd puhekieltd eiki kie-
lenvaraista tietoisuutta. Miittisen lihto-
kohtana toimii ajatus siitd, “ettd ihmisela-
mid ja ihmisymmirrystd eivit alun perin
ja ensisijaisesti jdsenni sanat ja tietoisuus,
vaan teot ja tuntoisuus” (Maittinen Kirsti
2003, 59, katso myos Maittdnen Kirsti
1996). Kirsti Midttdsen teoriaan liittyy
olennaisena osana tuntoisuuden Kisite.
Tuntoisuuden kisite tuo sanana mieleen
tietoisuuden ja onkin nihtivissi sille vaih-
toehtoisena tai rinnakkaisena. Kisite liit-
tyy keskusteluun tiedosta ja ymmirryk-
sestd, joka syntyy inhimillisessd toimin-
nassa ja maailman tarkastelussa. Tuntoi-
suus tarjoaa tietoisuuden kisitettd laajem-
man nikoéalan inhimillisen ymmairryksen

syntyyn, ja samalla avaa erityisesti tunnon,
ddnen, litkkeen, sekd muiden kokemuksel-
listen laatujen merkitystd tdssd prosessissa.
Tuntoisuus dynaamisena kisitteend aut-
taa jasentimain d4nen kokemista ja dinen
liittymistd maailman kokemiseen yleensi,
sekd ddnen kokemisen paikkaa maailman
ymmirryksen synnyssi ja merkitysten
muodostumisessa. Liittdessddn ddnen tun-
toihin, liikkeeseen ja varhaiseen kokemi-
seen yleensi, tuntoisuus avaa mahdollisuu-
den hahmottaa ddnen kokemista tukeutu-
matta alitajuisuuden tai emootioiden tar-
joamiin selitysmalleihin. Tuntoisuus tar-
joaa myos lihtokohdan tarkastella dinen
kokemista, ja ddnen kokemisessa muodos-
tuvia merkityksid irrallaan kielen tavasta
tarkastella merkityksien muodostumista.
Kirsti Maittinen puhuukin kokemuksel-
lisista merkityksistd (2003).
Kokemukselliset merkitykset synty-
vit kielellisen diskurssin ulkopuolella,
eikd niissd oteta kantaa kielen muodosta-
miin merkityksiin. Kieli voi jopa hiivyttad
ddnen ominaislaadun suhteessa kokemi-
seen ja ymmairtdmiseen. Tdma kiy ilmi esi-
merkiksi silloin, kun etsitddn tietyn soin-
nillisen laadun omaavaa ddnti. Kielen rajat
ddnen kokemuksellisten laatujen kuvaami-
sessa tulevat nopeasti vastaan. Tillaisten
kuvausten merkitys ilmenee niin kutsuttu-
jen dinikirjastojen tai ddnipankkien hyo-
dyntimisessid elokuvan #iniraitaa koos-
tettaessa. Adnipankit sisiltivit 4dnitallen-
teita lukemattomista dinilihteisti. Aini-
pankin kiyttdji etsii tarvitsemaansa ddnti
sille annetun nimen mukaan ja hinen
on aina kuunneltava lukuisa joukko soi-
via esimerkkeji, jotka kaikki ovat nimetty
samalla tavalla, ennen kuin hin voi kuu-
lemalla tunnistaa juuri sen dinen, joka
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vastaa kulloiseenkin tarpeeseen. Ainen
nimedminen dinilihteen mukaan peittad
alleen niitd lukemattomia nyansseja, joita
soiva ddni pitdd sisillidn. Kokemuksellis-
ten merkitysten tunnistaminen on tirkeid
osa ddnisuunnittelun tyota.

Tuntoisuuden ja kokemuksellisten mer-
kitysten kisitteet avaavat kuvailemaani
ddnen soivaa olemusta. Kokemukselli-
set merkitykset, jotka elokuvan koko-
naisvaltaisessa vaikutuksessa ihmiseen
ovat erityissijalla, muotoilevat ymmiir-
rystimme elokuvasta ja laajemmin ajatel-
tuna taiteesta ja maailmasta. Ainet, joiden
koemme olevan merkityksellisid, mutta
joiden soivaa olemusta emme osaa sanoin
kuvailla, tulevat meille ymmarretyiksi tun-
toisuudessamme. Tuntoisuuden kautta
rakennamme kokemuksellisista merkityk-
sistd — jotka siis ovat erilaisia kuin kielelli-
set merkitykset — merkityskenttid, rytmin
ja toisteisuuden kautta hahmottuvia muo-
toja ja tuntokulkuja kaikilla kokemuksen
eri tasoilla. Tunnoilla, liikkeelld ja dnelld
on niissd alun perin keskeinen osuus.

Maiittdsen teesi tuntoisuudesta ja maail-
man ymmirryksen rakentumisesta, ja sitd
kautta dinen kokemisesta, ottaa ratkaise-
vaksi lihtokohdaksi kohtuvauvan koke-
mismaailman. (Miittinen Kirsti 2003).
Tuntoisuus on keskeinen kisite tarkastel-
taessa didin ja lapsen vilistd yhteisymmar-
ryksen syntymistd, joka pohjautuu myoti-
liikkeisiin, joiden kautta kohtuvauva myo-
tiilee ditinsd kehon liikkeitd. My®étiliik-
keen kisite tiydentdd tuntoisuuden kisi-
tettd ja avaa puolestaan mahdollisuuden
tarkastella d4ntd seki tekijidn ectd katsoja-
kuulijan yhteiseni kokemisen maaperini.
Tuntoisuuden, kokemuksellisten merkitys-
ten ja myotiliikkeen kisitteet ovat keskei-
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sid teoriassa, jota vditoskirjassani hyddyn-
nin suhteessa omaan taiteelliseen tyosken-
telyyni ja jonka lihtékohta on ddnen var-
haisessa kokemisessa. Lihden liikkeelle
avaamalla tuntoisuuden kisitteen perus-
lihtokohtia, eli aloittamalla tarkastelun
sieltd, missi ihmisen tunto, kuuleminen,
litke ja kokeminen saavat alkunsa. Teh-
dikseni oikeutta Miittisen teorialle pyrin
kiymidin lipi edelli mainittuja kisit-
teitd suhteellisen laajasti. Lihestyn teoriaa
nimenomaan taiteen tekijini. Pddpaino
teoreettisessa keskustelussa tuleekin ole-
maan siind, miksi tuntoisuuden, myoti-
litkkeen ja kokemuksellisten merkitysten
kisitteet tuntuvat aukaisevan ymmartdmi-
sen ja merkitysten muodostumisen avain-
kysymyksii tekijilihtoisesti nimenomaan
ddnen ja elokuvan kontekstissa. Pyrkimyk-
seni on osoittaa, kuinka mainitut kisitteet
auttavat hahmottamaan tekijin kannalta
1) adnen kokemuksellista ydinti, 2) d4nen
merkitysten muodostumista ja 3) ddntd
tekijin ja katsojakuulijan yhteiseni koke-
misen maaperdni. Nimi kolme tarkastelu-
kulmaa ovat keskeisid, kun pyritddn avaa-
maan #inen merkitysti kokonaisvaltai-
sessa elokuvallisessa ilmaisussa. Ne avaa-
vat paitsi ddnen kokemusta sininsi, myos
tapaa, jolla ddni liittyy kuvaan ja jolla
d4ni on mukana katsojakuulijan kokemi-
sessa. Aini voi olla ratkaisevassa asemassa,
kun etsimme tekijoind sellaista yhteistd
kokemisen pohjaa, johon nojaten teki-
jat voivat luottavaisin mielin odottaa, ettd
heidin taiteellinen tyonsa resonoi katso-
jakuulijassa. Tyopiivikirjassani syksylld
2007 kirjoitan Syvd hengitys sisddn-elo-
kuvan ennakkosuunnitteluvaiheessa erilai-
sista materiaaleista. Kertojan dinen jilkeen
vheikkii irtoaa liike, tulee pelkki liikkeen
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ja kuvan tanssi (animaatio?); kaikki toi-
veemme ja unelmamme. Tunto!”

Yritin tavoittaa sitd, minkilaisena halu-
sin elokuvan tuntuvan katsojassa. Ker-
tojandini oli elokuvassa puhutun kielen
taso, mutta siitd oli siirryttdvi toisenlai-
seen tasoon, jossa pelkkd litke, mahdolli-
sesti animaatiossa abstrahoitu liike, olisi
ilmaissut syvimpid tuntoja. Siind eloku-
van liike saa katsojakuulijassa aikaan myo-
talitkkeen, ja sen kautta samaistumisen
elokuvan piihenkilon maailmaan katso-
jakuulijan omien tuntojen kautta. Tunto,
liikkeet ja d4ni ovat olennaisia paitsi maa-
ilman ymmartimisessd, myos ymmarti-
misessd vuorovaikutuksena, ymmairretyksi
tulemisessa. T4md sitoo tunnon entistd tii-
viimmin maailmassa olemiseen, toisiin
ihmisiin ja heidin rinnallaan elimiseen ja
maailman jakamiseen. Taiteen tekemisessi
ymmirretyksi tuleminen niin tekemisen
prosessissa kuin lopputuloksen jakamisessa
on useimmille tekijéille toivottu ja tavoi-
teltu padmaira.

Vauvan
kokemismaailma

Vauvuus, sekd vauvojen kohdunaikainen
oleminen ja kokeminen ovat olleet pitkiin
tutkijoiden kasvava mielenkiinnon kohde.
Syntymidid edeltdvdin aikaan ovat kiin-
nittdneet huomiota niin kehityspsykolo-
git, kognitiotieteilijit, aivotutkijat, kliini-
set neurologit, kuin musiikin ja kielen tut-
kijat, sekd terapeutit. Kohtuvauvan koke-

mismaailmaa on pyritty hahmottamaan
muun muassa aivokuvantamisen mene-
telmin, seki ddnittimailld kohdun sisdistd
dinimaailmaa. (esim. Huotilainen & Fell-
man) Yrittiessimme hahmottaa kohtu-
vauvan kokemismaailmaa voimme viime
kidessi vain mielikuvituksen ja paitte-
lyn avulla ylittdd niitd aukkoja, joita tarkat
mittaus- ja reproduktiotekniikat jattdvit
jalkeensd; toisaalta voimme suhtautua var-
sin luottavaisesti kuvittelukykyymme, silld
vaikka kohtu on meille suhteellisen niky-
miton paikka, kaikilla ihmisilld on omassa
alkukokemisessaan siihen suora, henkilo-
kohtainen yhteys. Tamin lisiksi jokaisella
lapsen vanhemmalla on runsaasti tuntoi-
hin perustuvaa ymmirrystd kohtuvauvan
elimisti.

Kirsti Maittinen on tutkinut vauvojen
varhaista kokemista kehittiminsi dialogi-
sen vauvatanssi-terapian muodossa (Mait-
tinen Kirsti 2005). Filosofina hin on
myds pohtinut niitd seurauksia, joita vau-
vojen kokemisen tarkastelu teoreettiselle
ajattelulle asettaa. Miittdsen keskeinen
ajatus on, ettd selvittdiksemme ymmir-
ryksen olemusta ja alkua meidin on ulo-
tettava tarkastelu ihmiselimin alkuvai-
heeseen, kohtuvauvan elimiin, aikaan
ennen kielen merkityksien mukanaan tuo-
mia jisentivid ominaisuuksia. (Maitti-
nen Kirsti 2003). Kokemisen kokonais-
valtaisuus on kohtuvauvan kokemisessa
vallitsevaa. Niin arkipiivin kuin tieteen-
kin puhe on opettanut meidit ajattele-
maan, etti nikeminen, kuuleminen, tun-
teminen, haistaminen ja maistaminen ovat
kaikki toisistaan erillisii kokemuksia. Tosi-
asiassa tillaista erillisyyttd ei ole selkedsti
olemassa. Kohdunaikaisessa kokemisessa
ei voi ajatella erottuvan erillisid aistikoke-
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muksia. Toisaalta mydskdidn vauvan koke-
mista ei ole syytd nahdi ratkaisevasti erilai-
sena kuin aikuisen, vaan kokemisen jisen-
tymisen voi ajatella muodostuvan vihitel-
len, sekd kehittyvin ja eriytyvin erilaisissa
merkityksen muodostamisen tavoissa, oli-
vatpa nimi sitten kokemuksellisia, tai esi-
merkiksi kielellisid. Tédstd puolestaan seu-
raa, ettei voida sanoa, etteikd vauva jasen-
tdisi kokemistaan, pidinvastoin. Kokemi-
sen jisentyminen alkaa jo kohtuvauvalla.
(Méidctdnen Kirsti 2003). Jdsentyminen
tarkoittaa tdssd ruumiiseen sitoutunutta
ymmirrystd, joka perustuu toisteisuu-
teen ja siitd nousevaan ennakoitavuuteen.
Timian ymmairryksen synnyssi asioiden
ja ilmididen rytmilld ja rytmien toistei-
suudella on keskeinen merkitys. Aikuisen
kokemisen tavat eriytymisineen ja esimer-
kiksi kielellisine jasennyksineen rakentu-
vat kaiken aikaisemmin koetun ja omalla
tavallaan jisennetyn paille, eikd varhaisen
kokemisen, ja sithen liittyvin jisentynei-
syyden voi ajatella havidvin mihinkéin, tai
muuttuvan ratkaisevasti erilaiseksi.
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Ani, rytmit

ja toisteisuus
tuntoisuuden
kasitteen valossa

Tuntoisuuden kisite avaa maailmassa ole-
misen tapaa ja sitd, kuinka ihminen suun-
tautuu ympiristd6nsi, ja on sen kanssa jat-
kuvassa vuorovaikutuksessa. Kuinka din-
ten merkitykset aukeavat tistd lihtokoh-
dasta tarkasteltuna? Kuinka 3dnet ovat
osallisena ympiriston jasentymisessi?
“Olennainen kysymys on, milld tavalla
rytmisyys ja inhimillisen kokemisen alku-
vaiheet liittyvit yhteen” (Madttinen Kirsti
2003, 60-61). Tarkastellaan ymmairryk-
sen syntymisen alkutaivalta, kohtuvauvan
kokemismaailmaa, tuntoisuuden syntyi.
Kohtuvauvan kokeminen ilmenee koko
ajan suhteessa toisaalta ditiin, toisaalta ditid
ympiroiviin maailmaan. Vauvan koke-
mismaailmaa jdsentivit didin sydimen
syke, didin hengityksen rytmi, didin puhe
eri rytmisine ja melodisine ominaisuuksi-
neen, seki iidin liike. Kohtuvauva kokee
nimi erilaiset ja eritasoiset rytmiset kulut
ennen kaikkea liikkeen, tunnon ja ddnen
kokonaisuudessa jatkuvina kokonaisval-
taisesti koettuina toistuvuuksina tai tistd
toisteisuudesta selkedsti erottuvina ja ylli-
tyksellisini. Aidin ympiristosti vilitryvit
kohtuvauvalle ympiriston ddnet ja rytmi.
Samoin myds vuorokauden rytmi levon
ja liikkeen toistuvuuksineen tulee vihitel-
len kohtuvauvalle tutuksi. Aidin kulttuuri-
nen ympiristd vélittyy kokonaisuudessaan
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koneiden, teknologian, luonnon ja ihmis-
ten lisndolon kautta, ja niiden rytmisten,
soinnillisten ja melodisten ulottuvuuksien
mukana. Kokemisen kulku jdsentyy titen
erilaisten soinnillisten elementtien tois-
tuvuuden kautta. Tdmid puolestaan ilme-
nee ennakoitavuutena. Kun jokin ele-
mentti on toistunut riittdvin monta kertaa
niin, ettd se alkaa tulla tutuksi, voimme jo
ennakoida sen luonnetta, sen jatkuvuutta
ja olemassaolon luotettavuutta tulevassa
kokemisessa. Toisteisuus on rytmisti luon-
teeltaan, rytmi on jdsentyneisyyttd, jdsenty-
neisyys puolestaan on jo ymmdrrystd. Ndin
ollaan ihmisymmirryksen synnyn yti-
messd, tuntoisuudessa.

Tistd ajatuskulusta seuraa, ettd voimme
ajatella ihmisen perusymmairryksen ole-
van pohjimmiltaan rytmistd ja tuntoista
(Miittinen Kirsti 2003). Kohtuvauva
rakentaa maailmanymmirrystidn koh-
dussa koettujen liikekulkujen ja tunto-
kulkujen kautta (emt. 62), kokien jatku-
vuutta, tuttuutta ja lopuksi jisentynei-
syyttd kokonaisvaltaisesti koko pienessd
kehossaan. Samanaikaisesti sen keho kiy
lapi kasvamisprosessia, ja solut erikoistu-
vat yhi enemmin omiin tehtdviinsd. Tun-
toisuus on olennainen osa titd kehittymis-
prosessia tdysin orgaanisella tavalla. Tun-
toisuuden kautta ymmirrimme rytmisen
jasentyneisyyden kokonaisvaltaisesti koet-
tuna elimelliseni osana ihmisen kasvamis-
ja kehittymisprosessia. Se jatkuu kohtu-
vauvan jittiessi kohdun taakseen, ja siir-
tyessddn didin vatsasta ulos maailmaan.

Kohtuvauvasta tiedetiin, etti vauvan
kuulokyky on hyvin kehittynyt jo 25. ras-
kausviikosta eteenpiin. (Huotilainen &
Fellman 2009) Akustiikan lainalaisuuk-
sien mukaan kohdunsisdisestd kuulemi-

sesta voidaan péitelld, ettd korkeat ddnet
suodattuvat matalia helpommin pois, jol-
loin tunnettu ja koettu virihtely on mata-
lampien sivyjen virittimad. Kohtu lihak-
sena ei ole kovin paksu, eikd ndin ollen
estd voimakkaita signaaleja kuulumasta
vatsaan. Lapsivesi tosin pehmentid ja vai-
mentaa 34nid. Voidaan kuitenkin ajatella,
etti vatsa on varsin dinekis paikka. Aidin
bassovoittoinen sydimensyke, vatsankuri-
nat, erilaiset huminat, puhe, laulu, huuto
ja itku kuuluvat kaikki kohtuvauvalle.
Tirked on kuitenkin huomata, etti koh-
tuvauva ei erota tuntoa, liikettd tai ddnid
toisistaan. Ne muodostavat kohtuvauvalle
yhtendisen kokemisen, jossa ddnet, liik-
keet, rytmit ja tunnot rakentavat vauvan
ymmirryksen perustaa, sekd rakentavat
kokemisen kulkua suhteessa maailmaan.
Nimi muodostavat pohjan sille kokonais-
valtaiselle ymmirtimiselle, josta myds esi-
merkiksi elokuvan kokemisessa on viime
kidessa kysymys.

Aini liittyy kohtuvauvan kokemisessa
kaikkiin rytmisiin kulkuihin, ddnet ovat
sulautuneet tuntoihin ja liikkeisiin ja nii-
den kokemisen tapaan. Aidin kivele-
minen, juokseminen ja muu liikkumi-
nen, seki didin piivin kulku muodosta-
vat sisikkiisid ja piillekkiisid rytmikul-
kuja. Ne kaikki vilittyvit vauvan kokemis-
maailmaan. Puhe vilittyy vauvalle yhti-
lailla tuntona ja litkkeend kuin rytmeini
ja melodioina. Sanat liittyvdt ymmirryk-
seen myohemmin vauvan liittyessd “kie-
lelliseen diskurssiin”, eiki niitd voida pitdd
ihmisen ymmarryksen kannalta perusta-
vina. (Miittinen Kirsti 2003) Kokemista
ja kokemuksellisuutta on pidettivi ensisi-
jaisena merkitysten muodostumisen kan-
nalta. Timi kokemisen perusta ei myos-
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kidn katoa eiki muunnu toiseksi. Se saa
rinnalleen ja pailleen erilaisia kerroksia,
joiden myétd jisentyminen alkaa kielen
kehittyessd muuttua osin myds kisitteelli-
semmiksi.

Titd kautta voimme ymmirtdd dinen
tarjoamia kuulokulmia. Aini kantaa sisil-
ladn syville ruumiiseen kietoutuneita mer-
kityksid. Ne eivit ole pelkistddn tunteita,
emootioita, vaan ennen kaikkea jisenty-
nyttd tietoa maailmasta. Tdm3d on tirkeid
huomio kaikille d4ntd materiaalina kiytci-
ville elokuvan tekijoille. Emme ole tekemi-
sissd yksinomaan emootioiden kanssa, vaan
syvemmin ja monipuolisemman ymmir-
ryksen, joka auttaa katsojakuulijaa orien-
toitumaan tarinaan, elokuvan kieleen ja
sithen maailmaan, johon elokuva aukeaa.
Ymmirrys ilmenee kykyni ennakoida, loy-
tdd yhtenevyyksii ja vastaavuuksia.

Palataan vieli kohtuvauvan kokemaan
didin sydimen dineen, joka usein esite-
tadn esimerkkinid pohdittaessa kohtu-
vauvaa ympirdivii ddnimaailmaa. Aidin
syddn sykkii suhteellisen tasaisella puls-
silla; vililld didin liikkeen mukana run-
saasti kiihtyen, vililld tasaantuen esimer-
kiksi didin ollessa lepotilassa. Tamin syk-
keen vauva kokee tuntona, ddneni ja liik-
keeni koko pienessi kehossaan. Syke tun-
tuu jatkuvana tuntokulkuna; se on osa
kohtuvauvan kokemismaailmaa aina maa-
ilmaan tuloon saakka. Voisi kuvitella, ettd
mikili didin sydimen syke ei olisi enna-
koitavaa, vaan tdysin satunnaista rytmil-
tiin, milloin hakaten muutaman kerran
kiivaasti, milloin tauoten, milloin lyoden
yhdestd kahteen kertaa minuutissa, vauvan
kokeminen jatkuvuudesta olisi hyvin toi-
senlainen. Siihen voisi ajatella liittyvin jat-
kuvan epivarmuuden tilan toisteisuuden,
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ja sen mukanaan tuoman ennakoitavuu-
den puuttuessa.

Olennaista on (kuten kaikki soittavat,
laulavat ja musiikkia kuuntelevat ihmiset
tietdvit), ettd rytmi aina merkitsee jonkin-
asteista ennakoitavuutta. Jos olen kuullut
rytmin XaxxXxxxXxxxXxxx voin olettaa,
ettd Xooxx Xoxoxx Xxxx Xxxx ainakin tiettyyn
pisteeseen asti.?! Téssi tarkastelussa rytmi
saa uuden merkityksen: se on tuntokul-
kujen ja litkekulkujen jasentyneisyyttd ja
ennakointia, ja ennakoitavuus puolestaan
on jo tietoa. Tdmi tieto voidaan ajatella
myds jonkinasteisena propositiona ja paa-
telmini. Olennaista on, ettd sitd ei ole saa-
vutettu loogisen, kisiteperiisen pddttelyn
avulla, vaan tuntoisesti, kokemuksellisesti.

Tuntoisen kisite haastaa siis katsomaan
maailman ymmirtimisen alkuperiimme
hyvin toisella lailla rytmin toisteisuuden
kautta. Ymmairryksemme rakentuu koke-
muksellisten merkitysten ympirille jisen-
tdessimme maailman toistuvuuksia ja ryt-
meji ja muodostaessamme niistd rytmeistd
yhi laajenevaa kokemuksellisten merkitys-
ten kudelmaa. Niin ajateltuna tuntoisuus
my®&s laajentaa ajatusta ruumiin merkityk-
sestd tiedon lihteena.

Aidin puhe ja ditid ympiroivi puhe ovat
erityinen rytmi- ja intonaatiomaailmansa.
Aidin oma puhe vilittyy hyvin tuntoisena
resonanssina ja voi hyvin kuvitella, kuinka
erilaiset kieli- ja kulttuuriympiristot tuot-
tavat hyvin erilaisia rytmi- ja intonaatio-
kulkuja. (Esimerkiksi Huotilainen & Fell-
man, 2009). Tuntoihin liittyvini ne raken-
tavat vauvan suhdetta maailmaan. Rytmi-
ja intonaatiokulut hahmottuvat moniulot-
teisena ja koko ajan monimutkaisemmiksi

21 Erilaiset poikkeamat ja katkokset voivat
tuoda muutoksen ennakoitavuuteen.
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kasvavina toisteisuuksina. Niin ajateltuna
suhteemme maailmaan ja sen ymmartimi-
seen on vahvasti musikaalista perusluon-
teeltaan (Nevanlinna 2006).

Rytmi on hyvin keskeinen kisite elo-
kuvan kokonaismuodossa, joka koostuu
samalla lailla suuresta miiristi sisikkiisid
ja paillekkiisid rytmikuluja, toisteisuuk-
sia ja sitd kautta ennakoitavuutta. Rytmi
jasentyy niin elokuvan leikkauksen, d4nen,
musiikin ja henkilshahmojen rytmeini ja
rytmipainotuksina, jotka kokonaisuutena
ovat lilan kompleksiset analysoitavaksi.
Niiden ymmairtimiseen auttaa vain rytmi-
sen tunnon kdyttiminen ja kehittiminen.

Kokemuksellisten
merkitysten
kasitteesta

Teoksessani Helsingin kaunein #ini
eri-ikiiset helsinkildiset matkivat omalla
ddnelldin mielestiin kauneinta dinti Hel-
singissi. Erds teokseen osallistuneista tuotti
kauniin, hiljaisen ja tasaisen tuulen dinen.
Hinen tuottamansa #ini oli suora ilmaus
siitd kokemuksellisesta merkityksesti, jolle
hin oli valmis antamaan nimen ”"Helsingin
kaunein 4ni”. Lisiksi hin kuvaili sanalli-
sesti valitsemansa dinen hinelle itselleen
avaamia merkitystasoja. Hinelle tuulen
d4ni oli "jumalan puhetta”. Eris osallistuja
taas valitsi omaksi dinekseen ruohonleik-
kurin dinen. Hinelle ruohonleikkuri mer-
kitsi kesdd, puuhailua ulkoilmassa, d4nid

naapuripihoilta. Molemmissa tapatuk-
sissa ddnet saivat hyvin henkilokohtaisia
ja samalla yleisii merkityksid. Kun kyke-
nemme matkimaan, iintelemiin, toi-
sin sanoen tuottamaan dinellisid kaltai-
suuksia, ilmennimme siti viliténti tun-
toa, joka meilld ddnestd kokemuksellisesti
on. Kyky niihin kokemuksellisiin mer-
kityksiin meilld on hyvin varhaisesta lih-
tien. Kun annamme 4inelle sanallisia mer-
kityksid, liitymme kielelliseen diskurssiin,
luomme uusia merkitystasoja alun perin
kokemukselliselle merkitykselle.??
Kokemukselliset merkitykset ovat mer-
kityksid, joissa ajallisuus, ajan virtaan liit-
tyminen on keskeistd. (Mddttinen 2003).
Kokemuksellisten merkitysten syntymi-
sen ytimessd on ajassa tapahtuva toistei-
suus, jonka avulla jokin toistuva asia tulee
tutuksi. Kokemukselliset merkitykset ovat
— erotuksena perinteisestd kieleen liitty-
vistd merkityksen kisitteestd — ei-sanal-
lisia, tuntoisia jasennyksid, joita teemme
suhteessa maailmaan, ja jonka kautta
maailma meille ilmenee ja tekee itsensi
ymmirrettavaksi. Téssd jatkuvassa vasta-
vuoroisuuden prosessissa syntyy kokemuk-
sellisten merkitysten kudelma. Kokemuk-
sellinen merkitys avaa my®s olemiseemme
keskeisesti liittyvin eteenpdin suuntautu-
misen. Jos voimme kokemukseemme noja-
ten olettaa edessimme avautuvan jonkin-

22 Kokeminen on syyti erottaa kokemuk-
sesta. Kokemus viittaa johonkin jo jisentynee-
seen tapahtumaan. Kokeminen taas on asettu-
mista kokemisen virtaan, kokemus on yksittdinen
siitd erottuva tapahtuma. Kokemuksellisuudessa on
kyse kokemisen virrasta, sen tarkastelusta. (Madcti-
nen Kirsti 2003). Puhuminen kokemuksesta eroaa
kokemisesta aikaperspektiiviltddn. Aika on puoles-
taan oleellinen vaikuttaja seuraavaksi kisiteltivissi
kokemubksellisissa merkityksiss.
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laisen ajallisen jatkumon, jonka piissi ei
syytd olettaa odottavan kauhean katastro-
fin, jos voimme siis kokea elimissimme
turvallisen ajallisen jatkumon, voimme
suuntautua eteenpdin ja ulospiin eldvii-
sind, uteliaina. T4td voidaan kuvata elivyy-
tend, vitaalisuutena — elimin elinehtona.
Esimerkkinid kokemuksellisista merki-
tyksistd tarkastelen lihemmin johdannossa
kuvailemani tilannetta, jossa ohjaaja kai-
pasi didin nappirasian ddntd ilmaisemaan
lapsuuden syvintid olemusta. Nappirasian
ddni oli ohjaajalle hyvin henkil6kohtai-
nen kokemuksellinen merkitys. Merkitys-
suhteen syntymiseen olivat vaikuttaneet
mitd todennikdisimmin paitsi diti, myos
tilanne, jossa diti ompeli. Tytdr ehki seu-
rasi sivusta didin tyoskentelyd, tai sai olla
siind osallisena. Hin sai ehkid jopa leik-
kid napeilla, jolloin niistd lahti selked d4ni.
Kun nappeja sormeili, valutti sormien lpi,
pudotteli rasiaan tuntui kisissi nappien
tunto ja siihen liittyi jonkinlainen peh-
meid ddni. Ohjaajalle timi kaikki muodosti
tayteldisen kokemuksellisen merkityksen,
jossa yhdistyivit monenlaiset aistitut ele-
mentit ja niiden kautta koetut tunnot,
joita hin toivoi kuvaavansa nappien 4inen
avulla. Ongelma oli siini, ettd nappien
ddni ilman siihen liittyvii tarinaa ei ollut
erityisen selked soinnillisesti, eikd voinut
aiheuttaa muissa kuin ohjaajassa saman-
laista kokemusta. Niinpd ddnisuunnitte-
lijoiden oli lihdettdvd muita teitd jdsen-
timdin kokemusta sekd pohtimaan vaih-
toehtoa nappirasian dinelle. Vaihtoehtoi-
sen ddnen tulisi kyetd luomaan vastaavan-
lainen kokemuksellinen merkitys, mutta
didnellisesti selkeimmin niin, etti muut-
kin katsojakuulijat voisivat kokea saman-
kaltaisen merkityksellisyyden tunnon. Til-
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laisilla d4nellisilla kokemuksellisilla merki-
tyksilli on mahdollista luoda tuntoja, tun-
teita, rakentaa kerronnallisia jinnitteiti,
osoittaa yhtildisyyksid ja luoda ylldtyksii.

Myotaliikkeen
kasitteesta

Myétiliikkeen kisitettd Maittinen kuvaa
seuraavasti: “Kun iiti kivelee, kohdussa
kelluva vauva viistimited liikkkuu didin
liikkeiden my6ti. Niissi tahattomissa
mydotiliikkeissd toistuvat didin kivelyn
poljento, rytmiikka ja liikekuviot. Toisin
sanoen kohtuvauva tuntee iidin liikekul-
kujen hahmot koko omassa ruumiissaan
seki lapsiveden rytmiseni litkkeend ettd —
miki on olennaista — omina myotiliikkei-
niin.” (Miittinen Kirsti 2003, 62)
Myaotiliike on se kohtuvauvan kokema
litke kohtuaikana, jossa vauvan vihitellen
muotoutuva keho mydtiilee sitd ympi-
roivin maailman (diti ja didin ympiristd)
liikettd. Aiti nousee ylos rappuja, vauvan
myotiliike mydtiilee didin ruumiin  kei-
nuntaa ja huojuntaa, jonka laajuus hei-
jastaa rappujen korkeutta ja leveytti. Aiti
tanssii, vauvan ruumis seuraa iidin liikettd
kuin hitaasti my6tiilevd partneri, heijas-
tellen jilleen musiikin rytmin nopeutta ja
tuntua likekulkujen laajuuden kautta. Aiti
kidantad yolld kylkeddn, vauva myotidilee
kidinnostd sopeutumalla uuteen asentoon,
joskus taas sitd omilla liikkeilldan protes-
toiden, parempaa asentoa etsien. Sitten
osat vaihtuvat: vauva tekee liikkeitd, joihin
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diti puolestaan yrittdd sopeutua vilttdak-
seen potkut kivuliaisiin ja arkoihin paik-
koihin.

Myotiliike on siis toisteista ja jatkuvaa
kehollista peilaamista ja sopeutumista,
myotiilevdd liikettd suhteessa toiseen
olentoon. Tdmai kaikki tapahtuu samanai-
kaisesti vauvan ja didin kehojen kiydessd
lipi muutosprosessejaan ja voi olettaa, ettd
myotilitke on mukana kokemuksellisen
merkityksen synnyssi, suhteessa aikaan ja
toisteisuuteen. Tuntoisuutta ja myotalii-
kettd tarkasteltaessa on keskeistd ymmairtdd
myds Kirsti Mdittdsen esiin tuoma synge-
neettisyyden nikokulma.

”Olennaista on, milld tavalla rytmi-
syys ja inhimillisen kokemisen alkuvai-
heet liittyvdit yhteen. Kutsun seuraa-
vaa, fylogeneettistd ja ontogeneettisti®
lihestymistapaa tdydentdvdd tarkaste-
lukulmaa syngeneettiseksi. Niin siksi,
ettd siind otetaan lihtokohdaksi elivin
ihmisolennon alkuyhteys yhdessd (sisik-
kiin) toisen samankaltaisen ihmisolen-
non kanssa. Talloin ei etsitd identtisyyksid
ja eroja vauvan ja didin vililld, vaan toi-
nen toistaan muistuttavuuksia, erilaatui-
sia affiniteetteja kahden ihmisen vililld.”
(Miittinen Kirsti 2003, 61)

Psykohistorioitsija Juha Siltanen puhuu
mydtioliosta. "Myotiolio luo minut, edis-
tdd minua, hiilyy parinani” (Siltala 2006,
210). Jos myotdolio ymmarretdin vield eri-
laisten paillekkiisten rytmien vilictdjaksi
ja myotikokijaksi, avautuu mydétiliikkeen
kisite yksinkertaisesta heilahduksesta didin
liikahtaessa aina ymmarrykseen siitd, ettd
myotililkumme, myétikoemme maail-

23 Fylogeneettisyys = lajien polveutumishis-
toriaan nojaava, ontogeneettisyys = yksilokehityk-
seen pohjautuva.

man tunnot, liikkeet, dinet koko kehos-
samme jatkuvasti kohdun jilkeisenikin
aikana. Reagoimme niihin joko mydtiile-
milli, tai torjumalla, jolloin mydtiliike voi
myds katketa.

Syngeneettisyyden, “toinen toistaan
muistuttavuuksien” nikdékulma nostaa
esiin sen huomion, etti kokemukselliset
merkitykset syntyvit samaan aikaan koh-
tuvauvan subjektiivisen mielen alkioina
(vertaa Damasio 1999) ja toisen samankal-
taisen olennon (didin) kautta myotiliik-
keinid peilattuina. Niihin sisiltyy sekd sub-
jektiivinen mieli ettd ymmirrys ympiris-
tostd jonkinlaatuisena, jotakin jatkuvuutta
ja ennakoitavuutta tuottavana, johonkin
suuntaan osoittavana ja ymmadrrystd tuot-
tavana ja vastaanottavana kokonaisuutena.

(Miirtinen Kirsti 2003)
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Elaytyminen ja
samaistuminen

Myétiliikkeen ja syngeneettisyyden kautta
voi tarkastella esimerkiksi elokuvan koke-
misen tapaa. Perinteisesti draaman kisit-
timiseen kuuluu empatian kisitteen
ymmirtiminen. My®étilitke on ruumiin
kautta opittua ja ruumiin kautta tapah-
tuvaa omien liikkeiden peilaamista toi-
sen samankaltaisen olennon kanssa. Aja-
tus tulee lihelle sitd, millaista oletamme
eliytymisen draaman henkiléihin ole-
van. Kyseessi ei ole siis pelkistddn hen-
kinen, ideatasoinen tapahtuma, abst-
raktion kautta tapahtuva toisen ihmisen
kohtalon kisittdiminen, vaan syvisti ruu-
miiseen juurtunut ymmarrys ja myoti-
eliminen toisen ihmisen mielen ja ruu-
miin liikkeistd. Elokuvassa samaistumi-
nen on nihty ennen kaikkea keskeiseni
tarinallisena ja dramaturgisena henkils-
hahmoon liittyvini elementtini, jonka
varaan elokuvan kyky vedota katsojakuu-
lijaan ja tempaista timi mukaansa perus-
tuu. Télloin ldhtokohtana on ollut aristo-
telinen ajatus mimesiksestd ihmisen toi-
minnan jéljittelijind. Elokuvan suhteen
aristotelinen ajattelu on siis ollut keskei-
selld sijalla. Aristoteles ajatteli tarinan ole-
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van keskeiselld sijalla ja henkildiden sille
alisteisia. Tarina ilmensi universaaliutta,
henkilot saattoivat olla stereotyyppisid
(Bacon 2000, Hiltunen 2005). %
Tuntoisuuden kautta voimme ajatella
myos aristotelisesta kerronnasta irrallaan
olevaa samaistumista, irrallaan varsinai-
sesta tarinasta ilmenevdi samaistumista.
Myétiliike, eldaytyminen voi olla tuntoi-

24 Samaistumisen suhteen on pohdittu sitd,
missi midrin katsoja samaistuessaan elokuvan hen-
kildihin "unohtaa” itsensi. Tissi suhteessa erottuu
toisistaan kaksi koulukuntaa, kognitiivinen ja laca-
nilainen, joista jilkimmaiiseen suuntautuneet tutki-
jat ajattelevat katsojan unohtavan itsensi ja menet-
tivit tietoisuuttaan omasta asemastaan elokuvan
katsojana (Bacon 2000, 191). Kognitiivinen suun-
taus, (esimerkkind Murray Smith) puolestaan kat-
soo empatiassa olevan kyse erdinlaisesta eloku-

van pidhenkilon tuntojen ja tunteiden simuloin-
nista katsojan omassa mieless, ei kuitenkaan siind
miirin, ettd katsoja kuvittelisi sulautuvansa tarinan
henkil66n (Bacon 2000, 192). Baconin mukaan
Murray Smith kuitenkin toteaa, etti ikillinen kat-
sojaa kuvassa lihestyvi esine, ilmié saattaa saada
aikaan katsojassa samanlaisen sipsihtimisen reak-
tion, kuin jos katsoja omassa elimissiin kokisi vas-
taavanlaisen ilmion.

Ainen kannalta mielenkiintoista kaikissa niissi
teorioissa jilleen on d4nen puuttuminen siitd koke-
misesta, jota kisitellddn. Katsojakuulijan #killinen
hitkihtiminen toteutuu kuitenkin useimmiten
elokuvassa joko pelkin d4nen, tai kuvan ja dinen
tiukan diegesiksen, yhteyden kautta. Aini puo-
lestaan yksindin, erityisesti musiikki, saa katsojan
suuntautumaan elokuvan henkil8ihin ja hetkelli-
sesti syrjayttdimiin omat toiminnan padmairinsi.
Katsoja on hyviksynyt tilanteen, jossa hin seuraa
elokuvan henkildiden kulkua.

Laura U. Marks, joka pohtii elokuvan ruumiilli-
suutta fenomenologiselta pohjalta, esittid ajatuksen
kisin kosketeltavasta, konkreettisesta mimesiksesti
(tactile mimesis). Marksin mukaan mimeettinen
representaatio muodostaa selkedn jatkumon mui-
den, symbolisten representaatioiden kanssa. (Marks
2000, 138-139).
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suuteen perustuvaa myétéelémisti, jossa
litkkeet, eleet ja rytmit muodostavat elo-
kuvan ja katsojakuulijan vilisen tuntoisen
siteen. Mika tima yhteys sitten voisi olla ja
mihin se perustuu?

Kirsti Maittinen pohtii myotielimistd
taiteessa ja nostaa esimerkiksi teatteriesi-
tyksen kulun:

” Naytelman myotd elimiselld en tar-
koita sellaista, ettd ndytelmin kululla ja
tapahtumisella on ikdin kuin heijastei-
sena tapahtuva rinnakkaiselimi katsojan
mielen liikkeissd. T4lld tavoin esitys kos-
kettaa vain katsojan mielen pintaa. (...)
Niytelmin myotd elimiselld tarkoitan sel-
laista koko teatterin valtaavaa tapahtu-
maa, jossa katsojien, yleison mielten liik-
keet noudattelevat niyttimén tapahtu-
mien kulkua ykseytend, ei rinnakkaisuu-
tena sen kanssa. Tdman kaikki, niin esit-
tdjit kuin yleiso, voivat tuntea ja tunnistaa
omassa olemuksessaan ja olemisessaan.”
(Miittinen Kirsti 2013, 21)

Niin ajateltuna eldytyminen, samaistu-
minen, my6tieliminen yhdistyvit koko-
naisvaltaisina mielen liikkeeseen ja liikkei-
siin. Aikaisemmin mainitsemani ymmir-
rys toisen ihmisen pyrkimyksestd ja pdi-
miiristi omassa toiminnassaan omassa
elimissidn on mahdollista ymmairtdd
konkreettisena myotiliikkeend. Kykymme
litkkua toisen olion my6td ja mukana on
toisaalta evoluution mitassa, toisaalta koh-
dunaikaisena maailmaan kehittymisen ja
valmistautumisen tapana virittinyt meidit
tihin myotielimiseen kirjaimellisesti liik-
keiden kautta.

"Taiteellisen idean kehittelyssd, taide-
teoksen toteuttamisen kulussa taiteilija,
joko huomaten tai huomaamattaan tulee
kiyttineeksi mieleensd spontaanisti virii-

vii aineksia eliminhistoriansa, koke-
mishistoriansa kulusta, sen kokonaisuu-
desta. Titd ymmirrin tarkoittavan sen,
ettd jokin taiteellinen idea litkuttaa taitei-
lijan mieltd. Ajatus tulee ymmirtdd kirjai-
mellisesti, ei kuvaannollisesti (eiki varsin-
kaan sellaisessa sentimentaalisoituneessa
mielessd, jossa ilmausta usein kiytetddn).”
(Miittinen Kirsti 2013, 18)
Samaistumisen ja jiljictelyn tarkas-
telu myotiliikkumisena ja tulemisena lii-
kutetuksi avaa tarinankerronnallista mal-
lia laajemman perspektiivin mimesikseen
ja empatiaan. Samalla se avaa ddnen mer-
kitystd tdssd prosessissa. Empatiamme ja
samaistumisemme ei rakennu ainoastaan
tarinankerronnassa ja etenemisessd ilmene-
viin juonellisiin pidmairiin, elokuvan hen-
kilon tavoitteisiin ja niihin liittyviin tun-
teisiin liittyvind samaistumisena. Voimme
myos ajatella elokuvan henkildiden ole-
misen tapaan liittyvien rytmien, eleiden,
liikkkeiden ja 4idnten rakentavan eloku-
van henkildiden ja katsojakuulijan vilistd
vahvaa tuntoista sidettd. Katsojakuulija
voi eldytyd pdihenkilén puheen rytmiin,
tapaan olla maailmassa, koska hin kokee
itsensi samanlaisena / erilaisena, kuiten-
kin aina mydtiliikkeessd toiseen olemassa
olevaan ihmiseen. Yhti lailla voimme liik-
kua elokuvan maiseman tai muiden ele-
menttien mukana. Tdtd kautta vilittyy
my®ds ei-narratiivisten elokuvien kyky sito-
uttaa katsojakuulija ddnten ja kuvien vilit-
timdin maailmaan, jossa ei vilttdimirced
ole selkedd pddhenkil6d johon samaistua,
tai vastaavasti selkedd tarinaa, jonka kautta
rakennamme yhtenevyyksii omaan eli-
médimme. Sen sijaan elokuvan kerronnan
tavat voivat liikuttaa meiti, saada meidit
muistamaan tapahtumia ja tuntoja omasta

2« TUNTOISUUDEN TEORIAN LAHTEELLA

elimistimme, eldytymiin elokuvan maa-
ilmaan, sen luomaan tunnelmaan, muista-
misen tilaan, dinten ja sivyjen herdttimiin
mielentiloihin.

Miia Tervon dokumenttielokuvassa
Lumikko (2010) kiytetidn sekd animaa-
tiota ettd fiktiivistd, kuvattua kuvaa. Tari-
nan pidhenkild on nuori nainen, joka
soittaa radion ydohjelmaan keskustellak-
seen eliminsi ongelmista radiojuonta-
jan (Pekka Sauri) kanssa. Dialogi on siis
ddnitetty dokumentti todellisesta puhe-
linkeskustelusta Saurin ja nuoren naisen
vililld. Soittajan d4ni projisoituu kuulijalle
pieneni ja ahdistuneena puhelindineni.
Samaan aikaan reaalitilassa oleva juonta-
jan dini on varma ja oman tilansa ottava.
Kuvatussa materiaalissa on nuori nainen,
johon katsojakuulijan on mahdollista
samaistua. Voimakkain samaistumisen
tunto tulee kuitenkin animaatiojaksoissa,
joissa Ami Lindholmin animoimat liikku-
vat kivenkaltaiset harmaat mohkilemii-
set hahmot reagoivat elokuvan dialogissa
kuuluviin sivyihin ja tuntoihin. Kaksi har-
maata hahmoa ilmentivit dialogin osa-
puolia. Kun tyttd ahdistuu yhd enemmin
ja vihittelee omaa elimidnsd, hinti esit-
tivi hahmo kutistuu ja tummuu. Sau-
rin puhe saa myos tyttod edustavan hah-
mon muuttamaan muotoaan ja varidan.
Loppua kohden nousee toivon pilkah-
dus, ja mustanharmaa pieneksi kutistunut
hahmo alkaa saada sisddnsd punaista virid,
kasvaa ja vakiintuu vihitellen tietyn kokoi-
seksi — se ei endd horju, eikd heilu jokai-
sen erillisen puheessa ilmenevin sivyn
mukana. Katsojakuulija samaistuu koke-
misessa tihin hahmoon ja sen virisevdin
muuttumiseen. Hahmon pieni puheli-
mesta kuuluva 4ini korostaa samaistumista
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padhenkilon mitittdmyyden kokemuk-
seen. Samalla kun voimme kokea samais-
tumista elokuvan nuoreen naisen tari-
naan, voimme eldytyd elokuvan teemoi-
hin ja sivyihin hyvin tuntoisilla, henkils-
kohtaisilla ja kielen merkitykset sivuutta-
villa tasoilla.

Jos elokuvan kerronnan mieltimi-
sessi korostetaan henkilditd tai narratii-
via ensisijaisena samaistumisen kohteena
kdy helposti niin, ettd maailman ymmir-
timisemme alkuperiisimmit alueet — siis
ne, joiden kautta ymmirrimme elimin
syvempid merkityksid katsoessamme elo-
kuvaa — voivat jiddi tavoittamatta, tai ne
voidaan my®s liian helposti tyontdi eloku-
van tekemisen ulkopuolelle. Kuulumatto-
miin ja tuntumattomiin. Sitd kautta my6s
nikymittomiin ja artikuloimattomiin.

Tuntoisuuden ele

Taiteelliselle tyolle ominaista on jatku-
vien valintojen tekeminen. Tami valit-
seminen tapahtuu taiteilijan tydssd joko
prosesseina: ymmairryksend ja tuntona
siitd, ettid haettu ilmaus, muoto, rakenne
ei vield vastaa sitd mitd etsitdin (reaktio),
tai vastaavasti voimakkaina ja tiivistyneini
kokemuksina siité, ettd loydetty ilmaus on
juuri oikea (proaktio). Kutsun niitd het-
kid, joissa valinta tiivistyy — joko proaktion
tai reaktion kautta — , tuntoisuuden eleiksi.

Kanerva Cederstrom kuvasi, kuinka
hinen suhteensa ddneen kehittyi alun
perin reaktion kautta:

“(...) olen ymmirtinyt dinesti vuo-
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sien mittaa enemmin ja enemmain. Jos-
kus se on mennyt vihin negaation kautta,
ettd ei sellaista ja sellaista. Sen huomasi,
ettd reagoi jotain semmoista valtavirtaa tai
semmoista vastaan, jota on elokuvia kat-
soessa reagoinut, ettd en halua tollaista.”
(Keskustelu Kanerva Cederstromin kanssa
3.3.2011)*

Tiivistymisen kokemista kuvataan
useissa yhteyksissa myos affektiksi, joka on
erityisesti musiikin tutkimuksessa kiytetty
kisite. ”Affekti on taso, jolla miki tahansa
individuaali (persoonat ja kiytinnot ovat
kaksi ilmeisintd individuaation muotoa)
on toimintakykyistynyt toimimaan tie-
tylld tavoin tietyssd paikassa. ’Affekti’ on
termi, jota kidytin kuvaamaan havaittavia
eroja siind, miten kiytinnailld on vilid, tai
miten ne otetaan kiyttéon.” (Taira 2007,
sitaatti Lawrence Grossbergin) Affektin
kisitteestd voi loytdd yhtildisyyksid tun-
toisuuden eleeseen. Sidon kuitenkin tun-
toisuuden eleen tuntoisuuteen, jolloin se
pitdd elimellisen yhteyden myos kokemuk-
sellisiin merkityksiin, merkitysten muo-
dostumiseen, seki niiden ilmaisemiseen ja
ilmentimiseen. Tuntoisuuden kisite myos
kieltdytyy nikemistd tunteet yksinomaan
ajattelemisesta tai tietdmisestd erillisind
emootioina ja affekteina.

Tuntoisuuden eleessi taiteilijan tuntoi-
suus saa kdytdnnon ilmauksensa valinta-
prosessissa. Jokin dini, ele, viri, sivy, liike
tuntuu tutulta, merkicykselliseltd, tir-
keiltd; se erottuu toisista myds merkityk-
sellisistd ddnistd ja eleistd niin, ettd valittu
ele koetaan juuri ainoana oikeana. Tuntoi-

25 Myéhempiid suhdettaan elokuvaiineen
Cederstrom kuvaa proaktiivisemmaksi, jossa dinen
itsendinen merkitysmaailma alkaa avautua, ja luoda
mahdollisuuksia kuvan ja d4nen uudenlaiselle yhte-
niiselle ilmaisumaailmalle.

suuden ele merkitsee tunnon kautta tai-
teelliseen tyohén kuuluvat ja ei-kuuluvat
elementit. Siitd, kuinka liikkuvaa, notkeaa,
avointa ja niin edelleen taiteilijan tekemi-
nen, tunteminen ja ajattelu on, riippuu
tuntoisuuden eleen / eleiden “eliminkal-
taisuus” ja niiden taiteellinen totuus. (vrt.
Maittdnen Kirsti 2013) Notkea, ei-jih-
mettynyt tuntoisuus osaa kuulostella. Se
etsii mielen ja ruumiin mydtiliikkeen,
tuntojen, toistuvuuksien, tuttuuksien ja
katkosten avulla syntyvin ja tyon alla ole-
van sisillon, rakenteen ja muodon ilmauk-
sia. On syytd todeta, ettd nimid ilmaukset
eivit ole sidoksissa mihinkdin genreen,
koulukuntaan tai taiteelliseen dogmaan.
Ne ovat eri aikakausina erilaisia, eri taitei-
lijoiden kohdalla erilaisia ilmauksia.

Kokeminen,
ymmartaminen
jakieli

Kiinnitin huomion kokemisen ja ymmir-
timisen viliseen suhteeseen. Lihestyn
kysymysti taiteen tekijin nikokulmasta,
jolloin joudun oikomaan mutkia. Koska
kielen liittyminen taiteen tekemisen pro-
sessiin on kuitenkin elokuvan kiytinnon
ja siind toimivien tekijéiden yhteistyon
kannalta keskeisti, hahmottelen nimen-
omaan tistd kdytinnosti esiin nousevia
kysymyksida. Elokuva on ryhmityotd ja
siind yhteisen ymmairryksen loytyminen
on olennaista. Tissd mielessi ei ole yhden-
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tekevdd, minkilaisena ajatellaan kokemi-
nen ja sen pohjalta syntyvd ymmirrys.
Samoin ei ole yhdentekevii se, miltd poh-
jalta elokuvan tekemisessd kiytetty kieli
muodostuu ja kuinka se suhtautuu yhtei-
seen kokemukselliseen alustaan.

