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JOHDANTO

Kandidaatintutkielmani késittelee Pojat, pojat auringot laskee -lyhytelokuvaa, joka
valmistui vuonna 1997. Se oli elokuvataiteen opinnoissani ensimméinen varsinainen
harjoituselokuva, jossa toimin elokuvaajana. Projekti ldhti kdyntiin siitd, ettd kukin
laitoksen opiskelija sai mahdollisuuden joko ohjata oman kolmeminuuttisen elokuvansa
tai sitten yhdistid oman osuutensa koulun antamista resursseista yhteen elokuvaan.
Paddyin jilkimmadiseen vaihtoehtoon ja yhdistimme resurssimme Pasi Penin kanssa

yhdeksi elokuvaksi.

Toimin elokuvassa sekd elokuvaajana ettd leikkaajana. Elokuvan ohjasi ja kisikirjoitti
Pasi Peni, joka puolestaan opiskeli elokuvadinityksen ja -dénisuunnittelun linjalla.
Elokuvan tuottivat yhdessd Pasi Peni ja Aleksi Bardy. Nayttelijoind toimivat Minna
Turunen, Hannu-Pekka Bjorkman, Pasi Loppdonen, Ismo Laurila, Erkki Terhovaara,
Jouni Mutanen, Jari Syrjéld ja Antti Kuisma. Musiikista ja ddnisuunnittelusta vastasi

Kepa Lehtinen.

Elokuvan valmistumisesta on kulunut tdtd tutkielmaa Kkirjoittaessa jo pari
vuosikymmentd ja olen tahollani toiminut liki saman verran vuosia tydeldméssd
elokuvaajan ammattia harjoittaen. Olen joutunut ottamaan tidmén ajan kulumisen ja
toisaalta my0s eldméntilanteeni muuttumisen huomioon miettiesséni tutkielman
ndkokulmaa ja mahdollista teoreettista viitekehysti. Koen kylld muistavani tuon ajan ja
elokuvan tekemisen hyvinkin eldvidsti, mutta en pysty endd tarkastelemaan elokuvaa
tuoreeltaan nuoren opiskelijan eldmén palolla tiynnd uuden 16ytdmisen intoa. Aikani
titd ongelmaa pohdittuani oivalsin, ettd menneisyyttd olisikin sitd vastoin

mielenkiintoista tarkastella vaikutteita ottavan tekijyyden ndkdkulmasta.

Tamé ajatus ldhti oikeastaan siitd, kun luin joskus F. Scott Fitzgeraldin (1959)
Kultahattu-teoksen, jossa sen padhenkilo Jay Gatsby nousee ryysyisti rikkauksiin omin
neuvoin. Gatsby on opetellut timdn hinelle ennestdén aivan uuden ja vieraan maailman
lainalaisuudet pientd nyanssia myoten niin hyvin, ettei kukaan millddan uskoisi hinen

alempaa taustaansa. Jossain vaiheessa kirjaa todetaankin tdhdn ulkoaopetteluun ja



omaksumiseen liittyen jotakuinkin niin, ettd persoonallisuus on katkeamaton sarja
onnistuneita eleitd. Toisin sanoen tdmai tarkoittaa, ettd uskottavakin persoonallisuus on
tidysin keinotekoista, mutta sen onnistuminen on niin ikddn taidetta, joka vaatii vaivaa.
Jotenkin koin tdssd rinnastuksen siihen, mitd myos elokuvanteko on. Onnistuakseen
siind on hallittava kaikenlaisia attraktioita mahdollisimman taitavasti. Tami vaatii
harjoittelua, silld onhan vaikutteet opittava ja omaksuttava ensin jostain. Oppiminen on
toki elinidn jatkuvaa, mutta varsinkin tdllaisen aivan ensimmadisen harjoituselokuvan
ollessa kyseessd, onkin mielenkiintoista peilata sitd sen kautta, millaiset teokset ovat

toimineet esikuvana ja millaisia asioita elokuvaan haluttiin.

Kaisittelen toisessa luvussa ensin vaikutteenoton ja tekijyyden yleisid periaatteita.
Etenkin viimeistddn tydeldmédssd olen oppinut, ettd rajat ovat ndissd asioissa monesti
todella hidilyvid. Ndmé teemat myo0s saattavat nostaa ihmisilld hyvinkin voimakkaita
tunteita pintaan, jos tuotannoissa on jonkinlaista epdselvyyttd tai voimakkaita
nidkemyksellisid mielipide-eroja. Siksi tdhdn aihealueeseen liittyvdn kirjallisuuden
lukeminen on ollut omakohtaisesti hyddyllistd, silld se on auttanut selkiyttdmiin ja
raikastamaan omia ristiriitaisia ajatuksia tekijyyteen liittyen. Joissain projekteissa,
joihin olen osallistunut, osallisuuteni on tietoisesti pitdnyt hivittdd krediiteistd ja taas
toisissa projekteissa oman panoksen korostaminen on ollut paremminkin hyve. Eroa
tuotannoissa on ollut myds siind, minkd verran ohjaaja antaa tydryhmdlle
vaikutusmahdollisuuksia ideointiin tai antaako kenenkddn jéttdd itsestdin mitddn

tunnusomaista tunnistettavaa kiddenjélked nikyviin lopputulokseen.

Kolmannessa luvussa kerron Pojat, pojat auringot laskee -elokuvan tuotannosta ja
tavoitteista. Tulen siind ohessa esittelemddn lyhyesti elokuvat The Reflecting Skin
(1990) ja North by Northwest (1959), joiden koen olevan jotenkin tyylillisid esikuvia
elokuvallemme. Neljds luku on johtopéétosluku, jossa pyrin kokoamaan yhteen

ajatuksia téstd elokuvasta ja omasta kehittymisestd tekijané sen kautta.



2. VAIKUTTEENOTON KASITTEISTON HISTORIALLISTA JA FILOSOFISTA
MAARITTELYA

Martin Heidegger (1998, 61-62) esittelee kirjassaan Taideteoksen alkuperd varhaiseen
taidekdsitteistoon kuuluvan termin, fekhné, jota kreikkalaiset kdyttivit viittaamaan seké
kasityohon ettd taiteeseen. Termi on mielenkiintoinen, silld se ei tarkoita késityotd eika
taidetta siind merkityksessd kuin me sen tdnéd pdivind ymmarrdimme. Se ei ndet tarkoita
mitddn kdytinnollistd aikaansaannosta, vaan paremminkin erddnlaista tietimisen tapaa,
jossa “tietdminen tarkoittaa olla ndhnyt, nikemisen laajassa merkityksessd; lasndolevan
kuulemista ldsndolevana” ja “tietdimisen olemuksen ilmaisee kreikkalaiselle ajattelulle
alétheia eli olevan paljastuminen”. Se on ydin, joka kannattelee ja vaikuttaa kaikkeen
olevaisuutta koskevaan suhtautumiseen. Tekhné on muinaskreikkalaisesti koettuna

“tietdmisend olevan esiintuomista”. (Ems.)

Kun taide kerran on tietimisend olevan esiintuomista, niin miten titd tietdmistd voi
itsellensd karruttaa, jos suljetaan pois myytti valmiina nerona syntymisesté, joka lienee
ainakin harvinaista, jos ei mahdotonta. Tavallisen kuolevaisen ollessa kyseessd
vastauksen tarjoaa Glenn D. Wilson (1997, 28) kirjassaan Esittivdin taiteen psykologia.
Wilson Kkirjoittaa, ettd “toisen ihmisen esiintyessd perustavanlaatuinen vaisto on
jaljittely”. Oppivaa tarkkailua tapahtuu riippumatta siitd, tuleeko se luonnollisesta
eldmastd vaiko television kautta. Tarkkailun aikaansaamana liitimme muiden ihmisten
kayttaytymisestd ja tavoista tiettyjd puolia omaan repertuaariimme tai saatamme karsia
jotain omastamme pois. Jéljittely on Wilsonin mukaan pééasiallinen tapa, jolla
omaksumme monipuolisesti kulttuurisia kéyttdytymismuotojamme. Evolutiiviselta
ndkokannalta jéljittely on tarpeellista, silld sen kautta voimme kommunikoida lajin
muiden jdsenten kanssa. Kieli opitaan jdljittelemélld, samoin sosiaaliset konventiot
mukaan lukien kosiskelutekniikat. (Ems.) Matkiminen ei ole vélttimatta tietoista. Jopa

pienelld vauvalla on valmiudet lukea ja matkia toisten ihmisten kasvojen ilmeita.

Jaljittely on ihmisille luontaista ja vieldpd nautinnollista, viittdd Aristoteles (ks.
McLeish 2004, 170-171). Viitteen todistelussa Aristoteles nostaa esimerkiksi hyvin

tarkat kuvat pedoista ja vaikkapa ruumiista, joita todellisessa eldmédssd useimmat pitdvat



epamiellyttdvind, mutta kuvin koettuina ne saattavat tuntua jollain tasolla kiehtovilta.
Jéljittelystd taiteen yhteydessd puhuessaan Aristoteles kdyttdd kasitettd mimesis, joka
tarkoittaa ajatusta, joka on syntynyt taiteellisen esityksen avulla ja joka saa katsojan
yhdistdiméan esitetyn asian mielessddn johonkin aiempaan kokemukseen. Taide saa
aikaan tunnistamisreaktion. Téssd mielessd taiteesta saamamme mielihyvd on

yhteydessé késityskykyymme, jonka osa-alueisiin tunnistaminen kuuluu. (Ems.)