Sekd ymmirtiminen ettd ennen kaik-
kea kokeminen ovat taiteen filosofiassa
ja estetiikassa olennaisia kisitteitd, joita
myds ajoittain kiytetddn episelvisti. Kirsti
Maiittanen kuvaa ymmarryksen ja koke-
misen problematiikkaa ndin:

“Ongelmana on, ettd itse ymmirtdmisen
ja kokemisen kisitteet, kuten useat muut-
kin ihmistutkimuksen peruskisitteet, joita
on totuttu sujuvasti kéyttiimiiiin, ovat tosi-
asiassa hdmairid ja niiden kiytt6 on hiily-
vii® (Miittinen Kirsti 2003, 59).

Kokeminen liitetidn usein johonkin
jasentymdttomddn, erityisesti tunteisiin,
joita itsessddn pidetddn vaikeasti jasennet-
tivind. Tunteet taas kisitetddn erilldin ajat-
telusta. Tdmd on vastakkainasettelu ilme-
nee myos elokuvakeskustelussa. Kun eri-
tyisesti 4dni julistetaan tunteisiin veto-
avaksi, tullaan samalla sanoneeksi, ettd
muut elementit elokuvassa ovat voittopuo-
lisesti jdrjen asioita. Sama dualismi ilme-
nee — yleensd tahattomasti — myds muissa
taiteen keskusteluissa. Esimerkiksi Kari
Kurkela kirjoittaa (1994, 272): “Esittd-
jin tulee ymmirtdd musiikin rakenteet ja
musiikillinen “logiikka” — kyetd esimer-
kiksi hahmottamaan musiikin rakentee-
seen ja tapahtumiseen liittyvid mielek-
kiitd kokonaisuuksia. Timi on ajatteluun
perustuvaa analyysia, ja esitys on vastaa-
vasti ajattelevan itseyden ilmentimistd. Toi-
saalta esittdmiseen liittyy musiikin emoti-
onaalis-intuitiivinen ymmirtiminen: esi-
tettdvdn musiikin tunnetilojen hahmot-
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taminen, musiikin tunneperiinen analy-
sointi.” Kurkela puhuu my®és ajattelusta ja
tuntemisesta kisittimisen tapoina, ja pyr-
kii nahdikseni etsimain viime kiddessa nii-
den ykseyttdi musiikin tekemisessi, mutta
siitd huolimatta ymmartiminen ja kisitti-
minen tulevat hahmotetuksi ajattelun ja
tuntemisen vastakkainasettelun kautta.
Kokemisen erittelyi ja jisentdmistd, toi-
sin sanoen ajattelun kehitystd on liahdetty
pitkalti tarkastelemaan kielen kehityksen
kannalta, josta Maittinen toteaa: “Kauan
ja laajalti on pidetty itsestddn selvini, ettd
kokeminen on jotain alun perin jisenti-
mittomin epimiiriistd ja ettd puhekieli
on kokemusten ensisijainen, jopa ainoa,
jasentdja ” (Maittinen Kirsti 2003, 59).
Kieli tietoisuuden rakentajana oli pit-
kdin itsestddnselvyys linsimaisessa kult-
tuurissa. Sitd ovat kuitenkin lihteneet
kyseenalaistamaan monet filosofit ja tutki-
jat (Piaget, Merleau-Ponty, Lakoff & John-
son). Kielti edeltivii vaihetta on tarkas-
teltu toisaalta jonkinlaisena ihmisen her-
mostollisen valmiuden saavuttamisena,
signaalireittien ja aivovasteiden kehitty-
miseni, toisaalta psykoanalyyttisen teo-
rian kuvaamana kaoottisena olotilana.
Molemmissa tapauksissa kysymys ymmir-
ryksen luonteesta ja olemuksesta on koko-
naan sivuutettu. Kun kieli sitten alkaa
rakentua, sen ajatellaan alkavan jisentai
kaoottista maailmaa. (Esimerkiksi Lehto-
nen 1996). Maailman varsinainen jisenti-
minen tapahtuisi siten kielellisten raken-
teiden kehittymisen kautta. Kuitenkin
ajatus kielen ensisijaisuudesta tietoisuu-
temme rakentumisessa on harhaanjoh-
tava. Vastaavanlaista kielen merkityksen
itsestddnselvyyden kyseenalaistamista loy-
tyy ruumiin merkitystd tietimisen proses-
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sissa pohtivilta tutkijoilta (esim. Damasio,
Johnson). Samoin he ovat tuoneet esiin
vauva-ajan keskeisyyden merkitysten syn-
tymisen alkuvaiheissa. Kun tarkastelu ulo-
tetaan sekd kohtuvauvaan etti kohtuvau-
van ympiristodn, joka ei rajoitu pelkis-
tddn ditiin, vaan myos ditid ympirdiviin
maailmaan, avautuu kohtuvauvan koke-
mismaailma tavalla, joka auttaa hahmot-
tamaan tunnon, ddnen, litkkeen ja mui-
den aistien kokonaisuutta. Kokemubksel-
listen merkitysten muodostuminen niyt-
tdytyy laajemmassa yhteydessd niin, ettd
niihin kutoutuu mukaan niin ympiristol-
lisid, kuin kulttuurisia ja yhteiskunnallisia
rytmejd ja rakenteita.

Kielen ldsndolo myos kohtuvauvan eli-
missd on ilmiselvdi. Kielen rytmisyys,
melodisuus, ja niihin pohjautuvat raken-
teet nihddin tirkeini mychemmin kie-
len oppimisen kannalta. Kieli on tapa
kuvata tiettyja merkityksid. Se mahdollis-
taa irtaantumisen ilmidistd ja asioista niin,
ettd niitd ja niiden sisdltimid mahdolli-
suuksia voidaan kisitelld irrallaan tilan-
teista, joissa ne havaitaan. Palaan tuntoi-
suus-kisitteeseen, jonka merkitys on siind,
ettd se kddntdd huomion pois kielellisen ja
tietoisen merkitysten muodostumisen aja-
tuksesta, kohti varhaisempaa kohdunai-
kaista kokemista, ja katsoo maailman mer-
kityksellistymisen alkavan jo kohtuvai-
heessa. Toisteisuuden kautta koetut asiat,
ilmiot, rytmit tai muodot saavat merki-
tyksensd kokemuksellisuudessa, tuntoisina
merkityksind. T4lloin ei ole kysymys vield
erityisestd ja erillisestd ddnen kokemisesta,
vaan 4ini on mukana niissi ensimmaisissi
tunnoissa, jota kohtuvauva ympiristdssiin
aistii.

Kohdunaikaisen olemisen jilkeen syn-
nymme maailmaan. Liikkeet, tunnot ja
ddnet jatkuvat yleensi suhteellisen saman-
laisina, nyt kuitenkin terdvimpini ja eri-
laisen tilan kautta koettuina. Kokemuksel-
liset merkitykset ovat edelleen vallitsevia.
Asinet lihelld ja kaukana, didin 4dni, isin
ddni, sisarusten dinet, kotieldinten, kodin-
koneiden, ympiriston ddnet. Tunnot, liik-
keet ja ddnet myos pitdvit ylld jatkuvuutta
suhteessa aikaan ennen syntymii. Uutta
on erilainen tilallinen kokeminen; 4inet
ovat nyt aina suhteessa vaihtuviin akus-
tisiin ympdristoihin. Thmisen kehityk-
sen kannalta voidaan ajatella tirkeini,
ettd jonkinlainen kokemisen jatkuvuus on
ldsnd vauvan elimissi. Rytmit jatkuvat,
vaikkakin erilailla vérittyneini, vihitellen
kokemuksellisen variaation kautta jisenty-
vinid. Tdmi mieltyy kokonaisvaltaisena jat-
kuvuutena, jota puolestaan voidaan pitdd
elivyyden, vitaalisuuden kannalta kes-
keiseni asiana. Se, miki pienelle vauvalle
on vield ollut tuntoa ja kokonaisvaltaista
kokemista, saa vihitellen lapsen kasva-
essa erilaisia kielellisid jasennyksii. Sanalli-
set merkitykset alkavat vihitellen liittyd jo
kokemuksellisesti ja kehollisesti jisentyneisiin
Jja ymmiirrettyibin merkityksiin.

Vauvan elimissi — my6s kohdunai-
kaisessa — koetut ddnet alkavat vihitel-
len yhdistyd siihen mitd nihdadn. Téssd
vaiheessa alkaa siis asteittain ja toiston
kautta syntyd ddnen kausaliteetti. Koke-
misessa alkaa my®s eriytyd ddnid, joitakin
jopa nimetidin. “Koira haukkuu”. ”Linnut
laulaa”. Adnet alkavat saada hahmoa my®os
kielellisten merkitysten maailmassa. Ne
voivat eriytyd musiikiksi, puheeksi, ympi-
riston ddniksi. Mutta ne eivit koskaan
kadota yhteyttd alkuperiiseen kokemiseen,
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jossa ne ovat liikkkeen ja rytmin kanssa
ensisijaisia luomassa maailman ymmir-
rystimme ja jisennystimme. (Méittinen
Kirsti 2003). Tdmin yhteyden ymmairti-
minen on mielestdni ensisijaista d4dnen ja
musiikin merkityksen ymmirtimisessi.
Eikd ainoastaan dinen. Liike, tunnot ja
muut aistit ovat keskeisid maailman jisen-
tymisessd, ja ne muodostavat perustan kai-
kelle ymmairryksellemme. Tiami yhtey-
den eldvini ja aukinaisena pitimisen voisi
katsoa olevan edellytykseni niin taiteelli-
selle tyolle, kuin mille tahansa elimissid
kiinni pysymiselle. Katkoksia, murtumia
ja jopa katastrofeja ilmenee, se on selvii.
Niiden ympirilld tyoskennellddn, niiden
kanssa eletiin. Jotkin katkokset voivat olla
pysyvid ja tarpeellisia, jopa toivottujakin.
Myo6hemmalli idlld kultcuuri ja ympiristd
muokkaavat tapaa, jolla kokemuksellinen
jasentyneisyys sdilyy yksilon elimassa ldsnd
olevana tai vaihtoehtoisesti niivettyvini
kokemisen ja elimisen tapana.

Timin yhteyden tunnistaminen on
tuntoisuuden sisdistimistd osaksi elimai
ja eldvyytdd, ihmisen oman elimin jat-
kuvuuden omakohtaista ymmirtimisti.
Samalla siihen sisdltyy my6s oivallus siitd,
ettd ihmiskunnassa jokainen, joka on koh-
dussa kasvanut, jakaa jotain yhteistd tdssd
kokemisessa. Rytmien toistuminen, vuoro-
kausirytmien vaihtelu ja jatkuvuus, syda-
men 3dni — vaikka ympirdivd kulttuuri
tuo oman virinsi 4dniin ja niiden sivyihin
ja tempoihin, pysyy perimmiinen koke-
minen samana kulttuurista riippumatta.
Kohdunaikaisen kokemisen perusluonne
on kuitenkin kaikille sama. Olemme
muokkaantuneet ihmislajina satojen
tuhansien vuosien saatossa timin meitd
yhdistivin kokemuksen kautta.
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Arjessa esiin nousevat kielen kiytinnot
asettuvat usein toiminnassamme hyvinkin
midrddvaan asemaan ja huomaamatta mii-
rittdvit tekemisemme sisdltéd ja kontekstia.
Kieli sisaltdd sattumanvaraisuuksia, puhumi-
sen tapoja, jotka nousevat kielen omista kiy-
tinndistd. Kun esimerkiksi tuottaja kertoo
ddnisuunnittelijalle, ettd “tdssi elokuvassa
ei ddnestd tehdd mitiin numeroa, eiki silld
kikkailla: askel on askel ja tuuli on tuuli”
(Karjalainen 2003), kyse on juuri tilan-
teesta, jossa tullaan sanoneeksi jotain, jota ei
sitten kuitenkaan ole loppuun saakka mie-
titty. Karjalainen itse vastaakin tihin: "askel
on askel, tuuli on tuuli, mutta minkilainen
askel, mutta minkilainen tuuli?” Tuottaja
on kuitenkin mielestddn tullut ilmaisseeksi
jotain tirkedd elokuvan #inen esteettisestd
luonteesta. Samalla hin on huomaamattaan
sivuuttanut jotain hyvin olennaista dénesti.

Yhteistyossi muiden kanssa on usein
tilanteita, joissa enempai pohtimatta tullaan
sanoneeksi jotain, jonka taustalla on toistet-
tuja kuvioita, tekemisen tapoja ja l6yhisti
hahmotettuja ajatuskulkuja. Tallaiset sano-
misen tavat voivat kuitenkin huomaamatta
saada varsin médrddvin aseman arjen toi-
minnassa rakentaen tahattomia vastakkain-
asetteluja. Niiden purkaminen vaatii kiytin-
non asettumista uuteen asentoon, avointen
ja tuuletettujen tekemisen tapojen luomista.
Ainen ollessa kyseessi on erityinen syy kiin-
nittdd huomio ruumiin ja mielen viliseen
suhteeseen.

Ajatus, ettd kieli tekee kokemisen tietoi-
seksi, ja ettd muu kokeminen on alitajuista
tai tunteisiin perustuvaa on harhaanjoh-
tavaa, kun ajatellaan kuulemiskokemusta.
Valmistuessani mykkielokuvan Laveata tietii
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esityksiin®® loppukesilld 2002 kirjasin tyd-
piivikirjaan seuraavan merkinnin:

720. piivd (elokuuta, PT). Loysin itseni
Limingantien ja Intiankadun risteyksestd
“johtamassa” paidssini soivaa musiikkia.
Kidet vispas ilmassa, niytin varmaan hul-
lulea ...”

Harjoitteluprosessissa muusikko voi aja-
tella musiikkia mielessdin, kiydd lipi sen
fraseerausta, sen intensiteettejd ja dynaami-
sia nyansseja. Tama kaikki on ddrimmdisen
tietoista ja ennen kaikkea tuntoista, koska
kaikki edelld mainitut kvaliteetit on mahdol-
lista kokea koko ruumiissa. Minulla ne saivat
ilmauksensa edelli olevassa esimerkissa paitsi
péddnsisdisessd soivassa materiaalissa, myos
ruumiin litkkeind. T4td en voi mitenkdin
kutsua alitajuiseksi. Kyse on pikemminkin
tilanteesta, jossa kielen on syrjdyttinyt toi-
senlainen ilmaisemisen tapa. Toiminnan ja
ymmirryksen etualalla ovat ddnet, musiikki,
intensiteetit ja muunlaiset d4nen kvaliteetit,
jotka jasentyvit loogisina kulkuina; rytmi-,
melodia- ja liikekulkuina. Niiden kvaliteet-
teja voi mielessddn vaihdella; ajatella toi-
siksi, kokeilla toisina ja ndin edetd tuntoi-
sessa ajatusprosessissa, jossa kokemukselli-
set, ei-kielelliset merkitykset ovat ensisijaisia.
Tétd kautta tietoisuus laajenee tuntoisuu-
deksi, olemassaolon tavaksi, jossa merkityk-
sien kokemisen ja muotoilemisen tapa voi
vaihdella luontevalla ja eldvilld tavalla.

26 Laveata tieti, ohjaus Valentin Vaala, esi-
tettiin Helsingin Juhlaviikoilla 2002. Alun perin
musiikin oli kirjoittanut Tapio Hlomiki. Musii-
kista on sdilynyt vain osa, joten tydni oli sovit-

taa llomien musiikki pienelle kokoonpanolle ja
lisaksi siveltdd puuttuva musiikki (yhteensi n. 45
minuuttia). Kokoonpanoon kuului piano, kontra-
basso, puhaltimet ja kielisoittimet sekd itse soitta-
mani viulu. Lisiksi toimin esityksissd kapellimesta-

rina.

Vastakkain-
asettelujen
purkaminen

ja ruumiin paikka

Ruumis maailman kokemisessa asettuu
linsimaisen filosofian jatkumossa perin-
teisesti ruumiin ja mielen, tietimisen ja
tuntemisen vastakkainasetteluun. Ruumis
havainnoivana, ruumis kokevana ja tun-
tevana on asetettu vastakkain objektiivi-
sen tiedon saavuttamisen kanssa. Tieto oli
saavutettavissa vain eristimilld se ruumiil-
lisesta kokemisesta, silli ruumiin koke-
minen ja aistimukset ajateltiin subjektii-
visiksi, eikd niiden kautta voitu saavut-
taa yleistettdvyyttd, eli tietoa. Linsimai-
sen filosofian perinne on saanut erityisesti
uuden ajan saatossa runsasta kritiikkii.
Tissd tyossd viittaan tuntoisuuden kisit-
teen sisdllddn pitdimin kriittisen nakokul-
man lisiksi padasiallisesti filosofisen prag-
matismin my6td nousseeseen kritiikkiin,
jossa ennen kaikkea kysyttiin ruumiin
paikkaa tiedon saavuttamisen prosessissa,
ja hakeuduttiin eroon ruumiin ja mielen
dikotomiasta. Tdmi dikotomia pyrkii esiin
kuitenkin usein erilaisissa tieteen yhteyk-
sissd, myos sellaisissa, joissa kirjoittaja ei
vilttdimittd sen kannattajiksi tunnustau-
dukaan. Téstd ongelmasta kirjoittaa Mark
Johnson:

"Lyhyesti sanottuna ajatus perustavan-
laatuisesta ontologisesta jaosta mieleen ja
ruumiiseen yhdessi siihen liittyviin kogni-
tion / emootion, tosiasian / arvon, tietimi-
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sen / mielikuvituksen, ajatuksen / tunteen
dikotomioihin on istutettu niin syville
linsimaiseen ajattelutapaamme, ettd on
lihes mahdotonta olla muotoilematta
ymmirrystimme mielestd ja ajattelemi-
sesta dualistisesti 72’ (Johnson 2007, 7).
Tdmid sama vaikeus putkahtaa esiin niin
taiteen kiytanndissd kuin teorioissakin.
Pentti Middttanen (2009) analysoi lin-
simaisen filosofian perinteisida metafyy-
sisid lihtokohtia, “jossa tiedon todelli-
nen kohde erotetaan koetusta empiirisestd
maailmasta. Timi erottelu sai alkunsa
antiikin Kreikassa. Tuolloin lihtékoh-
tana oli se, ettd tiedon kohteen tiytyy
olla pysyvi ja muuttumaton. Kun tillaista
muuttumatonta kohdetta ei kyetty 16y-
timdin empiirisestd maailmasta, Sokra-
tes ja Platon olettivat, ettd tiedon varsinai-
sia kohteita ovat pysyvit ja muuttumat-
tomat ideat jotka voi tavoittaa vain ajat-
telemalla” (Miittinen Pentti 2009, 16).
Tiedon olemuksen muuttumattomuus
kyseenalaistuu, kun tarkastelemme tie-
don muovautumista tapojen ja toiminnan
kautta, tai kokemuksellisten merkitysten
kautta. Kokemuksellisissa merkityksissi,
kuten tavoissa ja toiminnassa on oleellista
toisteisuus, ja maailman jisentyminen sen
kautta. Ymmirrys on luonteeltaan muun-
tuvaista, samoin toimintamme suhteessa
ympiristddmme, mutta ymmadrrys on toi-
saalta jasentynyttd muuttuvuudessaankin.
Uuden ajan filosofiaan vakiintui kisi-

27 ”In short, the idea of a fundamen-

tal ontological divide between mind and body —
along with the accompanying dichotomies of
cognition/emotion, fact/value, knowledge/imagina-
tion and thought/feeling — is so deeply embed-
ded in our Western ways of thinking that we find it
almost impossible to avoid framing our understan-
ding of mind and thought dualistically.”
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tys kokemuksesta nimenomaan puhtaana
havaintokokemuksena. Aistien avulla
ihminen vastaanottaa tietoa ympiristos-
tddn ja tdmi tieto vilittyy ihmismieleen.
"Havaintosuhde eristetdin muusta yksilon
ja ympiriston vuorovaikutuksesta” (Mait-
tinen Pentti 2009, 51). Ihmisen suhde
ympiristoon koetaan tillsin ulkoisten vai-
kuttimien vastaanottamiseksi. Tieto on
aistien kautta, ja aistimisessa tapahtuvien
olioista ja asiantiloista tehtyjen havain-
tojen kisitteellistimistd ja nimeimisti.
Nikohavainnon kiyttiminen tissi yhtey-
dessd on klassinen esimerkki, joka ei ole
irrallaan uuden ajan filosofian peruslih-
tokohdista. Muut aistit on sitten kisitetty
nikdaistin kaltaisina perusolemukseltaan,
mutta hierarkkisesti eri asemassa nikoais-
tiin nihden. Ruumis oli aistihavaintojen
paikka, mutta ajattelu tapahtui mielessi,
ja se oli olemassaolon ja samalla tiedon vii-
mekitinen perusta. Aistit puolestaan oli-
vat sindnsi epiluotettavia tiedon lihteitd,
tietoon piistiin ajattelun, siis kielellisten
kisitteiden ja rakenteiden kautta.

laide kuvataan edelleenkin usein henki-
send ja ei-materiaalisena ilmiond, joka mah-
dollistaa transsendenssin yli ja ohi materiaa-
lisen. Kuitenkin taide toteutuu vain eli-
vien ruumiiden kautta: koettuina liikkeina,
vireind, valoina, dinind ja tuntoina. Tai-
teellisessa tydssi ruwmis on aina tavalla tai
toisella viline tyon tekemiselle, tyokalujen
kautta tai niiti ilman. Niinpd taiteenfilo-
softassa keskustelu ruumiista on keskeiselli
sijalla. Timd keskustelu tarjoaa myos kdisit-
teitd ja lihtokohtia dinen vaikutuksen ja
ddnen kokemisen ruumiillisen olemuksen
kisittelyyn. Tarjolla on runsaasti kisitteis-
t0d kuten aistisuus, ruumis ja liba, keholli-
suus, hiljainen tieto, ruumiin tieto ja niin
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edelleen. Muusikolle ruumiin keskeisyys sekd
ruumiin ja mielen kiinted yhteenkuuluvuus
tuntuu itsestidn selvilti. Minkd tahansa
musiikillisen kokonaisuuden harjoittelemi-
nen on niin vahva ruumiin ja mielen liitto,
etti sen jakaminen erillisyyksiin tuntuu
viime kidessi tarpeettomalta, sen kokemuk-
sellisen yhtendisyyden havainnoiminen sen
sijaan mielekkdilti. (Dewey 2005 [1934],
Jérvilehto 2000).%

Tuntoisuuden kisite purkaa vastak-
kainasettelua, joka linsimaisen filosofian
perinteessd on asettunut ruumiin ja mie-
len vilille ja joka saa ilmauksia taiteen
kentissi monin eri tavoin. Elokuvan kan-
nalta vastakkainasettelujen purkamisessa
on kyse siitd, ettd kykenemme hahmotta-
maan ja jisentimiin vallitsevien kdytin-
tojen mukanaan tuomat toiminnan tavat.
Kuinka paljon aikaisemmin mainittu elo-
kuvakeskustelussa ilmenevd kuvan ja
ddnen vastakkainasettelu ilmenee teoreet-
tisten ja analyyttisten mallien lisiksi esi-
merkiksi elokuvan tekemisen kiytin-
ndissd, instituutioissa ja hierarkioissa? On
tirked osoittaa, ettd nimi ajattelun ja toi-
minnan tavat eivit vilttimattd johdu teki-
joiden tai toimijoiden tietoisista asenteista,
vaan ettd niilld on linsimaisessa ajattelussa
ja sen myodtd myds esimerkiksi elokuvan
koulutuksessa pitkit juuret.

28 Musiikkikappaleen harjoittelemisproses-
sia, ja siihen liittyvdd ruumiin ja mielen toisiinsa
kietoutuvia rakenteita on analysoinut mm. Kata-
riina Nummi-Kuisma (2010).

Tuntoisuus ja muu
kasitemaasto

Tunnot, liikkeet, kehollisuus ja niiden
suhde tietimiseen, tietoon, merkityk-
siin, kieleen ja taiteeseen ovat olleet esilld
useiden filosofien ja tutkijoiden teks-
teissd ja keskusteluissa (mm. Dewey, Mer-
leau-Ponty, myshemmin Damasio, Lakoff
& Johnson, Miittinen Pentti). Yhteisti
niille ajattelijoille on perinteisen linsimai-
sen filosofian kritiikki sen yhdistdessi ajat-
telun ja tietdmisen kielen kisitteisiin ja kie-
len avulla muodostettuihin merkityksiin.
Nikokulma, joka tissd yhteydessi erottaa
erilaisia kisitteiti on se, kuinka ne viime
kidessd lihestyvidt tapaa kisittdd ajatte-
leminen ja merkitysten muodostaminen
kielen avulla tapahtuvaksi, ja erottaa tun-
teet omaksi erilliseksi maailmakseen. Kiy-
dessdni seuraavassa ldpi joitakin tdssd kes-
kustelussa esiin nousevia kisitteitd, pyrin
pikemminkin 18ytimain yhtenevyyksii eri
ajattelijoiden vililld, enkd niinkédin osoit-
tamaan ristiriitaisuuksia. Kaiken kaikkiaan
keskustelu osoittaa, ettd ruumiin ja mie-
len vastakkainasettelun aika alkaa viistyi,
silld niin monien eri alojen tutkijat, ajatte-
lijat ja taiteilijat ovat tdtd kysymystd lihes-
tymissid. Yhd enenevissi miirin kokemi-
nen ajatellaan ihmisen ja ympiriston vuo-
rovaikutuksena, jossa jako objektiivisen ja
subjektiivisen vililldi himirtyy (Jarvilehto
2001), ja jossa mydskidn tietimistd ja tun-
temista ei voi kisitelld viime kiddessi toi-
sistaan erillddn. Niin taiteen kuin eri tie-
teenalojenkin (esimerkiksi filosofia, psy-
kologia, kasvatustiede, kognitiotiede) pii-
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rissd kdytdvissd keskustelussa on kokemi-
sen kokonaisvaltaisuuden pohtiminen saa-
nut monenlaisia ilmaisuja. Kisitteet kuten
amodaalisuus, multimodaalisuus, multi-
sensorisuus ja synestesia ovat tyypillisid
puhuttaessa kokonaisvaltaisesta kokemi-
sesta.

Varhaisen lapsuuden tutkija ja teoree-
tikko, kehityspsykologi Daniel Stern toi
1980-luvulla laajoihin kliinisiin tutki-
muksiin perustuen esiin kisitteen amo-
daalisuus. Tutkimuksissa oli todettu,
ettd vauvat kykenivit esimerkiksi sil-
mit sidottuina, koskettelemalla tunnista-
maan esineen, jonka aikaisemmassa vai-
heessa koetta olivat vain nihneet. Tami
ilmié tulkittiin aistikokemuksen ominai-
suudeksi siirtyd yhdesti aistista toiseen ja
nimettiin amodaalisuudeksi. (Stern 1985,
Erkkildi 1997) Vaikka amodaalisuus voi-
daan tulkita kokonaisvaltaisena kokemi-
sena, on taustalla kuitenkin vieli nike-
mys aisteista erillisind. Daniel Stern kiyt-
tdd kisitteitd vitaaliaffektit ja amodaalinen
havaitseminen puhuessaan vauvan koke-
mismaailmasta. Vitaaliaffektien kisite tar-
koittaa Sternilld perustavanlaatuista affek-
tia, usein liikkeeseen liittyvdd tunnetta,
joka on olennaista elimin sdilymisesss,
elimissi kiinni pysymisessi. Amodaali-
nen havaitseminen on puolestaan havait-
semista, joka voi vauvan kokemisessa siir-
tyd yhden aistin alueella koetusta toisen
aistin kautta havaittavaksi. Myohemmissi
ajattelussaan Stern kehittelee kokonaisval-
taisen kokemisen ajattelua ja yhdistid sitd
taiteen luomiin kokemuksiin. Psykohisto-
rioitsija Juha Siltala kisittelee Sternin ja
Maiittdsen ajattelun eroja: "Méittinen ei
erota Sternin tapaan amodaalista esineiden
havaitsemista eiki liikkeiden havaitsemi-
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sen synnyttdmid vitaaliaffekteja, vaan kat-
soo jaottelun toistavan objektiivisten fak-
tojen ja subjekdiivisten tunteiden hierark-
kista dikotomiaa.” (Siltala 2006, 206)

Synestesiasta puhuttiin pitkidin tai-
teen ja musiikin parissa kykyni yhdistad
lzhinnd vériin liittyvid visuaalisia ja musii-
killisia havaintoja. Esimerkiksi Sibeliuk-
sen on todettu olevan synesteetikko, joka
niki sivellajit vireind. (Tawastjerna 1989)
Synestesian Kisitteen esitti englantilainen
tutkija Francis Galton (Ramachandran
2003a). Synestesian tutkiminen on aivo-
tutkimuksen kautta vilkastunut ja saa-
nut uusia ulottuvuuksia. (Ramachandran
2003b) Vaikka synestesialla arkikielessd on
tarkoitettu juuri ddnten ja virien vilistd
kokemuksellista yhteyttd, synestesia kisit-
teend ei rajoitu niko- ja kuuloaistiin.
Pikemminkin synestesialla voidaan tar-
koittaa minka tahansa kahden tai useam-
man aistin tuottaman kokemuksen sekoit-
tumista kokonaisvaltaiseksi kokemiseksi.
Aivotutkimus on my0s tuottanut tietoa eri
aistimien vélittdimien havaintojen sekoit-
tumisista toisiinsa. Toisin sanoen ihmisen
kokemisessa on kyse useamman eri aisti-
men kautta tulevasta informaatiosta, joka
ei kuitenkaan sinillddn ole eriytynyttd,
erilliseksi paketoitunutta tietoa. Aivotut-
kijat puhuvat cross-modaliteeteista (esi-
merkiksi Shams & Shimojo 2001). Kun
puhumme niké- tai kuuloaistimuksesta,
voidaan sanoa, etti olemme arkielimissi
oppineet erittelemdin ja nimeimiin
havaitsemiamme asioita erillisind ilmioini
kulttuurin ja kielen vakiintuneiden tapo-
jen pohjalta. Tdtd prosessia ovat myos tie-
teessi kiytetyn kielen kiytinnot voimak-
kaasti tukeneet.

Aistien antropologia kutsuu kokemuk-
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sellista kokonaisvaltaista lihestymistapaa
multisensoriseksi (esimerkiksi Seremeta-
kis 1994, my®s Porcello, Meintjes, Ochoa
ja Samuels 2010), jolloin huomio pyritddn
kohdistamaan yhden aistin tuottamasta
tiedosta holistisempaan lihtokohtaan, pai-
miirind huomion kiinnittiminen koko-
naisvaltaiseen kokemiseen, jonka perus-
tana on kuitenkin aistien erillisyys. Mul-
timodaalinen viittaa samantyyppiseen ais-
tien erillisyyksien yhdistymiseen.
Tuntoisuuden ja kokemuksellisten mer-
kitysten kisitteet lihestyvit samoja kysy-
myksid eri tulokulmasta. Puhuttaessa tun-
noista ja tuntoisuudesta ei ole kyse pel-
kidstd aistimisesta tai aistihavainnoista ja
niiden monitahoisuudesta. Tuntoisuus liit-
tyy paitsi kokemiseen, myds ennen kaik-
kea merkitysten muodostumiseen. Se pur-
kaa vastakkainasettelua tietimisen ja tun-
temisen vililli. Tuntoihin ei pide erot-
telu tunteisiin ja tietoon. Jos kangas tun-
tuu siledltd tai karkealta, on kyseessi tun-
temalla tietiminen. Musiikki tuntuu
hitaalta tai nopealta — ruumis on valmis
litkkumaan molemmissa tahdeissa, mutta
ymmirtdd tuntemalla, kuinka rytmiin
sopeudutaan, tai mukaudutaan. Tuntoi-
suuden Kkisite pitid sisilldiin ajatuksen,
ettd kaikkeen elollisuuteen liittyvind tun-
not ovat se alkuperusta, joka mahdollis-
taa tiedon ja tunteiden myshemmin eriy-
tymisen. Méittinen toteaa, ettd ~tuntoi-
suus ja liikkuvuus ovat ominaisia kaikille
eldville olennoille, yksisoluisista alkueldi-
mistd alkaen. Koska yksisoluisilla ei ole
hermo- ja lihassoluja vastaavaa rakenteel-
lista eriytymistd tuntumisen ja liikkkumi-
sen vilill4, ei tuntoisuus voi perustua her-
moston tai aistielinten olemassaoloon. Esi-
merkiksi ripiseldinten ripset toimivat seki

ympiriston tunnustelemisen, ettd liikku-
misen vilineini (...) Tuntoisuus — kykyni
tunnistaa tuttu — mahdollistaa omakoh-
taisesta kokemuksesta oppimisen, ja sen
kautta muotoutuva liikkuvuus mielek-
kdin hakeutumisen ja karttamisen kaikilla
eldinlajeilla. Kisitteellisesti tima merkitsee
sitd, ettd evoluution ja yksilokehityksen
kaikilla tasoilla eldinyksilét ovat omakoh-
taisen tuntoisuuden ja litkkuvuuden sub-
jekteja.” (Méittdnen Kirsti 2003, 63-64,
kts. myos Méittdnen Kirsti, luento 2011)

Felt sense

Tuntoisuuden teoriaa pohtiessani torma-
sin usein vaikeuteen 16ytid kisitteelle tyy-
dyttivid vastinetta muilla kielilld. Erityi-
sesti englannin kielen fee/ ja sense tuntui-
vat jittdvin ulkopuolelleen sen jisentynei-
syyden ajatuksen, joka tuntoisuuden kisit-
teeseen sisiltyy, koska silld on niin selkeid
kielellinen yhteys tietoisuuden kisittee-
seen, jonka puolestaan ymmirrimme jol-
lain lailla jasentyneisyyttd sisdltavina.
Lihin osuma ldytyi mielestini Mark
Johnsonin kirjasta 7he Meaning of the Body
(2007), missi Johnson nostaa esiin chica-
golaisen filosofin ja terapeutin Eugene
Gendlinin Kkisitteen felt sense (Gendlin
1991). Gendlin on pohtinut laajalti mer-
kitysten alla lepddavdd tunnetta. Gendli-
nin kisite felt sense kuvaa siti tunnetta,
kun etsimme puheeseemme tai kirjoit-
tamiseemme jotain sanaa, mutta samalla
koemme, etti mitkiin olemassa olevat
ilmaisut tai kisitteet eivit ole riittdvid tun-
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temamme ja kokemamme asian ilmaisemi-
seksi. Gendlin sitoo siis felt sense -kisit-
teen vahvasti kieleen. Mark Johnson lih-
tee kuvaamaan Gendlinin kisitetti kirjoit-
tamisprosessista kisin. Olettakaamme, ettd
yritimme kirjoittaa kirjettd. Ajatus virtaa,
tiedimme, miti haluamme ilmaista seu-
raavaksi. Sitten kirjoittaminen katkeaa,
emmeki ole tyytyviisid sithen, mitd juuri
yritimme sanoa; ajatusten virta tuntuu
pysidhtyneen. Silti meistd tuntuu, ettd tie-
dimme kylld mitd haluamme sanoa, sanat
vain eivit ilmaannu ajatuksiimme. Ajatus-
ten katkeaminen tuntuu hyvin erilaiselta,
kuin sitd edeltinyt ajatusten virta, joka
16ysi tiensd sanoiksi. Vasta kun loydimme
uudestaan sanojen virran, vasta kun meilld
on tunne, etti olemme ilmaisseet halua-
mamme, voimme rauhoittua ja rentoutua.
(Johnson 2007, 79)

Johnson kysyy missd ovat nimi merki-
tykset, joita yritimme ilmaista? Ne eivit
ole sanoissa itsessdin, joskaan ne eivit
ole niistdi mydskdin totaalisesti irrallaan.
(Johnson 2007, 79). Gendlinin mielesti
meilld on lihes universaali tendenssi nihdi
ajattelemisprosessi rakenteina, malleina ja
muotoina, jolloin unohdetaan tai jopa
kielletddn kvalitatiivinen tuntoinen puoli,
joka viime kidessd tekee kaiken ajattele-
misen mahdolliseksi (Johnson 2007, 80).
Gendlin haluaa tuoda esiin sen, miki nou-
see mallien ja kaavojen ylipuolelle. Gend-
linin mielestd sellaiset ajattelun tavat, joita
kuvataan kaavoina, malleina, rakenteina tai
sddntdind ohittavat suureksi osaksi ne ruu-
miilliset kokemukset, jotka tekevit niistd
malleista ja rakenteista merkityksellisii.
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”Kohtalokas erhe, jonka Gendlin osoit-
taa olevan ei pelkistidn linsimaisen filoso-
flan ominaisuus, vaan myos meidin ylei-
sen kulttuurisen ymmirryksemme ja tapo-
jemme ominaisuus, on ohittaa paljon sel-
laista, mitd tapahtuu kun jostain tulee
meille merkityksellistd. Silloin meidit vie-
tellddn erehtymain, ettd muodot ovat sama
asia kuin se, mitd ne sisiltavit ja me hui-
jaamme itseimme ajattelemaan, ettd muo-
dot yksindin tekevit jotain merkitykselli-
seksi, todeksi ja tiedettiviksi. Luulemme,
ettd jos olemme onnistuneet yleistimdin
muodon — kisitteellistimiin jonkin koke-
muksemme aspektin — olemme onnistu-
neet vangitsemaan tiyden merkityksen”
(Johnson, 2007, 80).%

Gendlinin kritiikki osuu siihen, ettd
kisitimme tiedon muodostuvan muo-
doista, rakenteista, toistuvista kuvioista.
Toisaalta hin pitdd nditd rakenteita irral-
lisena kokemisestamme, kisitteellisti-
misprosessin seurauksina. Niin felt sense
-kisite Gendlinin kautta tarkasteltuna
ndyttdytyy puhtaana tuntona, aavistuk-
sena, ruumiissa tunnettuna tietona, joka
on toisaalta jisentymatonti ei-rakenteelli-
suudessaan, toisaalta kiintedssd yhteydessi
kieleen (joka taas on puutteellista kyvys-

sddn ilmaista kaikkia ruumiissa koettuja

asioita). Huolimatta eroista Gendlinin

29 ” Fateful error, which Gendlin attribu-
tes not just to Western philosophy but also to our
general cultural understanding and practices, is to
overlook much of what goes into making some-
thing meaningful to us. Then we are seduced into
mistaking the forms for that which they inform
and we fool ourselves into thinking that it is the
forms alone that make something meaningful, real
and knowable. We think that if we have succee-
ded in abstracting a form — conceptualizing some
aspect of our experience — then we have captured

the full meaning ”
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’felt sense” on siis ilmaisuna lihin, miti
englanninkielisistd kisitteistd 16ytyy tun-
toisuudelle.

Toisin kuin felt sense, tuntoisuuden
kisite lihtee kuitenkin siité, ettd tieto on
aina jonkinlaista jisentyneisyyttd rytmin
ja toisteisuuden kautta, ja timi jdsenty-
neisyys on tuntoista jasentyneisyyttd. Toi-
saalta ennen kuin toisteisuus kiy ilmei-
seksi, tutuksi ja tunnetuksi, siis jasenty-
neeksi, sitd ennen on epdilemittd olemassa
kokemista, tuntoa, ei-jidsentyneisyytti.
Tille kokemiselle annetaan usein nimii
lisndolo, antautuminen tihin hetkeen,
jne. Kuitenkin nihdikseni Gendlin liictda
toisaalta felt sense -kisitteen jonkinastei-
seen jdsentyneisyyteen viitatessaan runoi-
lijaan, joka tietdd mika etsitty sana, kisite,
ilmaisu on. Niin Gendlinin felt sense liit-
tyy mielestini ajatukseen rakenteellisesta
kokonaisuudesta, josta ei vield ole ratkaistu
yhtd osaa.

Kaikki edelld esitetyt kokemuksen,
ymméirryksen, jsentimisen, kielen ja ajat-
telemisen pohdinnan ympirilld liikku-
vat nikemykset ja teoriat osoittavat mie-
lestini eroistaan huolimatta samaan suun-
taan. Kokemuksellisuuden merkitys nou-
see esiin usealla eri tieteenalalla ja usean eri
tutkijan kisitteistdssd ja kidytinnoissd.
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Taiteellisesta tutkimuksesta

Tohtoritutkintoni taiteelliset tydt ovat toimineet maaperini ja koe-
kenttini tutkimuskysymyksen hahmottamisessa ja siihen vastaa-
misessa. Téssd vaiheessa on kdynyt jo selviksi, ettd tuntoisuuden
kisite avaa runsaasti uusia kysymyksii sekd teorian ettd kdytinnon
kannalta, eiki niihin kaikkiin vastaaminen ole tissi tutkimuksessa
mahdollista. Timin osan keskeinen sisiltd on siini, kuinka tuntoi-
suuden kisite avaa tekijille taiteellisen tyén paamiirid ja tydsken-
telytapoja. Taiteellisissa tdissdni d4nen tekeminen, tunteminen ja
ymmirtiminen asettuu konkreettisesti suhteessa teoksen kokonai-
suuteen. Kokeilemalla uutta, tai uudella tavalla artikuloitua 4inen
ymmirtimistapaa liikun taiteellisen tutkimuksen maaperilli.

Taiteellinen osio on osoittautunut kidyttdmini kisitteiston testa-
uspaikaksi. Alkuperidinen tutkimuskysymykseni asettuu muotoon
“miti elokuvan dinen tekemisen prosessille seuraa siitd, ettd ajatte-
lemme ihmisen perusymmirryksen olevan pohjimmiltaan ja perus-
teiltaan rytmistd, tuntoista?” Tdhin kysymyksenasetteluun sisiltyy
tuntoisuuden kisite, seki siihen liittyvit myotiliikkeiden ja koke-
muksellisten merkitysten kisitteet. Kysymys on muotoa enti jos?
Tami tarkoittaa, ettd olen halunnut jollain lailla poiketa perintei-
sestd ajattelusta ddnen ja musiikin tekemisen prosessissa, pyrkid
lzhestymiddn tyoprosessia uudesta nikokulmasta, uusien kisittei-
den valaisemana. Olen ensinnikin pyrkinyt testaamaan kisitteis-
tod ja sen pohjalta nousevaa ymmarrysti taiteellisen ty6n vilineeni,
avauskulmana, erddnlaisena asentona, suuntana ja itseymmirryksen
rakentajana. Niinpi tyohon liittyvit teokseni toimivat tutkimuk-
sen maaperini monessa mielessd. Tarkastelun alla on toisaalta seki
typrosessi, toisaalta itse teokset. Koska tutkimukseni varrella oma
ymmirrykseni kdyttdmini késicteiston merkityksestd ja mahdolli-
suuksista on muuntunut ja kehittynyt, tarkastelen erityisesti varhai-
sempia tyoprosesseja jossain médrin kriittisin silmin.

Taiteellista tutkimusta on ryhdytty maarittelemain tohtoritutkin-
tojen tultua osaksi taideyliopistojen koulutusta. Australialainen tut-
kija Estelle Barret pohtii niitd moniulotteisia mahdollisuuksia, joita
taiteen tekemiseen nojautuva tutkimus tarjoaa. Taidetta “koekent-
tinddn” kiyttivd tutkimus luo tietoa, joka pohjautuu tekemiseen
ja kokemiseen. "Miti sellaista uutta tietoa / ymmartimystéd studi-
otydskentely tuotti, joka ei olisi paljastunut muilla tutkimusmene-
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telmilla?’ 7 (Barrett 2007, 1; Cantell 2011,
129). Tillsin fokus on nimenomaan itse
taiteellisessa tyossi ja sen artikuloimisessa
niin teoksena kuin sanallisena esityksena.
Voidaan ajatella, ettd kaikki taiteellinen
ty6 on tutkimusta omalla tavallaan. Taitei-
lijan ty6 on hinen argumenttinsa josta-
kin asiasta maailmassa (Nevanlinna 2001;
Miittinen Kirsti 2013). Taiteellinen tut-
kimus ei luo ainoastaan uudenlaisia kiy-
tinndn ratkaisuja, vaan tarjoaa myds laa-
jempia perspektiivejd ja uusia nikokulmia
teoreettiseen keskusteluun. Seki taiteenfi-
losofia ettd myds uudenlaiset pedagogiset
kiytinnot voivat hyodyntdd taiteelliseen
tutkimukseen nojautuvaa tietoa. (Barrett
2007)

Kirsti Midttinen puhuu taiteen eli-
minkaltaisuudesta; taide kuuluu yhteen
elimin kanssa, taiteellinen argumentti on
argumentti elimistd siind missd tieteelli-
nen argumentti on argumentti tiedosta.
(Méidttdnen Kirsti 2013) Maittinen poh-
tii tdssd sitd totuutta, minki taide voi tuot-
taa suhteessa tieteen kautta esiin nouse-
vaan totuuteen.

”Tosi taide, ilmauksen molemmissa mie-
lissd avaa ja luo jotain uutta, parhaassa
tapauksessa jotain yhiti uudella tavalla
ymmirrettivissd ja tulkittavissa olevaa
totuutta elimisti. Olennaista tissi on, etti
taide pubuttelee ymmdrrystd, ei niinkdin
tietimistd.” ( Miittinen Kirsti 2013, 12)

Taiteellinen tyd argumenttina seuraa
tuntoisuuden kisitettd. Jos ajattelemme
tuntoisuuden olevan tapamme olla maa-
ilmassa, suuntautua siihen, tehdi siitid
itsellemme ymmirrettivii jisentimilld
siind esiintyvid toisteisuuksia ja ylldtyk-
sid, voimme silloin ymmirtad taideteok-
sen ndiden jdsennettyjen toisteisuuksien
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ja ylldtyksien, siis kokemuksellisten mer-
kitysten vilittdjind. Teos ilmentdd myos
tekijinsd tapaa ymmartid ja jisentdd maa-
ilma omassa tuntoisuudessaan. Taiteelli-
nen tyb on aina tekijin itseymmirryksen
lisadntymistd (Hannula 2001) ja siind mie-
lessd viline tutkimiseen. Taiteilijan tarkas-
tellessa omaa tydtddn kysymys identitee-
tistd ja itseymmirryksestd pyrkii esiin.

”Yhti kaikki, jos ja kun taiteilija poh-
tii joko omien tai jonkin toisen taiteilijan
teosten kehittymistd, tai tiettyd tematiik-
kaa, ovat kysymykset kuka, mikd, missi ja
milloin erittdin hanakasti lisni. Ja jos ei
suoranaisesti valitussa spesiﬁsséi teemassa,
niin ainakin siind kuka tutkii ja mitd.”
(Hannula 2001, 77)

Tissd mielessd olen myds kokenut omat
tyoni — ne ovat lisinneet ymmirrystini
siitd, miksi rytmi, liike, toisteisuus ja tun-
toaisti ovat minulle keskeisid tydssini.
Samasta syystd olen tutkinut tydpaivikir-
jojani viitdskirjatyotd edeltiviltd ajalta;
l6ytdakseni jilkid timdn itseymmairryksen
kehittymisestd ja tuntoisuuden tematiikan
ilmentymistd ennen itse kisitteen ilmaan-
tumista ajatteluuni. Samalla aukeaa niin
sanallisen kuin taiteellisenkin argumen-
taation kehittyminen suhteessa tutkimiini
kisitteisiin ja niiden aikaan saamiin ajatus-
prosesseihin, joita tdssd osiossa kiyn lapi.

Tekemisen
totuudesta

Tyopdivikirjassani syksyltd 2008 pohdin
taiteellista tyotd suhteessa ei-kielelliseen
ajatteluun:

"Nyt tulee valmista. Ajatuksia: teen
tiukkaa ajattelutyotd ddnten kanssa. En
verbalisoi, mutta en my6skdin “tunteile”.
Johtopiitoksid syntyy, “viitteitd” hyldtdin
ja hyviksytdin. Mikali titd ei pidetd ajatte-
luna, syntyy harha, ettd vain sanoilla ajat-
telu on ajattelua, siitd syntyy kisitys, ettd
sdveltdmiseen tarvitaan sanoja ajatteluun.”
(Tyopdivikirja, PT. Joulukuu 2008)

Sitaatin perusteella voi todeta, ettd olen
selkedsti hahmottanut oman tekemiseni
irrallaan toisaalta tunteista, toisaalta sanal-
listamisesta. Olen kokenut tarpeelliseksi ja
tirkedksi méiritelld tekemiseni ajattelemi-
seksi. Kuinka hahmottaa taiteen tekemisti
suhteessa ajattelemiseen ja konkreettiseen
tekemiseen, missd materiaalin sisdisen loo-
gisen jirjestyksen loytyminen on yksi tir-
keimmistd prosesseista. Sitd kautta 16ytyy
tekijin omakohtainen totuus.

Kirsti Maittanen lihtee purkamaan tie-
teellisen totuuden ja taiteellisen totuuden
eroja artikkelissaan 7aiteen elementit, tai-
teen jatkuvuus ja taiteen merkitys (2011)
ja valaisee asiaa kahden paittelyesimerkin
avulla:

"Klassinen syllogistisen péittelyn yksi
yleinen muoto on seuraava:

Ihmiset ovat kuolevaisia
Olen ihminen
Siis olen kuolevainen
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Johtopddtoksen totuutta ei kukaan voi
epiilli. Argumentin pitevyys on ilmeinen.
Entd argumentin laatu? — Laadultaan se on
jannitteetdn ja lattea. Kaikki on jo premis-
seissd sanottu julki.

Teen sitten syllogismiin pienen muun-
noksen, sen totuusarvoa muuttamatta:

Thmiset ovat kuolevaisia
Olen ihminen
Siis tulen kuolemaan

Edelleen premisseissd on kaikki sanottu
julki. Johtopiditoksen laatu on kuitenkin
muuttunut. Se on muuttunut ulkokoh-
taisesta totuudesta omakohtaiseksi totuu-
deksi.” (Miittinen Kirsti 2013, 2)

Miittdsen esimerkissi jilkimmiinen
paittely esittdd taiteellista totuutta, oma-
kohtaisesti koetun ja eletyn totuutta.
Omaa kokemista, joka rinnastuu johonkin
yleiseen ja yhteisesti koettuun. Ehki vield
pidemmille vietynd voisi sanoa “ihmiset
tulevat kuolemaan” jolloin yleistettivyys
siirtyy myos kollektiivisesti koetun tasolle,
ei vain kollekdiivisesti tiedetyn tasolle.
Mutta kollektiivinen kokeminen edellyt-
tii omakohtaista kokemista, ”siis tulen
kuolemaan” -kokemista. Kuten Maittinen
kirjoittaa:

"Muunnoksen kautta johtop#itsksen
totuus ei endd ilmene vain ihmiselimin
ajallisuudesta irrotettuna, ja siind mielessi
yleispitevini totuutena kaikista ihmi-
sistd. Jilkimmiisessd johtopadtoksessd saa
ilmaisunsa jokaista ihmiselimid kosket-
tava omakohtainen, yhtilailla yleispitevi,
ihmiselimin telosta®® koskeva totuus”
(Miittinen Kirsti 2013, 2).

30 Finaalinen kausaatio, lopputulos, lop-
putulema
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Omakohtainen kokeminen, joka kuiten-
kin viittaa yhteiseen kokemiseen, on tai-
teen tekemisen lihtokohta ja viime kidessi
my0s pidmaird tarkastelemme sitten teki-
jad tai kokijaa. Taiteen tekeminen on sisil-
16n ja muodon etsimistd kaikkia kosketta-
vaan totuuteen, joka ilmenee taiteessa jin-
nitteisyyteni ja jisentyneisyytend. Maittd-
nen kuvaa titd jinnitettd sanoilla "toteutu-
maton totuus’, joka on suhteessa yleiseen
totuuteen. ~Totuus kohtalona. Téstd jin-
nite.” (Miittinen Kirsti 2013, 3) Ymmir-
rys omasta kuolevaisuudesta, siitd ettd ulee
kuolemaan, tietimitti tosin missd ja mil-
loin, on jdnnitteinen suhteessa kunkin
kokijan yksityisen elimin tulevaan kohta-
loon. Thmisille yhteinen kohtalo tulla kuo-
lemaan on tiedettyd tietoa, se tulee oma-
kohtaiseksi tiedoksi. Parhaimmillaan taide
saa kokemaan kollektiivista kokemista.

Thmiset tulevat kuolemaan
Olen ihminen
Siis tulen kuolemaan

Taiteen totuuteen kuuluu nihdikseni
heilahtelu tuon kahden erilaisen — yleisen
ja omakohtaisesti koetun vilissi. Ne eivit
ole erossa toisistaan; yhti ei voi olla ilman
toista. Totuus ei taiteen kontekstissa tule
kisitetyksi tietona, vaikka totuuteen pai-
semiseksi on oltava utelias, etsittivi ja 16y-
dettivd. On tehtivi johtopaitdksii, ole-
tuksia ja yleistyksid.
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Taiteen
sanallistamisesta

Taiteellisen tutkimuksen ja tutkimuk-
sessa luotujen taideteosten suhde askarrut-
taa monia taiteilijoita. Jadvitkd teokset
lopulta irralliseksi tutkimuksen sanallisesta
osasta, pystyyko tekiji yhdistimdin tai-
teellisen tyon tutkimustyohén tavalla, joka
hedelmaittid kumpaakin puolta, syntyyko
jotain sellaista tietoa, jota ei olisi muulla
tavalla syntynyt? (Kantokorpi 2001, Pit-
kinen-Walter 2001, Siukonen 2001). Toi-
nen taiteellisen tutkimuksen keskeinen
kysymys nousee suhteesta sanoihin. Sivel-
t4jd Anneli Arho (jonka oma viitoskirja-
ty6 kuuluu tieteellisen kirjoittamisen pii-
riin) ja musiikintutkija Tuomas Mali ovat
pohtineet kirjallisten diskurssien ja musii-
kin tekemisen vilistd ristiriitaa:

"Tutkiva kirjoittaminen on haastanut
kisityksemme tiedosta ja tietimisestd yhi
uudelleen. Tekijantietcomme musiikista ja
musiikintekemisestd on rakentunut ensisi-
jaisesti kdytdnnon toiminnassa — tekemalld
musiikkia — emmekd ole voineet vilttyd
huomaamasta, etti tietomme on laadul-
taan erilaista, kuin kirjallisissa diskursseissa
rakentuva tieto. Jo sanojen ja sanallista-
misen asema tutkimuksessa riippuu siitd,
ovatko tiedon lihteet ensisijaisesti tekstejd,
vai otetaanko itsessi kokeminen, tietimi-
nen ja taitaminen tutkimuksen lihtokoh-
daksi.” (Arho & Mali 2008, 151)

Huoli sanojen kyvysti ilmaista kokemi-
sessa syntyvii tietoa nousee esiin monen
taiteellista tutkimusta tekevin kirjoituk-
sissa. Taiteen kentiltd 16ytyy myds epii-

levdi suhtautumista koko hankkeeseen:
miksi ldhted sanallistamaan taidetta ja sen
tekemistd, kun taiteen merkitys ilmenee
ja aukeaa kuitenkin juuri siind kohdassa,
missd sanat kdyvit kyvytcdmiksi. Kuvatai-
teilija Tarja Pitkdnen-Walter kirjoittaa yli
kymmenen vuotta sitten:

”Kuvataiteilijalle on katsottu taiteen- ja
todellisuudenolemuksen hahmottajaksi
riittdvin pédasiallisesti visuaalisia keinoja
hyodyntivin teoksen tuottamisen. Julki-
nen sanallinen taiteen méirittely on suu-
relta osalta jitetty taidehistorioitsijoiden ja
muiden taiteen teorian ammattilaisten hal-
tuun.” (Pitkinen-Walter 2001, 128)

"Mikd mielekkyys puhumattomuu-
den kulttuurin yllapitdmisessd sitten voisi
olla? Voisiko teosten sanallisesta mairitte-
lystd kieltdytymistd tulkita tietoisen sub-
jektiuden hylkdamis- ja vastustamispyrki-
mykseksi — ja yritykseksi pitdytyd erddnlai-
sessa symbioottisessa eriytymittdmyyden’
tilassa? Miten silloin ’eriytymittdmyys’
olisi kuvataiteellisen tyoskentelyn yhtey-
dessd ymmarrettavi?” (emt. 2001, 132)

Pitkdnen-Walterin mielestd on ongel-
mallista, jos sanallinen keskustelu tai-
teen tekemisestd puuttuu. Tillin tai-
teen tekeminen mielletddn lihes yksityis-
asiaksi, johon ei kajota. Téstd seuraa kaik-
kinainen taidekeskustelun kutistuminen.
Pitkdnen-Walter nikee yhtend tirkedni
nikokohtana taiteellisessa tutkimuksessa
puheenvuoron antamisen taiteilijalle itsel-
leen, jolloin taidepuhe monipuolistuu ja
rikastuu tekijoiden sanoista. Taiteen sanal-
listamisessa on perinteisesti vallinnut ty6n-
jako taiteen tekijdiden ja taiteen sanallista-
jien vililld. Taidepuhe on koostunut ennen
kaikkea kriitikoiden ja taiteentutkijoiden
teksteistd, joista ensin mainittuihin taitei-
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lijoilla on helposti turhautunut suhde, jil-
kimmaiset taas koskettelevat sitd osaa tai-
teen ymmirryksen ketjussa, johon taitei-
lija itse harvemmin ehtii / haluaa aikaansa
kiyttdd. Teosten selittiminen, luokittelu ja
niiden kulttuurihistoriallisen arvon mii-
rittely ei ole vilttdimittd taiteilijalle itsel-
leen merkityksellistd taiteen luomispro-
sessissa, vaikka teokset sinilldin tihin dis-
kurssiin osallistuvatkin jo pelkin olemas-
saolonsa kautta.

Mielesténi tdssd suhteessa taideyliopisto-
jen laajeneva tutkimuskenttd on kuitenkin
tuonut muutoksen, joka avaa uudenlai-
sia keskustelukanavia, ja tarjoaa tutkivalle
tekijille hedelmillisen maaperin teorian
ja kdytinnén yhteyden luomiseen. Teok-
sistaan puhuva ja kirjoittava taiteilija alkaa
olla osa taiteen arkipiiva.

Taiteellisen tyon ja
kirjoittamisen suhde
omassa tyossani

Alun perin kuvasin taiteellisen tyon
yhteyttd tutkimukseen ndin: ”Suurimpana
syyni taiteellisen tutkimuksen tekemiseen
on juuri iinen fyysisyys. Adnen lihell
pitad olla, viipyilld, antaa ddnen kajah-
della... (vrt. Bachelard), jotta voi pitid
yhteyden siihen, mikid ddnessi on olen-
naista: antautua kuulemiselle. Ainoastaan
tiivis yhteys kuulemiseen ja kuuntelemi-
seen, soivaan materiaaliin ja sen tuottami-
seen pitdd keskustelun ddnen verbalisoin-
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nista mahdollisena. Jos itse soiva dini hii-
pyy kuulumattomiin, olemme jo siirtyneet
kokonaan sanojen alueelle. Ne taas vievit
meidit helposti kauas itse ddnestd, ne alka-
vat eldd omaa elimiinsi. Kiytin tutkin-
nossani taideteoksia toisaalta "kaikupoh-
jana’, keskustelun herittdjing; toisaalta
kiytin osassa teoksia materiaalia, jossa lii-
kutaan dinen sanallistamisen tai sanallis-
tamatta jittimisen rajalla.” (Takala 2007).

Kuten aikaisemmassa kuvataidetta kos-
kevassa sitaatissa, tissikin kokemisen ja
sanallistamisen vilinen kuilu nousee esiin.
Samasta syystd moni ddnen ja musiikin
parissa tyoskentelevi kokee sanallistami-
sen “turhaksi”. Se, miti ei voida sanoin
ilmaista jiikoon musiikin ja ddnen ilmais-
tavaksi. Halusin kuitenkin tutkia, onko
sanallistamisproblematiikkaan jokin tietty
syy, ja voisiko asian auki kirjoittaminen
tuoda nikopiiriin ratkaisuja. Ymmirryk-
seni tdstd kuilusta kehittyi taiteellisen tut-
kimuksen edetessi. Aluksi asettamani
kysymykset olivat vield sangen jisentymit-
tomid, johtuen osaksi siitd, ettd taiteellisen
tutkimuksen lihtékohdat olivat itsessdin
jasentymdttomid. Taiteellisen ty6n ja kir-
joittamisen suhdetta kuvasin vuonna 2007
tutkimussuunnitelmassani niin:

“Taiteellisessa tohtorintutkinnossa on
tirkedd 16ytdd tasapaino kirjoittamisen ja
taiteen tekemisen vilille. Itse nien ty6én
etenevin dialogisesti; kirjoittaminen ja tai-
teellinen tyd vuorottelevat ja ruokkivat toi-
siaan. Taideteos voi ammentaa sisiltdnsi
tutkimuksellisista lihtokohdista joko suo-
raa tai mutkan kautta.

Omassa tyossdni pyrin rakentamaan ase-
telmia, jossa osa taideteoksista ammen-
taa materiaalinsa suoraa sanojen ja din-
ten rajapinnasta. (Esim. Helsingin kaunein
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ddni). Toisaalta pyrin kidyttimdin teoksia
heijastuspintoina, keskustelun herittdjini,
pohdinta-alustoina (esim. elokuvaprojektit
sekd Kodinkonetanssi), joissa teosten avulla
ja kautta kiyn keskusteluja kollegoideni
kanssa teosten dinistd ja niiden eri teki-
joissd herdttdmistd ajatuksista.

Kun erittelen teoksen ddnen rakentumi-
sen prosessia ddnipuheen kautta, tutkin,
onko tydskentelystd loydettivissi mal-
leja, joita voi toistaa ja soveltaa eri yhte-
yksissd, vai onko aina lihdettivi alkuti-
lanteesta, jossa sanat ja niiden merkitykset
suhteessa soivaan materiaaliin on miiri-
teltdvi projekti- ja ihmiskohtaisesti uudes-
taan?” (Takala 2007).

Lopullisessa tydprosessissa kirjoittami-
sen ja tekemisen suhde on monimutkai-
sempi. Pidin aina tyopdivikirjaa teke-
misen kulusta ja siind pyrin ilmaisemaan
kussakin tyovaiheessa minua askarruttavia
asioita. On tyovaiheita, jotka jadvit koko-
naan artikuloimatta tekemisen aikana joh-
tuen kiireestd, ulkopuolisista paineista ja
himiristi tekemisen olosuhteista. Joissa-
kin tapauksissa en ole tietoisesti halunnut
pohtia asioita sanallisesti, vaan olen pysyt-
tdytynyt ddnten avulla ajattelemisessa, tun-
toisessa tyoskentelyssd, ilman siitd johdet-
tua sanallista ajattelupolkua. Olen myds
jalkikdteen pyrkinyt panemaan merkille
nimi tyovaiheet ja analysoimaan niitd
puhuessani kyseisen teoksen tekemisen
prosessista.

Tohtorin tutkintoni taiteelliseen osioon
kuuluu kolme teosta: dini ja musiikki
Kanerva Cederstromin elokuvaan Erikoi-
sia tapauksia, elokuva Syvi hengitys sisiin,
jossa olen ohjaaja, siveltiji ja ddnisuun-
nittelija, sekd audiovisuaalinen installaa-
tio Helsingin kaunein dini, jonka ohjaaja

ja ddnisuunnittelija olen. Kukin teoksista
muodostaa oman erityisen tutkimusmaas-
tonsa ja sen pohjalta oman kysymyksen-
asettelunsa. Koska teoksessa Helsingin kau-
nein dini ja lyhytelokuvassa Syvi hengitys
sisddn olen sekd ohjaaja ettd ddnisuunnit-
telija-saveltdjd, jad keskustelu ddnen merki-
tyksestd ja suhteesta kuvaan ja kerrontaan
lihes kokonaan oman arvioni varaan.

Elokuvassa Erikoisia tapauksia puoles-
taan paimadrind oli analysoida ohjaaja
Kanerva Cederstromin kanssa kdymiini
keskusteluja ja tutkia, kuinka elokuvan
ddniraita on muotoutunut niissi keskus-
teluissa. Kivimme myds Cederstromin
kanssa laajan keskustelun pari vuotta elo-
kuvan valmistumisen jilkeen ja timin kes-
kustelun kautta avaan joitakin minulle tir-
keitd teemoja.

Alun perin lihdin siis ajatuksesta, ettd
tyoprosessin aikana kokeilisin / toistai-
sin erilaisia tietoisia sanallistamisen mal-
leja, ja toimisin niiden mukaan. Alkupe-
rdisessd suunnitelmassani myos taiteelliset
projektit olivat enemmin ohjaajan kanssa
tydskentelyd, kuin mihin lopulta paadyin.
3! Koska lopulliset taiteelliset tydt muut-
tuivat ja muuntuivat tekemisen varrella,
muuttui myds oletukseni erilaisten kes-
kustelujen mallien testaamisesta. Mihin
nimi mallit olisivat perustuneet, siti en
ollut aikaisemmin pohtinut. Nykyisestd
perspektiivistd katsottuna tuntuisi sel-
viltd, ettd kyseessd olisi voinut olla erilais-

31 Olin syksylld 2007 tekemissi musiik-
kia Milla Moilasen animaatioon Pre / Post, ja ajat-
telin sen sisdltyvin tohtoritydshéni. Moilasen ani-
maatio valmistui kuitenkin ennen kuin ennitin
saada tutkimussuunnitelman hyviksyttyd. Samoin
kivi myshemmin tissi luvussa esittelemilleni elo-
kuvalle Sydimeen kiitkerty, joka myds jdi aikatau-
lusyistd tohtoritutkinnon ulkopuolelle.
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ten tietoisesti valittujen kisitteiden, mutta
my9s selkedmpien ddnen ja kuvan yhteyttd
demonstroivien luonnosten kiyttd ja hyo-
dyntiminen. Koska kokemukselliselle
otteelle ddnitydskentelyssi ei 18ytynyt
mitddn selkedd kisitteistod, jouduin aloit-
tamaan teorian etsimisestd ja sen sovelta-
misesta. Valitsin teoriapohjakseni Kirsti
Miittdsen teorian inhimillisen ymmir-
ryksen perusluonteesta ja piitin hyédyn-
tdd siitd nousevaa kisitteistod.

Aluksi oli kuitenkin selvitettivi, kuinka
timi kisitteistd voisi tukea omaa taiteel-
lista tyoskentelydni, ennen kuin saatoin
ajatella minkainlaisten tydskentelymallien
muodostumista sen pohjalta. Timi osuus
tyossd vei tavattomasti aikaa ja teoreetti-
nen ymmirrykseni kehittyi hyvin hitaasti.
Ajatus malleista siirtyi siis tuonnemmaksi,
mahdollisiin tuleviin projekteihin, ope-
tustehtiviin ja tutkimusprojekteihin ja
kisilldi olevan tutkimustehtdvin ulko-
puolelle. Paitehtiviksi muodostui jon-
kinlaisen yhteniisen teorian syntetisoimi-
nen ja sen soveltaminen omassa tydskente-
lyssini, raportoiden niistd kohdista, missd
teorian ja kdytinnén yhteys avautuu sel-
keimmin ja hyodyllisimmin. Tutkimusai-
neistona toimivat osittain tydpaivikirjani,
joissa pohdin kunkin teoksen muotoutu-
mista tekoprosessissa, ja sitd, kuinka teko-
prosessi voisi hy6tyi selkeimmisti dinen
ymmirryksesti. Pohdin myés, kuinka
teosten luonteeseen ja niissd ilmaistuihin
merkityksiin tuntoisuuden kisite ja sithen
liittyvéd teoria ddnen ymmirryksestd vai-
kuttivat.
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Tyopaivakirjat

Olen pitinyt tyopiivikirjoja jirjestelmil-
lisesti vuodesta 1988. Niissd analysoin
kutakin meneilliin olevaa tyoprojektia,
tai teoksen harjoittelua, ja samalla poh-
din tekemisen kautta aukeavaa ymmir-
rystini. Teksteihin lomittuu my6s henki-
lokohtaisia tuntoja ja tunnelmia, patkid
oman elimin havainnoista. Tohtoritys-
tdni varten olen kiynyt lipi tyopdivikirjo-
jani vuosilta 1988-2011 kammaten niistd
esiin teemoja, jotka jollain lailla tuntuvat
liiteyvin kisittelemaini aiheeseen. Téstd
syystd kisittelen tekstissini muitakin t6i-
tini kuin varsinaiseen tohtoritutkintoon
kuuluvia teoksia. Erityisesti olen kiinnos-
tunut siitd, milld tavalla olen vuosien mit-
taan muotoillut tunteeseen, tuntoon, ajat-
teluun, sanallistamiseen ja tekemisen fyy-
sisyyteen liittyvid kysymyksid. Olen etsinyt
nditd tekstejd tyopdivikirjoistani, ja pyrin
tdssi jaksossa valaisemaan sitd, mitd tilld
hetkelld ajattelen niissd aukeavista ajatuk-
sista ja teemoista. Kuinka tuntoisuuden,
myotiliikkeen ja kokemuksellisten mer-
kitysten kisitteet valaisevat aikaisempia
tekstejani? Olisiko mahdollista, ettd nii-
den kisitteiden avulla olisin voinut selvit-
tdd itselleni omia tuntojani ja tekijyyttini
paremmassa ja kirkkaammassa valossa?
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Syddimeen katketty,
tyopaivakirjat
2002-2007

Sydimeen kitkerty on 30 minuuttia pitkd,
viidestd eri jaksosta koostuva animoitu
dokumenttielokuva, jonka ensimmii-
set ideat syntyivit 1996, ja jonka varsi-
nainen tyostiminen alkoi 2002. Itse elo-
kuva valmistui 2007. Ohjasin elokuvan
yhdessi Marjut Rimmisen kanssa. Tydn-
jakomme oli suhteellisen selvd — Marjut
vastasi kuvasta koko laajuudessaan, mini
sanallisesta kisikirjoituksesta ja ennen
kaikkea ddnesti. Olin mukana sivelti-
jind ja ddnisuunnittelijana, jalkimmaisessd
yhdessd dinisuunnittelija Patrick Boul-
lengerin kanssa. Koska d4nen ja musiikin
osuus teoksen alkuperiisideaan ja syntyyn
oli oleellinen, 4ini korostui niin elokuvan
rahoituksesta neuvoteltaessa, kuin itse tuo-
tantoprosessissakin.

Sydimeen kitkerry lihti liikkeelle tyoni-
melld Virsivideot. Ensimmdisia mainintoja
tyostd 16ydan jo vuoden 1996 tydpiivi-
kirjoista. Lahtokohtani oli alun perin lap-
suuden ja nuoruuden aikana lauletuissa
virsissi. 1960-luvun ja 1970-luvun alun
koulujirjestelmin kasvattina olin laula-
nut virsid aamuhartauksissa joka aamu
koko kouluajan; viimeiset kuusi vuotta
sdestin niitd itse urkuharmonilla parina
kolmena piivini viikossa. Repertuaarini
oli laaja, mutta en ollut siti myshemmin
juuri hyédyntinyt. Virsien laulaminen sil-
loisessa koulussani (Jyviskylin Normaali-
lyseo) oli osa aamuhartausrituaalia, johon

kuului sodassa kaatuneiden koulun oppi-
laiden nimii kantavien Pro Patria -tau-
lujen avaaminen, oppilaiden marssimi-
nen parinjonossa voimistelusaliin, alku-
virren laulaminen, opettajan pitimi har-
taus ja rukous, sekd loppuvirsi. Pro Pat-
ria -taulut toivat Suomen ja Neuvostolii-
ton vilisen sodan ja virret kiintedin yhtey-
teen joka ikinen kouluaamu. Virsien sies-
timisen lisiksi tehtdviini kuului taulujen
avaaminen ennen hartautta, ja sulkeminen
sen jilkeen. Tdmi toisteisuus alkoi saada
omanlaisiaan kokemuksellisia merkityksi,
jotka eivit vuosien saatossa tulleet ilmais-
tuksi milldin tavalla. Oli siis tutkittava,
mitd merkityksid talld kaikella oli, kuinka
kokemuksen toisteisuus oli minussa lisni
ja ennen kaikkea kuinka se oli lisnd koko-
naisessa sukupolvessa ihmisid, jotka jakoi-
vat kanssani saman rituaalin.

1996 vuodesta lihtien minua alkoi
kiinnostaa virsien kautta minussa elivin
musiikkivarannon merkitys ensin omassa
kasvussani, ja sitd kautta my6s ikdpolveni
kasvutarinassa. Kuinka virret olivat mei-
hin lydneet leimansa, minkilaisia kuvia
ja muistoja niiden kautta aukeni? Kuinka
sota-aika oli lisnd lapsuudessamme ja
kuinka sen juuret ulottuivat nykypii-
viin, milld lailla virret elivit meissi omaa
salaista elimiinsd, miten ne meihin yha
vaikuttivat?

Mielessini alkoi hahmottua moni-
osainen elokuva, jossa kunkin osan run-
gon muodostaisi yksi virsi. Kuvan olemus
oli minulle vield tissi vaiheessa himiri.
1990-luvun lopulla tutustuin ohjaaja-ani-
maattori Marjut Rimmiseen, jonka kanssa
opetimme yhdessi muutaman tydpajajak-
son Helsingin ammattikorkeakoulu Stadi-
assa. Keskusteluissamme alkoi nousta esiin
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yhteinen kiinnostuksen kohde: sodanjil-
keinen lapsuus ja nuoruus, joka meidin
ikieromme kautta levittdytyi 1940-luvun
puolesta vilisti 1970-luvulle. Rimminen
kertoi olevansa tyostimissd lapsuutensa
perhevalokuvia ja miettimassi mitd niistd
voisi tehdi. Totesimme kasvuympiristois-
simme sodan pitkin ja artikuloimattoman
varjon, jossa erilaiset auktoriteetit puuttui-
vat lapsen ja nuoren elimiin, jossa sodan
jaljet olivat lausumattomina ldsni, ja jossa
monenlainen mykkyys, vikivalta ja emo-
tionaaliset solmut varjostivat perheiden
elimai. Historiankirjoitus oli keskitty-
nyt sotatantereen ja sodanjohdon tapah-
tumiin. Kotirintama kuvattiin urhoollis-
ten naisten kautta, mutta sodan todelli-
set arvet, ne jotka nikyivit vuosikymme-
nid yksiloiden, perheiden ja instituutioi-
den elimaissd, oli jitetty paljolti virallisen
historiankirjoituksen ulkopuolelle. (T4std
mm. Nire & al. 2007)

Niinpi lihdimme hahmottamaan Vir-
sivideoita sodanjilkeisen lapsuuden kas-
vutarinana, joka pohjautui minun vir-
si-ideoihini ja Marjut Rimmisen perhe-
kuviin. Padtimme ryhtyd Virsivideoiden
kisikirjoittamiseen niin, ettd meilld oli
jonkinlainen kisitys materiaalista ja ylei-
sestd teemasta. Muutamat virsivalinnat —
kuten Swwivirsi — tuntuivat itsestddn sel-
viled. Muita etsimme kisikirjoitusproses-
sin kautta. Lauloin ja soitin virsid, lueske-
lin niiden sanoja ja vihitellen esiin nou-
sivat selkeit tunnot tiettyjen virsien koh-
dalla, joita sitten aloimme pohtia. Mar-
jut Rimminen tydsti samaan aikaan kuvaa
aloittaen laatimalla jokaisesta elokuvan
osasta useamman A4-arkin kokoisen niin
kutsutun mood boardin, joihin oli koottu
kunkin osan kannalta keskeisia kuva-ai-
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hioita, tunnelmia ja teemoja. Nimi kuvas-
tot muodostivat sitten kisikirjoituksemme
rungon, johon liitimme virret ja kunkin
osan lyhyet sanalliset kuvaukset, sekd mah-
dollisen kertojan tekstin. Laadimme kisi-
kirjoitusta siis hyvin vahvasti omiin tun-
toihimme ja niistd aukeaviin kuviin, d4niin
ja musiikkiin nojautuen. Halusimme myds
yhdistdd jokaiseen jaksoon ja virteen jon-
kin teeman, joka ei vilttimittd noussut
virren sanoista sindnsi. Suvivirren teemaa
luonnostelin vuoden 2002 ty6pdivikirjassa
niin:

”Suvivirsi:
fyysisyys, kuhina, alkava murrosiki

kevitjuhlan paljastavat vaatteet,

ahtaat penkkirivit
Urkuharmoni, urut, jousikvartetti.”
(tyopiivikirja PT 2002)

Tissd hahmottui jo tulevan elokuvan
neljinnen osan musiikin maailma. Olen
myos halunnut yhdistdd Suvivirteen sen
keviin selkein merkin, joka kevitjuhlan
kuhinassa ilmenee, kun nuoret ruumiit
ovat juhlasalin ahtaudessa liki ja kiinni toi-
sissaan: juhlasalin penkit kolisevat, tytoilld
hihattomia mekkoja, polvisukkia, korko-
kenkid, pojilla kammatut tukat ja hiki-
nen, levoton olo... Kokemuksen fyysisyys
nousee esiin niin kuva- kuin dinihahmo-
telmissa.

Samalta ajalta on periisin myds toinen
tyopdivikirjamerkintini, jossa pohdin
musiikin merkitystd valmisteilla olevassa
elokuvassa:
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“Minulle musiikki on fakta siini missi
miki muu tahansa tapahtuma. Ei jotain,
joka antaa taustan vaan esim. niytte-
lee samalla lailla roolia kuin nidytteliji.
Musiikki auttaa katsomaan miti oli, miti
on nyt.” (2002)

Kun puhun musiikista faktana, viittaan
tdssd virsien merkitykseen elokuvan koko-
naisilmaisussa. Virret ovat koko elokuvan
perusta, ja niistd nousee se yhteinen koke-
mus maailmasta, johon tekijini nojaan.
Virsien toisteisuus sodanjilkeisten suku-
polvien arjessa, maailmankuva, joka nii-
den vilittdmind asettui jokaisen lapsen ja
nuoren ruumiin sopukoihin; tistd musii-
kista ei voi puhua elokuvassamme funk-
tiona, jonka pdimiiri oli tuoda joitain
tiettyjd tunteita katsojan mieleen. Virret
eivit mydskddn ole missddn tapauksessa
pelkkid emotionaalisia heritteitd. Virsien
merkityksistd voi toki puhua myds alita-
junnallisina, mutta niin mielestini myos
yhtd hyvin elokuvan kuvista. Virsien koh-
dalla kysymys oli aivan eri mittaluokan
asiasta; siitd, kuinka ymmirsimme ympi-
rdéivin maailman, ja kuinka siithen asen-
noiduimme. Tissd kohdassa nien merki-
tykselliseksi sen, ettd mikili olisin tekopro-
sessissa ymmadrtinyt virret tuntoisuutemme
osana ja ilmauksena, olisin vield parem-
min pystynyt selventimiin elokuvan tyo-
ryhmille niiden avainasemaa koko eloku-
van kokonaisuudessa. Hetkittdin ne jdivit
elokuvan tekoprosessissa jalkoihin, kun
kuvan merkityksid luotiin. Kuva leikattiin
suurimmaksi osaksi ilman d4dntd; minulle
luonteva tapa olisi ollut liittdd virret jo
leikkauksessa luotuun elokuvan maail-
maan. T4ssd on selked kohta, missi tuntoi-
suuden kisitteen pohjalta nouseva keskus-
telu auttaa hahmottamaan kokonaisuuden

kokemuksellista luonnetta; jotain, jolle
ei ole annettu sanoja. Téssd tapauksessa
kokemuksellisuus viittaa pitkikestoiseen,
joka aamu vuosien ja vuosien ajan tapah-
tuneeseen toisteisuuteen, jonka kautta vir-
ret ja sota pureutuivat koululaisten koko
olemukseen.

Koko elokuvan tekemisen prosessin ajan
pidimme Rimmisen kanssa tirkeind, ettd
elokuva ei ole menneisyyteen suuntau-
tunut nostalginen matka, vaan etti silld
on kiinted yhteys sithen, mitd olemme
nyt; miksi olemme niitd henkildité, joita
olemme. Miki merkitys kaikella koetulla
— ja virsilli — on siithen, minkilaisina nyt
itsellemme niyttdydymme. Kuvassa timi
ratkesi Rimmisen luomilla hienoilla yhte-
yksilld esimerkiksi nykyisin omistamiimme
tavaroihin, tapaamme viikata muovipus-
sit, ja sithen kuinka perheend kohtaamme
esimerkiksi tsunamin televisiouutisissa.
Ainissi timi ratkesi ennen kaikkea vir-
sien kautta, sen virittyneisyyden kautta,
jota virret sivelten ja sanojen avulla loi-
vat suhteessa menneisyyteemme. Samat
tunnot ovat vield tissikin piivissd l6ydet-
tavissd lihes jokaisen ikdisemme kuulijan
mielestd. Yhdistimilld soivia virsid nykyi-
syyden kuviin saatoimme luoda yhteyk-
sid menneen ja nykyisyyden kokemusten
vilille.

Kuvan ja ddnen yhteyden pohtimisessa
ajatukseni ovat tuttuja monista aikaisem-
mista toistdni, ja yhtildisid monien tekijoi-
den ajatusten kanssa.

”Se miki nikyy kankaalla ei vield ole
elokuvaa; vasta kun se herdd katsojan
sisdlld...Katsoja 16ytdd itsensd kuvan ja
ddnen vilistd.” (tyopdivikirja PT 2004)

”Katsoessaan elokuvaa katsoja on yksin
samalla lailla kun tekijid on yksin padtds-

3 o KOLME TAITEELLISTA TYOTA JA VAHAN ENEMMAN

ten kanssa. Olemme samassa tilassa. Valin-
tojen mahdollisuudet on miljoonia.” (tyo-
piivikirja PT 2005)

Nimi muistiinpanot sijoittuvat Virsita-
rinat-elokuvan kuvan luomisen ja tuotta-
misen vaiheisiin. Animaation tekeminen
on runsaasti aikaa vievii, ja siind ddnen
konkreettinen tydstiminen asettuu viis-
timittd tekemisen jatkumossa hintidpai-
hin. Hyodynsimme Marjut Rimmisen
kanssa kuitenkin niin kutsuttua anima-
tik -tekniikkaa, jossa animoidun eloku-
van pidkuvat asetetaan aikajanalle. Aika-
janaan voi my®s liittdd d4nid, jolloin elo-
kuvan kokonaismaailma alkaa hahmottua
tekijoille, ja paatoksid elokuvan rytmityk-
sestd, ddnimaailmasta, animoinnin sisii-
sesti rytmistd ja jatkuvuudesta voidaan
tehdi. Koska minulle oli tirkedd pitdd vir-
ret tekemisessd koko ajan mukana, odo-
tin vililli kirsimictomini niitd tydvai-
heita, joissa ne vihdoin saataisiin mukaan.
Toki tiesin, ettd niiden aika tuli myShem-
min, mutta huoli koski ennen kaikkea siti,
missi mairin niille jii tilaa kuvaleikkauk-
sessa, minkilaisia tiloja ja mahdollisuuksia
niiden maailmalle kuvaan rakennettiin.
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Syddmeen kdtketty
-elokuvan aanityot

Virret olivat elokuvassa mukana monella
tavalla ja monessa tasossa. Alkuperdinen
ajatus niiden merkityksesti oli kuitenkin
enemmin tunnusteleva, kuin syvisti tie-
toinen ja artikuloitu.

Virret valikoituivat kisikirjoitusvaiheessa
osaksi tekstiensi, osaksi sen mukaan, min-
kilaisessa kontekstissa olimme niitd lap-
suudessa tottuneet kuulemaan. Esimer-
kiksi virttd Koska valaissee kointihto-
nen ditini lauloi ajaessaan autoa pimeilld.
Niinpa siihen liittyi minun mielessini sel-
ked vaaran ja tuntemattoman olemus.
Miti voi kohdata pimeilld yolliselld maan-
tielld? Sydksyyko jostain rekka-auto yllit-
tden eteen? Suvivirsi taas oli mukana yhtei-
sestd kevitjuhlakokemuksesta muistutta-
massa. Joutukaa sielut, on aikamme kallis
tuntui kitkevin sisidnsi koko protestantti-
sen tydetiikan, kiireen ja ahdistuksen, seki
sen valtavan ponnistuksen, jonka Suomi
koki sodan jilkeen, kun maata rakennet-
tiin vimmalla. Ma silmit luon ylos taivaa-
seen muodostui pienen tyton kasvun mie-
lenmaisemaksi, missi noyryys ja ennen
kaikkea michisten auktoriteettien kun-
nioittaminen olivat keskeisid. Mua siipeis
suojaan kditke -virsi kuvasi turvallisuuden
kaipuuta maailman kohtaloiden heitellessi
ihmisii ja kansoja omille reiteilleen.

Virret ddnitettiin suhteellisen varhai-
sessa vaiheessa elokuvan tuotantoproses-
sia. Olin paitynyt ddnittiméin ne Oulun
seudulla, koska sielld laulua ei rasittanut
padkaupunkiseudun terdvi s-kirjain, joka
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olisi aiheuttanut ddnen jilkikisittelyvai-
heessa valtavasti tyotd. Saimme dédnityk-
siin kaksi kuoroa: Seppo Hirkésen joh-
taman kempeleldisen Aiolos-sekakuoron,
sekd Oulun Teuvo Pakkalan ala-asteen 4.
musiikkiluokan kuoron, jota johti Leena
Alenius-Miittd. Olin pdittinyt, ettd vir-
sistd ddnitetddn kustakin naiskuoro-, mies-
kuoro, lapsikuoro- seki sekakuorover-
sio. Lisdksi lapsikuoron joukosta 16ytyi
muutama hieno sooloddni, joiden laula-
mia sikeistdjd my6s ddnitimme. Téssi vai-
heessa tyoskentelyd piddtds monimuotoi-
seen ddnittimiseen oli jilleen varsin artiku-
loimaton. Tyopdivikirjassani viittaan vain
pidtokseeni ddnittdd virret useampana ver-
siona. Muistan kuitenkin ajatelleeni, ettd
erilaiset ddnet ja soinnit tulisivat tarjoa-
maan virsien kiytolle paljon draamallisia
mahdollisuuksia.

Koska leikkausvaiheessa virsid ei vield
kiytetty varsinaisina kerronnallisina ele-
mentteind, tdmd osuus siirtyi ddnisuun-
nitteluun ja ddnitéihin. Aloin tiydentid
kuvakerrontaa virsien luomilla merkitysta-
soilla. Tyoskentely tapahtui omiin tuntoi-
hini nojaten, ja vasta jilkikiteen, useam-
man vuoden kuluttua itse tyostd saatoin
16ytdi sanoja kuvaamaan, miten itse asiassa
tyoskentelin. Mahdollisuus kiyttii eri ver-
sioita virsistd johti siihen, ettd vuorotel-
len mies-, nais-, seka- ja lapsikuoroja seki
solisteja kiyttien saatoin rakentaa monivi-
vahteisia kerronnallisia, ddnellisid ja musii-
killisia merkitystasoja. Kun miehet tule-
vat sodasta (elokuvan ensimmadinen jakso,
On vain pdrjittiva), ja perhe-elimin raas-
tavat ristiriidat nousevat pinnalle, kuvassa
on kiteensd nojaava ahdistuneen nikoi-
nen mies. Mieskuoro laulaa tissi kohdassa
”...koska pidttyy matka yollinen, on yhi

himirii...”. Jakson lopussa pieni tyttd
kulkee peltoa, musiikissa kuuluvat vir-
ren sanat ~...valoa vaik’ en niekiin, sen
tieddn loistavan.” Niin saatoin yhdistdd
meille hengellisind musiikkina esiintyneet
virret pohjavireeksi niihin kaikentasoisiin
tuntoihin ja tunteisiin, joita elokuvan hen-
kilst kdyvit ldpi ja samalla viitata siithen
kollektiiviseen kokemukseen, jonka sota
suomalaisille muodosti. Virsistd tuli meta-
fora tille kollekdiiviselle kokemukselle, ja
niiden sanat ja sivelet avasivat ja syvensi-
vit elokuvallista kokemista.

“Mutta voiko metafora muodostua ruu-
miillisesta kokemuksesta? Aistisesta koke-
muksesta? Metaforan aistisuus, eiki ver-
baalisuus. Sitd tdytyy jiljiccad.” (tyopdiva-
kirjat PT, syksy 2006).

Piivikirjamerkinnin aikana olin jo teke-
missi ddnitditd, tarkemmin sanottuna
diniraidan luonnoksia. Siihen saakka olin
pohtinut mielessini enemmin tai vihem-
min kuvan kautta ilmenevii asioita. Meta-
foran kisite kuvasi tilloin minulle niitd
sanoin ilmaisemattomia asioita, jotka syn-
tyivit ddnen kohdatessa kuvan. Nykyi-
selld tietimykselld puhuisin kokemukselli-
sista merkityksistd. Elokuvan nelji ensim-
miistd osaa leikattiin kokonaan ilman
ddntd, vaikka jokaisessa osassa virrelld oli
keskeinen merkitys kokonaisuuden ryt-
min kannalta. Marjut Rimminen ja leik-
kaajamme Tony Fish olivat tottuneet tyds-
kentelemiin ilman dinti leikkauksen tissi
vaiheessa. Leikkaajamme oli my®os aikai-
semmin urallaan tehnyt #initditd, joten
hinelld oli niistd selked nikemys, jota hin
yhteisissd tapaamisissa ilmensi matkimalla,
elehtimilld ja niyttelemilld fyysisesti niitd
d4nid ja rytmeji, joita koki kuvassa kuu-
luvan. Kuva ei siis ollut tosiasiallisesti
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dinetontd, dinet olivat olemassa leikkaa-
jan mielessd, jopa varsin fyysisesti. Toi-
saalta brittildisen leikkaajamme lapsuuden
kokemismaailmaan eivit virret kuuluneet,
miki osaltaan vaikutti siihen, etti niiden
kerronnallinen kiytto leikkausvaiheessa jdi
vihiiseksi.

Elokuvan viimeisen osan kohdalla toi-
voin erityisesti virsien ja musiikin hyo-
dyntimistd dramaturgisesti jo leikkausvai-
heessa ja niinpi ne ovat siini osassa ehki
vahvemmin esilli. Muiden osien kohdalla
toimimme niin, ettd kuvan ollessa lihes
valmis tein siihen jonkinlaisen d4niluon-
noksen ja lihetin sen Rimmiselle kuulta-
vaksi (Marjut Rimminen asuu Lontoossa,
joten jouduimme turvautumaan yhtei-
sessd tyoskentelyssi myds verkkoyhteyk-
siin.) Siltd ajalta on periisin turhautunut
muistiinpano:

"Taas turhauttavia hetkid, kun tajuaa,
etti didniluonnos itselle on niin eri asia —
mitd 4ddni-ihmiset kuulee luonnoksessa on
niin eri juttu.” (tyopiivikirja PT, 2006)

Oli kyseessi tilanne, jossa olin lihettdnyt
ddnihahmotelman toiselle ohjaajalle kuul-
tavaksi ilman, ettd itse olin paikalla kes-
kustelemassa kuullusta. Tydskentelytavas-
sani nimi luonnokset koostuivat nopeasti
kehdin heitetystd materiaalista, jonka koh-
dalla en vieli ollut huolissani dinen tek-
nisestd kvaliteetista. Adniluonnos on koko
elokuvaan tehty karkea hahmotelma, jossa
pddpaino on luoda esimerkiksi osviit-
taa siitd, missi kohtaa kerronnassa ede-
tddn musiikin merkitysten kautta, missi
muiden #ini-elementtien avulla. Musii-
kin ja ddnen rytmi, sekd sointiviri tule-
vat myos midritellyksi suhteessa kuvaan.
Useastihan timin tyon tekee leikkaaja,
mutta sekd elokuvissa Sydimeen kitketty
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(28 min) ja myShemmin Erikoisia tapauk-
sia (68 min) timi jii kokonaan, tai suu-
reksi osaksi minun vastuulleni. Sydimeen
kiitketyssi se ei sindnsi ollut ongelmallista,
koska tyonjaossamme kaikki ddneen liit-
tyvit kysymykset olivat minun tonttiani.
Tamin tyyppisessd tyoskentelyssd on jos-
kus vaarana, ettd tydryhmissd joku joko
kiintyy liikaa luonnosmaiseen dineen, tai
vaihtoehtoisesti torjuu sen liian huonolaa-
tuisena ja jisentymittdmind, eikd pysty
kuulemaan siind vain luonnosta lopulli-
sesta tuloksesta.

Sydimeen kitketty -elokuvan ddnen jil-
kitoiden kuluessa tydpiivikirjan muistiin-
panot kiyvit kidytinnonliheiseksi: ne ovat
listoja tehosteista, foleysta, musiikin luon-
noksia nuotinnettuna, ddnityslistoja, aika-
tauluja, budjetteja, muusikoiden yhteys-
tietoja ja niin edelleen. Silti seasta [oytyy
muutama tyén tuntoja kuvaava lause:

"Marjutille lihetin viime viikolla koe-
versiot ja kuulin puhelimessa, ettd se oli
kauhuissaan, eiki tajunnut, ettd luonnosta
varten on ldiskittdvd kaikenlaista ja sitten
poistettava. Ettd pitdd olla erilaisia viri-
kerroksia, josta sitten poistaa. Nyt on tir-
ked kirjata niitd ajatuksia, lukea Marju-
tin mietteet, 16ytdd siitd vastauksia omiin
kysymyksiin.” (tyopdivikirja PT, 2006)

Tista katkelmasta kidy ilmi kaikessa
ddnen tekemisessi esiin tuleva ristiriita:
luonnos on vilttimitén omalle tekijdajat-
telulle, samaan tapaan kuin kuvasuunni-
telma on viline kuvaajalle. Kukaan ei kui-
tenkaan edellytd kuvasuunnitelman kuvien
liikkuvan, eiké moiti niité siitd. Adniluon-
nos on toistaiseksi monin verroin tulkin-
nanvaraisempi tydkalu. Osasyyni tihin
on se, etti sitd ei ole totuttu vilttimittd
kiyttimian. Kuten jo aikaisemmin mai-
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nitsin, se voi toimia #dnisuunnittelijan
oman taiteellisen ajatuksen ja argumentin
vilineeni, mutta se voisi toimia — opette-
lun jilkeen — my6s ohjaajan ja ddnisuun-
nittelijan dialogin vilineen, jossa yhteistd
ddnellistd nikemystd ja ajattelua voi hioa
etsimilld erilaisia ja rinnakkaisia ratkaisuja.
Tami kaikki on tyoskentelyd, jolle ehdot-
tomasti eduksi on yhteinen fyysinen lisni-
olo soivan materiaalin ddrelld ja siihen rea-
goiminen, sekid tisti reagoinnista nouseva
viliton dialogi.

Ainiluonnosta  tydprosessissa  on
kokeiltu monella eri tavalla. Yksi ratkaisu
on hahmotella kisikirjoituksen mukai-
sia draamallisia pddtaitteita ddni-ilmaisun
kannalta ennen kuvauksia.*> Ohjaajalle ja
danisuunnittelijalle syntyy nidin dinelli-
nen kokemus tulevasta elokuvasta, johon
on mahdollista suhteuttaa tulevat kuvat,
tarina, tarinan maailma. Toinen tapa hyo-
dyntdd ddniluonnosta on laatia jo leika-
tulle, tai osin leikatulle elokuvalle joko
avainkohtiin, tai — lyhytelokuvan ollessa
kyseessi — elokuvan ddnellinen kokonais-
kaari, jossa eri ddnielementtien suhde toi-
siinsa ja kuvaan tulee jollain lailla saate-
tuksi kuultavaan muotoon. Sydimeen kit-
ketty -elokuvan idniluonnoksissa hyo-
dynsin paikoitellen tehosteita ja foleyja,
musiikkia ja ambiensseja. Niiden keskinii-
nen dramaturginen suhde oli minulle sel-

32 Titd menetelmii on sovellettu Helsin-
gin ammattikorkeakoulu Metropolian diniopetuk-
sessa Patrick Boullengerin johdolla. Tilldin pai-
miiri on ennen kaikkea luoda diniluonnoksesta
tydkalu, jonka kautta tekijd itse hahmottaa oman
tulevan osansa koko tekemisen prosessissa, sen
sijaan ettd vetiydytiin odottamaan jilkituotan-
toa, jossa ddnen tekijin paikka miirittyy useasti
viimeisend jonossa. (keskustelu Patrick Boullenger
11.11.2011.)

ked, mutta se hahmottui toiselle ohjaajalle
ehki kaoottisempana, rytmittomimpini
ja kuvan kannalta paikoin ongelmallisena.
Toisaalta ilman ddniluonnoksen tyokalua
koko keskustelua kuvan ja ddnen suhteesta
ei olisi kiyty konkretian tasolla; mielestini
ddnisuunnittelijan pitdd vain kestdd kiy-
dyn keskustelun turhauttavat puolet suo-
dattamalla ne sen kokemuksen lipi, mitd
hinelle on aikaisemmissa projekteissa syn-
tynyt eri ohjaajien kanssa tyoskentelysti.
Kaiken kaikkiaan Sydimen kitkerty -elo-
kuvan tyopiivikirjoista nousee esiin poh-
dintaa ddnen fyysisyydestd, musiikin ja
j4nen aiheuttamista tunnoista, ddnityos-
kentelysti yhteni tapana ajatella, musiikin
ja ddnen sanallistamisen vaikeudesta; toi-
sin sanoen kaikista niistd teemoista, joita
viitostyoni viime kidessd kisittelee. Niistd
kiy my6s ilmi, ettd kiytetty kisitteistd
vaihtelee: puhun siitd, miten musiikin voi
aistia, puhun tunteista, mutta selked ja
yhteniinen ajatuskulku puuttuu. Kuten jo
aikaisemmin totesin, tuntoisuuden kautta
avautuva keskustelu olisi selkeyttinyt tyotd
ja mahdollistanut sen, ettd jokainen tyo-
ryhmin jisen olisi haastettu pohtimaan
ddnen herittimid tuntoja tarkemmin ja
ilmaisemaan niitd keskustelussa.
Kiinnostavaa on huomata muistiinpa-
nojen perusteella, kuinka paljon alkupe-
rdisistd ddni-ideoista lopulta siirtyi itse
elokuvaan. Kisitykseni virsien tunnusta,
siitd miten ne meissi eldvit ja kuinka ne
meihin vaikuttavat siirtyi elokuvaan niin
ddnend kuin kuvana. Jilkikiteen ymmir-
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rykseni on, ettd ne olisivat lisnd vield vah-
vemmin, jos minulla olisi ollut esittdd kes-
kusteluissa jotain analyyttisempaa kuin
vain ettd jokin asia tuntui oikealta. Tun-
tuminen olisi voinut aukaista kokonaan
uuden keskustelun tason.

Erikoisia tapauksia,
tohtorityon
ensimmainen
taiteellinen teos

Ensimmiinen varsinainen tohtorintut-
kintoon liittyvi taiteellinen ty6ni oli d4ni-
suunnittelu ja musiikki Kanerva Cedestro-
min elokuvaan Erikoisia tapauksia. Elo-
kuva perustuu 16yhisti Helsingin Sano-
missa aikanaan ilmestyneeseen palstaan
Erikoisia tapauksia, jossa ilmestyi viikoit-
tain pienid, usein humoristisia kaupun—
kitarinoita, omituisia sattumuksia. Kau-
punkilaiset itse ldhettivit kercomuksia toi-
mitukseen. Cederstrom kuvasi elokuvaa
suunnittelu- ja kisikirjoitusvaiheessa ndin:

? Erikoisia tapauksia on elokuva kaupun-
kilaisten ja tekijoiden tavasta nihda arki-
nen maailmansa; heidin katseensa kiin-
nittyy seikkoihin, jotka kertovat ihmi-
sen huomiokyvyn rikkaudesta, helminau-
hana ohivilahtavien hetkien merkityksesti,
hymysti, naurusta, pelosta, ihmetyksesti.
Vertov, Tati, Bufiuel hiiméttivit jossain
elokuvan etiisini kummeina.”
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”Elokuva jakautuu vuorokauden aikana
tapahtuviin episodeihin; raitiovaunumat-
koihin, tapauksiin kaduilla ja muualla
kaupungissa, sekd unenomaisena kaiken
ympirille kietoutuvaan kaupunkimaail-
maan. Matkan aikana erikoinen ja tavalli-
nen sekoittuvat, himirtyvit, korostuvat ja
hividvit. Kaupunkilaisena kaupunkilaisten
joukossa kulkee Irma J., joka kohtaa tapa-
usten nakijoitd, tarkkailee ja havaitsee. Jos
elokuvalle antaisi musikaalisen muodonil-
mauksen, se olisi Rondo. Rekonstruoidut
“erikoiset” tapahtumat nousevat “taval-
lisen” kaupunkielimin sisiltd, vilahtavat
ohi tai pysihdyttivit matkan. Mutta vihi-
tellen, ldpi kaupungin tapahtuvan matkan
aikana, “tavallinen” alkaa pysidhdyttd, jir-
kyttddkin. Thmisen kasvot, asennot, liik-
keet, puhe korostuvat, tihentyvit. Kirjeet
muuttuvat tavallisten tapausten kertomuk-
siksi, ihmisen kurottaessa kohti toista.”

”Ainimaailma korostaa paikkojen
outoutta, episelvit kuulutukset, puheen-
sorina, huudahdukset luovat taustalle maa-
ilman, jota on vaikea tunnistaa. Kirjeiden
kertomat tapaukset erottuvat tdstd taus-
tasta hyper’terdvind.”

(Cederstrom 2008)

Olin itse pitkdin ollut kiinnostunut
kaupungin ddnistd, ja siitd syysti tun-
sin erityistd vetoa Cederstromin elokuvan
aiheeseen ja kisittelytapaan. Alun perin
oli tarkoitus, ettd elokuvassa olisi kertoja-
niini kaupunkitarinoiden kertojana, mah-
dollisesti useamman kertojan 4inelld. Olin
ajatellut edelld kuvatun #dnimaailman
outouden suhteessa elokuvan kertojan tai
kertojien #iniin, ja odotin dinten keski-
niisen suhteen selvidvin leikkausvaiheen
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aikana. Kuvittelin mielessini kertojan
ddntd erilaisissa tiloissa, ikddn kuin leiju-
massa kaupungin ylld. Siind missd ohjaaja
puhui tavasta nihdi kaupunki, itse keski-
tyin miettiméin ja tunnustelemaan tapoja
kuulla kaupunki. Luettuani Cederstromin
tekstii, hahmottelin mielessini elokuvan
44nid ja kirjoitin ne ohjaajalle viestiksi:

"Muutama ajatus Erikoisia tapauksia
ddnistd:

Nopean lukemisen jilkeen Erikoisia
tapauksia treatment jid mieleeni erilais-
ten kuvien ja vilihdysten sekid tapahtu-
masarjojen — joiden logiikka on vililld sel-
vempdd, vililld meiltd salattua — notkeina
kombinaatioina.

Raitiovaunun tuttu ja turvallinen
kolina, ihanat kiljahdukset kaarteissa luo-
vat ryhtid ddniraidalle. Ne voivat morfau-
tua musiikiksi ja taas takaisin realistisem-
miksi ddniksi.

Erikoiset tarinat ovat vililld voice
overina, vilill kertoja kertoo niitd kuvassa.

Jostakin voi rimihtii ikkuna auki —
ikkunasta voi kuulua erikoinen tarina, rai-
voisaa riitelyd milld tahansa kielelld, kau-
nista musiikkia. Jollakin varjoisalla kujalla
kulkee poika ja viheltelee...

Ainet vaihtelevat HiFisti LoFiin —
danten etdisyys kulkijasta vaihtelee.”
(sahkopostiviesti 5.6.2008)

Elokuva kuvattiin talvella ja kevailld
2008, ja budjettisyistd vain osassa kuvaus-
pdivid oli ddnittdji paikalla. Elokuvan
ddnittdjand oli Laura Kuivalainen, jonka
hienot raitiovaunusoundit loivat perus-
tan koko diniraidan luonteelle. Kanerva
Cederstrom leikkasi elokuvaa itse, ja
olimme sopineet, ettd leikkaus- ja #ini-
suunnittelu-, sekd sivellysprosessi olisi
joustava, niin ettd saisin ensin pitkin ver-

sion tyostettdvikseni jonkinlaista ddni-
luonnosta varten. Sitten oli tarkoitus jat-
kaa leikkausta ja ddnitoitd vuorotellen.
Prosessi oli ajatuksena mielenkiintoinen
ja ddnen ja kuvan kannalta jopa ihanteel-
linen. Ty6prosessina se voi toisaalta olla
raskas, kun seilataan erilaisten versioiden
vililld. Prosessi edellyttdd hyvin tarkkaa
kirjanpitoa eri versioista, poistetuista koh-
tauksista ja kuvista, seki tekniikkaa, joka
mahdollistaa kuvaleikkausten toteuttami-
sen ddnen jilkikdsittelyohjelmassa.

Parhaimmillaan 4inisuunnitteluprosessi
voisi olla ohjaaja David Lynchin kuvaamaa
yhteistd tyoskentelyd, jossa erilaisia ajatuk-
sia kdytinnossi hiotaan.

”Ja sitten kun aloitat [d4dnitydt], on kyse
teosta ja reaktiosta ja alat nihdd kuinka
kuva muuttuu johtuen siihen liitetyistd
ddnistd. Se on taianomaista. Piddn 4dnistd
alkaen tietyistd diniefekteistd aina abst-
rakteihin diniin, jotka ovat musiikin kal-
taisia tai ne voivat sekoittua musiik-
kiin. Ja kaikkien niiden asioiden tiytyy
olla tietyn kaltaisia; niiden tiytyy tun-
tua tietylld, oikealla tavalla ja tyotd teh-

33 Tein #initydt Pro Tools LE:1l4, jossa ei
ole kuvan leikkausmahdollisuutta. Niinpi uuden
kuvaversion tullessa jouduin digitoimaan kuvan
aina uudestaan, seki poistamaan diniraidoilta
aikakoodien mukaan (muunnettuna sekunneiksi
LE:lle) kuvasta poistetut jaksot. Timi on turhan
tydlds prosessi ja saa helposti aikaan sotkua ja lopu-
tonta uudelleensynkronoimista.
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dddn niin kauan kunnes se tunto tulee.” **
(Lynch, 2003, 49).

Lynch kuvaa, kuinka timin kaltaisessa
tyoskentelyssd, jossa ensin demonstroi-
daan jokin asia kdytinndssi ja sitten rea-
goidaan, alkaa nousta prosessin kautta
esiin mitd halutaan ja miti ei. Tyosken-
tely etenee tuntoisuuden eleiden kautta, ja
nimi eleet ilmenevit tekoina tai reakti-
oina. Tuntoisuuden eleiden kautta tekijit
kommunikoivat lihtokohtiaan, taiteellisia
padmairidin. Niitd tuntoja pyritidn sanal-
listamaan parhaan kyvyn mukaan, ottaen
kuitenkin huomioon kielen rajalliset mah-
dollisuudet. Tétd kautta on mahdollista
rakentaa yhteistd kieltd tekijoiden kesken;
kieltd, joka alkaa saada omat lainalaisuu-
tensa, oman merkityksensd ja jota Lynch
kuvaa nimenomaan hitaana ohjaajan ja
ddnisuunnittelijan yhteisend prosessina.
Siihen sisiltyy ennen kaikkea kokeilua,
vairid ratkaisuja. "Kokeilemalla voi loytyd
hyvin nopeasti ratkaisuja, jotka eivit toimi.
Niinpd se osoittaa sinut yhteen suuntaan,
sitten menniin sinne vihin aikaa ja huo-
mataan, ettei se toimi. Sitten mennéin toi-
seen suuntaan ja katsotaan, toimiiko se.

34 “And then, once you start, its action and
reaction and you start seeing the picture change,
because of the sounds you put with it. It’s a magical
thing. I like sounds that are anywhere from specific
sound effects to abstract sounds that are really like
music, or they can blend into music. And all these
things have to be a certain way; they have to fee/a
certain way, a correct way, and you work until you
get that feeling.”

99



Ja timin kokeilemisen kautta zoomataan
johonkin, joka todella puhuu sinulle.”
3(emt. 50)

Jos elokuvan tekemisesti — kuten taiteen
tekemisestd yleensd — etsisi kahta tekemi-
sen ddripddtd, voisi ajatella, ettd toinen
korostaa kokeilevampaa prosessia, toiseen
kuuluu taas alun alkaen selkei visio lopul-
lisesta tuloksesta, jota kohti johdonmukai-
sesti edetddn.’® Erikoisia tapauksia kuului
ehdottomasti ensimmadiseen kategoriaan.
Ohjaajan tyoskentelytapa korosti tyosken-
telyn prosessiluonnetta, kokeilua. Etsimme
yhdessi lopullista elokuvaa. Ohjaajalla oli
myds kokemusta ja ymmirrystd ddnen
merkityksistd ja niiden vaatimasta tilasta.

Kesikuun alussa 2008 aloitimme tydt
katsomalla synkronoituja materiaaleja
yhdessi. Tdstd tapaamisesta on tallella seu-
raavat muistiinpanot:

”Palaveri Kanen kanssa 16.6.
katsottiin synkattuja materiaaleja

“Thmisen kanssa” ollaan ihmisten kanssa,
ihmisten keskelld, tddlld tapahtuu kaiken-
laista, iloa katsojalle,

ylldtyksid, ei kuitenkaan mikiin vitsiko-
koelma vaan iloisia asioita,

himmistyksid, timi on elimid

35 “Through experimentation you can very
rapidly find a lot of things that don’t work. So that
points you in this direction, and you go there for

a while, and find that’s not working. So you go in
another direction and see if that works. And by this
experimentation you suddenly zero in on some-
thing that’s now really talking to you.”

36 Nien oireellisena, etti puhutaan nimen-
omaan nikemyksesti, visiosta.
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pohdittava balanssia todellisen ja mieliku-
vituksellisen vilissd

ratikalle jokin hahmo, ddnet, ratikan kello
ja kirskunta leitmotif-tyyppiseni

erikoiset ambienssit
yoambienssi, erilainen muusta
tarinan kaari yostd yohon

ei pointata hassuksi”

Tyopdivikirjasitaattini syksyled 2008,
jolloin aloin hahmotella Erikoisia tapauk-
sia -elokuvan ensimmiisid ddniluonnoksia:

"Pohdiskelen dinen kolmiulotteisuu-
den kokemusta. Musiikin opiskelu, d4nen
lineaarisuus; musiikin esittiminen, 4dinen
lineaarisuus aina korostuu. Rytmit, tema-
tiikkka. Silti hienoimmat kokemukset on
ne, joissa ddni ikddn kuin pysihtyy ajassa,
litke ei ole eteenpdin suuntautuvaa, vaan
kolmiulotteisesti liikkuvaa — paisuu ja ohe-
nee. Adrimmilldin tisti seurannut koke-
mus ajassa taaksepdin liikkumisesta. Ja
ettd mieli voi menni ajassa mihin suun-
taan vain. Vai onko se mieli, miki siini
kokee ja liikkuu?”

Niiden impressionististen muistiinpa-
nojen perusteella nousee mieleeni alku-
periinen kisitykseni elokuvan suhteelli-
sesta keveydestd, iloisuudesta. Olin liit-
tinyt timin ajatuksen mielessini Hel-
singin Sanomien palstaan, jonka tari-
noita olin vuosia seurannut. Palstan ylei-
silme oli pikemminkin kevyt kuin raskas.
Samoin ajattelen ohjaajan aiemmin esittd-
neen ajatuksen ”tatimaisista ddnistd” liitty-
neen tihin yleistunnelmaan. Ainet olisi-
vat korostuneita, jopa humoristisia. Elo-
kuvassa tapahtuisi kummallisia, outoja

asioita, jotka eivit kuitenkaan olisi vitsejd,
pikemminkin kevyttd kerrontaa. IThmi-
set ovat elokuvan keskiossi, heidin mer-
killinen suhde toisiinsa ja samalla kaupun-
kiympirist66nsi. Muistiinpanojeni vii-
meinen lause "ei pointata hassuksi” tar-
koitti mielestdni, ettd elokuvaa ei yritetd
rakentaa komedialliseksi, hassuksi sketsi-
kokoelmaksi, vaikka useista sininsi absur-
din hauskoista eri tarinoista koostuva
rakenne olisi voinut tarjota sille mahdol-
lisuuden. Elokuvan tyylilaji oli kuitenkin
toinen, ja sen kuvakieli ja -rytmi osoitti
toiseen suuntaan.

Jacques Tatin aanista

Kanerva Cederstrom oli ilmaissut mielen-
kiintonsa “tatimaisiin” d4niin hyvin var-
haisessa vaiheessa. Yhdistin timin ajatuk-
sen Jacques Tatin elokuvista tuttuihin yli-
korostuneisiin askeliin, selkedisti erottu-
viin yksittdisiin foley-ddniin ja tehostei-
siin. Sitd varten d4nitin kaupunkiympiris-
tossd erilaisia tehoste-ddnid: keinujen ket-
tinkien kitindd, talojen sisipihojen inii,
erilaisia koneidinii, askelia, merta, tuulta,
lehtien havinaa. Kerisin varastoon terivi-
karaktddrisia 4dnid Jacques Tati mielessini.

Tati tunnetaan hyvin omaperiiseni
ddnen kidytedjand elokuvissaan. Elokuva-
tutkija, kriitikko Michel Chion huomaut-
taa kuitenkin, ettd huolimatta persoo-
nallisesta suhteestaan #dniin, Tati puhuu
dinisti itse asiassa kuitenkin aivan kuten
kaikki muutkin elokuvantekijit, toisin
sanoen kiinnittimitti niihin sen kum-
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mempaa huomiota. Hinen elokuvansa
eivit kidytd kuvaustilanteen dintd, vaan
kaikki 44ni lisattiin jilkituotantovaiheessa.
Titd Chion kutsuu elokuvan “sonorisaa-
tioksi” (ranskaksi sonorization). Sonori-
saatiolla Chion viittaa sellaisten elokuvien
4dniin, jotka "eivit tarjoa kuvaamalla van-
gittuja ’todellisuuden siivuja’; sen sijaan ne
tarkastelevat todellisuutta sellaisen pris-
man lipi, joka erottelee ja kokoaa uudel-
leen yrittdimictd liittdd toisiinsa tdydelli-
sesti irrallaan olevia elementteji™’ (Chion
2009, 192). Tatin elokuvista Playtime
(1967) on osuva esimerkki tissi suhteessa.
Tati leikittelee objekeeilla ja niiden #inilld
— tai ddnettomyydella.

Tati on ohjaajana viehidttynyt moder-
nista, kliinisen puhtaasta maailmasta
(Chion 2009) ja hidnen tapansa kohdella
44nid nousee tistd lihtokohdasta. Aidnet
ovat myos puhtaita, kliinisid, erillisid ja
ylikorostuneita, ikddn kuin suurennusla-
sin alla. Chionin mielesti timi itse asiassa
korostaa Tatin elokuvissa erddnlaista hallu-
sinatorista maailmaa, ei kuitenkaan epi-
tarkkuuden kautta, vaan piinvastoin kaik-
kien elementtien dirimmiisen tarkkuuden
kautta. (Chion 2009). Toisaalta voi myos
esittid, ettd dinet korostavat elokuvallisten
tilanteiden koomisia puolia.

Tatin vaikutus dinitdissi voidaan
ymmirtid juuri ylikorostuneina dénitehos-
teina. Toinen huomionarvoinen osa Tatin
dinimaailmoissa on, etti koska hinen
kuvansa usein sisdltdvit hyvin pitkid otok-
sia, ddnen funktio on tirked, jotta katso-
jakuulija pystyy orientoitumaan kuvassa

37 They do not offer ’slices of reality’ cap-
tured by filming; instead they observe the real
through a prism that separates and recomposes,
without making the dislocated elements coincide
perfectly.”
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ilmeneviin tapahtumiin. Aini luo ennen
kaikkea tilaa herittdmilld kysymyksid
ddnen lihteistd ja niiden suunnista suh-
teessa kuvaan. Erikoisia tapauksia -elo-
kuvassa jilkimmiinen ddnen funktio oli
ohjaajan mielestd tirked. Suhteessa yliko-
rostuneisiin ddniin minulle herisi eloku-
van jo valmistuttua epiily, kuinka perus-
teltuja tallaiset ddnet loppujen lopuksi oli-
vat Cederstromin elokuvan #inimaail-
massa, ja kuinka hyvin ne istuivat eloku-
van muuhun ilmaisumaailmaan. Voidak-
seni vastata tihdn kysymykseen kiyn lipi
elokuvan dinitdiden prosessin kokonai-
suudessaan.

Tuntoisuuden kisitteeseen olin tutustu-
nut jo elokuvan jilkity6vaiheessa ja mie-
lessiani kangasteli ajatus hyddyntdd sitd
ohjaajan kanssa keskusteluissa. Mainitsin-
kin asiasta, mutta koska itse kisite oli vield
hahmottumisvaiheessa minulle itselleni-
kin, siitd ei voinut tulla eldvai tyoskentely-
asentoa yhteiseen ddniraidan tydstdmiseen.
Pikemminkin tuntoisuus vilittyi minun
ajatuksenani, jonkinlaisena teoreettisena
taustahahmotelmana, mutta vield puut-
teellisesti nihtyni iniraidan tekemisen
kiytinnossa.
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Sonorisaatio,
synkroni
ja aaneton kuva

Kuva, jossa ei vield ole juuri mitddn ddntd
on tyomaana yhti aikaa sekd innostava
ettd pelottava. Innostava tarjotessaan dini-
suunnittelijalle (ainakin alussa) lukemat-
tomilta tuntuvia mahdollisuuksia. Pelot-
tava, koska jokainen ddnisuunnittelija tie-
tdd ndiden erilaisten ddnimaailmojen vai-
kutuksen elokuvan tuntoon; siithen, min-
kilaisena katsojakuulija sen kokee. Jos elo-
kuvan leikkausvaiheessa niitd ratkaisuja
ei vield ole tehty, ddni tulee ratkaisevasti
muuttamaan elokuvaa jilkityovaiheessa.
Siitd seuraa joko ohjaajan hyviksyntid tai
torjuntaa.

Elokuvan sonorisointi, soivaksi muut-
taminen ei ole pelkkii ddnten kuvittele-
mista, dinten luetteloimista. Se on ennen
kaikkea kurottautumista kuvaa kohti, elo-
kuvan henkildiden ja ilmididen liikkei-
den aistimista, valoihin ja varjoihin myd-
tdeldytymistd. Sen etsimistd, miltd elokuva
tuntuu. Minulle kuva aukeaa sitten, kun
ymmirrin hyvin fyysisesti sen sisiisen ryt-
min. Joskus se selviii kuvaleikkauksen
rytmistd, joskus kuvien sisdisestd rytmistd,
kameraliikkeisti, tai elokuvan henkiléiden
liikkeisti ja eleisti. Kuvakokojen vaihtelu
on my6s hyvin selkeisti tunnon kautta
rytmid avaava elementti. Jotta yhteinen
tunto saavutetaan kdytinndssi, tekijoiden
on lydettivi yhteinen mydétiliike, yhtei-
nen asento suhteessa kuvaan.

Toinen keskeinen kysymys Erikoi-

sia tapauksia -elokuvassa nousi suhteessa
ddnen ja kuvan synkroniin. Kuva, joka on
leikattu ilman kuvaustilanteessa tallennet-
tua ja kuvaan synkronoitua ddnti asettaa
kysymyksen synkronin merkityksesta.

A"ainisuunnittelija, ddnisuunnittelun pro-
fessori Pietari Koskinen kehotti Aalto-yli-
opiston uusien professorien avajaisluen-
nossaan ddnityoldisia "yhtymain ja vapaut-
tamaan meidit synkronin kahleista!” (Kos-
kinen, 7.1.2013). Ainen synkroni on itses-
tidnselvyys perinteisessi elokuvatuotan-
nossa ja elokuvat, jotka tistd kahleesta yrit-
tavit selkedsti ja tietoisesti vapautua, voi-
daan enimmikseen luokitella kokeileviksi.

Synkronin itsestddnselvyys johtuu pit-
killisestd ddnen ja kuvan tydstimiseen
liittyvistd perinteestd: leikkausprosessin
alkajaisiksi kaikki kuvauksissa tallennettu
kuva- ja ddnimateriaali synkronoidaan.
Myés elokuvan varhaisten tekijoiden haave
nihdi kuvan ja ddnen tdydellinen synkroni
lichuu taustalla. Synkronista luopuminen
edellyttdid tyylillisia ratkaisuja seki kuvassa,
ettd d4nessd. T4td jouduin miettimiin use-
aan otteeseen Erikoisia tapauksia -elokuvan
kohdalla.

Pietari Koskisen vetoomus viittaa aikai-
semmin jo mainittuun vuoden 1928 jul-
kilausumaan, niin kutsuttuun Ainimani-
festiin, jossa venildiset avant-garde-eloku-
van kirkinimet Eisenstein, Pudovkin ja
toivat esiin muun muassa huolestuneisuu-
tensa siitd, mitd dinen liittiminen eldviin
kuvaan pahimmillaan voi saada aikaan eri-
tyisesti, jos pyritddn tdydelliseen synkro-
niin. Toisaalta he pyrkivit sanallistamaan
kontrapunktin kisitteen avulla ajatuksi-
aan siitd, miki elokuvan iinen tulisi olla
luonteeltaan. Kontrapunktin kisitteelld
tekijdt viittasivat epasynkroniseen dineen,
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jonka heidin mielestddn tuli olla 4ineen
liitcyvien kokeilujen ytimessi. (Eisenstein
1978, 370-71)

Michel Chion tuulettaa siti asemaa,
mikd manifestille on annettu vield nykyi-
sessikin elokuvaidinti koskevassa keskus-
telussa. "Riittdd jo rutina siitd minkilai-
seksi ddnielokuva muodostui, ja viittauk-
set sithen, ettd ihmiset olivat halunneet
siitd tulevan jotain muuta, riittdd jo loput-
tomat lainaukset Adornolta ja Eislerilta,
kolmelta venilidiseltd ja Vertovilta — jotka
kaikki vieldkin rekrytoidaan tuomitsemaan
kahdeksankymmenti vuotta myshemmin

se suunta, minki elokuva on ottanut” *

(Chion 2009, 203).

”Vaikka asiaa ei suunniteltukaan, 3ini-
elokuva, joka oli saatettu maailmaan synk-
ronoimaan musiikki kuviin sattuikin luo-
maan tilan puheelle”™ (emt. 203).

Tuulettaessaan manifestin merkitystd
Chion kiinnittii samalla huomion tir-
keiin asiaan: siitd huolimatta, etti dinielo-
kuva kuviteltiin mahdollisuuksiltaan hyvin
monenlaiseksi ja ennen kaikkea mahdolli-
suudeksi yhdistdd erilaisia ddnielementteji
ei-hierarkkisella tavalla, elokuvan 4ini on
muodostunut kaikesta huolimatta ennen
kaikkea puheen paikaksi ja tilaksi. Puheen,
sanojen ja tekstin merkitys elokuvassa on
keskeisessd asemassa historiallisen ja tekni-
sen kehityksen myota:

38 ”No more grumbling about sound film’s
outcome on the basis that people had wanted it

to turn differently, no more endless quoting of
Adorno and Eisler and the Three Russians and Ver-
tov — all still recruited to condemn, eighty years
later, the direction cinema has taken.”

39 ”Without having planned it this way,
”sound” film, which had been conceived to syn-
chronize music with images, turned out to create
the space for speech.”
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Historiallisen muun muassa siind mie-
lessd, ettd erityisesti amerikkalaisessa elo-
kuvassa puhedraaman siirtdminen eloku-
valliseen muotoon muodostui nousevan
elokuvateollisuuden toimintalinjaksi. Tek-
nisen siind mielessd, ettd optisen ddnen
rajoitettu ddnentoiston taajuusvaste edel-
lytti ddnten rajoittunutta kisittelyi ja nii-
den pitimisti toisiinsa nahden hierarkki-
sina. (Chion 2009). Timi nosti dialogin
ddnen tirkeimmiksi osatekijiksi. Mui-
den dinen osa-alueiden noustessa moni-
kanavaddnen tarjoaman taajuuserottelun
my6td myds yhed lailla kuuluville, eloku-
vadinen estetiikka on pyrkinyt kohti yhte-
ndistd d4nimaailmaa. Sanat muodostavat
edelleen poikkeuksen tissd pyrkimyksessd,
silld ne varaavat aina ensi sijaisen paikan.

Niin puheen paikka ja merkitys, kuin
ddnisynkroni olivat teemoja, joita jouduin
pohtimaan ja ratkaisemaan Erikoisia tapa-
uksia -elokuvan ddnitdiden myodta.

Erikoisia tapauksia
-elokuvan
aanitoiden alku

Elokuva oli tuotantosuunnitelmassa alun
perin ajateltu 45 minuuttia pitkiksi, mutta
ohjaajan ensimmiinen leikkausversio oli
kaksi kertaa niin pitkd, siis 90 minuuttia.
Cederstrom oli kiyttinyt joissakin koh-
dissa demomusiikkia, mutta suurimmaksi
osaksi kuva oli vailla mitdin ddntd. Kuva-
kielen perusta oli laajoissa kaupunkiku-
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vissa, joissa erikoiset tarinat tapahtuivat
rauhallisesti omassa rytmissdin ilman, ettd
leikkauksen avulla niiden sisdistd rytmid
nopeutettiin. Kuvissa ihmiset eivit juuri-
kaan puhu toisilleen, siispa puhe sellaisena
kuin sitd kaupungissa voi kuulla, ei tun-
tunut kuuluvan elokuvan maailmaan. Elo-
kuvan ihmiset tuntuivat liikkuvan omissa
eristdytyneissi maailmoissaan. Ohjaaja
puhui aikaisemmin “ihmisten kurkotta-
misesta toisiaan kohti”. Thmiset tuntui-
vat kurkottavan, vaan eivit koskaan kui-
tenkaan kommunikoivan toisilleen. Jon-
kinlainen autius vallitsi kaduilla ja toreilla.
Timi elokuvan ihmisten eksistentiaali-
nen yksiniisyys ei tullut koskaan selvisti
sanallistettua, miki olisi jilkikdteen aja-
teltuna ehki ollut hyodyllistd. Sanallista-
minen olisi tehnyt minut tietoisemmaksi
esimerkiksi ddnen dynamiikan kiyttimi-
sestd, yksiniisten hetkien korostamisesta
titd kautta. Joka tapauksessa yksindisyy-
den tunne siirtyi kuvista dédniin varsin voi-
makkaana.

Aidnimaailman kannalta kuvakoko nosti
ensimmiisend esiin kysymyksen ambiens-
seista, elokuvan kohtausten tapahtuma-
paikkoihin ja taustaan liittyvistd ddnistd.
Kohtaukset tapahtuvat useasti laajoissa
kuvakulmissa. Elokuvan kokonaispituu-
den (lopullinen pituus 68 min.) vuoksi oli
selvid, ettd kaupungin yleishumina ja lii-
kenteen #ini — miki oli kohtausten luon-
nollinen ambienssi — ei voinut dominoida
koko elokuvaa, vaikka siini raitiovau-
nua lukuun ottamatta ollaan enimmik-
seen ulkotiloissa. Elokuvan ihmiset oli-
vat siis kaupungissa, liikenteen hilyn kes-
kelld. Suhde kaupungin dineen piti eloku-
van iinitdiden edetessi ratkaista usealla
eri tavalla. Ohjaajan ajatuksena oli alun

perin eldvd kaupunki, jonka keskelld eri-
koiset tapahtuvat vain sattuvat tapahtu-
maan. Elokuvan ensimmiisen leikkausver-
sion mukana sain ohjaajalta viestin, johon
hin oli listannut ajatuksiaan ddnistd:

"Tillaisia 44nid olen kuullut, nyt kun

olen joutunut olemaan erossa kuvasta:
naisten korkojen kopsetta asfaltilla, juok-
suaskelia kadulla, hiekkatielld, sisipihalla.
Kilahduksia, matkihdyksid, tuulen suhi-
naa, vinkunaa ja pauhua. Sateen ropinaa,
pisaroita.
Muminaa. Kuulutuksia episelvini. Huu-
toja. Huudahduksia. Hengitystd, kuor-
sausta, itkua, naurua, aivastuksia, riitoja.
Xylofonia, marimbaa, pimputusta (avoi-
mista ikkunoista esim.). Eli kaupun-
gin sisitilojen, kotien inii, jotka kan-
tautuvat kadulle...(Fiir Elise...????) Lau-
lutunnin #inii. Ulko-ovien kolahduk-
sia, ikkunan sulkemisia, porttien kolah-
duksia. Autojen ovia. Erilaisia “soit-
torasioita”. Sumusireeni, hilytysddnii.
Liikennevalojen piipitystd. Murinaa. Sir-
kyvin lasin d4nid ja heldhdyksia.

Jokin diniteema lipi koko leffan?
Varioiva - esim. aina fantasiaratikassa????”
(sihkopostiviesti Kanerva Cederstromiltd
10.9.2008)

Obhjaaja kuuli siis selkeitd d4nid ajatuk-
sissaan. Erityisesti kaupungin eri sisiti-
loista kadulle kantautuvista d3nistd monet
ohjaajan ehdottamat siirtyivit elokuvaan
sellaisenaan. T6616ssd soi ikkunasta epi-
vireisen pianon Fiir Elise, soittorasia soit-
taa Kansainvilisti, yksinéiinen sumusireeni
kuuluu merelti.

3 o KOLME TAITEELLISTA TYOTA JA VAHAN ENEMMAN

Oma tyopiivikirjani kertoo tissd vai-
heessa vain seuraavaa:

"Miten aikakausi nikyy — kuuluu / ei
ndy — kuulu?

Timin leffan kanssa uskallettava olla
kylmi my®s, ei pelkkai limpod, kylmyyted
etsittivi.

Raitiovaunun dinen kanssa leikkiminen,
etsittdvi joku softa.”

Kylmyyden ja limmon ajatuksia tydstin
erityisesti ambienssien kautta. Koska elo-
kuvassa on paljon toisiansa etsivid yksinii-
sid ithmisid, kylmyyden ajatuksen kautta
etsin oikeanlaista taustaa eristdytyneisyy-
den ja erillisyyden kokemukselle. Kiy-
tinndssd timi tarkoitti runsaasti kokei-
luja erilaisilla d4ntd syntetisoivilla ohjel-
milla, joiden kautta manipuloin kaupun-
gin 44nid laajemmiksi ddnimatoiksi, joita
vililld viricti viiledmpi, synteettisempi
maailma.

Raitiovaunun aani

Olin péittinyt lihted liikkeelle ratkomalla
raitiovaunun dinen kysymysti. Elokuvassa
raitiovaunu on jonkinlaisessa padosassa; se
lihtee liikkeelle aamuvarhain raitiovaunu-
hallilta ja elokuva pidttyy vaunun palaami-
seen takaisin kotihalliin illan jo pimennyt-
tyd. Raitiovaunussa tapahtuu osa erikoi-
sista tapahtumista, raitiovaunu kulkee eri
kaupunginosien lipi ja kuljettaa katsojaa
mukanaan. Ohjaajakin oli esittinyt kysy-
myksen jonkinlaisesta ddniteemasta, joka
kulkee koko elokuvan lipi. Tuntui luon-
tevalta rakentaa teema raitiovaunun iinen
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varaan. Minulla oli niitd varastossa Laura
Kuivalaisen hienosti ddnittdimind. Lisaksi
kivin itse Koskelan vaunuhalleilla ddnitti-
missd lisda.

Viitdstyoni toiselta ohjaajalta, profes-
sori Juhani Liimataiselta sain kiytt6oni
Paulstretch-nimisen ddnen venytysohjel-
man sekid SoundHack-ohjelman, jonka
avulla saatoin leikkid kulloisenkin ddnen
erilaisilla taajuuksilla. Ryhdyin muok-
kaamaan raitiovaunun ddntd. Useimmat
dgdnen venytysohjelmat epdonnistuvat
niin kutsutun luonnollisen d4nen veny-
tyksessd, tuottaen dineen jonkinlaisena
pulssina kuuluvan lisin. Paulstretch-oh-
jelma kykeni venyttimdidn raitiovaunun
ddnen ilman pulssihiiriéts, ja ndisti erilai-
silla venytysarvoilla tyostetyistd ddnistd tuli
elokuvan diniteema, jonkinlainen sointi-
vériin perustuva leitmotif; eli johtoteema.
Aini muuntuu ja kehittyy koko elokuvan
ajan. Aini on kuultavissa esimerkiksi aivan
alussa, kun raitiovaunu lihtee vaunuhal-
lista. Siind kohdassa dinen venytys on tus-
kin huomattava, myéhemmin esimerkiksi
kohdassa, jossa raitiovaunu kulkee sil-
lalla, d4ni on runsaasti venytetty. Viimei-
nen ja pisin raitiovaunun tuntuva parkaisu
on kohdassa 56:01-56:46. Siini dini on
ikdan kuin raskaana jo kaikista paivin tari-
noista ja tapahtumista.

Lisaksi kisittelin  SoundHack-ohjel-
malla samaista raitiovaunun dinti, jonka
avulla syntyi sirpalemainen, eri taajuuk-
sissa helisevd raitiovaunuksi tunnistama-
ton ambienssi-tyyppinen dini. Tdimi on
kuultavissa monissa raitiovaunun sisitila-
kohtauksissa.

Ainisuunitteluprosessissa tuli vihitellen
selviksi, ettd erindisistd kdytinnon syistd
johtuen sain suhteellisen itsenidisen roo-
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lin dinen taiteellisissa ratkaisuissa. Kat-
soimme ohjaajan kanssa ensimmaisti ker-
taa yhdessi elokuvan ensimmadisen, 90
minuutin version 14.11.2008. Tistd kat-
selusta on kiinnostavia muistiinpanoja:

” -kysymys on yhteydenotoista, vies-
teisti ihmisten vAlilli*?”; “hautausmaalle
jotain”; Wandon 100%-dini vihitellen
pois ratikassa’; “ennen kuin nainen kaa-
tuu, jokin pisteddni”; "Beethoven hyvil”

Beethoven viittasi elokuvan loppupuo-
lella olevaan kohtaukseen, jossa oiselld
raitiovaunupysikilld seisoo alaston mies
(55:30). Olin kiyttinyt hyviksi Beetho-
venin Kuutamosonaatin alun murrettua
sointua toistuvana luuppina. Se toi koh-
taukseen omituisen pysihtyneen tunnon.
“Ennen kuin nainen kaatuu” viittaa elo-
kuvan kohtaukseen, jossa nainen kulkee
hitaasti ja useasti kaatuillen Pengerkadulla
(29:20). Kohtaus on kuvattu ylikulmasta
katua korkeammalta tasanteelta, niin etti
ohikulkijat ja heidin reaktionsa erottu-
vat selvisti. Tihin kohtauksen musiik-
kiin yhdistin voimakkaasti venytettyi viu-
lun viritysidnti ja vuodelta 1908 periisin
olevaa Iti-Karjalassa dinitettyi itkuvirren-
omaista naisen laulua. Jokin pistedéni tar-
vittiin rikkomaan kohtauksen pitkii linjaa.

Yhteinen katselu on sujunut yhteisym-
mirryksessi muistiinpanojen mukaan.
Sain vahvistusta monille itseniisesti teke-
milleni ratkaisuille. Mitidin ratkaisevia
uusia ddniajatuksia ei palaverissa syntynyt.

40 Timi viittaa elokuvassa oleviin yksittdi-

siin kertojandiniin.

Synkroni Erikoisia
tapauksia
-elokuvassa

Synkronin kysymys jii Erikoisissa tapauk-
sissa jilkikdteen mietityttdiméin. Eloku-
vassa on pitkii otoksia, jossa henkild kive-
lee, juoksee, hiippailee. Kaikki nimi kut-
suivat perinteisid foley-ddnid. Kun olin
aikani d4nid tehnyt, huomasin etti oli vai-
keaa pitdd foleyt kuvan kanssa luontevassa
synkronissa kohtauksessa, jossa henkils
lihestyy kameraa lihtien hyvin kaukaa.
Kohtauksen muut iinilihteet ovat erit-
tdin staattisia. Liikkeen hitauden ja kuljet-
tavan pitkdn matkan takia etualaa lihes-
tyvi kiveliji tuntui ikddn kuin polkevan
paikoillaan. Yritin rikkoa dinessi kuulu-
vaa staattisuutta vaihtelemalla askelten
dynamiikkaa ja sointivirid, mutta en mie-
lestini onnistunut tekemdin niistd luon-
tevia. Kuulemiskokemus on jonkinlainen
episynkroni. Vastaavia kohtauksia on elo-
kuvassa useita. Vihitellen kehittyi ajatus
synkronin hylkdimisesti. Kokeilin sitd,
mutta en kyennyt ratkaisemaan asiaa jir-
kevilld tavalla. Jokin elokuvan maailmassa
ja erityisesti sen tarinoiden tapahtumi-
sen tavassa taas tuntui kaipaavan synkro-
nisia d4nid. Ohjaajakin korosti kommen-
teissaan, ettd d4dnilld oli tirked osuus siini,
ettd katsojakuulija huomaa jonkin yksittii-
sen erikoisen tarinan alkavan kehittyi laa-
jassa kuvassa. Adnilld piti useassa tapauk-
sessa korostaa tarinan alkamista ja olemas-
saoloa. Korostettu dini taas ei voinut olla
jatkuvasti epidsynkronissa. Miksausvai-
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heessa korjasimme miksaaja Joonas Jyri-
lin ehdotuksesta muutamia tietoisesti epa-
synkroniin tekemidni tapahtumia takaisin
synkroniin.

Parhaiten synkronoitujen askelten Kisit-
tely on toteutunut kohdassa, jossa mies
juoksee hitaasti Hietaniemen hautausmaan
aidan vierti (09:30-09:50). Askeleet ovat
aluksi synkronissa, sitten vihin erkanevat
ja lopulta vain hdipyvit kokonaan, vaikka
mies jatkaakin juoksuaan kohti kameraa.
Samalla ambienssi muuttuu epitodelli-
seksi, impressionistiseksi. Tallaisia kokei-
luja olisi pitinyt ehkid tehdd enemmin ja
toteuttaa riittivin runsaina, etti ne olisivat
puolustaneet paikkaansa ja alkaneet luoda
omaa ilmaisuaan elokuvaan.

Musiikki elokuvassa
Erikoisia tapauksia

Alun perin paitin, ettd en halunnut yrit-
tdd ddnen avulla nopeuttaa kuvan hidasta
rytmii. Toisin sanoen en halunnut musii-
killa, tai pistemaisilld d4nilla liikaa rikkoa
sitd kuvan ja leikkauksen rytmii, jonka
ohjaaja oli sithen luonut. Toisaalta dialo-
gin tai kertojan ddnen puute sai turvautu-
maan musiikkiin, tai musiikinomaiseen
ddneen, varsinkin kun kaupunki-ambiens-
sit tuntuivat tyhjentdvin itsensi elokuvan
edetessd.

Raitiovaunun ddnen venytys poiki mui-
takin kokeiluja d4nen venytysohjelmalla.
Koska elokuvan musiikkibudjetti oli hyvin
pieni, piddyin hyddyntimiin myos van-
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hoja ddnitteitini, joita muokkasin aiem-
min mainitsemillani Paulstretch- ja Sound-
Hack-ohjelmilla. Elokuvan musiikki on
enimmikseen luonteeltaan hyvin genee-
ristd, yleistd ja kaupunkikuvaan liittyvii,
ja pyrkii nostamaan siitd erilaisia tuntoja
esiin. Musiikki liittyy hyvin harvassa koh-
dassa elokuvassa esiintyviin henkilohah-
moihin. (Ainoat poikkeukset ovat jo mai-
nitut "Kaatuileva nainen” ja ”Alaston mies
ratikkapysikilld”.) Koska ajatuksena oli,
ettd kohtauksissa sieltd tdiled voisi kuulua
my6s diegeettiseksi ajateltavaa musiikkia,
istutin muutamassa tapauksessa musiikin
kuulumaan siitd tilasta, joka kuvan kautta
aukeni. Tillainen kohta on esimerkiksi Fzir
Elise- pianomusiikki, joka kuuluu t66l6-
ldisen kerrostalon avoimesta ikkunasta,
tai Kallion kaduilla soiva haitarimusiikki,
sekd puistossa kuuluva piano-hyriilymu-
siikki. Lisdksi elokuvassa on naishahmo,
joka puhkeaa laulamaan Marseljeesia rai-
tiovaunussa, sekd kaksi pikku tyttod jotka
hyriilevit Mozartin Zaikahuilu-oopperan
Yon kuningattaren aariaa. Kaiken kaik-
kiaan musiikillista materiaalia piti tuottaa
suuria mairii, jotta elokuvan koko kesto
tuli katetuksi. Ohjaajan kanssa kidymissi
keskusteluissa jiimme pohtimaan, oliko
elokuvassa sittenkin liikaa musiikkia.
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Keskustelut ohjaajan
kanssa

Ty6prosessin aikana pidemmit keskus-
telut ohjaajan kanssa jdivit suhteellisen
vihiin johtuen erilaisista kiireistd, sairas-
tumisista ja lopulta elokuvan festivaalien-
si-illan mukanaan tuomasta aikataulusta.
Kivimme aluksi sihkopostitse keskustelua
ddniraidan luonteesta, sitten yhteisissd kat-
seluissa ohjaaja kommentoi joitakin teh-
tyjd asioita, mutta kaiken kaikkiaan kom-
munikointimme oli yllittivin niukkaa.
Niinpi pari vuotta elokuvan valmistumi-
sen jilkeen kivimme ohjaajan kanssa kes-
kustelun elokuvan ddnen syntyprosessista,
tlld kertaa tarkoituksena yrictdd jaljicedd,
mitd oikeastaan tapahtui, ja minkilaisen
prosessin kautta elokuvan dini syntyi.

Tissd keskustelussa Kanerva Cederstrom
ilmaisi useaan otteeseen vaikeuden puhua
omasta elokuvastaan, ja vaikeuden myos
tunnistaa jilkikidteen niitd prosesseja, joita
tuotannon aikana kiytiin lipi.*' Ceder-
strdm pohti omaa suhteellisen niukkaa
ddnen kommentoimistaan elokuvan teke-
misen:

”KC: Me ei jotenkin sithen, mi luotin
niihin kuviin ihan mykkini, etti sitten ei
niihin itse osannut, tai uskaltanut ehki...
mitenkd mi olin kauhean varovainen.

PT: Jyrasinké mi jotenkin?

41 Tunnistan saman vaikeuden omista tai-
teellisista tdistini kirjoittamisessa. Niihin syntyy
hyvin hitaasti ja vaivalloisesti riittivisti etdisyyttd,
jotta niitd pystyisi kuvailemaan.

KC: Se on vaikea loytdd sitd tilanteen
kohtaa, ettd miten siini reagoi.

PT: Mi kirjoitin siitd, ettd kun ihmiset
oli niin pienii, eikd voinut lihted siihen,
ettd tissi on nyt kaupunkimiljoo ja siind
liikkkuu ihmisii. ..

KC: Se mitd mi muistan ettd puhuttiin,
ettd oli sellaisia pisteddnid, ettd joku ddni
sinne vaan; etti istuttaa sen siihen kau-
punkitilaan, mutta musiikin suhteen, ettd
joko se on tai ei, ettd mi en osaa puuttua
sithen musiikilliseen elementtiin, vaan m3i
haluan antaa tilaa.

PT: Siinihin oli tilaa tehdi, ei missiin
kohtaa ollut sellainen olo ettei ollut tilaa.
Mutta jilkeenpiin oli sellainen olo, ettd
olisiko mun pitinyt kyetd tekemddn niin
kuin eri vaihtoehtoja.

KC: Mi en osaa sanoa, se on hirvein
jinnad, kun on kuitenkin kuullut kau-
hean monelta siiti d4nimaailmasta, siitd
on pidetty, ettd se vaikuttaa, se on kum-
mallinen se suhde siihen, kun se on kui-
tenkin sun myds, ettdi mi en osaa viittdd,
ettd se on mun paitettdvissd jotenkin, ettd
sen tdytyy sithen syntyi ja sitten se on niin

kuin molempien.”*

Kuten keskustelusta kiy ilmi, seki
ohjaajalla ettd ddnisuunnittelija-siveltdjilld
on kovin tunnusteleva olo suhteessa lopul-
liseen diniraitaan. Cederstrom korostaa
halunneensa antaa tilaa 4dinen tekemiselle,
ddnisuunnittelijana huomasin pelkdavini,
ettd olin ottanut sitd litkaa. Kyse on viime

42 Keskustelu Kanerva Cederstromin
kanssa 3.3.2011.
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kidessd ohjaajan ja ddnisuunnittelijan vili-
sestd tyonjaosta ja sen madrictelystd. Maa-
rittely voi tapahtua ilman sanoja, eiki tie-
tenkdin ole kyseessd mikéin tarkasti rajat-
tavissa oleva asia, koska ollaan tekemisissd
elivin, luovan tilanteen kanssa. Miirit-
telyyn vaikuttaa ohjaajan ja ddnisuunnit-
telijan suhde, yhteiset aikaisemmat tyds-
kentelykokemukset ja niiden pohjalta syn-
tynyt luottamus. Cederstromin kanssa
emme olleet aikaisemmin tydskennelleet
yhdessid, ja yhteisen tydtavan etsiminen
jatkui elokuvan valmistumiseen saakka.

Silti herdd kysymys, olisiko voinut 16y-
tyd tyStapoja, joilla titd tilaa olisi médri-
telty kiytinnossi tarkemmin. Palaan Lyn-
chin action-reaction -malliin, jossa edetdin
tosin yrityksen ja erehdyksen, mutta ennen
kaikkea kuitenkin aktiivisen yhdessa tyds-
kentelyn kautta. Etsitddn yhdessd ddnen
tilaa ja paikkaa elokuvassa, katsotaan ja
kuunnellaan, miti 44nii ilmaantuu, mutta
samalla my&s ollaan valmiita testaamaan
tosia vaihtoehtoja. Kuten Cederstrom
totesi ddnestd, “ettd sen tdytyy siithen syn-
tyd ja sitten se on niin kuin molempien.”
Kiytinnossd titd syntymisprosessia rajoitti
ohjaajan valitettava sairastuminen 44nit6i-
den aikana. Olisi ehki voinut hakea lisi-
aikaa prosessille, mutta toisaalta tuot-
taja ja ohjaaja olivat suunnitelleet eloku-
van ensi-iltaa DocPoint-elokuvafestivaaliin
tammikuulle 2009. Aikataulu, joka aluksi
oli niyttinyt ylellisen viljiltd ja erilaisia
tyostomahdollisuuksia sisdleavaled kutistui
kuitenkin kidytinnon syistd sekd lyhyem-
miksi, ettd lathemmaksi.

Jilkikiteen mietittyni elokuvan tyds-
timisessi elokuvan tunto olisi ollut tir-
kei kisite. Tunnustella kutakin kohtausta,
sen liikkumavaraa, sen tilallista laajuutta ja
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suuntaa. Minun olisi pitinyt myds tutkia
ohjaajan ilmaisemaa luottamusta kuvaan
mykkini — mité se tarkoitti? Minkilaisia
tuntoja mykkid kuva meissdé kummassa-
kin heritti. Oliko minulla pakonomainen
tarve synnyttad elokuvaan dinid, Chionin
kisittein sonorisoida sen jokainen kohta?
Mitki kohdat olisivat voineet toimia niu-
kemmalla 3d4inimaailmalla, minkilainen
dynaaminen skaala oli elokuvan kuval-
lisen ilmaisun maailmassa mahdollinen?
My®s sitd kautta olisi noussut esiin kysy-
mys, pitddko kaiken soida; voisiko olla hil-
jaisempaa?

Kolmas pohdittava asia liittyy puheen
ja kertojandinen merkitykseen elokuvassa.
Alun perin puheelle oli ymmirtidkseni
ajateltu hallitsevampi tehtivd. Nyt poh-
din, kuinka varsinaisen kertojaniinen pois
jadminen vaikutti elokuvan tuntoon, ja sii-
hen kuinka #inisuunnittelijana ymmirsin
elokuvan? Olin selvisti varautunut alun
perin siihen, ettd kertoja toisi elokuvaan
jonkinlaisen ihmisen danellisen lisndolon,
etualan, johon kaikki muut dinielementit
voivat suhteutua. Nyt ddnen geneerisyys
tuntuu vililld liialliselta, ja yritykset raken-
taa foley-ddnistd, tai muista tehosteddnistd
kaivattua ldsndoloa jidvit vaisuiksi, eivitkd
aina toimi suhteessa kuvan tilaan.

Yhteenvetona voi todeta, etti elokuva
on jddnyt mietityttdmadn vield pitkdin
valmistumisensa jilkeen. Samalla sen koh-
dalla on ilmiselvii, ettd teoreettinen lihto-
kohta ei vield ratkaise mitiin; kaikki rat-
keaa tekemisen prosessissa ja siind, kuinka
ja milld eri keinoin — elein, liikkein, d4nin,
kuvin, sanoin — tekijit itseddn tdssi pro-
sessissa artikuloivat. Mutta ennen kaikkea
kokeellisessa elokuvakielessi on tirkeidi
raivata tilaa konkreettiselle kokeilemiselle
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niin, ettd kokeilu ei j4 teoreettiseksi kisit-
teeksi, vaan muodostuu kiytinnélliseksi
tekemiseksi ja kdytinnélliseksi kokeiluksi.
Kokeellisessa elokuvassa kokeilun pitad
ulottua kaikille tekemisen osa-alueille ja
yhdistyi tekijoiden yhteiseksi kidytinnoksi.

Syvd hengitys sisadn,
toinen taiteellinen
teos

Keviilld 2009 olin ryhtymassd siveltd-
miin musiikkia tanssiesitykseen, jonka
koreografi oli Hanna Brotherus. Teoksen
oli mddrd valmistua syksyksi Ateneum-sa-
liin. Kyseessi oli sooloteos Janice Redma-
nille, Suomessa asuvalle amerikkalaiselle
tanssijalle.

Aloitimme Hanna Brotheruksen ja
Janice Redmanin kanssa tyoskentelyn
alkukeviistd 2009. Harjoitukset joudut-
tiin kuitenkin keskeyttimiin tanssijan
sairastuttua vakavasti: Janice Redmanilla
todettiin kilpirauhassydpi, joka oli eden-
nyt muuallekin elimist6on. Kovat kivut ja
etdispesike selkdrangassa estivit tanssijan
kaiken liikkumisen. Jatkoimme kuitenkin
tapaamisia hinen kanssaan ja paddyimme
pitimiin Hanna Brotheruksen ehdotuk-
sesta videopiivikirjaa. Janice makasi sin-
gylld kertoen tunnoistaan, tarpeestaan liik-
kua ja tanssia. Keskeiseksi hinen puhees-
saan nousi valtava halu voida paisti jilleen
balettitunnille.

Vihitellen ymmirsimme kiddntdd tra-
gedian voitoksi, ja sooloesityksen sijasta
aloimmekin tydstid videomateriaalia hy-
dyntien ja tutkien tanssielokuvaa, tydni-
melld Balettitunti. Halusimme tehdi elo-
kuvan siitd rajusta muutoksesta, jonka
vakava sairaus — kuten miki tahansa suuri
mullistus elimissd — tuo ihmisen identi-
teetille. Kokeilusta kasvoi 13-minuutti-
nen lyhytelokuva, nimeltdin Syvi hen-
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gitys sisidn, joka sai ensi-iltansa joulu-
kuussa 2010. Olin elokuvassa ohjaajana,
sdveltdjind, ddnisuunnittelijana ja tuot-
tajana. Elokuvan tekemisessi kohtasin
kaikki ne peruskysymykset, joiden takia
olin tohtoripolulle lihtenyt viitisen vuotta
aikaisemmin.

Elokuvamme aihe — suuren eliminmuu-
toksen aiheuttama identiteetin muutos —
saa ilmaisunsa elokuvassamme ensisijai-
sesti liikkeen ja musiikin kielestd, toissijai-
sesti Janice Redmanin monologista. Halu-
sin tydskentelyssini pohtia, mitd tuntoi-
suuden kisite voisi tuoda itse tyoproses-
sille. Kisitin tuntoisuuden tissi vaiheessa
jonkinlaisena merkityksen antajana omalle
tyotavalleni, jossa tunnot ja kuulostelu on
keskeistd. Koreografi Hanna Brotheruksen
kanssa tyoskennellessi puhuimme aluksi
hyvin paljon tunnoista. Brotheruksen tyo-
tapaan tuntui kuuluvan tunteiden, tunto-
jen ja tilanteiden kuulostelu ja yhti lailla
liikkkeiden ja eleiden tunnustelu. Halusin
elokuvan pidhenkilon sanallistavan eli-
mintilanteensa lihtokohdan, sairauden ja
kivun. Mutta siitd eteenpiin siirryttdisiin
ulos sanojen maailmasta. Toinen Kisite,
joka askarrutti minua tekoprosessin aikana
oli myotiliike, sen merkitys ja paikka elo-
kuvan kerronnassa, liikkeen, tanssin ja
ddnen kielessi.

Myotiliike oli vahva kisite Syvd hengitys
sisidn -elokuvan tekoprosessissa. Myoti-
litkkeen voi kisittdd empatian kokemisen
fyysiseni alkulihteeni, litkkumisena toisen
mukana, liikuttumisena toisen mukana.
Elokuvamme taas oli ilmaus yrityksestd
ymmirtii toisen ihmisen suhdetta omaan
kehoonsa ja ruumiiseensa. Janice Redma-
nin kysymys alusta alkaen oli se, kuinka
sairaus vaikutti hinen identiteettiinsi.
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Kyky liikkua, tuntea oma ruumis ja eldd
maailmaa sitid kautta, ilmaista itsedin sitd
kautta on hinen identiteetilleen keskeinen
asia, ja katkos tissi liikkeessd voi aiheuttaa
koko olemassaolon mielekkyytti kysyvin
tilan. Meidin tekijoiden tavoite oli tavoit-
taa Redmanin kokemus hinen oman liik-
keensd kautta ja siten myos vilittdd tdimi
kokemus katsojakuulijoille.

Kuvaajamme Piivi Kettunen sai nopeasti
kiinni elokuvan maailmasta ja kerronnasta,
jota olimme Hannan kanssa yhdessi hah-
motelleet. Kettunen oli ilmaissut kiinnos-
tuksensa tanssin kuvaamiseen ja oli teh-
nyt sitd ennenkin. Lavastaja ja puvustaja
Alisha Davidow oivalsi minkilaista este-
tiikkaa kaipasimme vastapainoksi sairau-
den ankaralle maailmalle. Kuvaukset tuli-
vat mahdolliseksi syyskuun alussa 2009,
kun Janice oli jo jonkin verran toipunut
selkileikkauksesta ja sydpahoidoista.

Kuvauspiivind vallitsi hiljainen ja hau-
ras tunnelma, kun seurasimme Janicen
ponnistelua kivun ja ruumiin rajoitus-
ten kanssa. Hanna Brotherus rakensi lii-
kekieltd hienovaraisessa mydotiliikkeessd
tanssijan hauraan ruumiin kanssa. Kuvaus-
ryhma liikkui mukana niin fyysisesti kuin
tunnoissamme. Liikuimme siis koko kuva-
usryhmi erdinlaisina myétiolioina. Tyos-
kentelymme kulussa tunsin kivun mahdol-
lisuuden myds omassa kehossani, ja niinpi
kuvauksista lihtien tuntui selviltd, ettd
halusin katsojan eldytyvin tanssijan maail-
maan hyvin fyysisesti. Kipu on todellinen,
meiti kaikkia koskettava tavalla tai toisella.
Samalla tavalla kuolema on jokaisen koh-
dattava ja jokaisen on mydos yksin ratkais-
tava suhteensa sen todellisuuteen. Oman
ruumiin rajat tulevat ennemmin tai my9-
hemmin kaikille vastaan. Niitd ajatuksia
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halusin elokuvan ilmaisevan, joko sanojen
tai musiikin ja liikkeen avulla. Vastapai-
noksi Janicen kivun rajoittamalle liikekie-
lelle Hanna rakensi pikku tanssijan (Elsa

Brotherus) villin ja vapaan liikkeen.
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Keskikohta: KIPU / TYTON MAAILMA
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TYTON RIEHUMISKLUVAA

TYTON KIERIMISKLWVA
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TYTON JALKAKUVA, FONDU? (littyen edellisen rivin istumiskuvaan?)

1 Syvi hengitys sisidn, ote story boardista
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Kuvan tunto

Johdannossa kirjoitin suhteestani kuvaan,
kuinka se aukeaa minulle ennen kaikkea
tuntona. Ohjaajana olen toki oppinut,
kuinka kuvasta voi myds puhua kuvara-
jauksen, valon ja virisivyjen kautta, mutta
enimmikseen olen ollut tyytyviinen ja
onnellinen siitd, mitd kuvan ammattilai-
set minulle tarjoavat. Syvd hengitys sisidn
-elokuvan kuvauksien etenemisen run-
gon muodosti Piivi Kettusen kuvasuun-
nitelma. (Kuva 1) Se oli laadittu toisaalta
yksinkertaisen alku, keskikohta ja loppu
-rakenteen pohjalta, toisaalta balettitun-
nin liikekielen pohjalta. Koska idea ja kisi-
kirjoitus perustui Janicen kaipuulle osal-
listua balettitunnille oli luonnollista, ettd
balettitunnilla lipi kiytivie liikesarjat —
les plies, les battements, les ronds de jambe
ja les développes — olivat koreografian ja lii-
kekielen pohjana. Se tosiasia, ettemme
kukaan tienneet, kuinka paljon Janice pys-
tyisi liilkkumaan, toi kuvauksiin ja kuvarat-
kaisuihin oman ulottuvuuden. Oli myds
varottava rasittamasta padhenkilod liikaa.
Hanna Brotheruksen ratkaisut kuvausti-
lanteessa olivat keskeisid, silli hinen oli
kyettavd hahmottamaan liikekielen rajat
ja mahdollisuudet. Kuvaajan oli taas pys-
tyttivd sen pohjalta tekemiin omat rat-
kaisunsa. Kuvaajamme Piivi Kettusen
mukaan (keskustelu 1.7.2014) kuvaaja
eldd aina mydtiliikkeessa tanssia kuvatessa.
Hin hahmottaa taustaa, tilaa, liikettd ja
hahmoa kokoa ajan suhteessa kuvan kom-
positioon ja eldd ja reagoi kaikkien muut-
tujien mukana. Emme kuvanneet kisiva-
rakuvaa, mutta Kettusen mukaan kisiva-
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rakuvauksessa on helpointa toteuttaa titd
mydétiliikettd.

Kuvauspaikkana oli koreografin kodin
olohuone, joka tarjosi suhteellisen hyvit
valaisumahdollisuudet, mutta samalla sel-
kedt rajat kameraliikkeiden hyodynti-
miselle. Tilaan oli kuitenkin mahdollista
rakentaa lyhyt ajorata. Lihikuvien merki-
tys tanssijan tunnon ja fyysisen tilan vilit-
tymisessd oli selvd, mutta itse tanssijan
ilmaisu oli asia, jota emme pystyneet enna-
koimaan. Kuvausten aikana tuli selviksi,
ettd tarvitsemme enemmin lihikuvia tans-
sijan kisistd ja jaloista, mutta varsinkin jal-
kaliikkeiden kuvaaminen oli Janicelle tyo-
lastd. Niinpd elimme tilanteen mukana.
Yhdessi elokuvan kohtauksista Janice
“tanssii jalkaliikkeitd kisillian”. Koska jal-
kaliikkeet ja erityisesti varpailla pysymi-
nen oli tanssijalle liian tuskallista, paadyt-
tiin kuvaustilanteessa siihen, etti Janice
imitoi jalkaliikkeitd kisillian. Tilanteen
kehittyessi kidet alkoivatkin tanssia ihan
omaa tanssiaan, Janicen kasvojen kuvas-
taessa kaikkea siti rakkautta, miti hin
tanssia kohtaan tunsi. Tdmai vilittyi leik-
kaajalle editointivaiheessa, ja hin rakensi
kuvista elokuvan tunnekylldisimmin koh-
tauksen.

Elokuvan takaumajaksot luotiin alun
perin animaation keinoin. Tavoite oli
irtaantua ennen kaikkea tilallisesti siitd
huoneesta, jossa tanssija elokuvassa liik-
kui ja luoda animaation avulla toinen
tilaulottuvuus. Ajatus oli oikean suuntai-
nen, mutta eteni ilmaisultaan kuitenkin
liian kauas tanssin ruumiillisuudesta. Toi-
saalta halusimme kuitenkin siirtyd takau-
missa abstraktimpaan kuvakieleen. Rat-
kaisu 16ytyi, kun kuvaaja Piivi Kettunen
kertoi valokuvaaja Jyri Pitkisen luomasta
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video obscura -tekniikasta, jossa videoka-
mera yhdistettiin erdinlaiseen camera obs-
cura -laatikkoon. Kuvaustilana oli Aal-
to-yliopiston Mediakeskus Lumen Galle-
riakdytivd, jonka katosta tulviva valo oli
riittdvidn runsasta camera obscura -efektiin.
Takaumajaksot kertoivat Janicen lapsuu-
den balettitunneista, niinpd kuvasimme
neljdd pientd tanssijaa (Elsa Brotherus,
Saga Katz, Venla Tokola, Henni Wallius),
sekd yhtd nuorta tanssijaa (Ella Wikberg).
Kuvasimme takaumajaksot video obscura
-tekniikkaa kidyttden, ja saimme kuviin
tavoittelemamme orgaanisen tilan tun-
nun yhdistettyni takauman unenomai-
seen maailmaan.

Olin suunnattoman ilahtunut, kun leik-
kaajamme Kimmo Kohtamiki kertoi, ettd
hin oli ensimmiisessd materiaalin katse-
lussa pyrkinyt “tanssimaan” materiaalin
lipi seuraten piddhenkilomme liikkeitd.
Olin ennen leikkausprosessin alkua kes-
kustellut Kimmon kanssa lyhyesti tohto-
ritutkinnostani ja tuntoisuudesta. Kimmo
puolestaan oli kiinnostunut tanssieloku-
van leikkaamisesta ja ilmaisi kiinnostuk-
sensa tuntoisuuden kisitteeseen. Materiaa-
lin lipitanssiminen oli oivaltava tapa hyo-
dyntia tuntoisuuden kisitettd ja luoda sen
pohjalta henkilokohtaista kiytintdi. Liik-
kuminen tanssijan kanssa myotiliikkeessd
loi leikkaajalle hyvin fyysisen tunnon liik-
keiden ilmaisusta, joka nikyi vahvasti elo-
kuvan kielessa.

Kimmo Kohtamiki osasi tanssia Syvi
hengitys sisidin -elokuvan leikkausproses-
sin mestarillisesti ldpi, nostaa leikkauksen
avulla esiin tanssin liikekielen merkityk-
sid ja yhdistdd sen hengistyttivin kauniisti
musiikkiin ja sanoihin. Halusin elokuvan
olevan “suunnattu tavalliselle katsojalle, en
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erityisesti elokuvantekijoille.” Tekemisen
solmukohdissa keskitin huomion tuntoi-
hini, ja muotoilin ajatukseni niiden avulla.
Leikkausvaiheessa etenimme Kimmo
Kohtamien kanssa tunnistaen tosiksi ne
erilaiset merkitykset, jotka elokuvassa kul-
kevat; sanattomat ja sanalliset rinta rinnan.
Minulle timi todensi tuntoisuutta kisit-
teeni. Ilmaisun ainekset olivat koko ajan
kimmenelld; saatavilla ja tavoitettavissa,
siirtymit sanoista musiikkiin ja liikkeeseen
luontevia. Liikkeiden kieli alkoi muuttua
elokuvan kieleksi, sanat taakseen jittien.

Elokuvan aanesta ja
musiikista

Elokuvan ini on kahden vahvan elemen-
tin varassa: Janice Redmanin kertojanii-
nen ja musiikin. Ensimmaiinen 4initettiin
jo ennakkosuunnitteluvaiheessa ja se vai-
kutti osaltaan kuvasuunnitteluun ja elo-
kuvan kokonaisrakenteeseen. Varsinainen
voice over dinitettiin marraskuussa 2009
tekstin pohjalta, jonka Janice oli kirjoit-
tanut vastauksena muutamiin esittimiini
kysymyksiin. Kysymysten teemat koskette-
livat tanssin ja liikkkeen merkitystd, kipua,
luopumista, iloa ja identiteettid. Janice oli
hahmotellut lopullisen kertojaniinen itse
ja sen ddnittdminen sujui vaivatta. Janice
oli luonteva ja vahvasti lisni oleva puhuja,
hin seisoi joka sanansa takana, miki kuu-
lui hinen tavassaan puhua.

Voice over -teksti oli runsas ja minulle

43 Takala . Tyopiivikirja lokakuussa 2009.

itselleni hyvin merkityksellinen. Jilkeen
pdin olen pohtinut, kiytimmeko sitéd elo-
kuvassa liikaa. Olisimme voineet myos
kokeilla toimia enemmiin liikkeen, kuvan
ja musiikin ehdoilla. Toisaalta voice over
-tekstin vahva merkitys on sen dokumen-
taarisuudessa. Tdtd kirjoittaessani Janice
Redman ei endd ole keskuudessamme,
ja voice over muodostaa kirkkaan doku-
mentin hinen tunnoistaan ja elimistéin.
Niinpd minun on lihes mahdotonta ottaa
kantaa tekstin mairdin ja paikkaan.

Kuvausten aikana kiytettiin taustamu-
sitkkina balettituntien tyypillistd piano-
musiikkia. Sivelsin elokuvassa kiytetyn
musiikin vasta kuvausten jilkeen kuva-
materiaalin pohjalta, my6tielden ja hen-
gittden Janicen liikkeitd, tunnelmia ja
samalla kuvitellen jonkinlaisen kaaren elo-
kuvan etenemiselle. Halusin musiikin ole-
van hapuilevaa, katkeilevaa, paikoitel-
len haurasta. Toisaalta sen pitdisi myos
yltyd lopussa. Suuret emootiot ja banaa-
liuskaan ei ollut kiellettyd. Soitin demo-
version itse. Suhteutin kappaleen nopeu-
den kuvauksissa kidytetyn musiikin puls-
sin nopeuteen, mutta musiikki eli myds
alkuperiisesti pulssista paljon poike-
ten. Lopullisen musiikin soitti sivelti-
ji-pianisti Sakari Kervinen. Hin kuun-
teli ensin demoversion vihin astmaattista
etenemistd, ja sopeutti sitten oman soit-
tonsa sithen. Valmis versio poikkesi kestol-
taan hieman demoversiosta, ja lopullisessa
ddnityossd hioin leikkaajan kanssa yhteis-
ymmirryksessi muutamien fraasien alku-
kohtia. Kuvan, d4dnimaiseman ja musiikin
yhteinen rytmi ja tunto on yksi timin elo-
kuvan tirkeimpii elementteji.

Elokuvassa pianomusiikki — balettitun-
nin musiikki — dominoi d4niraitaa. Halu-
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sin sen etualalle, pintaan. Pianomusiikin
akustinen maailma on tanssitunnin maa-
ilma. Muiden inten kohdalla suuri kysy-
mys syntyi suhteessa tanssijan ruumiilli-
suuteen. Hiivyttddko se pois, vai ei? Tans-
sielokuvissa usein tanssija pelkistyy puh-
taaksi liikkeeksi, kun tanssijan liikkeen
tuottamat dinet jitetddn pois.** Jalka ei
kopsahda lattiaan, lattia ei narise, tanssija
ei hengiti, eikd huohota. P4ddyin tuomaan
nimi elementit selkedsti esiin.

Tein aluksi foley-ddnet jokaiselle tanssi-
jan liikkeelle ja ddnitin myos Janicen voih-
kimassa kivusta. Samoin tein pikku tanssi-
jan foleyt, paljaiden varpaiden lipsihdyk-
set lattiaan. Lattian narahduksia jalan alla,
nenin niiskauksia. Ainiraita oli siis tiynni
tanssijan liikkeiden #4nid. Esimiksausvai-
heessa aloin jo huomata, ettd osa ddnistd
piti jattdd pois. Mutta mitka? Liikuin ruu-
miin todellisuuden ja ruumiin abstraktion
rajapinnalla. Yksi paidmaiiristini oli ollut
kuvauksista saakka saada katsoja koke-
maan itsessddn kipu ja liikkumisen kai-
puu, niin ettd tanssijan fyysisyys vilittyy
katsojaan. Halusin katsojan tuntoisuu-
den kohtaavan tanssijan tuntoisuuden.
Niinpi etenin omien tuntojeni mukaan
foley-ddnien miksauksessa. Kun aloin itse
kokea foley-dinet liian vikivaltaisina, pai-
tin armahtaa myos katsojaa ja jitin niitd
pois. Pikku tytén kohdalla siirryttiin vihi-
tellen kohti vihemmiin fyysistd ddnimaail-
maa, olihan tyttd kuitenkin tavallaan vain
ajatus tanssijan mielessi. Peter Nordstrom
myotidili loppumiksauksessa hienosti tun-
tojani.

44 Esimerkkini Kiti Luostarisen ohjaama
Inner Steps (1996) (koreografia Ulla Koivisto), jossa
olin siveltdjini ja ddnisuunnittelijana.
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Takaumajaksojen ddnimaailmassa hyo-
dynsin vanhaa jousille siveltdmiini
musiikkia, jota olin kisitellyt 4nen “veny-

tysohjelmalla”.*?

Takaumajaksot olivat
paitsi kuvan, mutta myds 4inen puolesta
selvid tilallisia irtiottoja tanssijan kotiym-

paristdstd, missd elokuva muuten tapahtuu.

Irti erillisyyksista

Tuntoisuus-kisite oli minulle keskei-
nen elokuvan tekemisen prosessissa paitsi
itseymmirrykselleni, myos ikdin kuin
muistutuksena metodista, mihin palata,
jos tunnen olevani tukkoisessa tilanteessa
ilmaisun suhteen. Samalla se vapautti
minut lopullisesti usein toistetusta ajatuk-
sesta, ettd d4ni “vetoaa tunteisiin” tai “44ni
on alitajuista”. Mielestini nimi ajatus-
kulut johtavat helposti harhaan siiti tosi-
asiasta, ettd ddnen parissa tyoskennelldin
kuitenkin rationaalisesti ja pddmaaritietoi-
sesti. Tami tyoskentely on ajattelua; jisen-
timistd ja jdrjestimistd, mutta se tapahtuu
ilman sanoja. Sanoja tarvitaan tydproses-
sissa kommunikointiin, mutta 44nii voi
tyGstid vain dnilli.

Syvii hengitys sisidn -elokuvan tyoproses-
sin jilkeen olen entisti vakuuttuneempi
siitd, ettd d4ni on elokuvassa vahvin keino
saada katsoja kokemaan omassa kehos-
saan paitsi kerronnan jinnitteet ja tun-
teet, myos kaikki se fyysinen, mitd kuvassa
tapahtuu. Aini ei pelkisty kuuloaistimuk-
seksi, emootioiksi, tai alitajunnaksi, vaan

45 Aiemmin mainittu Paulstretch -niminen
ilmaisohjelma
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se on ennen kaikkea silkkaa tuntoa, jonka
avulla voimme samaistua elokuvan henki-
16ihin ja tapahtumiin. Tuntona dini herit-
tdd meiddn ymmairryksemme sanattomia
paikkoja ja sitoo meidit yhteiseen inhimil-
liseen kokemiseen.

Brittildisen runoilja Tom Paulinin sanoin:
*Ainelli on meille kaikenlaisia ontolo-
gisia merkityksid. Se liittyy meiddn asus-
tamiseemme maailmassa, meidin olemi-
seemme. Se on ikdin kuin meidin maa-
ilmankaikkeussuhteemme  ontologiaa”

(Paulin 2003, 36).4

46 ”Sound has all sorts of ontological mea-
nings for us. It is to do with our dwelling in the
world, with our being. It’s part of that, as it were,
ontology of relationship which we have to the
entire universe.”

Kolmas tyo, Helsingin
kaunein dani

Ajallisesti olin ajatellut tekevini Helsingin
kaunein dini -installaation ensimmaiiseni
taiteellisista toistd. Se oli kehittynyt ideaksi
jo vuonna 2007-2008, jolloin sain siihen
kokeiluapurahan AVEK-sddtioltd. Perus-
ajatus installaatiossa oli hyvin yksinkertai-
nen. Mielessini kangasti tyo, jossa eri-ikii-
set, -kokoiset ja -nikoiset helsinkildiset
kertovat omasta mielestdin Helsingin kau-
neimmasta ddnestd, ja matkivat sitd omalla
ddnellddn. Ajatus 4dnid matkivista ihmi-
sistd vain “tuntui” oikealta, enki osannut,
enkid edes halunnut perustella asiaa tar-
kemmin. Ensimmiisessi tutkimussuunni-
telmassanikin (2007), jossa teosta kuvaan,
esittelen sen “jonkinlaisena prologina vii-
tostyossdni”. En yrittdnyt sanallistaa teok-
sen merkityksid, enkd juuri muutakaan
sisdltod. Pystyin ainoastaan kuvailemaan,
mitd teoksessa nikyisi ja kuuluisi. Annoin
idean eldd mielessini kyselemittd sen mer-

kityksien perain.

Vaikuttimet

Teoksen takana voi nihdi kolmenlaisia
vaikuttimia, joille en kuitenkaan missiin
vaiheessa antanut selkedi roolia teoksen
kehittimisessi. Kaikki nimi vaikuttimet
tavalla tai toisella liittyvit d4nen, kielen ja
musiikin suhteeseen. Niiti ei voi kuiten-
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kaan pitad teoksen “teoreettisena” lihto-
kohtana, joten en mydskiin ota kantaa
niiden takana oleviin diskursseihin. Nos-
tan vaikuttimet esiin osoittaakseni, missi
suunnassa mieleni liikkui teosta muova-
tessani.

Arkeologi, tutkija Steven Mithen on kir-
jassaan The Singing Neanderthals (2005)
argumentoinut voimakkaasti musiikilli-
sen ilmaisun edeltineen kielellistd ilmaisua
homo sapiensin kehityksessd. Mithen esit-
tdd teoriansa hmmmm -kielestd, jonka hin
olettaa olleen Neanderthal-ihmisten kom-
munikointiviline. Mithenin hmmmm
-kieli tulee sanoista holistinen, multimo-
daalinen, manipulatiivinen ja musikaali-
nen. (Mithen 2005, 138)

Mithen olettaa siis musiikillisen ilmai-
sun nousseen kommunikoinnin tar-
peesta, joka puolestaan nousi hyvin vah-
vasta kehollisesta kokemisesta ja kokemi-
sen ilmaisemisen tarpeesta. Oletettavasti
tillainen ilmaisu on perustunut toisteisuu-
teen, ja sitd kautta merkityksien muotoi-
lemiseen. Jokin riittivisti toistettu dinel-
linen, soinillinen ele liitettynd toimin-
taan on alkanut kantaa merkityksid. Mit-
henin kanta poikkeaa niistd teorioista,
joissa musiikin oletetaan olevan jonkinlai-
nen evoluution mukanaan tuoma spin-off,
joka on poikkeama kielestd ja kehittynyt
ehki inhimillisid “soidinmenoja” varten.
(Pinker 1997; Levitin 2006 )

Mithenin esittimi teoria muodosti jon-
kinlaisen tausta-ajatuksen Helsingin kau-
neimmalle ddnelle. Minua kiinnosti, onko
ihmisilld vield kykyd heittdytyd ddntele-
midin spontaanisti kielen merkitysten ja
rakenteiden ulkopuolella, yrittien tavoi-
tella jotain #ddnellistd ilmaisua, ja jotain
heille tirkedd ilmaistavaa. Ajatus siitd, ettd
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ddnen merkitys on paremmin ilmaistavissa
dintd matkimalla, kuin sitd sanoin kuvai-
lemalla oli myos kaikessa yksinkertaisuu-
dessaan kiehtova.

Sain vaikutteita my6s antropologi
Janice B. Nuckollsin artikkelista, jossa hin
kuvaili Amazonian alueen runa -kansan
kieltd, jossa keskeiselld sijalla ovat erddnlai-
set onomatopoeettiset ilmaisut. Nuckolls
kutsuu niitd ideofoneiksi. Niinpa runa-kie-
lessi saatetaan liittdd esimerkiksi kavelemi-
sestd kertovaan verbiin askelten dinid imi-
toivia didnteiti. (Nuckolls 2004, 70)

AVEKilta saamani apurahan kiytin kon-
septin testaamiseen. Tulin sithen tulok-
seen, ettd aluksi olisi jirkevad pyytii esiin-
tyjid, ddntelijoitd amatoorikuorojen jou-
kosta, silli oletin niilli henkil6illid ole-
van kiinnostusta testata omia #inellisii
rajojaan ja riittdvisti uskallusta osallis-
tua kuvauksiin. Piidyimme rakentamaan
kuvaukset studioympiristoon. Kokeilussa
pidtimme ottaa kolmenlaista kuvaa: kuun-
televia ihmisid, ddnestd puhuvia ihmisid ja
ddntelevid ihmisid. Kuvaukset vietiin lipi
toukokuussa 2008.

Téssd vaiheessa sain kisiini hollanti-
laisen Floris van Manenin Visual Liste-
ning -videoteoksen, jossa on kuvattuna
ihmisii kuuntelemassa musiikkia omissa
kotiympiristdissddn. Mitddn d4dntd ei teok-
sessa kuitenkaan ole. Kuuntelevat ihmi-
set yhdistyneini hiljaisuuteen olivat hyvin
vakuuttavia, ja kuuntelemisen eleen inten-
siivisyys hikellytti.
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Demoversion
kuvaukset ja
editointi

Demoversion peruslihtékohta oli hyvin
yksinkertainen ja kun pyysin kuvaajaksi
/ editoijaksi Raimo Uunilaa, pidtimme
pysytelld johdonmukaisesti yksinkertaisella
linjalla. Koska olin lihtenyt jilleen dini
edelli liikkeelle, en ollut ajatellut kuvasta
muuta, kuin ettd kaikki osallistujat kuvat-
taisiin samanlaista tummaa taustaa vasten
ja samankokoisessa kuvarajauksessa, mie-
lellddn puolikuvassa. Uunilan kanssa kes-
kustellessamme tuli selviksi, etti kuvan
tulisi olla hyvin laadukas ja selkei, jotta se
tarjoaisi yksinkertaisen, mutta samalla vah-
van ja vakuuttavan visuaalisen estetiikan
ddnen rinnalle. Niinpi pdiddyimme kuvaa-
maan demon Aalto-yliopiston Lume-kes-
kuksen TV-studiossa, jonka valaistusmah-
dollisuudet olivat erinomaiset. Ainittijini
kuvauksissa toimi Laura Kuivalainen.
Suuri kuvaustila ja voimakas studiova-
laistus reflektoivina pintoineen, seki puo-
mimikrofoni voivat olla kuvauksiin tot-
tumattomille asetelma, jossa heittdytymi-
nen ei suju helposti. Niinpd noudatimme
koekuvauksissa kaavaa, joka mydhem-
min toimi erinomaisesti myos varsinaisissa
kuvauksissa. Soitin aluksi cd-levylti eri-
laisia luonnon 4inid ja kaupunkidinii, ja
kuvasimme ihmisid ensin kuuntelemassa
niitd. Tdmi vaihe rauhoitti tunnelman ja
samalla saimme kuvattua moninaisia reak-
tioita esiintyjien kasvojen ilmeistd. Seuraa-
vaksi pyysimme ihmisid matkimaan valit-
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semaansa dantd muutaman minuutin ver-
ran. Kdytimme samanaikaisesti kahta eri
kameraa, jotka kuvasivat kahta eri kuvako-
koa. Aivan lopuksi ihmiset vield kertoivat
kameralle suosikkiiinestiin.

Kuvattaviksi olin koevaiheessa valin-
nut harrastajakuorolaisia minulle tutusta
Kumpulan kuorosta, jonka jisenet ovat
olleet mukana erilaisissa kokeellisissa tilan-
teissa tuottamassa ddntd. Niinpd heilld oli
hyvit edellytykset suhtautua tarvittavalla
innostuksella, heittdytymiselld ja huumo-
rilla_kuvauksiin. Saimme yhden piivin
aikana taltioitua 12 eri henkilon #inet.
Lisiksi meilld oli kuvaa kaikista ihmisisti
kuuntelemassa seki kuvailemassa #ini-
valintojaan. Olimme kokeilleet erilaisia
kuvarajauksia ja erilaisia valaistusvaihtoeh-
toja valonostoineen ja himmentimisineen.

Demoversio editoitiin nopeasti enem-
min kuvaan kuin ddneen keskittyen. Ver-
siossa kokeiltiin useamman samanaikaisen
ruudun tekniikkaa ja kokeiltiin my®os eri-
laisia kuvarajauksia. Adnitydt tehtiin luon-
noksenomaisesti niin, etti dinessi kuu-
lui enimmikseen yksi ihminen kerrallaan.
Demoversion valmistumisen jilkeen kesti
useamman vuoden, ennen kuin varsinai-
nen teos sai mahdollisuuden toteutua.

Demoversiosta kivi kuitenkin ilmi, ettd
itse konsepti oli yksinkertaisuudessaan toi-
miva. Kaupungin 44nii matkivat ihmiset
vaikuttivat oudolla tavalla keskittyneilts,
lihes meditoivilta. Pelko siiti, ettd ihmiset
niyttdisivit tahattomasti koomisilta, toisin
sanoen, ettd heitd jotenkin halvennettaisiin
(minki epdilyn joku kollega oli esittinyt)
osoittautui turhaksi. Esiintyjien intensii-
visyys ja antaumuksellinen suhde tuotta-
miinsa diniin tekivit piinvastoin katsoja-
kuulijaan suuren vaikutuksen.

125



Helsingin
kaunein dani,
varsinainen teos

Itse teos lihti muotoutumaan nopeaan
tahtiin, kun sain sen hyviksytetyksi Hel-
singin Juhlaviikkojen ohjelmistoon elo-
kuuksi 2012. Samaan aikaan Sibeli-
us-Akatemian musiikkiteknologian kou-
lutusohjelma paitti tukea teoksen esillepa-
noa Musiikkitalon Black Box -tilassa. Kun
vield AVEK antoi teoksen toteuttamiselle
uudestaan apurahaa, alkoi tuotannollinen
ratkaisu l6ytyd. Tilld kertaa oli tarkoitus
saada kuvattavaksi ainakin 50-60 henki-
164. Olin paittinyt teoksen pituudeksi n.
15 minuuttia. Kuvaukset vietiin lipi kesi-
kuussa 2012 viiden piivin aikana Hel-
singin ammattikorkeakoulu Metropolian
TV-studiossa. Tdmin studion valokalusto
on suhteellisen dinekdstd, mikd myohem-
min vaikutti d4dnen jilkikisittelyyn.
Varsinaisissa kuvauksissa olimme varan-
neet 30-40 minuuttia aikaa kuvattavaa
kohden. Jotta kuvattavat tuntisivat olonsa
jollain lailla mukavaksi studiovalaistusolo-
suhteissa, olimme rakentaneet kankaista
pienen “pesin” kuvattavien seisomapai-
kaksi. (Kuva 2) Samalla kuvattavien etii-
syys kamerasta pysyi vakiona. Kuvasimme
kahdella Canonin jirjestelmikameralla’,
joista toisella puolikuvaa, toisella laajem-
paa puolikuvaa. Aidnittijini toimi jil-
leen Laura Kuivalainen nappimikrofoni,
puomimikrofoni, mikseri ja digitaalital-

47 Canon 5d- ja 7d-kamerat, optiikat
Canon 70-200mm 2.8 ja 85 mm.
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lennin vilineiniin. (Kuva 3) Kuvauk-
set sujuivat suhteellisen nopearytmisesti
niin, etti ensin kuvattiin kuunteluku-
via, (joissa kuvattavat kuuntelivat erilaisia
luonnon #inii) sitten kunkin valitun kau-
punkidinen imitoimista. Lopulta kuvatta-
vat kertoivat kameralle ddnestd, jonka oli-
vat valinneet. Miksi juuri kyseinen d4ni?

Kuvausten aikana todentui jilleen
demokuvauksissa kokemamme tosiseikka:
kuvattavat keskittyivit niin vahvasti imi-
toitavaan ddneen, etteivdt jinnittineet
kuvausolosuhteita, niin studiomaiset
kuin ne olivatkin. Eris kuvattavista soitti
minulle viikko kuvausten jilkeen ja sanoi
vasta jilkeen piin pohtineensa, miltd hin
mahtoi niyttdd, kun hin kirkui kuvassa
kuin lokki — miki oli hinen mielestiin
kaunein ddnensid Helsingissi. Kuvissa ja
ddnissd ihmiset olivat erittdin luontevia ja
luonnollisia. Tdmi todentui myés lopul-
lisessa teoksessa, jota kommentoitiin niin
esitystilan vieraskirjassa, kuin henkil-
kohtaisesti tekijoillekin. Erds kommentti
vieraskirjasta kuului ”Oi miten kaunis
on ihminen, joka ei tarkkaile / ole tietoi-
nen itsestddn.” ja “Thanks for showing the
beautiful people of Helsinki!”. Jossain vai-
heessa teosta kivi katsomassa joukko erdin
helsinkildisteatterin niyttelijoitd, jotka
kertoivat tekijoille tulleensa katsomaan,
kuinka luontevilta ihmiset voivat niyt-
tdd kameran edessd, kun he eivit niytti-
neet olevan huolissaan epdonnistumisesta.
Eris tunnettu kuvaaja kysyi, oliko teok-
sessa kiytetty niin kutsuttuja ensimmii-
sid ottoja, toisin sanoen niitd, joissa ihmi-
set eivit vield ymmirri jinnittdd kameran
lisnioloa.

Kaikista niisti kommenteista luin
saman viestin. Katsojille vilittyi teoksessa
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3 Helsingin kaunein ddni, esiintyji ja ddnictdja
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esiintyvistd ihmisistd jotain hyvin luon-
tevaa ja mutkatonta. Palaan huomioon
mydhemmin.

Teos ei syntynyt yrityksestd ottaa kan-
taa erilaisiin teoreettisiin keskustelui-
hin, mutta piityi siihen tavallaan kuiten-
kin. Itse ndin teokset vahvimmin jonkin-
laisina tuntoisen ihmisen ja hintd ympa-
réivin tilan tutkielmina. Adnen kuulemi-
nen, herkistyminen idnille on timin suh-
teen toinen puoli, toinen taas se, kuinka
valmis itse on ottamaan omalla dinelldin
tilaa varsinkin kameran edessd. Tuntoisuu-
den kisite sai teoksessa hyvin fyysisen ja
ddnellisesti kuultavan ilmiasun.

Teoksen editointi

ja aanityot

Jalkityot oli tarkoitus aloittaa d@inisuun-
nittelusta. Lopullinen teos tulisi olemaan
editoitu ja sivelletty viidelle monitorille,
joissa jokaisessa olisi oma mono-kaiutti-
mensa, sekd lisdksi tilaan tulisi sub-woofer,
bassotaajuuksia vahvistava kaiutin.

Tarkoitukseni oli laatia kisikirjoitus edi-
toinnin pohjaksi; ajatella seki erikseen ettd
yhdessi kaikki viisi 15 minuutin pituista
luuppia®, jotka toistuisivat teoksessa tau-
koamatta. Ndiden luuppien tulisi siis myos
olla synkronissa keskendin.

Aloitin kuuntelemalla, lajittelemalla ja
“luokittelemalla” kaikki dadnitetyt ddnet.
Kirjoitin jokaisen #inen nimen keltai-
selle muistilapulle ja lajittelin d4net kate-

48 Toistuva kuvan ja ddnen sekvenssi.
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gorioihin: koneet, liikennevilineet, lin-
nut, vesi, luonto, ihmiset ja niin edelleen.
Lisiksi lajittelin ddnet ndiden kategorioi-
den sisillid kertaluontoisiin #iniin, toistu-
viin d4niin tai pitkiin ddnimattoihin. Esi-
merkiksi moottorisaha oli kone ja tois-
tuva. Pienen pojan yhden kerran inte-
lemi variksen “kvaak” sijoittui kategoriaan
linnut ja kertaluontoinen. Lisiksi merkit-
sin ylos dinten nyansseja ja muita ilmai-
sullisia erikoispiirteitd. Muutamat ddnet —
moottoripyéri, liikennevalot, skeittilauta
— merkitsin kategoriaan "soolot”; ne tun-
tuivat toimivan itsendisind kokonaisuuk-
sina. (Kuva 4)

Niiden luokittelujen ja jisennysten
pohjalta lihdin kokeilemaan erilaisia d4in-
ten kombinaatioita, ja hahmotin teoksen
kokonaislinjaa. Rakensin viiden monitorin
ja viiden 3idniraidan kokonaisuutta yhti
aikaa niin lineaarisesti, kuin vertikaalises-
tikin. Varsinainen ty6 hahmottui graafi-
sesti laatikoista koostuvina rakenteina, joi-
den vilissd oli ”sooloja”. (Kuva 5)

Olin ensiksi hahmotellut d4nten koko-
naisuutta ProTools -ohjelmassa. Edi-
toimme Raimo Uunilan kanssa teosta kes-
kittymilld ensin keskimmiiseen monito-
riin tulevaan luuppiin. Sitten ryhdyimme
tyostimiddn toisten monitorien luuppeja
samanaikaisesti seki lineaarisesti ettd pdil-
lekkiin. Katsoimme lopputulosta yhdestd
monitorista, joka oli jaettu viiteen eri
osaan. Kun olimme tehneet ensimmiisen
leikkausversion, siirryin tekemiin ini-
toitd, ja sen jilkeen palasimme takaisin
leikkausyksikkoon. Téssi vaiheessa oli tir-
kedd hahmottaa teoksen kokonaisrytmi.
Siind jokaisen erillisen monitorin kuvan
sisdiselld rytmilld, ja toisaalta kaikkien
monitorien keskindiselld rytmilld oli tirked

4 Helsingin
kaunein dini,
ddnten luokittelu

5 Helsingin

kaunein dini,
kisikirjoitus
kuvaeditointia varten
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osuus. Kokonaisrytmi syntyi ennen kaik-
kea tunnustelemalla ja liikkumalla niin
ddnen kuin kuvaleikkauksenkin rytmissi.

Ote tyopiivikirjasta editointiprosessin
aikana: "Nyt on kuunneltava ja luotava
muotoa ja rytmid. Ettei tule sildd. Siirty-
mit > nopeat > hitaat — eroa kasvatettava.”
(Tyopdivikirja PT, heinakuu 2012)

Teoksen rytminen dynamiikka alkoi
siis hahmottua. Térked oli pitdd koko ajan
mielessd viiden monitorin erillisyyksistd
koostuva kokonaiskaari. Lopullinen ver-
sio hioutui vieli muutaman ddnity6n ja
kuvaeditoinnin vilisen kierroksen kautta.
Kun kuva oli suhteellisen lukittu, aloi-
tin ddnien editoimisen. Osassa alkuperii-
sid 44nid oli taustalla voimakasta studiova-
loista johtuvaa d4dntd (sirindd ja naksauk-
sia) ja ne piti poistaa.*’ Kun varsinaiset
ddnet oli editoitu, oli vield tarpeen tutkia
d4dntd kokonaisena sivellykseni. Tdssd vai-
heessa osa ddnisti jatkoi elimiinsi itsenii-
sempind, kuvasta riippumattomampana
elementtind muodostaen ddnimatto-tyyp-
pisid tekstuureja.

Miksausvaiheessa® lihinnd ekvalisoi-
tiin ddnid, seki rakennettiin kaikuja. Osa
kaiuista oli 5.1-kantaisia, osa stereokai-
kuja. Adnimatto- tai ddnimaisematyyp-
piset ddnet (esimerkiksi kaupungin yleis-
humina, litkenne, veden #inet) saivat 5.1-
tilan kisittelyn, osa taas jii kapeammaksi
stereopohjaltaan. Niin d4niraita muodos-
tui osittain erottelevaksi, osittain sointi-
maailmaa yhtendistiviksi.

Kuvaa hiottiin vield loppumiksauksen
mukaan kiinnittden erityisti huomiota

49 Adniassistenttinani toimi Matti Strahlen-
dorff, joka paikansi lamppujen sirinin taajuusalu-
een ja suodatti sen signaalista.

50 Miksaajana toimi Jon-Patrick Kuhlefelt.
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kuvien leikkauskohtiin suhteessa ineen.
Sitten teos masteroitiin kukin kuva- ja
didniluuppi kerrallaan, ja siirrettiin koodat-
tavaksi.”! Koodauksen jilkeen tarkistettiin
formaatin toimivuus, sekd kuvan ja dnen
synkroni.

Teos oli esilli elokuussa 2012 viikon
verran Helsingin musiikkitalon Black Box
-salissa. Alkuperiisessd rahoittajille esi-
tellyssd suunnitelmassa kirjoitin: "Kuvit-
tele, ettd keskeltd kaupungin hilinid voi-
sit pujahtaa himirdin tilaan, jossa sinut
vastaanottavat kaikenkokoisten ja -nikois-
ten helsinkildisten ddnet ja kasvot. Helsin-
gin kaunein ddini on herkkd matka helsin-
kildisten omaan kokemukseen kaupun-
kinsa kauneimmasta d4inestid.” Timi koke-
mus toteutui Black Boxin fyysisess tilassa,
jonne pitid laskeutua pari kerrosta Musiik-
kitalon sisiintuloaulasta. Tila oli muuten
pimei, mutta sithen toi valoa pari valon-
heitintd ja kaikki viisi monitoria. Tilaan oli
aseteltu kahdeksan valkoista puistonpenk-
kid, joissa kuulija / katsoja saattoi istua.*?
(Kuva 6) Valmis teos sai hienon vastaan-
oton ja muun muassa Helsingin Sano-
mat kutsui sitd "hurmaavan moniiiniseksi
runoelmaksi” (HS 22.8.2012).

Teoksen alettua elii omaa elimiinsi
istuin usein yleisén joukossa seuraa-
massa vastaanottoa. Itselleni alkoi vihitel-
len nousta esiin seikka, joka ei ollut alun
alkaen millddn lailla ilmeinen. Ymmérsin,
etti teoksessa tuntoisuuden Kisite sai sel-
kein ja konkreettisen ilmauksen, teoksessa
esiintyvit ihmiset olivat vahvasti lisni

51 Teos koodattiin H.264 CBR formaattiin
Pro Av Oy:ssd, missd koodauksesta vastasi Jorma

Saarikko.

52 Tilan visuaalisessa hahmottamisessa, sekd
valon ja penkkien asettelussa minua auttoi lavastaja
Minna Santakari.

nimenomaan tuntoisuuttaan ilmenties-
sddn. Adnien imitoiminen antoi ilmauk-
sen sellaiselle olemassaolon tavalle, jossa
kieli jii sivuun. Sen sijaan ddnet kuvasti-
vat merkityksid, joita kaupunkilaiset koki-
vat omassa ympiristossddn ja he omalla
esiintymiselldin antoivat ddnen ja muo-
don niille merkityksille. Osassa dénistd
toisteisuus oli erityisen tirkei (linnut,
vesipisarat, taksitolppa, aseman kuulutuk-
set), osassa taas kokonaisvaltainen kokemi-
nen nousi keskeiseksi (kaupungin humina,
tuuli, meren #ini, polkupyorin rengas
kuumalla asvaltilla, skeittilauta, liikenne-
valo). Kokonaisvaltaisuus oli se asia, miki
myds sai teoksen esiintyjit unohtamaan
itsensd esiintyjind”. He olivat vain ldsni
teoksessa omina itsendin, ddnnellen hyvin
ilmaisuvoimaisesti.

Ohjaaja Judith Weston Kkirjoittaa:
”Qikeastaan lisni oleminen on arkieli-
missd aika harvinaista. Niyteelijille se
on aina mahdollista. Taiteilijalla on paisy
kahteen maailmaan, sosiaaliseen, jossa me
elimme ja teemme tyotd joka piivi, ja
tarinan (luovuuden) maailmaan. Ne ovat
toisistaan irrallaan kuin kulissit. -- Piis-
tikseen tarinan maailmaan niyttelijin
pitdd olla — hinelld on lupa olla — vapaa
sosiaalisesta maailmasta, sensuroimaton,
lisnd oleva, vailla vastuuta lopputulok-
sesta, hinen pitdd seurata impulsseja totel-
len vain syvimpii ja yksityisimpid totuuk-
sia” (Weston 1999, 80).

Lisnd oleva henkil6 ajatellaan ihmiseni,
joka kykenee kuuntelemaan itsedin, kuun-
telemaan omia tuntojaan ja ilmentimain
niitd ilman liiallisen itsetietoisuuden muka-
naan tuomaa kontrollia. Lisni oleva ihmi-
nen on myds lisnd ympiristdlleen, avoi-
mena ja vastaanottavana. Teoksen avulla
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timi niyttdytyi todellisena aivan tavallisten
ihmisten toteuttamana. Aintelijit olivat
sensuroimattomia ja vapaita sosiaalisesta
maailmasta, toisaalta he péistivit katsoja-
kuulijan hyvin lihelle omaa olemistaan.

Epsteinin fotogeenisyyden kisite nousee
mieleen Helsingin kaunein dini -teoksen
esiintyjid katsellessa. He ilmentivit tuntoi-
suuttaan. Tulkitsen niin, ettd fotogeenisyy-
den Kkisite on yksi yritys ymmirtdd eldvin
kuvan tarjoamaa tuntoista kokemista. Lis-
niolo, fotogeenisyys — yrityksid ymmartii,
kuinka elokuva liikuttaa, tarjoaa lisndolon
todistusvoimaa. Eldvd kuva saa kuulijakat-
sojan kurottautumaan puoleensa, ja anta-
maan mielensd litkkua kuvassa ja ddnessd
ilmenevien henkildiden, tilanteiden, esi-
neiden, dinten mukana eli kaiken kaik-
kiaan tuntojensa mukana.

Helsingin kaunein déini -teoksen esiin-
tyjdt seurasivat vain omia syvid impulsse-
jaan unohtaen sen sosiaalisen maailman
kontrollin, joka laittaa ihmiset pohtimaan
tapaansa olla nikyvilld, tietoisena omasta
nikymisestidn maailmassa. Keskittymi-
nen ddneen, sen sisiinen kuunteleminen ja
sen imitoiminen olivat erddnlaista mydti-
liikettd kaupungin 4inten kanssa, ja esiin-
tyjien ainoa padmaiiri oli paisti sellaiseen
tilanteeseen, jossa ddnen matkiminen tun-
tui mahdollisimman oikealta. Kun ihmi-
nen imitoi, hin ei voi kuulla samalla alku-
periistd ddnti ja pyrkid sen toistamiseen,
vaan hinen keinonaan on asettua myoti-
liikkkeeseen ddnen kanssa, ja omassa ruu-
miissaan pyrki sithen tunteeseen, minki
ddni hinessd niin dinend, tuntona ja liik-
keend herdttdi.

Helsingin kaunein dini on teoksis-
sani taiteellinen argumenttini tuntoisuu-
desta, myotiliikkeestd ja kokemukselli-
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sista merkityksisti. Sen voi kokea ja eldd
tdysilld ilman ndicd kisicteitd, mutta teki-
jana kisitteet ovat olleet mukanani teosta
tehdessini.

Taiteelliset tyoni vastasivat monin
tavoin, mutta rajoitetusti tutkimuskysy-
mykseeni. Ne nostivat esiin erilaisia puo-
lia kidyttdmieni kisitteiden merkityksestd
ja niiden avaamasta tekemisen horison-
tista. Ne avasivat joitain uusia keskuste-
luja ja tekemisen tapoja toisten tekijoi-
den kanssa. Samalla oli selvad, ettd itse
kiytinnon tilanteet, joihin tekijini jou-
duin, eivit olleet mitenkddn ainutkertai-
sia sindnsd. Moni ddnen kanssa tydskente-
levd kokee vastaavia kokemubksia ja ratkai-
see niitd tydssddn tapaus kerrallaan. Tistd
syystd tuntui tarpeelliselta katsoa, kuinka
muut tekijit ovat tekemistddn sanallista-
neet ja minkilaisin kisittein he 4inestd
puhuvat. Samalla minua jii askarrutta-
maan kysymys kokonaisvaltaisesta koke-
misesta ja sen ymmirtimisestd taiteelli-
sessa tyoskentelyssi.
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Tuntoinen tekija
ja kokija

Minun on vaikea sanoin ilmaista siti kaik-
kea, minkd silmdt, korvat, nend ja suu ovat
tajunneet; nopeata menoa, iltahdmirid,
kuuta joka on juossut kanssamme kilpaa,
sulaveden solinaa, varjojen eriskummallista
tanssia, laubhaa kevitilmaa, vaatteista uhoa-
vaa kosteuden lemua. Tahtoisin antaa ilmai-
sun sille syvélle hiammdstykselle, jolla kaikki
tamd minut tiyttid. Tahtoisin tehdd jotain
tavatonta, kurkottaa kuun kiteeni, ottaa sen
alas kuusien oksastosta saadakseni siti oikein
tunnustella ja maistaa. Ihmetykseni ja intoni
tunteet voi parbaiten ilmaista jokin iskevd
huuto, pontevasti kiljaistu ja suunnattu koko
maailmalle. Jotenkin tihin tapaan: Oo! Oo!
— Haa! (Oscar Parland, Lumottu tie, 1983,
suom. Eeva-Liisa Manner.)

Oscar Parland tavoittaa huudahduksil-
laan kevitillan himirin ehjin ja hurmaan-
tuneen tunteen. Jotain tillaista pyrin elo-
kuvissani saamaan aikaan: ilmaisemaan
tuota Oo! Oo! — Haa! -tunnetta, joka sisil-
tid ihmetyksen, innon, tilan, d4nen ja tun-
non. Kokonaisvaltaisessa kokemisessa ruu-
miin ja mielen usein pohjimmiltaan eril-
lisiksi oletetut aistimukset ymmarretdin
samasta alkuperisti nousevaksi.”® Titd
kokemusta on mahdollista jisentid niin
tekijan kuin kokijankin kannalta samasta
lihtokohdasta.

Otan esimerkiksi sirkusnidytoksen. Seu-
raamme nuorallatanssijaa tai jongldo-

53 Erilliseksi olettamista tapahtuu niin arki-
kielen tasolla kuin tieteellisissi tai taiteenfilosofi-
sissa konteksteissa.

rid. Nuorallatanssija liikkuu kevein aske-
lin uhmaten painovoimaa, tekee katso-
mossa istuvalle kokijalle hyvin konkreetti-
sella tavalla tuntuvaksi ja nikyviksi elimin
ja kuoleman hiuksen hienon eron, riskin
olemassaolon elimissi, elimin haasteiden
vastaanottamisen ilon. Metaforia [6ytyy
vaikka kuinka monta, ja kielelliselld tasolla
voimme kukin muovata mieleisemme yhi
taidokkaimmin sanakdintein. Kuiten-
kin sirkuksen ymmartimisen ytimessi on
tuntoinen kokeminen: jos nuorallatans-
sija horjahtaa, on oma ruumiimme vilit-
tomidssd myotiliikkeessd ja kokee tun-
tona horjahduksen tuoman hetken kau-
hun ja vastaavasti helpotuksen, kun tans-
sijan tasapaino korjaantuu. Horjahdus ja
horjahduksen mahdollisuus pitdi ylla jin-
nitteisyyttd, joka on taideteoksen ydinti:
toisaalta on kyse toisteisuudesta, ja samalla
aikaa yllityksen mahdollisuudesta.
Kuinka toisteisuus suhtautuu yllatyksel-
lisyyteen? Kuinka muodostuu uuden mah-
dollisuus; syntyyko kokemuksellisia merki-
tyksid ainoastaan toisteisuuden kautta?
Jos kaikki perustuisi jatkuvuudelle ja
ennakoitavuudelle, ei uusien ajatusten ja
yhtikkisten oivallusten ilmaantumista voi-
taisi selittdd. Jatkuvuudessa ilmaantuu kui-
tenkin koko ajan pienempii ja suurempia
yllatyksid, joita voi kutsua myds toisteisuu-
den katkoksiksi. Aiti on kivellyt rauhalli-
sesti, nyt hin nikee bussin lihestyvin ja
pinkaisee juoksuun. Rauhallinen jatkumo
keskeytyy, liikkeen rytmi muuttuu, didin
hengitys ja pulssi kiihtyvit. Jonkin ajan
pidstd ne taas rauhoittuvat ennalleen, ja
aikaisemmin koettu jatkuvuus palautuu.
On oltu katkoksen tilassa ja palattu siitd
oletettuun jatkuvuuteen. Dramaattisem-
pia katkoksia toki ilmenee, joista osalla voi
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olla kohtalokkaitakin seurauksia. Katkos
on siis jatkuvuuteen ilmaantunut muutos
tai hiirio. Mikili kohtuvauvan elimi on
jatkuvaa muutosta, joka jatkuu maailmaan
tulemisen jilkeen, on oletettavaa, etti vau-
van turvallisuudentunteessa tapahtuu haii-
rioitd ja vakavia katkoksia. Naitda Madtti-
nen kuvaa tarkemmin tuntoisuus- kisit-
teeseen pohjalta kehittimissiin dialogi-
sessa vauvatanssiterapiassa. (Méidttinen
Kirsti 2005) >

Toisteisuus ja yllityksen mahdolli-
suus ovat ruumiissa koettuja ja tunnet-
tuja tiloja, joissa vuorottelee toisteisuu-
den tuoma tuttuus, luottamus, ja ylli-
tyksen mahdollisuuden tuoma jinnittei-
syys. Jannitteisyys pitdd sisdllidn sen, ettd
samaan aikaan kun tunnemme toisteisuu-
den varaudumme johonkin yllitykseen,
joka tulee vaaran tai katastrofin muodossa.
Sama toisteisuuden ja yllityksen jannittei-
syys ilmenee jongloérin taiteessa. Yleiso
odottaa toisteisuuden onnistuvan; kun
yhi haastavammat tehtivit seuraavat toi-
siaan jongloorin esityksen edetessd, ylla-
tyksen mahdollisuus kasvaa: taitava taitei-
lija saa koko yleison elimiin mukanaan
ja eldytymadin esitykseen koko kehollaan.
Niin nuorallatanssijan kuin jongloorin tai-
teen seuraamisessa on kyse katsojan, koki-
jan myotiliikkeestd suhteessa sirkustaitei-

54 Dialogiselle vauvatanssille on keskeisti
toisteisuuden ja jatkuvuuden kautta vauvan kanssa
saavutettu yhteisymmirrys, joka korjaa vauvan
mahdollista turvattomuuden tunnetta, joka on seu-
rausta puutteellisesta ennakoitavuudesta. Terapi-
assa aina samalla lailla toistuvien liikesarjojen, lii-
kemelodioiden ja melodiakulkujen kautta vauva
alkaa vihitellen rakentaa ennakoitavuuden tuntoa,
ja sitd kautta asettuu tanssittajansa kanssa dialogi-
seen suhteeseen, jossa vihitellen rakentuu ennakoi-
tavuuteen pohjautuva ymmirrys ja yhteisymmir-
rys. (Méitednen Kirsti 2005)
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lijaan ja suhteessa niihin vilineisiin, joita
taiteilija tyossddn kaycead. Katsoja voi olla
mydtiliikkeessd ilmapalloon, jos siithen tii-
vistyy esityksen jinnitteisyys, mahdolli-
suus rijahdyksen tuottamaan yllitykseen.

Nimi kuulijan / katsojan / kokijan eliy-
tyvit myétiliikkeet, jotka kuuluvat tun-
toisuuteen, ovat myos elokuvan tekemi-
sen ja kokemisen ydinainesta. Michael
Haneken elokuvan Code inconnu (2000)
alussa on kohtaus, jossa lettipdinen kou-
lulaistytto esittdi elekielelld luokkatoverei-
densa edessd jotain tunnetta, tapahtumaa,
jota muut yrittdvit tunnistaa. Tyttd siirtyy
poispiin katsojista, painautuu vihitellen
ikddn kuin peloissaan kohti seindd, kyyris-
tyy sitten. Esitys on loppu ja luokkatoverit
yrittdvit arvata, mitd tyttd esitti. Ensim-
miinen viittoo viittomakielelld sanan
“yksindisyys”. Tytto pudistaa pddcdin.
Arvaaminen viittomalla jatkuu; ddnessi
kuulemme vain kevytti vaatteiden kahi-
naa ja suun maiskautuksia, joita voidaan
lisitd viittomia tehostamaan. Lisdi arvauk-
sia: vangittu, gangsteri, suru... tyttd vain
pudistaa paitdin. Sitten alkavat elokuvan
alkutekstit.

Haneken elokuvassa on kyse vastavuo-
roisesta ymmairtimisestd, siis niistd eri
tavoista, joilla yritimme toisillemme vies-
tid omaa mindimme, ymmadrtdi toistemme
persoonia, 18ytdd yhteyttd ja ymmirtimi-
sen mahdollisuutta. Ilmeisesti Haneken
mielestd useimmiten epdonnistuen kuin
onnistuen. Elokuvan henkilot kohtaavat
toisensa erilaisissa arjen tilanteissa, joissa
vadrinymmarryksid syntyy joko yhteiskun-
nallisesta eriarvoisuudesta, henkilokohtai-
sista tulkintaeroista tai sukupolvien vili-
sestd kuilusta johtuen. Elokuvan lopussa
Haneke herittdd kuitenkin toivoa. Prolo-
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gissa olleen koululuokan toinen oppilas,
pieni poika, viittoo pitkin kokonaisuu-
den hyvin valloittavilla eleilld, jotka ovat
tavattoman ilmaisuvoimaisia, vaikka nii-
den sanallista merkitystd ei vilttdimiced
osaa purkaa auki. Pojan ilmaisua voi kat-
soa tuntoisuuden kautta, ymmartdd pojan
kepeiden viittomien ja niihin mukaan liit-
tyvien ddnnihtelyjen merkitysmaailmaa,
ja samalla huomata, ettd ehki sanoilla ei
olekaan niin suurta merkitystd toistemme
tavoittamisessa ja ymmartimisessd; tdr-
kedmpi on avautua vastaanottamaan kaik-
kea sitd, mikd jad sanojen ulkopuolelle,
mutta joka tulee silti selvisti ilmaistua ja
muotoiltua merkityksiksi.

Kuten edelli on todettu taiteeseen kuu-
luu jdnnitteisyys. Aikaisemmin kuva-
sin sitd toisteisuuden ja yllityksen jinnit-
teisyytend, josta sirkustaide on oiva esi-
merkki. Kirsti Miittinen kuvaa samaa
jannitteisyyttd suhteessa musiikkiin,
sonaattimuotoon.

”Vastaavan jinnitteen luo sonaattimuo-
don kehittelyjakson alkusointu. Akordi,
johon sisiltyy ja jossa ilmenee sonaatin
tulevan kulun kokonaishahmoa ennakoiva
nyt. —

Jotta sonaatti olisi tosi sonaatti, on tai-
tekohdasta sointu soinnulta avautuvan
tulevan kehittelyn toteutettava aidosti ja
vakuuttavasti mennyt” (Midttinen Kirsti
2013, 3).

Sama jdnnitteisyys muodon tasolla voi-
daan nihdi klassisessa tarinamuodossa,
jota Hollywood-elokuva edustaa (Bordwell
1988, Hiltunen 2005). Tihin tuttuun jin-
nitteisyyteen, ja siihen sisaltyvian yllacyk-
sen mahdollisuuteen rakentuu elokuvan
muodon kaari. Voimme kokea tuntoisesti
elokuvan muodon; siirrymme erilaisten

toisteisten rakenteiden ja rakenteen osien
kautta tarinassa eteenpdin samalla odot-
taen yllitystd. Tunnemme mitd on odo-
tettavissa sen puitteissa, mitd on aikaisem-
min koettu. Sijoitamme elokuvan kulun
eri kohtauksineen tihin jinnitteiseen kaa-
reen, josta meilld on selvd tunto. Toinen
tapa tarkastella elokuvaa tuntoisuuden
kisitteen ja siitd juontuvine kokemuksel-
listen merkitysten ja myotiliikkeen kisit-
teiden kautta, on pohtia elokuvan katso-
miskokemusta elokuvateatterissa. Kirsti
Miittinen kirjoittaa teatterikokemuksesta
ja kuvaa sitd, kuinka esiripun avauduttua
yleiso hiljenee, alkaa odottaa tulevaa, aset-
tuu esityksen direlle.

”Silloin yleis6n jisenten mielten epitah-
tiset, miten kellikin ja kulloinkin, liikeh-
dinnit vaimenevat ja lakkaavat. Mielet hil-
jenevit ddnten sorinan ja kaikenlaisen lii-
kehdinnin vaimenemisen ja lakkaamisen
my6td. Yleisostd tulee erddssd mielessd yksi
mieli. Mieli, joka on avoimena sille, mitd
tuleman pian tapahtumaan. Mieli, joka on
vapautunut liikkumaan sen my6td, miten
esitys tulee sitd liikuttamaan.

Tistd eteenpidin on mahdollista, ettd
yleison mieli liikkkuu ’yhtd jalkaa’ esityk-
sen etenemisen kanssa. Ettd yleiso pidit-
tdd hengitystidn, huolehtii ja huokaa, kyy-
nelehtii ja nauraa esityksen etenemisen
mukaan. Tédd tarkoitan esityksen mukana,
sen my6td elimiselld”. (Maittinen Kirsti
2013, 22)

Samalla lailla elokuvateatterissa katsojien
mielet litkkuvat mydtiliikkeessd elokuvan
henkil6iden ja tarinan rakenteen kaaren ja
rytmin kanssa, tuntoisesti. Kollektiivinen
katsojakokemus ylittdd niin aina kotiteat-
terikokemuksen, eikd kyse ole ainoastaan
kankaan koosta tai 4dnentoistojirjestelmin
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laadusta. Ainelli on tissi yhteisessi koke-
misessa ja liikkeessd merkittivi asema.

Omien tdideni esimerkkien valossa tun-
toisuus ndyttdytyy erdinlaisena tapana tai
asentona; siind kuinka tuntoinen ruumis-
mieli asettuu suhteessa maailmaan. Oma-
kohtainen tuntoisena koettu ilmentai ylei-
sesti tuntoista / tiedettyd ja muodostaa
niin yhteistd kokemista, yhteistd tuntoa ja
sitd kautta tiedettyd. Taide on kokemuk-
sellisten merkitysten ilmaisua ja muotoon
ja rakenteeseen saattamista. Taiteilijan teh-
tivini on luoda hahmo ja rakenne eli-
min kokemiseen, sen ajoittaiseen kaoot-
tisuuteen. Taiteilija luo jisennyksen tihin
kaoottisuuteen omalla ja erityiselld taval-
laan, joka ilmentii taiteilijan suhdetta eli-
miin, maailmaan, toisiin ihmisiin. Tun-
toisuuden ilmeneminen tissi jisennys-
tyossd nikyy tavassa, jolla jisennys syntyy
ja jolla se on yhteisesti koettavissa.
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4
Elokuvaaanen tekijoita
ja teoreetikkoja

Sinfonia voi kestid tunnin ja enemmdnkin,

koska siveltijd ja esittijit ovat kehittineet
harmoniaan pohjautuvan argumentin,

musiikillisia kysymyksid ja vastauksia, sekd ristiriitoja,
viitteitd ja ratkaisuja, jotka kaikki yhdessi
myllerryksessi ovat jatkuvalla ja viime kidessi
itsestidiin selvilli tavalla.

Elokuva pyrkii samaan tuomalla yhteen kaikki eloku-
vaan liittyvit taiteelliset taidot,

mukaan lukien musiikin.>

(Walter Murch)

55 Michael Ondaatjen teoksesta The Conversations, 2002.
”A symphony can last for an hour or more because the composer
and the performers have developed a harmonic argument, musi-
cal questions and answers and contradictions, affirmations and
resolutions, all tumbling together in a continually and yet ulti-
mately self-evident way. A film is really trying to do the same
thing, by bringing together all the different cinematic crafts,

including music.”
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Elokuvaaani
ja aanisuunnittelu
elokuvan koulutuksessa

Olen opettanut useamman vuoden ddnisuunnittelua ja vetinyt elo-
kuvamusiikin typajaa ohjaajille, ddnisuunnittelijoille ja elokuva-
saveltdjille. Yksi tekemistimme harjoituksista on ddnen ja musii-
kin tekeminen maalaukseen, siis still-kuvaan. Harjoituksessa ohjaa-
jalla on mahdollisuus "tilata” erilaisia ddnimaailmoja ja musiikkeja
samaan kuvaan, ja ndin kdytinndssd todeta ja tarkastella danen mah-
dollisuuksia ilmaisussa, ennen kaikkea d4nen avaamaa tilaa.

Esimerkkitapauksessa ohjaajaopiskelija tilasi Edvard Munchin
maalaukseen Rannalla kolme erilaista sivellystd. Kuvassa nainen ja
mies istuvat rannalla, takana hiimottdi jonkinlainen kaupunkimai-
sema. Mies tuijottaa hieman ohi taulun katsojaa, nainen puoles-
taan jonnekin horisonttiin. Kuvasta vilittyy jonkinlainen pysihty-
nyt tunnelma. Ohjaaja toivoi yhden sivellyksen ilmentivin yksinii-
syyttd, toisen sivellyksen pariskunnan vilistd suhdetta ja kolmannen
ympirdivid yhteiskuntaa. Kaikissa kolmessa oli sama d4nimaailma.
Harjoituksesta muodostui mielenkiintoinen tutkielma musiikin ja
ddnen paikasta elokuvan ilmaisussa: mihin tilaan musiikki asettuu,
mihin se viittaa. Onko se henkiloihin ja heiddn yksityiseen maa-
ilmaansa liittyvid, vai laajenecko se suuremmaksi merkityksileddn.
Katseltaessa kuvaa ja kuunneltaessa siithen tehtyjd siavellyksid erit-
tdin suuri osa opiskelijoista, jotka eivit tienneet ohjaajan ohjeistuk-
sesta, kuulivat, nikivit ja tulkitsivat esimerkit hyvin saman suuntai-
sesti kuin ohjaaja, siveltdjd ja ddnisuunnittelija olivat ne ajatelleet.
Musiikki tuntui yhdistyvin joko micheen ja hinen yksiniisyyteensi
tai pariskunnan mahdolliseen eroon tai pariskuntaa ympirdiviin
maisemaan ja yhteiskuntaan. Kaikille kurssin osanottajille kokemus
oli hyvin valaiseva ja rohkaiseva. Yhdessi voitiin kokea, ettd 4inilld
ja musiikilla on mahdollista kommunikoida yhteisesti ymmirretti-
vid sisdltdjd, ja ettd ohjaajilla oli d4nen ja musiikin kautta kiytos-
sddn valtava ilmaisuarsenaali, jonka merkityksid he kurssin aikana
saivat kokeilla.

141



Timin tyyppinen opiskelu ja vuoro-
vaikutus osoittautui harjoituksen myotd
tavattoman tirkedksi niin ohjaajalle,
ddnisuunnittelijoille kuin siveltdjillekin.
Koska elokuvakerronnan opetus — ei niin-
kidin elokuvan tekemisen kiytintd — on
se alue, jossa uutta kisitteistod ja ajatus-
malleja rakennetaan, ja jossa on mahdol-
lista jirjestdd aikaa kokeiluille on syytd
kiintii katse sithen, minkilaisena 4d4nen
paikka niyttiytyy elokuvan opetuskiytin-
ndissi, ja kuinka dinen luomia merkityk-
sid ajatellaan elokuvan kontekstissa. Edelld
esitetyn harjoituksen avulla niin ohjaajat,
sdveltdjit kuin ddnisuunnittelijatkin saat-
toivat kiytinnossid testata taitojaan ddnen
merkitysten kommunikoinnista. He saat-
toivat kidytinndssi todentaa omaa suhdet-
taan ddneen ja siitd keskustelemiseen, seki
ddnten merkitysten vilittymiseen yhtei-
sessi tyoskentelyssi.

Elokuvan dini jidd helposti elokuvaker-
ronnan teorioiden kisitteenmuodostuksen
vangiksi. Kuten aikaisemmin on todettu,
elokuvakerronnan teorioista monet sul-
kevat dinen ulkopuolelle joko lihtkoh-
taisesti tai yksinkertaisesti kiyttiminsi
kisitteiston kautta, joka ei huomioi ddntd
ja sen vilittimid merkityksii. Kun siirry-
tddn itse ddniopetukseen ei kiytetty kisit-
teistd vilttdimittd avaa ddnen kokemuk-
sellista puolta. Ainittimisen perusope-
tus aloitetaan hyvin usein #inestd fysikaa-
lisena ilmiénd*® tai vaihtoehtoisesti fysio-
logisena ilmi6ni, kuulemisen anatomiana.
Asini kuvataan aaltoliikkeeni; se etenee

56 Suomenkielisessi kirjallisuudessa ja ope-
tuksesta kiytetddn yleensi ddni-kisitettd, vaikka
tekniikasta puhuttaessa yleensi ollaan tekemisissi
ddnen sihkdisen vastineen, audion, kanssa. Englan-
niksi #4ni siind merkityksessi kuin sitd kiytin on
sound.

142

4 o ELOKUVAAANEN TEKIJOITA JA TEOREETIKKOJA

pallomaisesti, sen ominaisuuksia ovat frek-
venssi, amplitudi ja virihtelyliikkeiden
vaikutus toisiinsa, modulaatio. Niille omi-
naisuuksille nimetdin vastine kuulemisko-
kemuksessa, josta puhutaan yleensi kuu-
loaistimuksena: frekvenssi aistitaan dinen
korkeutena, amplitudi ddnen voimak-
kuutena, modulaatio puolestaan kuuluu
ddnessi sen virini, sivyni. Niami kaikki
ovat ennen kaikkea mitattavia ominai-
suuksia. Lisiksi 44niaallosta 16ytyy lukuisia
fysikaalisia ominaisuuksia, jotka ovat myds
enemmin tai vihemmin selkedsti kuulta-
vissa ja koettavissa. Adnen syttymisen, kes-
ton ja ssammumisen kaari nimetddn 44nen
vaippakiyriksi, d4dnen ja tilan kohtaami-
nen esitetddn puolestaan reverberaationa,
jalkikaiuntana.

Niin kuulemiskokemus ja siitd keskus-
teleminen tulee helposti ankkuroiduksi
ennen kaikkea fysikaalisiin ilmidihin ja
niihin liittyviin kisitteisiin. Esimerkiksi
analyyttisen kuuntelun hallitseminen liite-
tddn yleensd ddnityon taidoissa juuri edelld
mainittujen fysikaalisten ominaisuuksien
erillisyyksien ja yhteisvaikutusten kuule-
miseen ja erittelyyn. Téssd erittelyssd akus-
tiikan ja fysiikan kisitteilld on keskeinen
osa. Tdytyy osata pohtia ddnen eri taajuuk-
sien keskiniisid painotuksia soivassa mate-
riaalissa, reverberaation miirii suhteessa
niin kutsuttuun suoraan ddneen, tarvitta-
vien korjausten tekemistd kuultaviin taa-
juuksiin. Tdytyy osata erottaa yksittii-
sen ddnen voimakkuus suhteessa yleiseen
ddnen tasoon, sekd ddnen sijoittuminen
stereokuvaan tai monikanavatilaan. Tami
kieli ja keskustelu vilittyy viistimited
omanlaisenaan elokuvaiinen ammattilais-
ten puheeseen ja keskusteluun.

Kuunteleminen puolestaan tulee tistd
lihtokohdasta kuvatuksi toisaalta kor-
van toimintana, toisaalta kuunteluolosuh-
teina, tiloina, akustisina ominaisuuksina.
Korvan toiminta ajatellaan korvan fysi-
kaalisen rakenteen kautta ja kuulemista
voidaan tarkastella yksittdisend signaalin-
kisittelyprosessina. Aini etenee diniaal-
toina korvaan, jossa tirykalvo muuttaa aal-
lot mekaaniseksi virihtelyksi, joka puoles-
taan siirtyy kuuloluiden vilitykselld korva-
kiytiviin, simpukan virihtelykarvoihin
ja muuntuu sitten neurokemiallisten pro-
sessien kautta sihkoiseksi signaaliksi, joka
etenee aivoihin. Aivot “kisittelevit” sig-
naalin sen ohjautuessa oikeaan prosessoin-
tikohtaan aivoissa. Tillainen ddnen ajat-
telu- ja kuvaustapa tunkeutuu sellaisenaan
kdsitykseemme 4idnesti ja voi huomaa-
mattamme irrottaa meidit d4nen kokemi-
sesta. Samalla se muokkaa ddnestd kiytei-
miimme sanastoa sellaiseksi, johon ulko-
puolisen on vaikea asettua. *’

Opetuksen kidytinnoissi toinen tapa
lzhestyd ddntd nousee elokuvan tuotanto-
prosessin perinteistd. Silloin ddni hahmot-
tuu paitsi teknisend ulottuvuutena, myos
tuotannollisena kiytint6ni. Se jakaantuu
ennakkotuotantoon (kisikirjoituksen pur-
kaminen ja sen mukaan tuotannollisten
ja teknisten ratkaisujen tekeminen suh-
teessa kenttd-ddnityskalustoon), kuvauk-
siin (kuvausolosuhteista riippuen tekni-
sesti ja ndyttelijin ilmaisun kannalta mah-
dollisimman hyvilaatuisen dialogin seki
ympdristéddnten tallentamiseen) seki jal-
kityovaiheeseen. Jilkityovaiheessa didni
hahmottuu tuotannollisesti niiden eri ele-

57 Ainen kuulemisprosessin erittely on
luonnollisesti ollut tirkei niin audioteknologian
kehittymisen, 4inen liittyvin tutkimustiedon ja
muun #inikeskustelun kannalta.
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menttien kautta, mistd ddniraita muodos-
tuu: dialogi, ambienssit, tehosteet, foleyt,
musiikki.®

Kolmas mahdollinen lihtokohta, dinen
havainnoiminen, ddnen kokemuksellisuu-
den ymmirtiminen ja ndistd nouseva kes-
kustelu jdd opetuksessa liian vihille huo-
miolle muiden kuin #iniryhmin kes-
kuudessa. Useat ohjaajat kokevat ddnestd
puhumisen vaikeaksi ja my6s korosta-
vat titd sanomalla esimerkiksi, etteivit
“ymmirrd ddnestd mitddn’.”’ Vastaava
ilmi6 on tuttu myds musiikin maailmasta.
On lukemattomia ihmisid, jotka erityi-
sesti klassiseen musiikkiin viitaten valit-
tavat ymmirtimiceomyyttddn. Perintei-
nen vastaus tahin on ollut: “Ei musiikkia
tarvitse ymmartid, sitd pitdd kuunnella.”
Vastauksessa piilee asian ydin. Olennaista
on lihted itse kuulemiskokemuksesta ja
niista tunnoista, joita kokemisessa syn-
tyy. Adnisuunnittelijat kiyvit kylli keske-
ndin monipuolista keskustelua niin inen
ilmaisullisista, teknistd, kuin tuotannollis-
takin alueista, mutta elokuvan tekemisen
yhteisessd kidytinnossd puhe dinen mer-
kityksistd on jddnyt vajavaiseksi. Miki on
koulutuksen mahdollisuus avata tissi suh-
teessa uusia tekemisen tapoja, joissa ddnten
ilmaisullisen merkitysten mahdollisuuksia
pohditaan koko elokuvan tekemisen kon-
tekstissa?

58 Ambienssit tarkoittavat tissi eloku-

van kohtausten ympiriston d4nid, foleyt puoles-
taan ovat kuvausten ja leikkauksen jilkeen tehtyjd
tehosteita, jotka ovat synkronissa kuvassa ilmene-
vien ddnti tuottavien elementtien kanssa. Esimerk-
kini askeleet, hengitys, auton oven kolahdus, kah-
vin kaataminen kuppiin, jne. Niiden tehosteiden
tuottamisesta vastaa niin kutsuttu foley-artisti.

59 Keskustelin ilmidstd mm. foley-artisti
Heikki Kossin kanssa.
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Elokuvan dinen kokonaisuudessa onnis-
tuneen lopputuloksen taiteellisen ja tekni-
sen osuuden erittely on vaikeaa. Ainitti-
minen on teknisin vaihe elokuvan tekemi-
sen prosessissa, ja kentti-ddnitys on tekni-
sesti haastavaa. Sen osaaminen perustuu
paitsi tekniseen osaamiseen, myds vahvasti
tilanteen lukutaitoon, kykyyn etsid luo-
via ratkaisuja ddnittimisen kannalta epi-
suotuisissa olosuhteissa. Musiikin #ini-
tyksessd nimi epidsuotuisat olosuhteet voi-
daan paremmin ratkoa pois jo esituotan-
tovaiheessa. Elokuvan kentti-ddnitys puo-
lestaan joutuu useasti hyviksymain tietyn
miirin episuotuisia olosuhteita jo lih-
tokohdakseen. Syytd voi hakea tekijoistd,
jotka liittyvit kaikin puolin epiedullisiin
tuotanto-olosuhteisiin, kuten Bob Last,
brittildinen d4nisuunnittelija tekee:

”Ja kun aloitin elokuvateollisuudessa
olin tdydellisen hikeltynyt varsin konser-
vatiivisesta ja naivista [elokuvan] ddnimai-
seman kokonaisuuden luomisprosessista.
Ymmirsin, ettd syy sithen — ja timi pitee
yhid tdnadnkin — oli siind, ettd elokuvan
tekemisessi luodaan joka kerta pienois-
kokoinen teollisuus alusta alkaen, ja ettd
ihmiset, jotka tekevit elokuvia tukeutu-
vat vakiintuneisiin konventioihin pitadk-
seen kaikki logistisesti kuosissa.”  (Last
2003, 170)

Last toteaa, ettd elokuvan ddnen kyky
muodostaa merkityksid ja ennen kaikkea
sellaisia merkityksid, joilla on suuri vai-

60 “And when I started in the film business
I was completely baffled by the apparently con-
servative and naive process of creating an overall
soundscape. I realized that the reason for this — and
it still applies today — is that in filmmaking you're
creating a mini-industry from scratch each time,
and the people who make films rely on set conven-
tions to keep everyone on track logistically.”

144

4 o ELOKUVAAANEN TEKIJOITA JA TEOREETIKKOJA

kutus elokuvakerrontaan, jid useasti koko
elokuvan tuotantoprosessissa vihiiselle
huomiolle. Lisiksi dinen ja kuvan perin-
teinen vastakkainasettelu on jittinyt jil-
kensi siihen ajatteluun, joka kulkee elo-
kuvan estetiikassa, eiki 44ni niin ollen ole
Lastin mukaan péissyt tdysin ndyttimdin
kynsidin. Tuotannollisia olosuhteista suu-
rempi syy tihin laiminlydntiin lienee kui-
tenkin erilaisissa vakiintuneissa tavoissa
puhua ddnestd. Siitd ei suinkaan tarvitse
osata puhua teknisilli termeilld, samoin
kuin musiikista ei tarvitse osata keskus-
tella musiikin erityisilld kisitteilld. Sen
sijaan puhuminen siitd, milti asiat tuntu-
vat, on kaikille periaatteessa mahdollista.
Tunnon liiccdminen elokuvan kisitekieleen
avaa tyoskentelytilaa ddnelle.

Dardenne-veljekset
ja Rosetta

Pohjustaakseni elokuvan tunnon kisitettd
kiyn lipi veljesten Jean-Pierre ja Luc Dar-
denne elokuvaa Rosetta toisaalta eloku-
van katsomiskokemuksen kautta, toisaalta
Luc Dardennen piivikirjamuistiinpa-
nojen kautta.®’ Dardenne-veljesten eloku-
vien tyyli on omaleimainen ja ensi nike-
mild tai ensi kuulemalta voisi ajatella,
ettd ddnelld ei ole niissi kovin merkittivid
osaa. Dardenne-veljekset kiyttivit eloku-
vissaan lihes ainoastaan sataprosenttista

61 Luc Dardennen teos Kuviemme takaa
(Au dos de nos images, 2005) ilmestyi suomeksi
2010.

eli kuvauksissa tallennettua adntd. Musiik-
kia heidin elokuvissan ei perinteisesti ole
ollut. Vuonna 2011 valmistuneessa eloku-
vassa Poika ja pyori (Le Gamin au vélo) on
musiikkia tirkeimpien kohtausten vilissi:
Beethovenin  Emperor-pianokonserton
kolme ensimmiistd akordia. Vasta loppu-
tekstien aikana kuullaan pidempi jakso
Emperor-konserttoa.

Luc Dardenne kirjoittaa pdivikirjassaan:
"Kysymys: Miksei elokuvissanne ole
musiikkia?

Vastaus: Jotta silminne eivit menisi
lukkoon.” (2010, 100)

Opettaessani olen silloin tilloin kuullut
aloittelevalta elokuvaohjaajalta, ettd hin ei
halua elokuvaansa musiikkia koska se on
niin manipulatiivista”. Mielipide on nuo-
ren ohjaajan suusta kuultuna ymmirret-
tivd; tosin se herdtedd kysymyksen, eiko
tarinan kertomisessa ole aina kyse halusta
saada katsojakuulija puolelleen, kiytti-
miin aikaansa juuri ohjaajan kertoman
tarinan ldpi elimiseen. Siind mielessd elo-
kuvan tekemisen prosessi on aina tiettyyn
mittaan saakka manipulatiivinen. Eloku-
van tekijoiden taiteelliset pyrkimykset,
kisityoldistaidot ja elokuvakerronnan hal-
linta tdhtadvir juuri siihen, ettd pystymme
pitimdin katsojakuulijaa hyppysissimme
haluamallamme tavalla. Tdhin samaan
pyrkimykseen liittyy mahdollisuus kaytad
musiikkia tavalla, joka purkaa elokuvan
tunneilmaisua katsojalle liian valmiiksi,
eiki salli rinnakkaisten tulkintojen olemas-
saoloa, tai ainakin tekee ne hyvin vaikeiksi.

On hienoja ohjaajia, jotka useimmiten
eivit kiytd ilmaisussaan musiikkia (Dar-
denne-veljesten lisiksi esimerkiksi Michael
Haneke.) Tdmai ei kuitenkaan tarkoita, ett-
eiko heiddn elokuvissa olisi 4dntd ja tun-
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toa, etteikd elokuvien kieli olisi voimak-
kaasti tuntoihimme vetoava, etteivitkd
tuntoiset ja musiikinomaiset elementit
olisi hyvinkin lisndolevia ohjaajien elo-
kuvakerronnassa. Musiikin rakenteiden
yhteys elokuvan kerronnallisiin rakentei-
siin on varsin ilmeistd. Musiikin raken-
teissa keskeisid elementtejd ovat toisteisuus
ja rytmisyys ja nimi ovat yhti lailla ker-
ronnallisen rakenteen ydinti.

Luc Dardennen kommentti silmien
menemisesti lukkoon voisi viitata vel-
jesten tapaan kiyttdd adntd elokuvissaan:
musiikki saattaisi lukita myds korvat ja
estdd niitd kuulemasta sitd tapaa, jolla hen-
kilohahmojen olemassaolo maailmassa
ilmenee dinen kautta. Musiikilla on kyky
viedd katsojakuulija pois elokuvan vilitti-
mistd vahvasta ruumiillisesta kokemuk-
sesta. Esimerkiksi Anthony Minghellan
elokuvassa Englantilainen potilas™ (1996)
prologissa nihdiin lentokoneen maahan-
syoksyssa vakavasti palanut ja loukkaantu-
nut mies. Hinen kasvonsa ovat muodot-
toman mohkilemadiset, turvonneet ja pala-
neet ja hinen dintelynsi kuvastaa dirim-
mdistd kipua. Katsoja ymmairtdd hinen
olevan henkitoreissaan. Katsomiskokemus
voisi olla sietimiton, ellei kohtauksessa
soisi musiikki, joka kevyesti auttaa katsoja-
kuulijaa suostumaan elokuvan tarinan seu-
raamiseen kokematta elokuvahenkilon pii-
naa lilan voimallisesti omassa ruumiissaan.
Vastaavanlaisia kohtauksia [6ytyy elokuva-
kerronnassa lukemattomia.

Dardenne-veljesten elokuva Rosetta on
kertomus nuoresta naisesta, joka yrittad
taistella sitd asemaa vastaan, johon seki
yhteiskunta ettd hinen oma elimintilan-
teensa hinet tyontivit. Rosetta haluaa rai-

62 Leikkaus Walter Murch
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voisasti olla oman eliminsi herra, mutta
saa potkut toistd, kapinoi alkoholisoi-
tunutta iitidin vastaan samalla, kun on
vastuussa ditinsi elittimisesti. Roset-
tan elimad mairiccdvit hyvin ddrimmai-
set tunnetilat. Toisaalta Rosettan on vai-
kea hyviksyi, ettd joku pitdisi hdnesti tai
ettd hin yksinkertaisesti kokisi hyviksyn-
tdd joltain taholta. Samalla kun hin kiel-
tdytyy vastaanottamasta yhteiskunnan
armopaloja, hin haluaa tulla kohdelluksi
ennen kaikkea reilusti. Mutta reiluus ei
ole yhteiskunnassamme vallitseva normi.
Tistd kaikesta nousee Rosettan silmitdn
raivo, pakahduttava energia ja kiihkeid
omien etujensa ajaminen.

Luc Dardennen piivikirjamerkinndissd
ei ole kovinkaan usein kommentoitu vel-
jesten ajatuksia omien elokuviensa ddnesti,
mutta kuten johdannossa siteeratussa pii-
vikirjaotteessa todettiin, heidin tapansa
puhua elokuvasta on kokonaisvaltaista ja
tuntoon vetoavaa siind mairin, ettd niitd ei
koe pohtivansa erityisesti ddnen nikokul-
masta, eivitki heidin dinikommenttinsa
tunnu “dinen vastaisilta” vaikka ne voi sel-
laisenakin sivuuttaa.

”Kuvaamme Rosettan kokoon puristet-
tua, jinnittynyttd, sotaisaa, koskematonta
rijahtimispisteeseen pingottunutta ruu-
mista. Kuvaamme sité pitkin, joskus pidit-
tynein liikkein, otoksiin, joissa silloin til-
16in hinen kasvonsa kiyvit hengittimissi
ja hdnen katseensa lepadmissi.

Kameramme ei jitd hintd hetkeksikdin
rauhaan vaan yrittdd nihdi nikymittomai-
nikin sen pimeyden, jossa Rosetta taiste-
lee” (Dardenne 2010, 102).

Miti jos viimeinen lause kuuluisikin:
mikrofonimme ei jitd hintd hetkeksi-
kdin rauhaan vaan yrittdd kuulla ddnetto-

146

4 o ELOKUVAAANEN TEKIJOITA JA TEOREETIKKOJA

minikin sen hiljaisuuden / mykkyyden,
jossa Rosetta taistelee. Tdllin puhumme
samasta asiasta, mistd ohjaaja-veljekset,
mutta vain eri aistin kautta ymmirrettyna.
Mykkyys, hiljaisuus, vastaamattomuus.
Yhteiskunta, joka ei vastaa, tarjoaa hiljai-
suutta, liilkkumattomuutta ja reagoimatto-
muutta Rosettan hipedin ja raivoon. On
tullut tavaksi puhua niistd asioista kame-
ran kautta (ja tdtd elokuvateoria on vah-
vasti edistdnyt): kamera nikee, kamera tal-
tioi. Kuitenkin ilman Rosettan hengityk-
sen ja huohotuksen didntd, joka ilmaisee
koko ajan sitd "kokoon puristettua, jin-
nittynytti, sotaisaa, koskematonta rijih-
timispisteeseen pingottunutta ruumista’,
josta Luc Dardenne kirjoittaa, ilman
ddnen piinaavaa lisnioloa ei Rosettan
nikokulmassa tiukasti pysyvd kamera pys-
tyisi yksin vilittimain pdihenkilén ruu-
miillisuutta, ahdistusta ja pingottunei-
suutta. Tama kiy harvinaisen selvisti ilmi
alkukohtauksesta, jossa Rosetta irtisano-
taan tydpaikastaan tehtaalla ja jossa Roset-
tan raivo purkautuu paitsi kiukkuna, myds
fyysisend vastustamisena, pakenemisena,
ovien paiskomisena ja tavaroiden kaata-
misena, mitkd kaikki saavat hyvin fyysi-
sen ja tuntoisen ilmaisun 4inessi. Roset-
tan huohotus ja ruumiin liikkeiden tuotta-
mat lihidanet korostavat titd vaikutelmaa
intiimiydelldin. Kuinka sitten suhtautua
seuraavaan Dardennen tekstiin?

"Rosetta voisi olla mykkifilmi. Hinen
koko energiansa on pakkautunut palaksi,
joka pitdd hinet koossa ja hengissi. Puhu-
miseen ei ole voimia. Ja mitd hydtyd puhu-
misesta olisi.” (2010, 107)

On tietysti vaikea viittdd ohjaajan lau-
sumaa vastaan. Mutta tissi sitaatissa tulee
esiin ddnen kisittiminen ennen kaikkea

puheena ja dialogina. Rosetta voisi olla
puhumaton, mutta viitin taas, ettd jos
Rosetta olisi hengittimitén, jos emme
kuulisi hinen raivoisan taistelunsa 44nii, ei
Rosetta tulisi meille niin todelliseksi, vaan
hinen raivonsa jiisi abstraktioksi ja siir-
tdisi elokuvan hyvin eri tasoisen ilmaisun
alueelle. Katsojakuulija ei tuntisi itsedin
endi niin pakotetuksi seuraamaan Roset-
tan elimin piirid; d4netén kuva vapauttaisi
katsojakuulijan irrottamaan itsensi Roset-
tan fyysisestd liheisyydestd. Pelkkd kuvalli-
nen liike ei riitd elokuvan kerronnan vaati-
man liheisyyden toteutumiseen. Rosettan
toiseus (joka Dardenne-veljeksilld on teke-
misensi lihtékohtana) ei olisi ilman dinti
niin kokonaisvaltaisesti koettavissa.

Elokuvaiinen tutkija Dominique Nasta
analysoi seuraavalla tavalla elokuvien
Rosetta, Lenfant (2005) sekd La Promesse
(1996) maailmaa ddnen ja ruumiillisuu-
den kautta:

”(...) Dardennen kolmen elokuvan ("La
Promesse”, "Rosetta”, ja Lenfant) hen-
kilohahmot tiydentivit ruumiillisuut-
taan ja fyysisyyttddn, ja ‘maailmassa ole-
mistaan’ dinen, melun ja tilan kaikujen
avulla, jotka kuvastavat fysiologisia tiloja”*
(Nasta 2008, 167).

”Ainitedji Philip Brodylle, kirjan 100
Modern Sountracks tekijille, Rosetta on
yksi elokuvahistorian henkil6istd, jonka
lisndolo valkokankaalla on kaikista esiin
tulevin (manifestoiduin) hinen oman hen-
gityksensd ddnen avulla: hengityksen dini
ja ddnne on olemassaolossamme kaikkein

63 (...) les personnages des trois films des
Dardennes auxquels je ferai référance ("La Pro-
messe”, "Rosetta” et "Lenfant”) doublent leur cor-
poralité, leur physicalité, leur “étre dans la monde”
de voix, bruits, echos sonores reflétant les états

physiologiques.”
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unohdetuin, vaikkakin se on kaikista tir-
kein”® (emt. 170).

"Yhdessd  ddnittdjinsi Jean-Pierre
Duret'n kanssa Dardennet tulevat luo-
necksi moniaistisen universumin synnyt-
tien katsojassa ei ainoastaan auditiivisen
vaan myos kosketuksen ja hajun laheisyy-
den tunteen”® (emt. 170).

Riittivin monen esimerkin kautta on
noussut esille tunnon merkitys — kaikkien
eri aistien yhdessi tuottamien — yhteisessd
kokemisessa. Suhteessa elokuvakerrontaan
voitaisiin puhua elokuvan tunnosta, joka
kuvaa siti kokonaisvaltaista tuntoista koke-
musta, miki elokuvan katsomiskokemuk-
sessa vilittyy. Toiselta puolen katsottuna on
kyse siitd tunnosta, minka tekiji tai tekijit
haluavat elokuvasta vilittyvin. Tunto vili-
ttdd kuvan, ddnen ja kaikkien aistiemme
kokonaisvaltaista elokuvakokemusta.

64 Pour I'ingenieur du son Philip Brody,
auteur de livre 100 Modern Soundtracks”, Rosetta
est un des personnages de I'histoire du cinéma dont
la presence & I'écran est la plus manifeste, compte
tenu du bruit de sa respiration: le son de la respi-
ration est le phonéme le plus ignoré de notre exis-
tance, alors que c’est de loin le plus important.”

65 ”En complicité avec 'ingénieur du son
Jean-Pierre Duret, les Dardennes parviennent a
fagonner un univers plu-sensoriel, provoquant chez
le spectateur non seulment un sentiment de proxi-
mité auditive, mais aussi tactile, voire olfactive.”
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Elokuvan tunnosta
tekijoiden tuntoon

Tutkimuskysymykseen vastaamisessa olen
pyrkinyt 16ytimidin elokuvan tekijoi-
den (niin ohjaajien kuin #inisuunnitte-
lijoidenkin) omista teksteisti nikemyk-
sid, joissa tulkintani mukaan ilmenee joko
ddnen esittimien kysymysten pohtimi-
nen, tai tapa hahmottaa dinti ja elokuva-
ddnen prosessia tavalla, jossa tunnot ja nii-
hin reagoiminen nousevat esiin. Monissa
ndissd teksteissd nikyy, ettd vakiintunut
tapa kuvata dintd tunteisiin ja alitajun-
taan vetoavana elementtini on niin syville
juurtunut, etti siitd on vaikea irtaantua.
Esimerkkeji elokuvan tekijéiden sensi-
biliteetistd suhteessa elokuvan kokonais-
valtaiseen kokemiseen on lukuisia, eiki
niiden kattava lipi kiyminen ole timin
tyon puitteissa mahdollista. Samoin elo-
kuvan tunto tai lihinni takdiilius on saa-
nut tulkintoja elokuvateoriassa (Barker
2009, Marks 2000, Ruuska 2011). Koros-
tan siis, ettd elokuvan tunnon kisitetti ei
ole tissd kisitelty niinkain elokuvana, joka
tuntee®, vaan elokuvana, joka tuntuu. Elo-
kuvan tunto tarkoittaa elokuvaa, joka tun-
tuu tekemisen aikana tekijoilleen jonkin-
laisena, ja elokuvaa, joka tuntuu katsoja-
kuulijalle jonkinlaisena. Tdmi tuntumi-
nen on jotain, joka ylittdd visuaalisen, teks-
tuaalisen tai vaikkapa pelkistiin didnelli-
sen kokemisen ja tulkitsemisen rajat. Se on

66 Timi diskurssi liittyy elokuvan taktiiliu-
desta puhumiseen. Elokuva niyttiytyy tissi ruu-
miillisena. Elokuvan ruumis on kisite, joka viittaa
myds sithen tuntoon, jota elokuva aiheuttaa. Itse
pitdydyn kuitenkin puhumaan elokuvan tunnosta.
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elokuvan tekemisessi ja kokemisessa vilit-
tyvi tunto suhteessa sithen, mitd tehddin
tai mitd nihdiin, kuunnellaan, tunnetaan.
Minkilaisena elokuvan vilittimi maailma
meille tuntuu. Se, ettd elokuva tuntuu jol-
takin ja ettd voimme titd tuntoa muo-
kata tekijoinid, on kaiken taiteen tekemisen
pohja. Ihmiset kokevat samankaltaisuuksia
tuntoisuuden kautta. Elokuvan tekijoind
meidin on tirkei tuntea tuntoisuuden
maasto, ja liikkua siind herkkini ja samalla
mairitietoisina tuntoihimme luottaen.

Monet ddnen kanssa itsendisesti tydsken-
televit ddnitaiteilijat, jotka eivit ole riip-
puvaisia elokuvaiinen tekemisen konven-
tioista ja toimimisesta osana koko eloku-
van tuotantoryhmii, ovat pyrkineet nos-
tamaan esiin ddnen kokemuksellisuutta ja
sen myotd etsineet tapaa puhua ddnestd,
joka ohittaa perinteisen teknisen ja tuo-
tannollisen kielen. Esimerkiksi dinitaitei-
lija, tutkija Taina Riikonen on pohtinut
ddnittdmisen kysymystd, ddnittdjin suh-
detta kentti-dinessi tallennettuun dineen.

?Adntd ei vilttimittd voi ulossulkea
iholta korvia sulkemalla, silli se virihtelee
ilmassa ja tunkeutuu kudoksiin ja lihak-
siin. Aini levittiytyy ympiriinsi huumaa-
van suitsukkeen tavoin; se asettuu erotta-
mattomaksi osaksi omaa hientuoksuamme.
Aini koskettaa hienovaraisesti ujuttautu-
malla ihokarvojen mikrovirihtelyihin.”
(Riikonen 2013) Ainittiminen aukeaa toi-
senlaisesta tulokulmasta, kokonaisvaltaisen
kokemisen, dinten vaikuttavuuden kautta.
Tétd lukiessani jadn pohtimaan elokuvan
ddnen saralla toimivien tapaa ja halua arti-
kuloida dinen kokemustaan. Jiiko se lii-
kaa d4nisuunnittelun ja danisuunnittelijoi-
den omaksi salaiseksi intohimoksi?

Walter Murch ja
elokuvan tekemisen
ruumiillisuus

Sekd dinisuunnittelijana ettd elokuva-
leikkaajana Walter Murchin anti eloku-
vaiineen on ollut kunnioitusta herit-
tivid ennen kaikkea elokuvasta Apocaplyse
Now lihtien.”” Murch toimi paitsi elo-
kuvan leikkaajana, myos ddnisuunnitte-
lijana. Apocalypse Now ilmestyi samaan
aikaan kun elokuvassa alettiin hyodyntid
4-kanavaista Dolby Surround -jirjestel-
mid, jossa miksattu dini koodataan kah-
delle raidalle, jolta se taas elokuvan toisto-
vaiheessa koodataan auki nelikanavakuun-
teluun. Murch hyddynsi uutta tekniikkaa
ddnen tilan ja d4nen litkkuvuuden suhteen
luoden pohjaa aivan uudenlaiselle d4nen
ilmaisulle elokuvassa. Murchin ansiot eivit
rajoittuneet puhtaasti d4neen, vaan hinen
panoksensa loi ennen kaikkea uudenlaista
kuvan ja ddnen kokonaisuutta, jossa toteu-
tui Michel Chionin miirittimi dinen lisi-
arvo (Chion 1994). Murch hyodynsi elo-
kuvadinen koko kiytettdvissi olevaa viris-
pektrid, ja nivelsi ddnen elokuvan koko-
naiskerronnan osaksi luontevalla tavalla
vastaten kiytinndssi niihin kysymyksiin,
joita d4ni nostaa esiin elokuvan ilmaisussa.

Sittemmin Murch on tullut tunnetuksi
my&s kirjallisesta mydtivaikutuksestaan

67 Walter Murchin filmografiaan sisiltyy
teoksia niin leikkaajana, kuin ddnisuunnittelijana.
Hin oli mukana Kummiseti-elokuvissa, dinisuun-
nittelijana American Graffiti -elokuvassa, leikkaa-
jana ja ddnisuunnittelijana elokuvissa Englantilai-
nen potilas ja Cold Mountain.
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elokuvan leikkauksen ja dinen teoriaan
tutkien niitd nimenomaan elokuvatuotan-
nossa tyoskentelevin ammattilaisen niké-
kulmasta. Murchin hahmottelema teoreet-
tinen ajattelu nousee elokuvan tekemisen
realiteeteista ja myos pyrkimyksestd hyo-
dyntidid niitd realiteetteja entisti parem-
min elokuvataiteessa. Murch nikee elo-
kuvan kehittyvini, ei valmiina taidemuo-
tona, jonka tyoskentelytapoja on mahdol-
lista koko ajan uudistaa.

"Ajattelen mielelliin elokuvaa kom-
puroimassa historiassaan nuottikirjoitus-
taan edeltivini kautena. Teemme eloku-
vaa vield vaistonvaraisesti. Fi niin, ettem-
meko olisi tehneet suurenmoisia asioita. —
Tulemmeko koskaan saavuttamaan jotakin
sellaista kuin elokuvallinen nuottikirjoitus,
sitd en tiedd.”® (Ondaatje 2002, 50-51)

Puhuessaan nuottikirjoituksesta eloku-
van yhteydessi Murch nostaa esiin elo-
kuvan omalakisena kieleni, kokonais-
valtaisena ilmaisuna ja merkitysten kent-
tind, joka herittid kysymyksen jonkinlai-
sesta systemaattisemmasta tavasta luoda
elokuvia. Minkilainen timi systemaatti-
nen merkitysten kirjaamisjirjestelmi olisi,
Murch jittdd arvailujen varaan.

68 ” 1 like to think cinema is still stumbling
in the "pre-notation” phase of its history. We're still
doing it all by the set of our pants. Not that we
havent made wonderful things. — Whether we will
ever be able to write anything like cinematic nota-
tion, I don’t know.”
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Murch ja elokuvan
kokeminen

Erias Walter Murchin lihtokohdista on
se, ettd elokuvan parissa eri aistit tuke-
vat toisiaan, eivitki taistele toisiaan vas-
taan (tosin hin useimmiten puhuu vain
niko- ja kuuloaistista). Sekd elokuvaleik-
kaajana ettd ddnisuunnittelijana Murchilla
on esittdd vankkoja nikokulmia keskus-
teluun. Murch kuvaa elokuvaa rtaiteena,
jossa ei vilttamittd itsessddn ole sisddnra-
kennettuna samanlaista moniselitteisyyttd
(ambiguity), kuin esimerkiksi maalaustai-
teessa tai musiikissa.”” Timin Murch las-
kee elokuvan heikkoudeksi. Esimerkiksi
elokuvan kieleen (ja tdimi luonnollisesti
koskee erityisesti Hollywoodin elokuvan
traditiota, joka on Murchin ominta liik-
kuma-alaa) on usein rakennettu kuvan ja
ddnen synkronin varaan ddrimmiinen rea-
lismi, jossa kaikkea kankaalla nihtyd vas-
taa jokin kuultu ddni.”® Murch kutsuu titd
elokuvan loistoksi ja kiroukseksi (glory
and curse). "Kirous, silli ylikdytettynid
kuvien ketjuilla, jotka on kahlittu kirjai-
mellisiin d4niin, on tyrannimainen valta
tukehduttaa juuri ne asiat, joita ne yrit-

69 Artikkelissa Clear Density, Dense Clarity
http://transom.org/?page_id=7006

70 Ainen synkroni on yksi niistd vakiintu-
neista elokuvaiinen koneventioista, joista on vai-
kea piisti eroon ja josta eroon pidseminen kuiten-
kin ajatuksellisesti kiehtoo.
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tivit edustaa, jdykistden tissi kaupassa
samalla yleison mielikuvituksen.””!

(Clear Density, Dense Clarity
http://transom.org/?page_id=7006)

Toisaalta elokuva Murchin mukaan tar-
joaa mahdollisuuden niiden tiukkojen
kahleitten pudottamiseen tai loyhentimi-
seen; se tarjoaa elokuvantekijille mahdol-
lisuuden 16ytdd kerronnassa kohtia, joissa
muutamat huolella valitut dinet tuovat
kerrontaan uusia ulottuvuuksia, ohi kir-
jaimellisesti kisitettyjen realististen dini-
tehosteiden.

”Ainen metaforinen kiyttiminen on
yksi joustavimmista ja hyodyllisimmistd
tavoista avata se Kkisitteellinen kuilu,
jota kohti yleisén tuottelias mielikuvitus
refleksinomaisesti kiiruhtaa, innokkaana
(vaikkakin tiedostamattaan) tiydenti-
midin kehii, joita on ainoastaan ehdo-
tettu, vastaamaan kysymyksiin, jotka on
kysytty vain puolittain.””* (Clear Density,
Dense Clarity http://transom.org/?page_
id=70006)

Tilli hieman moniselitteiselli nike-
mykselli Murch haluaa ymmirtiikseni
ilmaista, ettd elokuvan katsojat kurovat
kiinni erilaisia ja eritasoisia kerrontaan
jitettyjd tahallisia tai tahattomia aukkoja
oman mielikuvituksensa ja oman koke-

71 ”A curse, because if overused, a string of
images relentlessly chained to literal sound has the
tyrannical power to strangle the very things it is
trying to represent, stifling the imagination of the
audience in the bargain.”

72 ”The metaphoric use of sound is one of
the most flexible and productive means of opening
up a conceptual gap into which the fertile ima-
gination of the audience will reflexively rush, eager
(even if unconsciously so) to complete circles that
are only suggested, to answer questions that are

only half-posed.”

mismaailmansa pohjalta. Murchin aja-
tusta voisi jatkaa niin, ettd tdydenties-
sddn kerrontaan jitettyja aukkoja eloku-
vayleiso voi ndin tehdessidn kokea eloku-
van “omakseen”, toisin sanoen kokea elo-
kuvan kertovan asioista, joita se on oma-
kohtaisesti kokenut ja joihin se voi samais-
tua. Tétd tilaa Murch kutsuu joukkointii-
miydeksi (mass intimacy). Ainen merki-
tys tillaisen kerrontaan jitetyn moniselit-
teisyyden tilan luomisessa on olennainen,
jotta katsojakuulija voi titd tilaa oman
mielensi liikkeiden voimalla tiyttid ja tdy-
dentdd. Tuntoisuuden teorian valossa ajat-
telen, ettd timin joukkointiimiyden koke-
misen takana on toisaalta tuntoisuus kaik-
kia ihmisid yhdistivini kokemisen perus-
tana, toisaalta sen pohjalle rakentuva kat-
sojakuulijan henkilokohtainen my6tieli-
minen ja liikkuttuminen.
Elokuvaesityksessi myotieliminen ei
aina vilttédmittd tapahdu yhdi intensiivi-
send litkkeend, varsinkin kun elokuvateat-
terit yhd enemmin eristivit katsojan yksi-
tyisyyteen jo nykyisten elokuvateatterin
istuimien rakenteen vuoksi, joissa jokai-
nen katsoja istuu omassa “viihdekeskuk-
sessaan” virvoitusjuoma- ja pop corn- teli-
neiden keskelld. Siitd huolimatta kollektii-
vinen kokemus on elokuvassakin vahva,
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ja yleisoreaktiot sekd katsojakuulijoiden
mielten samansuuntaisuudet voi parhaim-
millaan kokea omassa olemuksessaan elo-
kuvan alkaessa ja aikana. Titd tilaa Kirsti
Miittinen kuvaa teatteriesityksen kautta:

”Silloin yleis6n jidsenten mielten epitah-
tiset, miten kelldkin ja kulloinkin, liikeh-
dinnit vaimenevat ja lakkaavat. Mielet hil-
jenevit dinten sorinan ja kaikenlaisen lii-
kehdinnin vaimenemisen ja lakkaamisen
my6td. Yleisostd tulee erddssd mielessd yksi
mieli. Mieli, joka on avoimena sille, mitd
tulee pian tapahtumaan. Mieli, joka on
vapautunut liikkumaan sen my6td, miten
esitys tulee sitd liikuttamaan.” (Méittdnen
Kirsti 2013)

Parhaimmillaan elokuvan (tai teatterin)
kokemisessa timd yhteisyyden ja yleisyy-
den, ja toisaalta intiimiyden ja yksityisyy-
den kokeminen on osa niiden taiteenla-
jien vaikutuksen voimakkuutta. Kuvatai-
teessa kokemus on enemmin yksityinen,
omaan henkilokohtaiseen aikaan sidottu,
vaikkakin tilassa yhtd aikaa muiden kat-
sojien kanssa litkkumisen kautta yhdessi
eletty. Musiikkikokemuksessa taas yhtei-
sesti koettu on vahvasti lasni.

Murchin kuvaamien kerronnan aukko-
jen jattdminen tarkoittaa myos sitd, ettd
elokuvan ei ole tarkoitus tdyttid koko ajan
kaikkia aisteja kaikella mahdollisella infor-
maatiolla, vaan elokuvan kerronnassa pyri-
tadn rakentamaan elokuvan tunto sellai-
seksi, ettd katsojakuulijat voivat sitd kohti
kurkottaa. Elokuvan vaikutusta pohties-
saan Walter Murch pohtii, miksi eloku-
van logiikka toimii hyvin eri tavalla, kuin
nikemisen logiikka:

”Kun pysihtyy ajattelemaan asiaa him-
mistyttdvid on, ettd elokuvaleikkaus
yleensi ollenkaan toimii. Yhdelld het-
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kelli olemme Mauna Kean huipulla ja —
skarvi — seuraavalla hetkelld Mariana Tren-
chin pohjalla. Hetkessd tapahtuva leikka-
ussiirtymd ei ole mitdidn sen kaltaista, mitd
koemme tavallisessa elimissi, joka niyt-
tdd olevan yksi jatkuva kuva siitd hetkestd
alkaen, jolloin herdimme...””? (Ondaatje
2002, 49)

Murchin pohdintojen mukaan elokuvan
editoimisessa muodostuvat suuret aika- ja
tilasiirtymit toimivat toisin kuin miten
normaalissa elimissi niemme ympiris-
tomme. Mutta toisaalta jos mietimme,
kuinka ajatuksemme, tuntomme ja tun-
teemme toimivat, huomaamme, etti ne
hyppivit juuri vuorilta laaksoihin yhdessd
silmidnripdyksessi. Joskus tietoiset ajatuk-
semme pysyvit perdssi, mutta useimmi-
ten kuitenkin tuntomme on edelld. Téssd
mielessd elokuvan luominen on ihmisen
tuntoisuuden mydétiilemistd ja ilmaisun
rakentamista sen pohjalle, vililld tietoi-
semmin, vililli tuntoisemmin. Elokuvan
leikkaamisessa ja ddnitydssa toteutettu elo-
kuvan kokonaisrytmi eri kerrostumineen
muodostuu tuntoisuuden kautta omaksi
kokemisen rytmiksemme, mydétielies-
simme elokuvaa muiden katsojien kanssa,
ykseydessi tarinan ja kerronnan, seki nii-
den rytmien ja muotojen kanssa.

Toinen Walter Murchin erityisesti eloku-
van leikkauksen yhteydessi esiin nostama
kysymys kisittelee elokuvan tekemisen
ruumiillisuutta. Erotan timin kisityksistd

73 ”When you stop to think about it, it

is amazing that film editing works at all. One
moment we're at the top of Mauna Kea and — cut!
— the next we're at the bottom of Mariana Trench.
The instantaneous transition of the cut is nothing
like we experience as normal life, which seems

to be one continuous shot form the moment we
wake...”
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elokuvan itsensi ruumiillisuudesta, joka
teoreettisena ajatuksena on noussut viime
aikoina esiin elokuvateorian keskusteluissa
(Barker 2009, Marks 2000, Ruuska 2011).
Myoskiin tekemisen ruumiillisuutta, toi-
sin sanoen tekemisessa esiin nousevaa ruu-
miillisiin taitoihin sidottua tietoa ei pidd
nihdi yhteneviiseni tuntoisuuden kanssa
— tuntoisuutta ei voida pelkistdd pelkiksi
ruumiin kokemiseksi ja tiedoksi. Puhues-
saan elokuvan tekemisen ruumiillisuudesta
Walter Murch haluaa korostaa, kuinka
monet tydvaiheet ovat sellaisia, joissa ruu-
miissa koettu ymmirrys auttaa ja sanelee
tekemisti ja sen eri vaiheita. Murch viittaa
elokuvan tekemisen ruumiillisuudessa eri-
tyisesti elokuvan jilkityvaiheeseen: leik-
kaamiseen ja #initéihin. Murch puhuu
myos ruumiillisesta kokemuksesta suh-
teessa ndyttelijin tydhon; siihen, kuinka
elokuvan leikkaaja reagoi niyttelijin fyy-
siseen olemiseen oman ruumiinsa kautta,
hengittdd ja “ripyttdd silmidin” yhteisessd
rytmissi ndyttelijin kanssa. (Murch 1995)
Leikkaamisen ja d4nity6n ruumiillisuuden
ajatuksen nien jilleen yhteneviiseni tun-
toisuuden kisitteen kanssa. Tapamme rea-
goida koko keholla tyén tekemisen pro-
sessissa, tapamme tuntea ruumiissamme,
mikid on oikein, mikd viirin, tapamme
toteuttaa tuntoisuuden eleitd — timi on
oikea kohta, tuo taas ei — tulee hyvin esiin
Murchin kuvatessa leikkaamistapaansa:

” (...) minun tulee lisiti etti tosiasial-
lisesti tydskentelen seisaaltaan...Editoi-
minen on erdinlaista kirurgiaa — ja olet-
teko koskaan nihneet kirurgin leikkaavan
istualtaan? Editoiminen on myos ikdin
kuin ruoanlaittoa — eikid kukaan istu hel-
lan edessi tekemassd ruokaa. Mutta ennen
kaikkea leikkaaminen on erdinlaista tans-

sia — valmis elokuva on kristallisoituneen
tanssin kaltainen — ja milloin tanssija
istuisi alas tanssiakseen.””

My6hemmin Murch vieli tarkentaa:

”Editoiminen on erdinlaista ’jiddytettyd
tanssia’ ja se johtuu siitd, ettd siind hyo-
dynnetdin mahdollisimman paljon leik-
kaajan koko kehoa.” > (Murch 1995, 44)

Murch kertoo myds kokeilleensa tie-
tyn leikkauskohdan paikkaa toistamalla
kymmenii kertoja saman kohdan eloku-
van tarinan kidinteessi. Hinen piti pait-
tdd kyseisen skarvin paikka, ja hintd alkoi
kiinnostaa, kuinka timi kohta hinen
omassa tyoskentelyssdin midrittyi. Hin
huomasi reagoivansa ruumiillisesti, erdan-
laisella eteenpdin kurottuvalla eleelld,
kohti leikkauspdydin kuvaruutua. Niinpi
hin toisti otosta kymmenii kertoja ja huo-
masi reagoivansa kehollaan aina ruudul-
leen samassa kohdassa. (Murch 1995)
Titd taiteilijan tyossd tapahtuvaa valintaa
olen aikaisemmin kuvannut tuntoisuuden
ele -kisitteen avulla. Tuntoisuuden ele oli
Murchin oman ruumiin tuottama, ja ruu-
mis tuntoisuudessaan oli joka kerta tiy-
sin yhtd vakuuttunut leikkauskohdan pai-
kan oikeellisuudesta. T4td tietimisen tapaa
kuvataan joskus intuitiiviseksi tietimiseksi,
samoin kiytetddn hiljaisen tiedon, tai ali-
tajuisuuden kisitteitd. Toisaalta voidaan

74 ”(...) i should add that i work standing
up... Editing is kind of surgery — and have you
ever seen a surgeon sitting to perform an opera-
tion? Editing is also like cooking — and no one sit
down at the stove to cook. But most of all editing
is a kind of dance — the finished film is a kind of
crystallized dance — and when have you ever seen a
dancer sitting down to dance.”

75 ” Editing is a kind of “frozen dance”
and this depends on engaging as much the editors’

body as possible”
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argumentoida, ettd ruumis oppii tieti-
miin toisteisuuden kautta ja ettd Murch
toistaessaan kymmenii kertoja saman pro-
sessin opetti kehoaan ja “rakensi” tuntoi-
suuden eleen juuri kyseiseen kohtaan.

Tuntoisuuden ele -kisite sitoo kuiten-
kin kyseisen prosessin tuntoisuuden koko-
naisnikemykseen, osaksi sitd taiteen teke-
misen prosessia, jossa kokemukselliset
merkitykset ja tietoisemmat tai kisitteel-
lisemmin muodostetut merkitykset ristei-
levit tekijoiden mielessi. Ohjaajan, leik-
kaajan tai ddnisuunnittelijan kokemukset
siitd, mikd on oikea ja tavoiteltu ele voivat
poiketa toisistaan. Naissi tilanteissa on tir-
ked hakea yhteisti elettd, tutkia sitd, miki
eri kokemuksissa on olennaista ja miki
niitd yhdistdi.
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Murch ja myotaliike

Murchin kuvaamaa suhdetta elokuvan
niyttelijdiden liikkeeseen, eleisiin ja rep-
likointiin voi kuvata hyvin myétiliikken
kisitteen avulla. School of Sound -semi-
naarissa Lontoossa 2002 pitdmissiin
luennossa Murch kertoi leikkaavansa usein
elokuvan dialogikohtia ilman #inti, jotta
pystyisi paremmin reagoimaan niyttelijin
/ niyttelijéiden eleisiin ja ruumiin kieleen.
Suhde niyttelijin tyohon sellaisena kuin
se ndyttdytyy ainoastaan ja vain kuvassa on
hinelle muutenkin hyvin tirked. Murch
ei halua vierailla kuvauksissa, ei tutustua
ndyttelijoihin kuvaustilanteessa. Hinen
mukaansa tirkeinti on siilyttdd suhde elo-
kuvaan tuntoon sellaisena, kuin se ilme-
nee olemassa olevan materiaalin avulla,
eiki antaa kokemisen virittyd materiaa-
lin ulkopuolella koetun kautta. (Murch
2002) Leikkaajan ei pitdisi hinen mieles-
tddn olla ollenkaan tietoinen kaikista niistd
tuhansista asioista, joita sattuu ja tapah-
tuu kuvaustilanteessa ja josta kuvausryh-
min jisenet lakkaamatta puhuvat. Kes-
kusteluissaan kirjailija Michael Ondaatjen
kanssa Murch kuvaa tilannetta seuraavasti:
”Pidtokset ajoituksista, siitd mistd kohtaa
leikata tietty otto, ja mihin kuvaan siirry-
tiin seuraavaksi, ovat riippuvaisia n'aiytteli—
joiden intuitiivisesta ymmirtimisestd. Pitdd
omata ja pitdd hankkia hyvin syvd ymmir-
rys niyttelijoistd.” " (Ondaatje 2002, 72)

76 "Your decisions about timing, about
where to cut a certain shot and what shot to go to
next, all those things, are dependent on an intui-
tive understanding of the actors. You have to have
and you do acquire, a deep, deep knowledge of the
actors.”
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Leikkaaja tuntee niyttelijin jokai-
sen eleen sellaisena kuin se kuvassa ilme-
nee mikroskooppisen tarkasti, tuntee sen
oman ruumiinsa kautta. Kyse ei siis ole
pelkdstian leikkauskohdan intuitiivisesta
kokemisesta. Kyse on leikkaajan liikkumi-
sesta myotiliikkeessd niyttelijin kanssa,
ymmirtimilld ndyttelijin ruumiin kieli
oman ruumiin mydtiliikkeen kautta. Tétd
kautta siiviloityy kerronnalle oleellinen ele
ja liike kaikkien materiaalissa olevien elei-
den valikoimasta. Seuraavaa Murch-sitaat-
tia voi tarkastella mydotiliikkeen ja tuntoi-
suuden eleen ilmenemiseni:

”Niinpi jos ndytteliji onnistuu pro-
jisoimaan itsensd roolihenkilén tunteisiin
ja ajatuksiin, hinen silmiensd ripiaykset
tapahtuvat luonnollisesti ja spontaanisti
niissi kohdissa, missi roolihenkilon sil-
minripiytykset tapahtuisivat eldvissi ela-
massa.

Uskon, ettd timi oli se minki tajusin
Hackmanin niyttelemisestd 7he Conver-
sations - elokuvassa — hin oli omaksunut
Harry Caulin henkildn, hin ajatteli Har-
ryn ajatuksia niin kuin Harry itse olisi
niitd ajatellut, ja siksi hin ripytteli ryt-
missd noiden ajatusten kanssa. Ja koska
mind imin itseeni ne rytmit, jotka hin
antoi minulle ja yritin ajatella samoja aja-
tuksia, leikkauskohtani osuivat itsestiin
yhteen hinen silmien ripytystensi kanssa.
Eridssd mielessd olin kierrdttanyt aivojeni
sahkoiset reitit uudelleen niin, ettd puoli-

tahattomat kiskyt ripyttdd saivat minussa
aikaan halun painaa stop-nappia editointi-
laitteessa.” (Murch 1995, 64)”’

Kuten leikkaaminen, d4nen kanssa tyds-
kentely on vastaavanlaista myotiliikku-
mista. Mydotiliikettd on jo kuvausten
aikainen dnittdminen ja erityisesti puo-
mittajan tydskentely. Ainen jilkituotan-
nossa myotiliike ilmenee kaikessa sel-
laisessa ddnityossd, jossa pdimdirind on
saada kiinni kuvassa ilmenevistd niytteli-
jan tai henkilon kehon liikkeisti tai rep-
likoinnista ja synkronoida dinet niihin.
Sama koskee tietysti kaikkea liikkuvaa ja
myotielettavid, mikd kankaalla nikyy. Eri-
tyisen selvisti ja kirjaimellisesti tima ilme-
nee foley-tehosteiden tuottamisessa, jossa
foley-artisti oman ruumiinsa liikkeilld
ja niiden seki erilaisten vilineiden tuot-
tamilla 3dnilld mukailee kuvassa olevien
henkiléiden ja esineiden liikkeitd ja d4nid.
Hin muodostaa jatkumon niiden henki-
l6iden tai asioiden ilmenemiselle. Myoti-
liike on mahdollinen silloin, kun foley-ar-
tisti ymmartdd omassa kehossaan niytteli-
jan litkkeen rytmin, liikkkumisnopeuden,

77 ”So if an actor is successful in proje-
cting himself into the emotions and thoughts of

a character, his blinks will naturally and spon-
taneously occur at the point that the character’s
blinks would have occurred in real life. I believe
this is what I was finding with Hackman’s per-
formance in 7he Conversations — he had assumed
the character of Harry Caul, was thinking a series
of Harry’s thoughts the way Harry would think
them, and, therefore, was blinking in rhythm

with those thoughts. And since I was absorbing
the rhythms he was giving me and trying to think
similar thoughts myself, my cut points were natu-
rally aligning themselves with his "blink points”. In
a sense I had rerouted my neural circuitry so that
the semi-involuntary command to blink caused me
instead to hit the stop button on the editing mach-

»
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liikkeen kaaren ja laajuuden, sekd myds
liikkkeen sisiltimin intensiteetin. Kuinka
hitaasti jalka painautuu hiekkaan, min-
kilaisella voimalla nyrkki pamahtaa vas-
tandyttelijin leukaan — kaikki tdmi on
luettavissa mydtiliikkeen avulla, jossa
visuaalisen havainnon lisiksi olennaista
on foley-artistin oman kehon vilittdimi
tunto siitd, mitd kankaalla nikyy ja min-
kilaisena se tuntuu. Samoin artisti vilittii
intensiteetin vaihtelut, askelten epirdin-
nin, ikillisen huokauksen tyrehtymisen —
sen, kuinka dinessi ilmenee se sama tunto,
mikd on luettavista ja elettdvissd kuvasta.
Elokuvan tunto on siis kisite, joka ilmenee
kiytinnossd kaikkien niiden tyossi, jotka
tuottavat materiaalia elokuvaan. Yhti lailla
kuvaaja toteuttaa titd tuntoa kameranliik-
keiden, valon ja kuvarajauksen kautta.

Koodatut ja

ruumiilliset aanet

Walter Murch on analysoinut elokuvan
ddnen tydstimisen prosessia myds elo-
kuvan loppumiksauksen nikékulmasta.
(Clear Density, Dense Clarity htep://
transom.org/?page_id=7006) Elokuvan
ddntd Hollywood-tuotannossa valmiste-
lee usein kymmenien diniammattilasten
joukko, jotka voivat joutua tydskentele-
miin toisistaan tietimittd, ja nidin dini-
raidoille voi piidtyd kymmenis, tai satoja
tuhansia eri tehosteita. Loppumiksauk-
sessa, jossa elokuvan ddnen eri osa-alueet
lopullisesti kohtaavat toisensa paljastuu
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usein solmukohtia, joissa ddnten keskinii-
nen yhteensopivuus kyseenalaistuu. Tdmi
voi ilmetd ddnen kokonaisuuden yleiseni
hilyni, toisten ddnten peittymisend toisten
alle, ja sen mukana lopputulos voi kuulos-
taa jisentymittomailtd ja kaoottiselta.
Selvittddkseen itselleen titi ongelmaa
Murch jakoi ddnet kahteen #dripdihin,
jotka hin nimesi koodatuiksi diniksi ja
ruumiillisiksi #iniksi (coded, embodie-
d).”® Koodatuista d4nisti d44rimmdiinen esi-
merkki on Murchilla dialogi, puhe. Ruu-
miillistuneen ddnen ddriesimerkiksi Murch
nostaa musiikin. Adnitehosteet asettuvat
johonkin tille vilille. Murchin mukaan
koodatut dinet ovat niitd, joiden merki-
tyksid pyrimme koko ajan tulkitsemaan
ja purkamaan, ruumiilliset ddnet taas vai-
kuttavat meihin puhtaasti kehon kautta.
Vaikka Murchin jaottelu voidaan helposti
kyseenalaistaa — minkd hin itsekin my6n-
tdd —, on my0s helppo ymmartd, ettd elo-
kuvan katsomis- ja kuulemiskokemuksessa
dialogi on se, mitd olemme tottuneet seu-
raamaan. Tulkitsemme tarkasti sen anta-
mia vihjeitd ihmisten vilisistd suhteista,
tulevista jinnitteistd ja juonen kehityk-
sestd. Dialogi elokuvassa on kaikista tietoi-
simmin koettu, mistd seuraa, ettd dialogin
selvyydestd ja ymmairrettivyydestd on tul-
lut elokuvan d4nen ensimmiinen velvoite.
Murchin mukaan musiikki taas on
koettu hyvin ruumiillisesti, tuntoisena
ilmioni. Adnitehosteet voivat olla Murchin
jaottelun mukaan koodattuja — esimerk-
kejd sellaisesta ovat kaikki kuvassa niky-
vien d4ntd tuottavien ilmididen ddnet —
kuten autot, kively, astioiden kolina. Toi-

78 Toisaalta voidaan katsoa, ettd tilld jaolla
Murch tulee toisaalta tukeneeksi ddnten vilist, ja
samalla tietimisen ja tuntemisen vilisti vastakkain-
asettelua.
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saalta ddnitehosteet voivat lihestyd luon-
teeltaan musiikkia, jolloin niiden kokemi-
nen on Murchille ruumiillisempaa, ei-se-
littdvis, ei-tulkitsevaa”. Tamai on se ilmio,
jota useimmiten tarkoitetaan, kun pyritiin
selittimdin ddnen vaikutusta tunteisiin
vetoavuudella ja ddnen alitajuisuudella.

Murch huomasi elokuvan loppumik-
sauksessa, ettd mikili hin jaotteli ddnet
niihin erilaisiin ryhmiin — joille hin
antoi vield virikoodit sateenkaaren virien
mukaan —, oli mahdollista miksata pail-
lekkdin viisi eri tyyppistd dinten ryh-
mittymii. (Clear Density, Dense Clar-
ity http://transom.org/?page_id=7000)
Mutta jo kuudes toi mukanaan ongel-
mia ddnen kokonaisvirin kannalta. Tami
“rule of five”, viiden sidntd perustui siis
kiytinnon kokemiseen ja timin kokemi-
sen jiasentimiseen. Murchin mukaan jaot-
telemalla ddni koodattuihin ja ruumiilli-
siin ddniin oli mahdollista hallita ddnten
moninaisuus ja siilyctdd lopullisessa d4dni-
raidassa soinnillinen selkeys ja ymmirret-
tavyys. Murch vertasi miksausprosessia sii-
hen tyohon, jota kuvaaja tekee valaistes-
saan kohtausta. Tummuus, vaaleus, lipi-
nikyvyys, lipitunkemattomuus — ne ovat
kaikki paitsi ddnen, myds valon ominai-
suuksia.

”Erids ddnimiksauksen kichtovia puolia
on minulle se, mitd teemme ddnten vali-
koimalle — mitd dnid padtimme koros-
taa, kuinka luomme tilallisen tunnelman
noiden ddnten ympirille, mitd paddtimme
poistaa — vastaa hyvin paljon sitd, mitd
kuvaaja tekee valolle. Korostamalla kas-
vojen pintoja, sitten tummentaen taus-

79 Tuntoisuuden valossa ei-selittivyyden ja
ei-tulkittavuuden voi kyseenalaistaa, silli tuntoi-
suus kisitteeni auttaa meiti ymmirtimiin ei-sa-
nallista selittimisti ja tulkitsemista.

tan ja tehden sen hieman epitarkaksi, sit-
ten valaisten sormuksen, joka on poydailld,
ja jota et muuten nikisi kuvaaja ohjaa sil-
mid maalarin tapaan, korostaen tiettyjd
asioita ja hiivyttden toisia” (Ondaatje
2002, 116).%

Murchilla on laaja ymmirrys elokuvan
kokemisen kokonaisvaltaisuudesta, joskin
hin aikakaudelle ja elokuva-alalle tyypilli-
seen tapaan puhuu elokuvasta ennen kaik-
kea silmin ja korvan — siis kahden erillisen
aistin vilittimini taiteena. Murchin anti
on —hinen leikkaaja- ja d4nisuunnitteli-
ja-ansioidensa lisiksi — timin kokonais-
valtaisuuden ymmirtimisessd, ja ennen
kaikkea ruumiillisen kokemisen merkityk-
sen korostamisessa elokuvan jalkitydssi;
elokuvan rytmisyyden, liikkeen ja dinen
nostamisessa esiin ja timin kaiken linkit-
timisessd sithen yhteisen kokemisen maa-
periin, jossa elokuvan tekijit ja katsoja-
kuulijat kohtaavat. Murch puhuu intuiti-
osta, ruumiillisesta kokemuksesta. Nami
eivit kisitteind ole yhteneviisid tuntoisuu-
den kanssa, mutta liikkuvat kokemukselli-
sesti samalla maaperilld nostaen esiin tun-
toisuuden teemoja ja ilmenemismuotoja.

80 ”One of the fascinating things for me
on mixing is that what we do with the palette

of sound — what sounds we choose to empha-
size, how we put a spatial ambience around those
sounds, what we choose to eliminate — is very
much equivalent to what the director of photo-
graphy does with light. By highlighting the pla-
nes of a face, then making the background go dar-
ker and slightly out of focus, and then putting
light over there to pick out the ring that’s on the
table, which otherwise you wouldn’t see, the dire-
ctor of photography is directing the eye, in a pain-
terly way, emphasizing certain things, de- empha-
sizing others.”
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Michel Chion aanen
teoreetikkona

Ranskalainen Michel Chion on yksi niistd
elokuvan teorian kirjoittajista, jolle déni
on keskeinen. Chionin on taustaltaan
siveltdja sekd elokuvan ja musiikin tut-
kija. Hin on perehtynyt erityisesti ranska-
laisen siveltdjin Pierre Schaefferin ajatte-
luun ja tulkinnut Schaefferin musiikkies-
tetiikkaa, johon liittyvit muun muassa eri-
laiset kuuntelumoodien kisitteet. Chion
on tuottanut elokuvadinen keskusteluun
runsaslukuisen miirin kisitteitd, joiden
avulla voidaan ennen kaikkea analysoida
kuvan ja ddnen yhteisvaikutusta. Hin ei
perusta teoriaansa aistien multimodaali-
suudelle, ei lihde kisittelemiin kokemuk-
sen olemusta, eikd problematisoi ddntd
ontologiselta kannalta. Chionille kuva
ja adni solmivat “audiovisuaalisen sopi-
muksen”. Chionille timi sopimus tapah-
tuu kankaalla ja kaiuttimissa. Kuva ja 44ni
on tuotettu erilaisten tuotantoprosessien
kautta ja elokuvateatterissa ne — edelleen
eri teknisid medioita kiyttden — yhdisty-
vit yhdeksi. Syntyy synkreesi — Chionin
nimitys kuvan ja ddnen yhdistetylle koke-
miselle, jossa yksi plus yksi on enemmin
kuin kaksi. (Chion 1994)

”Visuaalinen aisti ja kuuloaisti ovat pal-
jon erillisempid luonteeltaan kuin saat-
taisi ajatella. Syy siihen, ettd olemme vain
himiristi tietoisia tisti on siini, etti nim3i
kaksi aistia vaikuttavat toisiinsa audiovisu-
aalisessa sopimuksessa. Lainaamalla toisil-
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leen omia erityisid ominaisuuksiaan, tar-
tuttamalla ja projisoimalla.”®!
(Chion 1994, 9)

Chion ldhtee siis erillisistd aisteista ja
kuvailee niiden yhdistymistd audiovisuaa-
lisessa sopimuksessa. Tdmin sopimuksen
hin katsoo kuitenkin olevan nimenomaan
kuvan ja ddnen liitto. Synkreesin kisitettd
Chion kuvailee seuraavalla tavalla:

”Synkreesi — on se spontaani ja vastusta-
maton hitsauskohta jonkun tietyn ddni-il-
mion ja visuaalisen ilmién vililld, kun ne
tapahtuvat yhtd aikaa. Tamai liitos tapah-
tuu itsendisesti kaikesta rationaalisesta
logiikasta.”

”Synkreesi on pavlovilainen. Mutta se ei
ole tiydellisen automaattinen. Se on my®s
merkityksen funktio, ja se on jirjestiyty-
nyt hahmolakien ja sisillollisten mairei-
den kautta” 32 (Chion 1994, 63).

Jilkimmiisessi sitaatissa Chion hahmot-
taa kuvan ja ddnen yhteistapahtumaa suh-
teessa hahmolakeihin ja erilaisiin sisdllolli-
siin miireisiin. Sisillot midriceyvit aikai-
sempien kokemustemme ja merkitysjirjes-
telmiemme kautta, hahmolait taas olisivat
timin ajattelun mukaan jotain, jotka maa-

81 ”Visual and auditory perception are

of much more disparate natures than one might
think. The reason we are only dimly aware of this is
that these two perceptions mutually influence each
other in the audiovisual contract. Lending each
other their respective properties by contamination
and projection.”

82 ” Synchresis — is the spontaneous and
irresistible weld produced between a particular
auditory phenomenon and visual phenomenon
when they occur at the same time. This join results

» »

independently of any rational logic.” ” Synchresis is
Pavlovian. But it is not totally automatic. It is also
a function of meaning, and it is orginized accor-
ding to gestaltist laws and contextual determina-

. »
tions.
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rittdvit kokemuksen jisentymistd. Hah-
mopsykologian erittelemit hahmottami-
sen lainalaisuudet olivat 1990-luvulla yksi
niistd teorioista, joiden puoleen elokuva-
ddnen tutkimisessa kddnnyttiin, kun etsit-
tiin yhtendistd teoriapohjaa ddnen ilmene-
miselle ja kokemiselle. (Esimerkiksi Son-
nenschein 2001) Sen voi nihdi yrityk-
seni etsid yhteneviisyyksid kokemisessa,
toisaalta se viittaa edelleen suuntaan, jossa
nikemisessi ilmenevit asiat pyrittiin siirtd-
miin suoraa kuulemisen ominaisuuksiksi
kysymittd samalla ddnen omia erityispiir-
teitd. Chion kuvaa synkreesin luonnetta
tdysin vapaana kaikesta loogisesta jir-
jestd. Mikali looginen jirki miiritellddn
sanalliseksi jasennykseksi Chion liittyy sii-
hen keskustelutraditioon, jossa ddni mai-
ritellddn tunteista ja alitajunnasta riippu-
vaksi. Toisaalta Chion kuitenkin koros-
taa dinen tuntoista (sensorial) luonnetta.
(Chion 2009) Chionin merkitys on ennen
kaikkea siini, etti hin on kehittelemil-
ladn kisitteilld pyrkinyt osoittamaan niitd
kohtia elokuvateorian keskustelussa, joissa
d4ni haastaa teorian. Chion etsii vastauk-
sia kysymyksiin, jotka saavat ilmenemi-
sensi dinen kautta. Yksi tillainen kisite on
added value by sound, dinen lisdarvo.
“Lisdarvolla tarkoitan siti ilmaisullista
ja informatiivista arvoa, jolla ddni rikas-
taa kuvaa luodakseen tietyn vaikutelman
siind vilittomassd tai muistetussa koke-
muksessa, miki meill siitd on ja ettd timi
vaikutelma tai ilmaisu "luonnollisesti’ syn-
tyy siitd, mitd olemme nihneet ja sisil-
tyy kuvaan itseensi. Lisdarvo on se, miki
antaa (ilmeisen virheellisesti) vaikutelman,
ettd 4dni on tarpeeton, ettd dini ainoastaan
kaksintaa merkityksen, minki se todelli-
suudessa tuo esiin joko omana itsendin tai

kuvan ja sen viliselld erilaisuudella (Chion
1994, 5).7%

Lisdarvon kisitettd purkamalla Chion
kohdistaa huomiomme siihen tosiasiaan,
ettd d4ni otetaan lilan helposti itsestdin
selvyyteni. Hin on myds kiinnittinyt
huomion siihen, etti usein sellaiset elo-
kuvassa koetut asiat, jotka saavat alkunsa
ddnesti luetaan kuvan ominaisuuksiksi.
Adnen merkitys lisdarvon tuottajana ja
elokuvallisen kokemuksen ytimen muo-
dostajana voi tulla syrjiytetyksi, vaikka
itse asiassa huomiomme kohteena oleva
ilmio voi olla enemmin 4inen kuin kuvan
aikaansaama.

Itsensa kuuleminen

Esimerkki Chionin kisitteistdstd, joka
nostaa esiin dinen herittdmii kysymyk-
sid on itsensd kuuleminen, ergo-audition.
(Chion 2011) Itsensi kuulemiseksi Chion
miirittelee kaikki sellaiset tilanteet, joissa
ddnen kuulijalla itselliin on jonkinlai-
nen kontrolli tuotettuun #ineen. Til-
laista on luonnollisesti jo oma puheemme;
voimme vaikuttaa sen sivyyn, korkeuteen,

83 "By added value I mean the expressive
and informative value by which sound enriches

a given image so as to create the definite impres-
sion, in the immediate or remembered experience
one has of it, that this information or expression
“naturally’ comes from what is seen, and is already
contained in the image itself. Added value is what
gives the (eminently incorrect) impression that
sound is unnecessary, that sound nearly duplicates
a meaning which in reality it brings about, either
all on its own or by discrepancies between it and
the image.”
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nopeuteen, selvyyteen samalla kun oma
puhuttu ddnemme saapuu meille palaut-
teena, ympiriston heijastumana. Muu-
sikko vaikuttaa soitettuun ddneen samalla
kun kuuntelee sitd, samoin kivenhakkaaja
voi saada auditiivista palautetta tydstddn
ja muuntaa tyotapaansa ddnen perusteella.
Jos kaadamme lasiin vetti, kuulemme
ddnestd, milloin lasi on tiyttymissi. Joka-
pdivdinen elimi on tiynni tilanteita, joissa
kuullessamme olemme samalla my®os aktii-
visia suhteessa ympiriston ddniin.

Itse muistan tilanteen, jossa olin saa-
punut toihin opettamaan, kuten taval-
lista. Kivellessini aamulla pitkin pitkai
kaikuisaa kidytivdd kohti luokkahuonetta
kiinnitin huomioni siihen, ettd kivelles-
sini “kuulostin kummalliselta”. Vilkaisin
jalkoihini, enkd huomannut mitidn eri-
koista. Jatkoin kivelyd ja sama kummal-
lisuudelta kuulostamisen tunne jatkui.
Pysihdyin ja aloin tutkia kenkieni poh-
jia; oliko niihin kenties tarttunut jotain
likaa, joka aiheutti omituisen dinen eri-
tyisesti toisessa jalassa. (Téssd vaiheessa
olin siis huomannut, etti jalkani kuulosti-
vat keskeniin erilaisilta). Edelleenkiin en
16ytinyt syytd "kummalliselta kuulostami-
seen”. Vasta kolmannella kerralla pysih-
tyessini havaitsin kummallisuuden syyn:
jaloissani oli eri paria olevat kengit (kum-
matkin mustat, yhtd korkeat korot), joi-
den pohjamateriaali oli hieman erilaista
paksuudeltaan (saman viriset kuitenkin).

Tidmin oman kokemukseni perusteella
itsensd kuuleminen liittyy vahvasti tun-
toon; siihen, etti dini samalla kun sen
kuulee, myos tuntuu joltakin. Oma puhe
resonoi ruumiissa, dinen tuottamiseen liit-
tyy jonkinlainen fyysinen ja / tai ajatuk-
sellinen aktiivisuus. Itsensd kuuleminen
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rohkaisee meitd jatkuvaan leikkiin ja tut-
kimukseen siitd, miltd maailma kuulos-
taa! Voimme vaikuttaa ympardivin maa-
ilman sointiin ja sithen, kuinka maailma
vaikuttaa meidin sointiimme. Chion viit-
tdd itsensd kuulemisessa olevan aina erdin-
laisen salaisuuden elementin lisni; emme
koskaan voi tiysin vaikuttaa ddneen, silld
on omalakisuutensa, jota emme kontrol-
loi tdysin. (Chion 2011, 246). Niin kuu-
lemisemme ja tuotetun soivan dinen viliin
jdd tuo saavuttamaton alue, jota kuiten-
kin tavoittelemme, jota kohti kurottau-
dumme. Timi kokemus on jokaiselle
muusikolle tuttu. Sama ilmi6 koskee myds
kaikkea olemistamme, johon #ini olennai-
sena osana liittyy. Adnityossi on tirkedd
kyeta erottamaan toivottu dini ja lopulta
tuotettu ja tietynlaisena soiva ddni. Tami
on olennainen osa &#inisuunnittelijan
kokemuksen kautta syntyvdd ammacttitai-
toa. Kun ryhdymme tydskentelemidin tuo-
tettujen ja tallennettujen ddnten kanssa, on
kyettavi erottautumaan siitd dynaamisesta
tunnelmasta, joka d4nen tuottamisessa val-
litsi, ja kyettdvd nyt kuulemaan 3ini sellai-
sena kuin se tallennettuna soi.

Toinen esimerkki, jonka Chion ottaa
tistd itsensd kuulemisesta liittyy merki-
tykseltddn ldheisesti elokuvan kerrontaan
ja dinen mahdollisuuksiin. Chion pohtii
Jacques Tatin elokuvaa Playtime (1967),
erityisesti kohtausta jossa elokuvan pii-
henkilé hra Hulot on lasiseinien ympirsi-
missi odotushuoneessa. Hin joutuu jaka-
maan tilan jonkin aikaa yhdessi kiireisen
itsetietoisen liikemiehen kanssa.

"Mies ei niytd olevan tietoinen tuot-
tamistaan dinistd, ellei ole kyse pidinvas-
toin siitd, etti hin tuo ne esiin manifes-
toidakseen omaa tirkeyttddn, omaa pite-
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vyyttddn (...) Mutta kysymys kuuluu kuu-
leeko mies itsedin?”%* (Chion 2011, 244)

Kysymys siitd, mitd elokuvan henkil6t
kuulevat, minkilaisena heidin suhteensa
heiti elokuvan tilassa ympiréiviin déniin
muodostuu elokuvan kerronnassa on kiin-
nostava ja monitahoinen.® Se, kuinka
elokuvan henkil voi olla tiysin vailla
ymmirrysti itse tuottamistaan voi Chio-
nin mielestd ilmaista henkilén d4Arimmiisti
itsetietoisuutta. Tdmi ilmenee erdinlai-
sena didneen liittyvind narsismina. (Chion
2011, 244)

Yhteenvetona Chionin kisitteisti voi
todeta, etti useat niisti osoittavat suun-
taa kysymyksille, joita elokuvan kohdalla
pitdisi kysyd ddnestd puhuttaessa. Chion ei
nihdikseni asetu selkeisti mihinkiin filo-
sofiseen maastoon, eivitki hinen kisit-
teensd tuota vastauksia ddnen ontologi-
seen pohdiskeluun. Ne ovat tutkimukses-
sani mukana valottamassa dinen olemusta,
dinen mukana olon asettamia vaatimuksia
teorialle. Osaltaan ne voivat myds osoit-
taa, ettd d4nen kautta nousevat kysymyk-
set valaisevat elokuvan kerrontaa uudella
tavalla, ja antavat suuntaviivoja, jotka
avartavat tapaa, jolla elokuvaa ymmir-
rimme ja ajattelemme. Chionin kisitteisto
ei vilttimited ole sellaista, joka elokuvan

84 ”The man does not seem to be aware of
the sounds he is making unless, on the contrary he
is exhibiting them to manifest his importance, his

competence (...) But the question is, can he hear

himself?”

85 Mm. Walter Murch tarkastelee kysy-
mystd suhteessa Francis Ford Coppolan elokuvan

The Conversations (1974) paihenkiloon.

tekemisen kidytinnossd osoittautuu uusia
polkuja avaavaksi. Mutta hinen ajatuspol-
kunsa ovat tirkeitd tuoda esiin elokuvan
teorian keskustelussa, silli ne pakottavat
kyseenalaistamaan vallitsevia tottumuksia
ja ajatuspolkuja. Ne myds avaavat dinen
moniulotteisuutta.

Erilaisia
aanisuunnittelun
tapoja ja malleja

Jos  tutkimuskysymykseni oletuksen
mukaan tuntoisuutta pidetdin ymmir-
ryksemme lihtokohtana, elokuvan teke-
misessd se voi ilmetd tekijin omana asen-
tona ja suuntautuneisuutena. Siitd kisin
lihdetdan vililld ilman sanoja, vililld niitd
hyviksi kidyttien tyostimdin adnid, ddni-
kenttdd, ddniraitaa. Sanojen merkitys tissd
prosessissa kiddntyy ylosalaisin: kun taval-
lisesti ajatellaan sanat tismallisimmiksi
ilmaisutavaksi, on tuntoon nojaavassa
tyoskentelyssi kyse tuntoisuuden eleen
ensisijaisuudesta ja tismillisyydestd. Sano-
jen osoittaessa epitiydellisen luonteensa
suhteessa tekemiseen, niistid tulee erdin-
laista vilipuhetta, tekemisen rytmittdjiad
ja sosiaalista kittid, jotka auttavat ja tuke-
vat yhteistd tekemistd, mutta eivit sindl-
ld4n ratkaise ilmaisullisia kysymyksid. Jos
hyviksymme tuntoisuuden lihtokohdaksi,
ymmirrimme sanojen vilineellisen arvon.

Tydsuunnitelmassani vuodelta 2006-07
suunnittelin kokeilevani viitoskirjatyoni

4 o ELOKUVAAANEN TEKIJOITA JA TEOREETIKKOJA

taiteellisissa osissa joitain erityisid ddni-
suunnitteluun liittyvid tekemisen mal-
leja, joissa ddnestd puhumisen ja kommu-
nikoimisen tapoja testattaisiin. Mitd nimi
mallit olisivat, en pohtinut silloin tarkem-
min. Suunnitelmat liittyivit projekteihin,
joissa olisin ollut mukana ennen kaikkea
ddnisuunnittelijana ja siveltdjini ja joissa
ndin ollen olisin voinut osana tydryhmii
kokeilla elokuvan taiteelliseen kokonai-
suuden hahmottamiseen vaikuttavia d4ni-
suunnittelun tydtapoja. Lopulta viitds-
kirjatyoni taiteellisista osista vain yhdessd
olin puhtaasti ddnisuunnittelijan ja sivel-
tdjin ominaisuudessa (Erikoisia tapauksia,
2008). Muissa vastuuni oli myds ohjaa-
jan vastuu. Niin ollen varsinaiset mallien
kokeilut siirtyivit tulevaisuuteen. Kysy-
mys erilaisista tavoista kommunikoida
ddnisuunnittelun prosessin aikana jii kui-
tenkin askarruttamaan. Olisiko mahdol-
lista hahmottaa niitd erilaisina tyotapoina,
jotka perustuvat ddnen ymmairtimisen eri
puoliin?

Elokuvaiinen prosessissa dinen ja
musiikin osuuden hahmottaminen koko-
naisilmaisussa on jidnyt kahden eri ajat-
telutavan varjoon. Ensimmiinen nousee
tavasta kisitelld elokuvaa kirjallisena ilmai-
suna, tekstind. Toinen — tekemisen ja tuo-
tannon lihtékohta — nostaa kuvan ilmai-
suvoiman aivan aiheellisesti esille, mutta
unohtaa usein aiheettomasti ddnen vas-
taavan merkityksen tidssd prosessissa. Elo-
kuvassa on kyse kokemuksellisten maa-
ilmojen luomisesta ja jotta niitd katso-
jalle ilmenevid maailmoja voidaan tes-
tata ja kokeilla ennen lopullista elokuvan
synnyttimisen prosessia, on syytd huomi-
oida ddnen osuus niin elokuvan ennakko-
tuotannossa kuin lopputuloksessakin.
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Vaikka viime vuosikymmenini ollaan
puhuttu elokuvan dinisuunnittelusta,
sitd ennen puhuttiin elokuvan iinileik-
kauksesta ja miksauksesta. Yksi perintei-
nen tapa ajatella elokuvan 4inen tuotanto-
prosessia oli hahmottaa se eri "raitoina”.®
Tami juonsi juurensa kiytinnon tySpro-
sessista, jossa dialogi, tehosteet, musiikki
ja ambienssit kukin jakaantuivat omille
nauhoilleen leikattaessa elokuvaa leikkaus-
poydissi. Rulla kerrallaan tystettiin elo-
kuvan 3dnid ja samanlaiset, samantyyppi-
set ddnet koottiin aina yhdelle perforoi-
dulle nauhalle. Ainisuunnittelun kisit-
teen muotoutumisen myotd ddnen ilmai-
suvoima ja merkitys alkoi saada uudenlai-
sia ulottuvuuksia ja hahmotuksia.

Siitd, missi miirin perinteinen eloku-
vaidnen tuotantotapa vield rasittaa elo-
kuvan ddnisuunnittelun prosessia, on ris-
tiriitaisia kisityksid. Toisaalta loytyy Hol-
lywood- didnisuunnittelijoita, jotka ovat
merkittdvisti vaikuttaneet tunnettujen
ohjaajien tydparina (esimerkiksi Walter
Murch - Francis Ford Coppola, Alan Splet
- David Lynch, Skip Livsey - Coen-vel-
jekset). Heididn haastatteluistaan tai kir-
joituksistaan kdy ilmi, ettd he kokevat tul-
leensa hyvin kuulluiksi yhteistyossd ohjaa-
jan kanssa. (Esim. Livsey 2013) Toisaalta
luemme Hollywood-i4nisuunnittelijoi-
den todistuksia d4nen laiminlyonnisti elo-
kuvan tuotantoprosessissa. Niistd kuului-
sin lienee ddnisuunnittelija Randy Thomin
How to design a movie for sound —artikkeli
(2003), jossa hin hyvin systemaattisesti
listaa niitd puutteita, joita elokuvan tuo-
tantoprosessissa d4nen kannalta katsottuna

86 Kuortti Matti. Ajatuksia elokuvan 4ni-
leikkauksesta
http,//elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/jalkituo-
tanto/artikkelit/kuortti_aanileikkauksesta.jsp
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ilmenee. Suomalaisesta kidytinnosti on esi-
merkiksi ddnisuunnittelija Pekka Karjalai-
nen sitd mieltd, etti meilld tuotannolliset
tekijit eivit sininsd rajoita yhdenkiin pit-
kin elokuvan ddnisuunnittelun tydskente-
lymallia. Toisin sanoen ddnisuunnittelijalla
on mahdollisuus kunkin elokuvan koh-
dalla luoda omanlaisensa ddnen ilmaisu
ja sen tuottamisen tavat. Samaa mieltd
on myds ddnisuunnittelija Kirka Sainio.”
Suomessa tilannetta tasoittaa tuotannol-
liselta kannalta nihdikseni se, ettd elo-
kuvan rahoituslihteet ja sitd kautta myds
tuotantoprosessit ovat rahoituksen kiy-
tintdjen mydtd suhteellisen vakiintuneita
ainakin jos niitd vertaa tilanteeseen aloit-
taessani alalla noin 30 vuotta sitten. Timi
koskee erityisesti pitkdd niytelmieloku-
vaa, mutta suodattuu myds dokument-
tielokuviin. Tuotannolliseen tyon kulussa
— joista tdssd viittaan erityisesti rahoituk-
sen ja budjetoinnin kiytintoihin, en 4ini-
suunnittelun tuotantoprosessiin — ei tar-
vitse endd vilttimittd tapauskohtaisesti
perustella resursseja ddnitoille, vaan ddni-
suunnittelija voi esittdd omat toiveensa ja
vaatimuksensa didnitdiden tuotannollisesta
toteutuksesta yhdessi muun tydryhmin
kanssa. Tilanne on tietysti taas uudenlai-
nen, kun indie-elokuva on astunut myds
kotimaiselle maaperille. Kyse ei kuiten-
kaan ole pelkistiin rahoituksen kiytin-
ndistd. Viime kidessi asian ydin kiertyy
kysymykseen dinen kokemuksellisen luon-
teen hyddyntimisestd elokuvan tekemi-
sessd, ja sille annetusta tilasta. Téssi jokai-
nen idnisuunnittelija luo oman tekemisen

87 Keskustelu Pekka Karjalaisen kanssa
19.9.2013. Keskustelu Kirka Sainion kanssa
11.3.2014.

tapansa suhteessa annettuihin resursseihin
ja taiteelliseen kunnianhimoon.

Kisittelen seuraavassa erilaisia ddni-il-
maisuun ja ddnisuunnitteluun kiytet-
tyjd ja pohdittuja tekemisen tapoja ja tyd-
kaluja. Alkuperiisestd ajatuksestani poi-
keten en siis esitd mitddn uusia malleja,
vaan hahmottelen olemassa olevia kiytin-
tojd. Niitd voi kutsua myds lihestymista-
voiksi, silld mitddn selkedsti artikuloituja
malleja ei nihdikseni kiytinnossi ole ole-
massa. Adnisuunnittelijat toteuttavat tyds-
sddn erilaisia tekemisen tapoja soveltaen
kukin oman ajattelunsa ja tuntonsa poh-
jalta hyviksi havaitsemiaan kiytintdjd.
Nimi vaihtelevat luonnollisesti eloku-
vasta ja ohjaajasta, reusrsseista ja tydryh-
mistd riippuen. Erilaiset tarinat ja erilai-
set tekijdt luovat omanlaisensa tekemisen
tavat. Uskon, ettd kaikki esittelemini teke-
misen lihtokohdat ilmenevit ddnisuunnit-
telutyossd. Niiden esiin nostaminen tissi
palvelee ddnisuunnittelutydtd havainnollis-
taessaan tekemisen tapojen moninaisuutta.
Jaan esittelemiini malleja lihtokohdiltaan
karkeasti kahteen eri ryhmiin. Ensimmai-
nen painottaa reagoimista suoraa ddneen,
sen soivaan luonteeseen, ja tuntoisuuteen.
Kutsun nditd malleja reagoiviksi tai proak-
tiivisiksi malleiksi. Toinen lihtokohta pyr-
kii hahmottamaan énisuunnittelun pro-
sessia visuaalisesti tai verbaalisesti, yhdis-
tden erilaisia kartoituksia, luetteloita, graa-
fisia kuvauksia ja mairittelyitd. Aloitan jil-
kimmiisesti.
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Verbalisoivat ja
visualisoivat mallit

Verbalisoivissa ja visuaalisissa malleissa on
kysymys ddnen Kisitteellistimisestd sanal-
lisesti tai kuvaamalla sitd visuaalisilla mal-
leilla. Syy miksi yhdistin nimi samaan
kategoriaan on se, ettd mielestini molem-
missa on kyse ddnen hahmottamisesta soi-
valle ddnelle ulkoisten tapojen kautta. Sil-
loin d4ni muuttuu sanoiksi tai kuviksi ja
lakkaa olemasta soiva 4ini. Adnen teoree-
tikoille ndmi ovat tyypillisid lihtokohtia,
mutta keskityn tdssi hahmottamaan ennen
kaikkea tekemisen malleja, enkd niinkdin
valmiiden téiden analysoimisen malleja,
missd taas kisitteet ja visuaaliset represen-
taatiot ovat keskeisii.

Ainisuunnittelija David Sonnenschein
ottaa viitekehyksekseen elokuvan tuotan-
tovirran (work flow), mutta pyrkii raken-
tamaan dnisuunnitteluprosessin avuksi
erilaisia vilineitd, joita voi ajatella toi-
saalta kiytinnollisind muistilistoina, toi-
saalta yrityksind kasitteellistdd ddnen mer-
kityksid. (Sonnenschein 2001) Hén analy-
soi ddnen tydstimisen prosessia ja erottelee
siind monta vaihetta, joissa ddnisuunnitel-
maa voi hahmotella erilaisia apuvilineitd
kiyttden. Tyypillistd useimmille suunni-
telmille on, ettd ne ovat joko verbaalisia
tai graafisia luonteeltaan. Sonnenschein
esittidkin ddnten luokitteluja ja lajitteluja,
visuaalisia karttoja, ddnten karttoja. Niitd
hyddynnetdin eri tuotantovaiheissa. Son-
nenscheinin metodissa silmiinpistdvii on
se, ettd itse soivan ddnen tydstimisessi ei
tunnu olevan normaalia enempid keskus-
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telua ohjaajan kanssa, eikd varsinaisia tyd-
kaluja soivan todellisuuden konkreetti-
seen hahmottamiseen yhdessi muun tyo-
ryhmin kanssa. Visuaalinen tai tekstuaa-
linen lihestyminen on ennen kaikkea tyo-
kalu danisuunnittelijalle itselleen, mutta ei
vield tee todelliseksi d4nii ja niitd kuunte-
lemalla syntyvid merkityksid. Se ei mieles-
tini tarjoa yhteistd kokemuksellista alustaa
yhteiseen tydskentelyyn.

Erids tapa hyodyntdd sanoja ddnisuun-
nitteluprosessissa on lihestyd tehti-
vdd sana-assosiaatioiden kautta. Ohjaaja
haluaa esimerkiksi ahdistavan dinimaail-
man.*® Ryhdytdin siis miettimain, mitki
didnet koetaan ahdistavina. Sana-assosi-
aatioiden ja mielikuvien kautta voidaan
edetd etsien uusia kokemisen tapoja. Tél-
16in tukeudutaan muistoihin; tiloihin ja
tuntoihin, joita ahdistavaan dineen teki-
joiden mielessi liittyy. Ahdistavaa oli lap-
sena auton takapenkilld, kun tuli huono
oli. Ahdistavaa oli teinini, jos jii kaveri-
piirin ulkopuolelle. Ahdistavaa oli kuun-
nella sateen ropinaa ullakon katolla. Til-
laisen muistoihin ja niissd ilmeneviin tun-
toihin nojaavien assosiaatioketjujen voima
on siini, ettid ne voivat tuottaa uudenlaisia
kuulokuvia, elokuvan visuaalisesta maail-
masta vapaata ddnimateriaalia. Ne myos
pohjautuvat vahvasti tekijoiden tuntoon.
Niiden toimivuus on viime kidessi kui-
tenkin testattava soivan materiaalin kautta,
yhteydessd kuvaan.

Se, milti soiva dini kuulostaa, ei ole
suinkaan aina yhteydessi siihen, kuinka
sitd sanallisesti kuvataan. Ongelmaksi
muodostuu, etti voidaan irtaantua siiti,
miltd d4ni itse asiassa kuulostaa, ja aletaan-

88 Keskustelu Pekka Karjalaisen kanssa
19.9.2013.
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kin puhua soivasta materiaalista siihen lii-
tettyjen ddnen itsensd ulkopuolelta tule-
vien merkitystasojen kautta. Sanat voivat
muodostua vakavaksi esteeksi dinen koke-
miselle. Olin kerran #inisuunnittelijana
elokuvassa, jonka alkukuvassa oli syviin
veteen sukeltava nainen. Elokuvan aiheena
olivat erilaiset naiseuden myyttiset maail-
mat. Kehittelin alkuun hienon tippuvan ja
kuplivan veden 4inen, joka mielestini sopi
hyvin siniseen kuvasivyyn, veden ja veteen
sukeltavan naisen maailmaan. Ohjaajakisi-
kirjoittaja ei kuitenkaan halunnut kyseistd
ddntd, koska kuvassa oli kyse sukelluk-
sesta alitajuntaan ja hinen mielestdin vesi
oli siind yhteydessi vidrd assosiaatio. Tul-
kitsin timin ensin niin, etti veden #ini
olisi hinen mielestdin tehnyt kuvasta liian
konkreettisen. Aikani eri d4nii kokeiltuani
paddyin alkuperiisiin veden 4iniin, mutta
tilaa korostaakseni kiytin niissi nyt voi-
makasta kaikuefektid. Tavatessani ohjaa-
jan kerroin vaihtaneeni siihen kohtaan
”luoladdnia”. Ohjaaja koki timin erin-
omaisena ratkaisuna ja hin piti nyt kuu-
lemiaan 44nid juuri oikeanlaisina. Esi-
merkki ei tarkoita, ettd ohjaaja olisi ollut
tyhmi tai ymmirtimiton, vaan pikem-
minkin sitd, ettd tapamme kiyttdd sanoja
suhteessa ddniin oli hyvin erilaista ja eri
tasoilla liikkuvaa. Voimme puhua soivasta
ddnestd sen ddnilihteen mukaan tai dinen
soinnista ja viristd sellaisenaan, tai sitten
ddnen herdttdmistd mielikuvista ja assosi-
aatioketjuista®. Kuulemistavasta riippuen
viird sana kykenee luomaan erheellisen
kontekstin ja sitd kautta vaikuttamaan itse
kuulemisprosessiin.

Verbalisoiviin ja visualisoiviin malleihin

89 Séveltdjd Pierre Schaefferin kuuntelu-

moodien ajatus perustuu tihin.

liittyy monenlaisia laajempia teorialdhts-
kohtia; yhteistd niille tuntuu olevan kisit-
teellinen erkaantuminen soivan dinen
lisndolosta. Mikili timi tosiasia mielle-
tddn niiden yhteydessi, ne voivat toimia —
kuten aikaisemmin totesin — ddnisuunnit-
telijan oman tyon hahmottamisen ja orga-
nisoimisen apuna, mutta harvemmin tar-
joavat toimivaa vilinettd yhdessi ohjaa-
jan ja muun tydryhmin kanssa tyoskente-
lyyn. Jilkimmaisess tapauksessa soiva dini
ja sen suhde kuvaan ovat keskeisid eloku-
van ddnen merkitysten yhteisessd ymmir-
timisessd. Verbalisointi toimii mielestini
parhaiten yksinkertaisina listoina mahdol-
lisista d4nisti, ei niinkdin niiden soinnillis-
ten kvaliteettien sanallisesta kuvaamisesta.

Reagoivat ja
proaktiiviset mallit

Edesmennyt #inisuunnittelija, ohjaaja
Matti Kuortti pohti paljon digitaaliteknii-
kan mukanaan tuomia muutoksia eloku-
van idnisuunnitteluun. Hin kuvasi analo-
gisen kauden tydskentelytapaa seuraavasti:

"Perfokaudella leikkauspoydissi olin
opetellut preussilaiseen kuriin perustu-
van idirimmiisen tiukan tavan leikata
dinti nauhoille: kokonaissuunnitelmasta
ensiksi esille tietyt tirkeit osiot, joista lei-
kataan yksi perusnauha.” (Kuortti, hetp://
elokuvantaju.uiah.fi/oppimateriaali/jalki-
tuotanto/artikkelit/kuortti_aanileikkauk-
sesta.jsp)

Kurinalaisuudella Kuortti kisittiik-
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seni viittasi siithen, ettd koska diniraitaa ei
ollut mahdollista kuunnella soivana koko-
naisuutena, oli kokonaisuus pidettivi
mielessd ajattelun ja tunnon tasolla, seki
konkreettisten muistiinpanojen avulla.
Johdonmukainen etenemistapa tydskente-
lyssd auttoi takaamaan sen, ettd jokainen
tarvittu ddni 18ytyi omalta paikaltaan ja
raidaltaan. Digitaalinen tekniikka on tuo-
nut tissd suhteessa helpotusta, sekd pal-
jon uusia teknisia mahdollisuuksia, jos-
kaan analogitekniikasta periytyneet tydta-
vat eivit sindnsi ole syrjiytyneet. Kurina-
laisuus on tarpeen myos digitaalikaudella,
vaikka nyt meilld on mahdollisuus siirtyd
tarvittaessa nopeasti yksittdisistd ddnistd
soivaan kokonaisuuteen, seki kuulemi-
sen kautta todentaa ddnten toimivuus ja
yhteensopivuus. Teknologian tuomat luke-
mattomat mahdollisuudet vaativat kuiten-
kin tydtapojen jirjestelmillisyyttd, jotta ei
hukuta vaihtoehtojen mairian.
Minkilaisia tyoskentelytapoja on syn-
tynyt, joissa soivaa ddntd hyodynnetiin
yhteisessd tydskentelyssi elokuvatuotan-
nossa? Varhaisin ja yleisin lienee elokuva-
musiikin hyddyntiminen kuvaus- ja leik-
kausvaiheessa. Esimerkiksi ohjaaja Sergio
Leone hyodynsi siveltdja Ennio Morrico-
nen musiikkia elokuvan Huuliharppukos-
taja (1968) kuvausvaiheessa kokonaisten
kohtausten pohjana. Niytteliji Claudia
Cardinale piti musiikin lisnioloa kuva-
uksissa Leonen tirkeimpini ohjaustys-
kaluna. (Cooke 2010) Musiikin rytmi ja
dynamiikka vaikuttivat tilloin kohtauksen
ja kuvien sisdiseen rytmiin joko kuvaajan
oman tyoskentelyn tai Leonen antamien
ohjeiden mukaan. Tdmin voi nihdi konk-
reettisena esimerkkini tuntoisuuden ilme-
nemisestd elokuvan tekemisessd. David
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Lynch hyodynsi vastaavaa tekniikkaa.
Ainiluonnos puolestaan on tykalu, jota
voi hyddyntid esimerkiksi kisikirjoitusvai-
heessa laatimalla elokuvaan soivan #ini-
hahmotelman. Luonnoksen avulla voi-
daan demonstroida niitd tuntoja, joita
kidsikirjoitus ddnisuunnittelijassa herit-
tdd. Voidaan my&s luoda osviittaa esimer-
kiksi siitd, missi kohtaa elokuvan 4inessi
edetiin musiikin keinoilla, missi muiden
ddnielementtien avulla. Musiikin ja dinen
rytmi sekd sointiviri tulevat myds miiri-
tellyksi suhteessa kuvaan. Samoin on mah-
dollista ottaa kantaa foley-ddnten ja ympi-
ristddinten suhteeseen, idinitehosteiden
luonteeseen, ja muihin soivan kokonaisuu-
den eri elementteihin. Adniluonnos vaa-
tii tietynlaista yleiskatsausta ddnen ilmai-
sussa, ei niinkdin yksityiskohtaista tarkkaa
tydskentelyd — ellei kyseinen luonnosteltu
ilmaisu sitten rakennu juuri ddrimmaiisen
tarkan danikidsityon varaan. Tdmakin voi-
daan demonstroida kohtauksesta riippuen.
Ainiluonnos vaatii joka tapauksessa run-
saasti tyotd. Suomalaisesta pitkin eloku-
van tuotannosta 18ytyy esimerkkeji, jol-
loin diniluonnosta on kiytetty elokuvan
ennakkosuunnitteluvaiheessa.
Adniluonnoksen hahmottelema #ini-
maailma voi totaalisesti muuttua elokuvan
tuotantoprosessissa, mistd syystd sen mer-
kitystd on kdytinnossd epdilty. Luonnok-
sen merkitys ei ole mielestini kuitenkaan
siini, ettd se lopullisesti 16isi lukkoon jon-
kinlaisen tavoitellun dinten maailman ja
sitoisi tekijit sithen, vaan sen vaikutus on
toisaalla. Ensinnikin se voi vaikuttaa elo-
kuvan kuvailmaisuun, henkilshahmoihin
ja muuhun kerrontaan joko tiysin tuntoi-
sesti tai my0s tiedostetusti. Esimerkkini
musiikin vaikutuksesta kuvaan ennakko-
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tuotannon aikana toimii Kiti Luostarisen
dokumenttielokuva Naisenkaari (1997),
jossa luonnostelin musiikillista maail-
maa jo ennen elokuvan kuvauksia. Valit-
sin ohjaajan kanssa yhdessid musiikin tyy-
lilajiksi jonkinlaisen kansanomaisen renes-
sanssityylin ajatellen, ettd kyseinen histo-
riallinen vaihe oli aikakausi, jossa naisruu-
miin oli sallittua olla rehevi ja suhteelli-
sen luonnollinen. Tdmi heijastui myo-
hemmin mielestdni kuviin, joissa limmin
virimaailma ja muodokkaan naisruumiin
arvostava kuvaus oli keskeistd.” Yhdistin
samat elementit musiikissa ilmenneisiin
sdvyihin.

Toinen tapa, jolla d4niluonnos voi vai-
kuttaa ddnen prosessiin on mielestini mer-
kitcavimpi kuin yleisesti ymmairretdin.
Ainiluonnoksen avulla ddnisuunnittelija
luo omalle taiteelliselle ajattelulleen kuul-
tavan muodon, ilmiasun. Timi pakottaa
hinet ajattelemaan inilld, kuvittelemaan
erilaisia vaihtoehtoja suhteessa elokuvan
kokonaiskerrontaan. Timi puolestaan
tekee ddnisuunnittelijan ty6td kuuluvaksi,
paitsi hinelle itselleen, ennen kaikkea myos
muille. Adnisuunnittelun prosessi tarvitsee
tillaisia tyokaluja, joissa tyon taiteellinen
puoli konkretisoituu tyoryhmille. Samalla
ddnisuunnittelija joutuu ottamaan harp-
pauksen nikyvimmiksi taiteellisen vas-
tuun kantajaksi kokonaiskerronnassa ja
elokuvan tyéryhmissi ja artikuloimaan
nikemyksiddn muiden rinnalla. Timi
voisi toimia positiivisena ratkaisuna tilan-
teissa, joissa ddnisuunnittelija perinteisesti
tyytyy harmittelemaan dinen laiminlyd-
mistd elokuvan kerronnassa. Esimerkkini
tistd olkoon aikaisemmin mainittu ddni-
suunnittelija Randy Thomin (2003) kir-

90 Elokuvan kuvasi Maiju Leppinen.

joitus. Sitd voi lukea kokoelmana asioita,
jotka harmittavat d4nisuunnittelijaa ja joi-
hin hin ei koe voivansa vaikuttaa. Thom
osoittaa tdssd suhteessa puutteita niin elo-
kuvan ennakkotuotannon, kuvausvai-
heen ja jilkituotannon eri tydskentelyta-
voissa. Luettelo voi tuntua vainoharhai-
selta, valittavalta ja liioitellulta, mutta toi-
saalta elokuvan ddnen aliarvioiminen on
vield monin paikoin normaali kiytinto.”!
Voisiko ddniluonnoksesta muodostua tys-
kalu, joka avaa muille elokuvan tyoryh-
min jisenille heidin osuuttaan elokuvan
ddnen syntymisessi?

Ainiluonnoksen tydkalu voi ajan mydti
kiydd ddnisuunnittelijalle itselleen tar-
peettomaksi; taiteellisen ja kidytinnéllisen
ymmirryksen edetessd tekiji usein hah-
mottaa omia tuntojaan ja soivia maail-
moja ilman niiden viliténtd konkreettista
demonstroimista. Samoin kiy siveltijille
ja muusikolle. Mutta luonnos voi silti toi-
mia tirkedni ja tarpeellisena tyovilineeni
ddnisuunnittelijan ja muun taiteellisen ja
tuotannollisen tyoryhmin kanssa kiy-
dyissi keskusteluissa.

Toinen selkei kohta, missi ddnisuun-
nittelun hahmottaminen erilaisten luon-
nosten kautta on mahdollista, on dinen
jalkityon alkuvaiheessa, jolloin viimeis-
tddn ryhdytddn pohtimaan elokuvan ini-
maailman soivaa luonnetta. Parhaim-
massa tapauksessa ohjaaja ja ddnisuunnit-
telijat kokeilevat erilaisten ddnielementtien

91 Titd kirjoittaessani eteeni osuu Dan
Mirvishin tuore nettiartikkeli Filmmaker maga-
zine-lehdessi, jossa hin viittaa elokuvan puomit-
tajaan sanoilla “tydryhmin heikoimmin palkattu
jasen.” Luonnollisesti tillainen nimitys on omiaan
kumoamaan kaikki kisitykset siité, ettd pitki elo-
kuva olisi edennyt vaiheeseen, jossa kaikki eloku-
van osatekijit nihdédin yhti tirkeini.
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avulla, mitd tarvitaan oikean tunnelman ja
vaikutuksen saamiseksi elokuvaan. Tyota-
paan kuuluu improvisointi, nopeat asso-
siaatiot, erilaisten vaihtoehtojen etsintd.
Tistd kiykoon esimerkkind David Lyn-
chin kuvaama aktio-reaktio-malli.

"K: Onko teilli jokin tietty metodi, tai
estetiikka, jota kdytiitte kun tyostitte ddnti
kuvaan?

DL: Joskus kuva, no siis, koko ajan kuva
antaa ideoita siiti, miki dini kuuluu sen
kanssa yhteen. Niin ettd se on tosiasiassa
varsinainen aloituspaikka. Ja sitten, kun
kerran aloitetaan, on kyse aktiosta ja reak-
tiosta, silloin aletaan nihdi, kuinka kuva
muuttuu niiden ddnten myotd, joita sii-
hen liitetdin. Se on taianomainen asia.
Piddn 4dnistd, jotka ovat mitd tahansa
aivan tietyistd dinitehosteista abstraktei-
hin d4nin, jotka ovat jo oikeastaan musiik-
kia, tai ne voivat sekoittua musiikkiin. Ja
kaikkien niiden asioiden on oltava tie-
tylld tavalla, niiden on tunnuttava tietylli
tavalla, oikealla tavalla ja tyotd tehddin
niin kauan, kunnes paistddn sithen tun-

toon. (Lynch 2003, 49)” **

92 ’Q: Do you have a particular method, or
aesthetic, that you use when putting sound with the
image?

DL: Sometimes the picture, well, all the time the
picture gives you ideas of what sound should go
with it. So that’s really the place to start. And then,
once you start, its action and reaction and you start
seeing the picture change, because of the sounds
you put with it. Is a magical thing. I like sounds
that are anywhere from specific sound effects to
abstract sounds that are really music, or they can
blend to music. And all these things have to be a
certain way; they have to feel a certain way, a cor-
rect way, and you work until you get that feeling.”
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David Lynch korostaa tunnon” mer-
kitystd ddnen kuulostelemisessa: sen tiy-
tyy tuntua oikealta. Tuntoisuuden kisit-
teeseen viitaten on merkittivii, etti ero-
tetaan tunnot emootioista. Tunto on ruu-
miiseen sidottu, tunnon kautta jasennetty,
mutta ei vilttamittd sanallistettu tunne.
Emootiot taas ovat asioita, joille annetaan
helpommin nimi elokuvakerronnan kon-
tekstissa: henkilo voi olla surullinen, vihai-
nen tai iloinen. Emootiot eivit pid4 sisil-
ld4n sellaista rakenteellista jasentyneisyyttd
kuin tunto ja sithen perustuvat kokemuk-
selliset merkitykset. Lynchin d4nisuunnit-
telussa soveltama aktio-reaktio-tydskente-
lytapa kertoo juuri tuntoisesta reaktiosta
johonkin dinisuunnittelijan tuottamaan,
kuvaan liittyvddn soivaan ddneen tai din-
ten sekvenssiin. Kun jokin tuntuu oikealta
elokuvassa muotoutuvan maailman suh-
teen, voidaan jatkaa silld polulla, tarken-
taen tuntoa suhteessa olemassa olevaan
materiaaliin, kokeillen ja kdytinnossi
demonstroiden.

Lynch tydskenteli edesmenneen sivel-
tdjd Angelo Badalamentin kanssa. Heiddn
yhteistyostdin kertoo Youtube-video, jossa
Badalamenti kuvaa, kuinka 7win Peaks
-sarjan musiikin rakkausteema luotiin
yhdessi ohjaajan kanssa. (http://www.
youtube.com/watch?v=SwvSFOEf-
HJE). Badalamentin kertoman mukaan
Lynch istui hinen vieressiin flyygelin
ddrelld ja alkoi kuvailla kohtauksen tapah-
tumapaikkaa, tunnelmaa ja taustadinii.
Badalamenti vastasi kertomukseen soitta-
malla; Lynch jatkoi kuvailuaan reagoiden
Badalamentin soittoon, joka puolestaan

93 Kiinnin tissi feeling-sanan tunnoksi
erottamaan sen tunne-sanasta, joka viittaa elokuva-
keskustelun yhteydessi yleensi emootioon.
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reagoi ohjaajan tarinaan. Niin Twin Peaks
-televisiosarjan (1990-91) rakkausteema
syntyi Badalamentin mukaan. Youtubessa
esilld oleva video epdilemittid oikoo musii-
kin syntytarinan mutkia, mutta kuvailee
kuitenkin hienosti tapaa, jossa siveltdjd ja
ohjaaja ovat yhti aikaa tarinan ja soivan
ddnen ddrelld. Ohjaaja ymmirtdd, minka-
lainen kuvailu toimii inspiraationa sivel-
tdjille, timi puolestaan osaa muuttaa tari-
nan tuntoja musiikiksi.

Tissd mallissa korostuu voimakkaasti
ohjaajan reaktio soiviin déniin, ja toimi-
akseen se edellyttdd ohjaajalta paitsi akii-
vista suhdetta diniin, myds reaktioval-
miutta; luottamusta siihen, etti ne tunnot,
joita koetaan, ovat relevantteja ja perustel-
tuja elokuvan kannalta. Vastaavalla tavalla
ddnisuunnittelijan tiytyy myds kyetd rea-
goimaan niihin tuntoihin. Hinen tiy-
tyy avata kiytinndn kautta niitd erilai-
sia ilmaisumahdollisuuksia, joita pohdi-
tut ratkaisut tuottavat. Ongelma syntyy,
mikili ohjaajalle elokuva aukeaa tiydel-
lisesti kerronnallisten ja visuaalisten ele-
menttien kautta ja ddnet jo itsessddn hii-
ritsevit titd kokemista.

Aﬁnisuunnittelija, ohjaaja Pekka Karja-
lainen valaisee ongelmaa seuraavasti:

”Ylldttavin monet ohjaajat ovat koke-
neet, ettd ddni ja musiikki hiiritsevit elo-
kuvan keskittynyttd kerrontaa. Jotain
ulkopuolista tungetaan niyttelijin ja kat-
sojan viliin. "Elokuvan puhtaus kirsii’ on
minulle joskus huomautettu. Tehosteita
miksataan hiljemmalle, ja taas hiljem-
malle, kunnes niiti ei enii kuulu ollen-
kaan. Musiikista karsitaan elementtejd,
kunnes jiljelle jad vain yksindinen piano.”

(Karjalainen 2003, 20)

Nihdikseni tdssi on kyse tilanteesta,
jossa ohjaaja kokee elokuvan ilmaisun ole-
van ikddn kuin valmista jo ennen dini-
suunnittelua. Adnity6t ovat siis vain vilt-
timdton vaihe, joka on kiytivi lipi, jotta
elokuva saadaan ensi-iltaan. T4ll6in ohjaa-
jan elokuvakerronnallinen ajattelu tai tyy-
lilaji voivat olla keskittyneitd kuva- ja / tai
tekstilahtdisyyteen. Silti on huomattava,
ettd sekd kuvassa ettd kielessi on myds
tunto, jota ei voi sivuuttaa elokuvan koko-
naisvaltaisessa kokemisessa. Elokuvassa
ddni on nimenomaan se elementti, joka
yhdistad kaikki aistit aukaisemalla tun-
toista, kokonaisvaltaista kokemista. T4td
kautta ddni yhdistdd, nostaa esiin ja aut-
taa kokemaan kaikkea sitd, miki kuvassa
tai ndyttelijiilmaisussa ilmenee ja minki
ohjaaja toivoo katsojalle kokemuksellisesti
vilittyvin. Tuntoisuuden keskustelun on
tarkoitus nostaa timi esiin suhteessa kaik-
kiin niihin tyylilajeihin ja elokuvan teke-
misen tapoihin, joita elokuvataide sisil-
ladn picad. Sidd kautta elokuvan tunto nou-
see esiin niin kuvaa, valoa, niyttelijityotd,
leikkausta kuin ddntid ja musiikkia maarit-
tivini tekijand.
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Esimerkkina
Animatik-malli

Animatik-tekniikka on yleinen animaa-
tion maailman hahmottamisessa ja tyds-
timisessi. Talli tarkoitetaan tekniikkaa,
jossa animoidun elokuvan piikuvat asete-
taan aikajanalle. Aikajanaan voi my®s liit-
tdd 4dnid, jolloin elokuvan maailma alkaa
hahmottua tekijoille, ja pddtoksid elokuvan
rytmityksestd, ddnimaailmasta, animoin-
nin maailman ja henkildiden sisdisestd
rytmistd ja jatkuvuudesta voidaan tehdi.
Koska tissd tyoskentelyssi on mahdol-
lista yhdistdd orgaanisesti kuvaa ja dintd
jo suunnitteluvaiheessa, se on erinomai-
nen esimerkki proaktiivisesta tydskente-
lystd. Ei siis ainoastaan reagoida johonkin
valmiiseen, vaan tuotetaan rinnalla koko
ajan omaa nikemystid. Kiytimme titd mal-
lia Marjut Rimmisen kanssa luodessamme
animoitua dokumenttielokuvaamme Sydi-
meen kitkerty. Elokuvan kerronta hahmot-
tui kuvien, ddnidemojen, musiikkidemo-
jen ja tekstien yhdistimisestd aikajanalla.
Animatik-malli on periaatteessa mah-
dollinen missd tahansa elokuvalajissa.
Nykyinen tietotekniikka mahdollistaa
hyvin monipuolisen elokuvan ennak-
kosuunnittelun, ja tilld hetkelld elokuvan
kuviteltua maailmaa pystytdin demonst-
roimaan monin mahdollisin teknisin vili-
nein. Lavastusta voidaan demonstroida,
ndyttelij6itd voidaan puvustaa, kuvasuun-
nitelmaa voidaan luoda digitaalisesti. On
siis tdysin mahdollista hyodyntdid suun-
nittelumallia, jossa mahdollisia ddnimaail-
moja yhdistetddn ennakkotuotannossa
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demonstroitaviin elokuvan eri elementtei-
hin. Tll6in voidaan d4inen avulla rakenta-
maan kokonaisvaltainen tunto siiti, min-
kilainen elokuvan kokemuksellinen maa-
ilma voisi olla; mitki elementit ovat tar-
peen missikin kohdassa sen tunnon luo-
miseen, jonka ohjaaja ja muu tyéryhmi
kokee oikeaksi.

Kaikille olemassa oleville malleille on
keskeistd se, etti ne nojaavat enemmin
tai vihemmin perinteiseen elokuvan tuo-
tantoprosessiin 1oytden sen virrasta pie-
nid laajentumia, suvantokohtia, joissa on
mahdollista tarkastella syvemmin dinen
ja kuvan yhteyttd, seki tehdd kokeiluja,
ja reagoida soivaan ddneen sen sijaan, ettd
sitd miiriteltiisiin kisitteellisimmilli, tai
visuaalisimmilla menetelmilli. Samalla
voidaan todeta, etti tietoisesti tai tieti-
mattddn ammattitaitoinen danisuunnitte-
lija soveltaa useita malleja omassa ty6ssdin,
liukuen sujuvasti yhdesti tekemisen lihto-
kohdasta toiseen tilanteen niin vaatiessa.
Toki voidaan argumentoida, etti jokainen
ddnileikkaaja ja ddnisuunnittelija on proak-
tiivinen omassa tyossain valitessaan tarkoi-
tuksellisesti tiettyjd ddnid kaikista olemassa
olevista soivista ddnistd. Puhuessani proak-
tiivisesta mallista tarkoitan kuitenkin sel-
laista ddnen tuottamisen tapaa, joka on
artikuloitu tekojen kautta sekd tuotannol-
liselta ettd ilmaisulliselta kannalta osaksi

elokuvan prosessia ja jolle on rakennettu

elokuvaan oma paikkansa ja mahdollisuu-
tensa tapahtua, niin rtaiteellis-teknisesti
kuin tuotannollis-taloudellisestikin.
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5
Johtopaatoksia

"Elokuva synnyttid katsojalle aikaa, pysyvii kestivid aikaa,

Joka ei ole pelkki hinti hyviksi kiyttivi ja hallitseva elokuvallinen keino.
Sanotaan ettii tillainen rakkaus katsojaa kohtaan on mahdotonta,

silld katsoja on yhteiskunnallisesti ja kulttuurisesti rakennettu siten,

ettei voi ottaa siti vastaan. Mutta jonkun on aloitettava.

Se on meidiin tehtivimme, vaikka epionnistuminen olisikin

onnistumista todennikoisempdi.”

(Dardenne 2010, 12)

“Jotkut luulevat etti runous on tunnetta.
Runous on yritys pidstd pois tunteesta. Ristiriita on siind,
ettd on elettiivi hirvittivin tunteellinen elimi, jotta voi tajuta timén.”

(T.S. Eliot)



-

Helsingin kaunein dini

Tuntoisuuden kisite on uusi nikékulma
tietoisuuden, tunteiden, alitajunnan,
intuition ja muiden erilaisten inhimillisen
olemisen kerrosten kuvaamiseen. Niitid
kisitteitihin kiytetddn kuvaamaan ihmi-
sen maailmasuhdetta sen kaikessa laajuu-
dessaan. Antonio Damasio ajattelee kaiken
tietoisuuden perustan olevan tunnossa. Ei
ajattelen, siis olen, vaan tunnen, siis olen.
Kirsti Méittisen ajatus, ettd maailmasuh-
teemme perusta on tuntoisuudessa, on
perimmiltddn suuri filosofinen kysymys,
jonka avaamia perspektiivejd olen tutki-
muksessani pohtinut ddnen ja erityisesti
elokuvan dinen kannalta.

Jos olisin kisitellyt d4nen toissijaisuutta
elokuvassa ilman tuntoisuuden kisitetti,
ilman keskustelua linsimaisen filosofian
dikotomiasta, olisin tyytynyt ehki Jonat-
han Sternin esittdmiin nikemyksiin ja titd
kautta muotoillut kokonaiskuvan kaik-
kien aistien tirkeydestd elokuvakokemuk-
sessa. Olisin voinut — kuten Rick Altman
ehdottaa —vilttidd ontologisen keskustelun,
ja tyytyd muotoilemaan dinen merkitti-
vyyttd tai ddnen sanallistamista koskevat
viitteeni kapeammalta teoreettiselta poh-
jalta. Tuntoisuuden kisitteen kautta olen
edennyt pidemmille ja syvemmiille ja olen
voinut yhdistdi tekijin oman henkilokoh-
taisen kokemisen dinen yleiseen merki-
tykseen seki elokuvan kokonaisvaltaiseen
kokemuksellisuuteen. T4ssd olen joutunut
uimaan varsin syvissd vesissi ja astumaan
ehki monille varpaille. Tuntoisuus kuiten-
kin juurrutti tunnon merkityksen itseym-
mirrykseeni, ja antoi nimen sille tekemi-
sen asennolle, joka minulle taiteen tekijini
on luontevin ja loogisin.

Miti elokuvan tekemiselle seuraa siiti,
jos ajattelemme tuntoisuutta lihtokoh-
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tana dinen kokemisessa? Etsiessidni tut-
kimuskysymykseeni vastauksia olen kiy-
nyt lipi teoreettisten ja taiteellisten seki
artikuloimisen ja sanallistamisen proses-
sien vaiheita. Olen kiynyt lapi kysymystd,
mitd tuntoisuuden kisite ja sen tausta-
teoria inhimillisen ymmarryksen alkupe-
rastd, sekd sithen liittyvit kisitteet, kuten
kokemukselliset merkitykset ja myotiliike
voivat tuoda elokuvan dinen keskusteluun
ja elokuvadinen kiytintoon. Koska tutki-
muskysymys asettuu muotoon “Enti jos?”
ovat johtopiitdksetkin suhteessa kysymyk-
sen ehdollisuuteen. Olen lihtenyt tarkas-
telemaan didnti toisaalta suhteessa vallassa
oleviin kisityksiin elokuvan 4inesti ja nii-
den taustalla vaikuttavista laajemmista
filosofisista nikemyksistd, toisaalta suh-
teessa kolmen taiteellisen projektini tyos-
taimiseen. Niiden tekoprosesseissa olen
kiytinnossd tutkinut, mitd tuntoisuuden
kisitteen sisillyttiminen tekemisen lihto-
kohtiin voi antaa tekijille. Koska teoreet-
tinen ajatteluni on kehittynyt rinnan teke-
misen kanssa, on itse kisite tullut testat-
tua aluksi varsin haparoiden, sitten jo sel-
keimmin artikuloiden. Mielenkiintoista
tdssd prosessissa on ollut se, ettd tuntoisuu-
den kautta olen jdsentinyt tekemistini sil-
loinkin, kun sanallistamisprosessi on vield
hakenut itseddn. Lisiksi olen tutkinut tun-
toisuuden nikokulmasta eri elokuvaohjaa-
jien, elokuvadinen tekijdiden ja teoretisoi-
jien nikemyksid ja ajatuksia.

Elokuvaohjaaja Saara Cantell puhuu elo-
kuvan tarinankerronnasta “miti jos’-kysy-
mykseen vastaamisena:

"Miti jos absurdein mieleemme tuleva
vaihtoehto maailman tilasta puettaisiin-
kin konkreettiseen asuun? Annettaisiin ei
vain sanat, vaan myds liikkkuvat kuvat ja
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koko dinimaailma sille, miti ei normaa-
listi voi pukea sanoiksi. Tarkan yksittii-
sen (mieli)kuvan konkretisoimisessa tillai-
sen “mitd jos” -kysymyksen havainnollis-
tamiseen tarvitaan juuri sitd viivapiirtdjin
tai tussitaiteilijan kdden tarkkuutta, josta
Idstrdm® lyhytelokuvan henkilshahmo-
jen rakentamisen kohdalla puhui.” (Can-
tell, 2011, 186)

Tarttuessani tuntoisuuden kisitteeseen
uskaltauduin Miti jos? -leikkiin. Samalla
olen ollut tietoinen, ettd uuden kisitteen
ja siitd juontuvan nikemyksen esiin tuo-
minen on vaatinut itsepdisyyttd ja sit-
keyttd. Kaikki tdimid tapahtui alun perin
puhtaasti sen pohjalta, milti minusta tun-
tui. Jokin tuntoisuuden kisitteessi lok-
sahti kohdalleen ja avasi niitd kysymyk-
sid, joita olin vuosien mittaan itselleni eri
projektien saatossa tyopiivikirjoissa esictd-
nyt. Ymmirtaikseni, mikd merkitys kisit-
teelld oli alkuperdisen kysymyksenasette-
luni kannalta, tuntui vilttdmiccomaled jal-
jittdd omassa ajattelussani ja asennossani
niitd merkkeji, joita perinteinen ruumiin
ja tiedon, jdrjen ja tunteen, kuvan ja d4nen
vastakkainasettelu on jittinyt.

Yksi tirkeimmistd johtopditoksistini
on, ettd dini ansaitsee paremmin tulla
huomioiduksi siini tavassa, jolla eloku-
vasta puhutaan. Tapa puhua elokuvasta
suodattuu kiytetyn kielen kautta koko
elokuvan tekemisen prosessiin. Puhumisen
tapa muodostuu monissa eri diskursseissa:
elokuvan koulutuksessa, tekemisessd, kri-
tiikissi ja tutkimuksessa. On esimerkiksi
erittiin harvinaista, etti elokuvakritiikissid
kisitelldin yksittdisen elokuvan dinti ja
ddnisuunnittelua. Tihin nojaten ehdotan
elokuvaa teoretisoiville ja elokuvakerrontaa

94 Tove Idstrom, kisikirjoittaja.
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opettaville jonkin asteista uudelleen arvi-
ointia suhteessa elokuvan tuntoon, dineen
ja elokuvakokemuksen kokonaisvaltaisuu-
teen. Olisiko mahdollista ja jopa hedel-
millistd tarkastella elokuvan moninai-
suutta elokuvan tunnon kannalta? Mutta
ei voida rajoittua vain elokuvasta puhu-
miseen. On myos kyettdvd luomaan teke-
misen tapoja, jotka paremmin huomioivat
elokuvan tunnon, eldvit mukana sen syn-
nyttdmisessi. Silloin on kyse tavasta, jolla
ohjaajat, kuvaajat, leikkaajat, d4nisuunnit-
telijat ja elokuvasiveltdjit asettuvat suh-
teessa elokuvaan kokonaisvaltaisena koke-
misena. Téssi suhteessa tydni on suun-
taa antava ja kysymyksid herdttdavi pikem-
minkin kuin uusia kdytinnoéllisia ratkai-
suja esittivd. Tuntoisuus on hyvin perus-
tavaa laatua oleva Kisite, jonka tuominen
kylmiltddn jonkin tietyn elokuvatuotan-
non piiriin ei sininsi tarjoa vield merkit-
tivid mahdollisuuksia itse elokuvan teke-
misessd. Tuntoisuus kisitteend on pikem-
minkin hidas- ja pitkidvaikutteinen lidke
kuin vilittdmii ratkaisuja tarjoava resepti.
Sen todellinen valjastaminen elokuvante-
kijoiden kiytintoihin vaatisi sellaista syvil-
listd pohdintaa ja kokeilua, johon on mah-
dollisuuksia ennen kaikkea elokuvan tai-
teellisen tutkimuksen ja koulutuksen pii-
rissd. Tillaisen tutkimuksen aikaan saami-
nen tulevaisuudessa on mielestini perus-
teltua. Erityisen tirkedd on luoda olosuh-
teita, jossa elokuvallinen kokeileminen on
vapaata ja jossa ei vilttdmittd olla sitou-
tuneita tietyn elokuvan valmiiksi saatta-
miseen. Kyse on paljon my®s siitd, kuinka
“valmiina” ajattelemme elokuvan sellai-
sena, kuin se nykyisin meille ilmenee.
Elokuvan tunto liittyy hyvin liheisesti
elokuvan rytmiin. Elokuvan rytmi muo-

dostuu lukemattomista péillekkiisistd ja
sisdkkaisistd toisteisuuksista, pulsseista,
kaarista ja painotuksista, joiden analysoi-
minen ja auki kirjoittaminen on mahdo-
tonta, mutta joiden tunto aukeaa meille
vilittomissi kokemisessa. Walter Murch
vertaa leikkauksen rytmii siihen, kuinka
runoilija rytmittdd sikeet; mihin koh-
taan tulee rivin vaihdos tai tekstin sisen-
nys. Tdtd kohtaa ei miirittele kielioppi,
eikd lauseen rakenne, vaan rivi tuntuu ole-
van “tdynni merkitysti ja rytmisesti kypsi”
(Ondaatje 2002, 268). Merkityksen syn-
tymisen tuntee. Elokuvan katsojakuulija
voi reagoida valon ja varjon rytmiin, dn-
ten ja musiikin rytmiin, henkildiden elei-
den tai esineiden rytmiin kukin omalla eri-
tyiselld tavallaan omien kokemistensa poh-
jalta. Niistd reaktioista muodostuu kun-
kin kokijan oma henkilokohtainen rytmi-
nen ja kokemuksellinen suhde elokuvaan.
Tuntoisuuden kautta voimme kokea ne
yhteisina.

Yritykseni torjua ddnet ja musiikki puh-
taasti alitajunnan, tai tunteiden ilmenty-
mini eivit siis tarkoita, etten kokisi ddnten
(ja musiikin) sisdltdvin ddretctdmin mairin
tunteita tai saavan aikaan valtavasti alita-
juista liikehdintdd. Sen sijaan yritin hah-
mottaa ddnen kanssa tyoskentelyn tapaa,
jossa voidaan pddstd pois tunteista. Jisen-
tdd, hahmottaa, kisittdd, ymmirtdd. Saada
aikaan yhteisymmirrystd. Ja — kuten T.S.
Eliot sanoo — tihin kyetikseen on elet-
tivd elimi valtavasti tiynni tuntoa, tun-
teita; on koettava asioita, jotka liikutta-
vat ennen kaikkea tuntoisuuttamme, jossa
koemme maailman yhdessi muiden tun-
toisten olentojen kanssa. Mutta on myos
ymmirrettivd, kuinka kaikki timi meitd
litkuttava jisentyy ja muuttuu kokemuk-
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sellisiksi merkityksiksi ja sitd kautta muo-
doksi. Ainten parissa tydskennellessi timi
jdsentyneisyys avautuu esimerkiksi siind,
kuinka yksi ddni edellyttad toista, kuinka
kokonaismuodon syntyminen on yhtey-
dessi ddnten keskiniiseen logiikkaan ja jir-
jestykseen.

Ajattelen tietoisuuden, alitajunnan,
emootiot ja niin edelleen erdinlaisina tun-
toisuuden vydhykkeini, joita voi tarkas-
tella erillisind, mutta joiden yhteydessi ei
pidd unohtaa, ettd ihminen on kokonai-
suus, eikd kimppu erillisyyksid. Tuntoisuus
on maaperi, pohjakallio. Tuntoisuus osoit-
taa myOs suuntaan, jossa voimme etsid
yhteyttd muun elollisen luonnon kanssa.
Yhteytemme muihin nisikkdisiin kiy sel-
vemmiksi — tuntoisuuden kautta ymmar-
rimme eldimilld olevan kyvyn muodostaa
merkityksid, kokemuksellisia merkityksid
maailmassa, jossa eldessimme ja toimies-
samme koemme jatkuvuuksia ja toistei-
suuksia. Ne auttavat meitd hahmottamaan
ympiristéimme ja itseimme, sekd niiden
jatkuvassa liikkeessd olevaa vuorovaiku-
tusta. (Ks. esim. Kuljuntausta 2006, 94)

Tidrkedid on huomata, etti tuntoisuus
ei tarkoita samaa kuin fyysisyys. Tuntoi-
suus ei tarkoita, ettd olemme kaikki poh-
jimmiltamme atleetteja tai tanssijoita, tai
ettd vain erilaisten ruumiin harjoitusten
ja aktiivisen litkunnan kautta ymmartdi-
simme maailmaa. Kyse ei ole lihastree-
nisti, vaan tuntoisuudessa muodostuvasta
ymmirryksestd suhteessa maailmaan. Jos
tuntoisuus ajatellaan pelkkini ruumiilli-
suutena ja fyysisyyteni, liikutaan eloku-
van tekemisen kannalta varsin herkilld
maaperilld, silld kaikki tekijit eivit vile-
timittd koe keskustelua omasta ruumiin-
kuvastaan luontevaksi ja helpoksi. Siksi on
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tirkedd oivaltaa, ettd kaikenlaisella ja kai-
ken kokoisella liikkeelld ja tunnolla, kuten
myos ddnelld, kuvalla, hajulla ja eleelld on
tuntoisuuden suhteen tehtivinsi.

Tuntoisuus on asento, maailman
ymmadrtimisen tapa, jota jokainen voi tun-
nustella itsessdin. Liike, tanssi, musiikki,
kuva tai tarina, joka litkuttaa ovat kaikki
tapoja ymmirtdd tuntoisuutta omassa
itsessddn. Erilaiset liikkeeseen ja didneen
perustuvat terapiat voivat tarvittaessa avata
tuntoisuuden kokemista, kuten Kirsti
Miittisen dialoginen vauvatanssi osoittaa.
Tuntoisuuden kisitteen torjuntaan liittyy
useasti pelko siitd, ettd samalla kutistettai-
siin ajattelemisen, sanojen ja kielen merki-
tys ihmisen olemisessa ja maailman kisit-
timisessd. Asia on piinvastoin. Tuntoi-
suus avaa sanoille aivan oman paikkansa
ymmirryksen kudelmassa, osoittaa sano-
jen rytmille, kielen rakenteelle ja ajattele-
miselle paikan ihmisen ruumiissa ja ihmi-
sen tavassa olla maailmassa. Erillisyyk-
sien sijaan voidaan juhlia sitd, mikd on
yhteistd.

Elokuvan tunto on kisite, jonka pitdisi
nousta yhti tirkeidksi asiaksi kuin eloku-
vakerronta. Tunto on sitid, kuinka tarina
— on se sitten perinteinen lineaarinen tai
kokeileva ja ei-lineaarinen — vilittyy eloku-
van kokijalle. Tunto kostuu elokuvan ryt-
misti, elokuvan dinen suhteesta kuvaan,
toisteisuuksien, jannitteiden ja yllitysten
paikasta kerronnan rytmissi. Tunto vilit-
tyy siind, kuinka ihminen on kameran
edessd ldsnd (Helsingin kaunein dini). Elo-
kuvan tunto on my®s jotain, jota on opit-
tava havainnoimaan, omakohtaisesti tun-
temaan ja siitdi puhumaan. Niin saamme
konkreettisia vilineiti sille, miten vaiku-
tamme elokuvan tuntoon, miten vaiku-
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tamme sen luomaan yhteiseen kokemuk-
seen. Elokuvan kokonaisdramaturgia on
tuntoista, ei kielellisti.

Minkilaisin kisittein puhumme 4nestd?
Tami oli alkuperiisen tutkimussuunnitel-
mani yksi kysymys, joka matkan varrella
muuntui moneksi. Tydskennellessini elo-
kuvan Erikoisia tapauksia parissa tuli sel-
viksi, ettd tarvitaan ennen kaikkea sellai-
sia tydtapoja, joissa kisitteet voivat toden-
tua. Pelkdt kisitteet yksinddn eivit riitd
viemiin tydskentelyi uusille alueille. Mitd
jos irtaantuisimme hetkeksi tarinalle alis-
teisista puhumisen tavoista ja kisitteistd ja
kiinnittyisimme erilaisiin tuntoihin, joita
kuva ja ddni yhdessi saavat aikaan? Tun-
noista puhuminen onnistuu elokuvan
tekemisessd luontevasti ilman laajempaa
tutkimuksellista otetta. Ohjaajat, jotka
arkailevat puhua musiikista tai dinistd,
osaavat yleensi hyvin ilmaista tuntonsa.
Ainisuunnittelijoille d4nten tunto aukeaa
luontevasti; onhan “filistely” erilaisten
sointien parissa aina yhdistinyt dinten
kanssa tyoskentelevid. Tunto on luonteva
pohja yhteiselle tydskentelylle.

David Lynchin esittimii aktio-reak-
tio-menetelmii olisi syytd pohtia ja kehit-
tdd edelleen niin, ettd kaikki elokuvan
tyostimisessd mukana olevat tunnistaisi-
vat sen keskeisen olemuksen. Periaatteena
on reagoida sithen, miki tuntuu. Kyse on
my®0s siitd, ettd ddneen on vastattava toi-
sella dinelld, ei sujuvien sanojen virralla.
Ei ole kyse emootioiden tarkasta sanalli-
sesta nimedmisestd, eikd asioiden kaiva-
misesta esiin alitajuisuudesta. Olen ollut
todistamassa hyvinkin hienoja keskus-
teluja ddnistd, niiden funktioista ja mer-
kityksistd, joissa sanallinen nimeiminen
on harhauttanut ajatukset ja saanut teki-

jat hetkeksi uskomaan, ettd jokin kohta
ddnessd, joka kokemuksellisesti on jidnyt
vaivaamaan, on perusteltu, jos se saadaan
sanallistettua sujuvasti. Tosiasiallisesti til-
lainen kohta useimmiten vaivaa seuraaval-
lakin kuulemiskerralla. Sen sijaan herkki
reagoiminen soivaan materiaaliin ja sii-
hen pohjautuva uusien soivien vaihtoeh-
tojen etsiminen yhteisend — ei vain dini-
suunnittelijan omana — tekemisen tapana
luo mahdollisuuksia kokonaisvaltaisen
kokemuksellisuuden luomiseen. Kyse ei
ole sanallistamisen merkityksettomyydesti
sindnsid. Mielestdni on kuitenkin merkil-
lepantavaa, ettd elokuvan ryhmityoluon-
teen takia suhde sanoihin muodostuu
hyvin erilaiseksi, kuin puhuttaessa esimer-
kiksi puhtaasta dinen kokemisesta. Esi-
merkiksi d4nitaiteen parissa ja kautta tuo-
tettu keskustelu ddnen kokemuksellisista
avaruuksista mahdollistaa ddnestd puhu-
misen ja ddnen merkitysten artikuloimi-
sen. Tétd keskustelua ei kuitenkaan aina
ole mahdollista siirtdd sellaisenaan eloku-
van tekemisen kontekstiin, missi keskus-
telun on kuitenkin aina liikuttava sielld,
missd yhteinen kokeminen ja sitd kautta
syntyvit eleet ja toiminta ovat keskeisid.
Tuntoisuuden ele kisitteend valai-
see sitd valinnan hetked, jolloin joko tor-
jumme jonkin ilmenevin kokemuksel-
lisen merkityksen tai kurottaudumme
jotain kokemuksellisesti merkityksellistd
kohti. T4td kutsutaan kidytinndssd usein
intuitioksi. Erittelemilld tuntoisuuden ele
joko reaktiiviseksi tai proaktiiviseksi pais-
tddn ldhemmiksi tekemisen kiytintod. Jos
tuntoisuuden eleemme ovat jatkuvasti ja
yksinomaan reaktiivisia — ei tdtd, ei tuota
— herid kysymys siitd, onko jotain perus-
tavanlaatuista vialla siind, kuinka koemme
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ja samalla hyviksymme maailman. Olen-
naista tuntoisuuden eleessi on tuttuu-
den tai yllityksen tunnistaminen; koettu
asia tai tunne saa merkityksensd tuttuu-
den tai toisteisuuden kautta, se on ollut
osa kokijan elimin kulkua ja muodostu-
nut kokemukselliseksi merkitykseksi. Tai
se saa merkityksensi tdydellisen ylldtyk-
sen kautta, joka suhteutuu sithen, miki on
toisteisuuden kautta rakentunut. Uskon,
ettd kokemuksellisen merkitysmaailman
piille voi rakentua monenlaisia jasennyk-
sid, jotka tapahtuvat kielen kautta, tai nii-
den eleiden, joita kutsutaan milloin ruu-
miin tiedoksi, milloin intuitioksi, milloin
affekteiksi, tai emootioiksi. Jisennykset
voivat olla kielen lisiksi myos kuvaa, lii-
kettd, musiikkia.

Proaktiivinen tuntoisuuden ele voi olla
uuden uskaltamista, uutta kohti kurottau-
tumista. Yllitysten etsiminen ja 16ytymi-
nen on tirkei osa uutta luovaa ilmaisua.
Niiden eleiden tunnistaminen dinen ja
kuvan yhteisessd tanssissa on tirkea, silld
vain silloin #inelle annetaan tasavertainen
sija kuvan rinnalla, samoista lihtokoh-
dista. Téstd erinomaisena esimerkkini on
leikkaaja Kimmo Kohtamien sovellus tun-
toisuudesta tanssielokuvan leikkaamispro-
sessissa. Tanssimalla materiaalin ldpi hin
sai vahvan rytmisen ja fyysisen tuntuman
tanssijan eleisiin, ja samalla kuvan sisdiseen
rytmiin. Téllaisia uusia tekemisen tapoja ja
ajatuksia voi kukin tekiji kokeilla omassa
tyossddn. Uskon, ettd suurin osa tekijoistd
niin toimiikin, mutta ei toistaiseksi vield
artikuloi tekemistdin itselleen tai toisille.

Proaktiivisuus on ajatus sellaisesta elo-
kuvan dinen ja tunnon ymmirtimisen
tavasta ja tyOstimisestd, jossa ddnisuunnit-
telija on akdiivinen ja aloitteellinen eloku-
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van ilmaisun muodostumisessa aivan elo-
kuvan tuotantoprosessin alusta asti. Se
edellyttdd kaikilta elokuvan tekemiseen
osallistuvilta uudenlaista asentoa suhteessa
ddneen. Kaikki sellaiset tavat tydsken-
nelld, joissa kehitetddn tuntoista reagoi-
mista kuvaan ja d4neen auttavat eteenpiin
ddnen merkitysten tunnistamisessa. Aikai-
semmin mainitsin foley-tydskentelyn til-
laisena tapana. Itselleni tirkedd on ollut
musiikin improvisointi tai soittaminen
kuvaan. Tistd mykkielokuvan siestiminen
on erittdin hyvid esimerkki, silld se edel-
lyttdad hyvin tuntoista ldsnioloa ja kuvaa
kohti kurkottautumista. Siind tunnustel-
laan kuvan rytmejd, liikkkeitd sekd eloku-
van kokonaismuotoa hyvin luontevalla ja
kokonaisvaltaisella tavalla. Sitd on mah-
dollista tehdd myds ryhmissi, improvisoi-
den, ja hyodyntien erilaisia d4ntid tuotta-
via esineitd, jolloin ei olla sidoksissa musii-
killisen instrumentin hallintaan. Ehkipi
tistd voisi edetd siihen, ettd yhdessi tanssi-
taan kuvaa...

Tuntoisuutta elokuvassa voi myds aja-
tella ihmisen — elokuvan henkiln — ilmai-
sun kautta, kuten teoksessa Helsingin kau-
nein dini. Kun sanat merkityksineen sul-
jetaan pois, ihmiselli on jiljelli val-
tava varasto ilmaisukeinoja, jotka lepdi-
vit tuntoisuudessa: siind kuinka maail-
man ymmarrimme, kuinka sithen samais-
tumme mydtiliikkeen ja imitaation
kautta. Ollessamme kiinni tuntoisuudes-
samme olemme samalla jotain hyvin ldsnd
olevaa ja maailmassa kiinni olevaa. Kuinka
tima voisi ilmetd henkildhahmossa, timin
tavassa ilmetd elokuvassa? Téssd suhteessa
mielenkiintoinen ja esimerkillinen henki-
I6hahmo on Jarmo Lampelan elokuvassa
Miesten vilisii keskusteluita (2013), jossa
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Rea Maurasen esittimi kustannusvirkailija
menettid suhteellisen varhaisessa vaiheessa
elokuvaa puhekykynsi aivohalvauksen seu-
rauksena ja kommunikoi siitd eteenpdin
vain erilaisilla eleilli ja dannihdyksilla.
Maurasen esittimd hahmo on tavattoman
hieno ja syvillinen ilmaisultaan. Tdmin
kaltaiset ratkaisut luovat uskoa elokuvan
uusiutumiseen, uudenlaiseen tapaan hah-
mottaa ihmisid ja maailmaa.

Elokuvataiteessa linsimaisen filoso-
fian traditiossa ilmenevi ihmisen jakami-
nen ruumiiseen ja mieleen tuntuu mah-
dottomalta ja turhalta. Elokuvassa liiku-
taan tuntojen, ddnien, kuvien ja sanojen
maailmassa viime kidessi ilman jakoa eril-
lisyyksiin. Tuotantoprosessi jakaa viisti-
mittd tydn tekemisen ja tekijit erillisaluei-
siin, mutta pyrkiessimme kohti elokuvan
kokonaista kokemista on mielekistd aja-
tella, ettd elokuvassa ollaan tekemisissd niin
sanallisen ymmirryksen, kuin ei-sanalli-
sen ymmairryksenkin kanssa, jotka ovat
osa samaa ymmirryksen jatkumoa. Tdmin
hienon kudoksen kaikkien mahdollisuuk-
sien hahmottaminen ja niiden hyodynti-
misen opetteleminen laajentaa kaikkien
elokuvantekijéiden itseymmirrysti ja sitd
kautta elokuvan ilmaisuskaalaa.

Jos kokemuksellisten merkitysten maas-
toa ymmarretddn todellisena, jisentyneeni
merkitysten kentting, tarjotaan myds kie-
lelliselle ilmaisulle sellaisia tasoja, jotka
vaikuttavat kokemuksessamme ja siitd syn-
tyvissd ajattelussa ja ymmarryksessd. Niin
kielikin saa rakennusaineita, jotka voi-
vat sitd syventdi ja viljentdd. Kieli on riip-
puvainen siitd, miti itsessimme tunnis-
tamme, minkilaisena maailman koemme.

Tyokaluna kieli on vilttimaton, mutta
jos tunnistetaan ja tunnustetaan, ettd sen

rinnalla on kokemuksellisten merkitysten
alue, johon tunnoissamme nojaamme ja
jonka kautta jasennimme taiteellista tyotd,
timd oivallus voi tuottaa helpotusta yhtei-
seen tekemiseen. Ruumis, tunnot — nii-
den kautta syntyvd merkitysten maailma
on oleellinen osa inhimillista kokemus-
tamme ja niiden eldvi mukanaolo eloku-
van tekemisessd tuottaa syvempii ymmir-
rysti tekemiseen ja elokuvamaailmojen
luomiseen.
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