Taide on ollut kautta historian kaupankdynnin kohteena, mutta silti taideteokset on
tavattu mieltdd taiteilijoidensa yksityisomaisuudeksi henkisen pddomansa ilmentdmisen
osalta. Tekijanoikeuden minkddnlaiset hahmotelmat tulivat kuitenkin ajankohtaiseksi
vasta 1700-luvulla, kun kopiointi ja toistaminen helpottuivat kirjapainotaidon
kehityttyd. Ennen tétd plagiarismi oli tietyssd mielessd osa kulttuurista kdytdntod, jossa
koulutetut ihmiset tunsivat kuuluvansa kansainviliseen yhteisoon, jossa ajatukset ja
ideat olivat yhteistd omaisuutta. Kirjassaan Taiteen kritiikki ja kriitikin taide Marko
Pyhtila (1999, 108-109) kertoo, ettd tuona aikana lainaukset eivét hdpéisseet lainaajaa,
vaan ne pikemminkin osoittivat lainaajan oppineisuutta ja samalla my0s nostivat

alkuperiisen tekijansd mainetta. (Ems.)

Vaikka taiteessa lainauksia on aina harrastettu, on tekijyydelld kuitenkin merkitysta. Itse
taiteilijakdsitteen kéyttd oli Preben Mortensenin (1997,122-123) mukaan vield
1700-luvulla hajanaista ja laajaa. Taiteilijuudella saatettiin viitata vaikkapa jonkin
ammattiryhmén hallitsemaan taitoon, kuten vaikkapa puutarhanhoitoon tai kirurgisiin
toimenpiteisiin. Aiemmin mainittu kreikankielinen tekhné viittasi myds taitoon taiteen
ohella. Sama koski latinankielistd termié ars. 1700-luvun lopulta eteenpdin romanttisen
taideideologian myotd  taiteilijoista  kdytettdvddn puheeseen alettiin  liittdd
voimallisemmin arvokkuuden kriteerejd ja nidkemdén tekijoitd jonkinlaisina neroina,
kun tdtd ennen taiteeseen liittyva arviova puhe tapasi kdyttdd samanlaisia ilmaisuja kuin
minkd tahansa sisustukseen liittyvdn materian yhteydessd. (Ems.) Englanninkielessi
tekijd on author ja auktoriteetti authority. Auktoriteetti liittyy valtaan. Michel Foucault
(2006,14) on kirjoittanut tekijan vallasta, ettd tekijdn tietimisen funktio on torjua
“fiktion aiheuttama suuri vaara maailmallemme”. Ajatuksena tissd on kai se, ettd

teokset saattavat alkaa eldd omaa eldmddnsd etenkin niiden sisdltimien merkitysten



osalta. Tekij, jos hidn on tiedossa, voi ainakin yrittdd vaikuttaa tulkintaan. Jos tekijai ei
tiedetd, voi kdyda niin, ettd teos ldhtee eldmiin erilaisten merkitysten ketjuuntuessa
aivan omaa eldmaiinsd, jota on sitten endd todella vaikeaa kontrolloida. Toisaalta

joskushan voi olla, ettd ndin on toki alkuperdinen tarkoituskin ollut kdyda.

Henry Bacon (2005) kirjoittaa maalaustaiteesta elokuvassa kirjassaan Seitsemds taide.
Hén huomauttaa, ettd jo varhaiset elokuvan teoreetikot, kuten Ricciotto Canudo ja
Sergei Eisenstein katsoivat, ettd elokuvan tehtdvd ei ole ainoastaan mimeesistd eli
tapahtumien jéljittelyd, vaan ettd silld on my0s yhteyksid maalaustaiteeseen. Ricciotta
Canudon mielestd “elokuvan tulisi ilmaista itseddn valon leikilld samaan tapaan kuin
maalarit ilmaisevat vérien leikilld “uniensa aavehahmoja”, pikemminkin kuin olla
pelkkdd tallennettua teatteria tai kuvitettua romaania” (Emt., 176-177). Eisenstein
puolestaan piti montaasiakin poikkitaiteellisena keinona ja etenkin Eisensteinin “kuvan
sisdinen montaasi”’-nimisen kompositiotekniikka on vield enemmin kytkoksissd

maalaustaiteen perintoon (Emt. 177).

Bacon kertoo, ettd elokuva on kompositioiden lisdksi lainannut kuvataiteesta muillakin
tavoin, kuten esimerkiksi esteettisid keinoja ja aiheita. Lainaaminen on voitu tehdi
kunnioittaen tai irvaillen. Lainaaminen on voinut olla siteeraamista tai se on voinut
kayttdd taidemaailman ilmiditd aineksena tarinassaan. Baconin mukaan vuorovaikutus,
jolle lainaus on vililld antautunut, on kyennyt radikalisoimaan késitykset elokuvataiteen
mahdollisuuksista. ja ettd mullistavimmat kokeilut ovat tapahtuneet elokuvissa, jotka
hylkddvéat perinteisen kerronnan. Tdlloin metaforia on voitu ottaa kuvataiteen liséksi
my0s musiikista ja runoudesta. Sitten hdnen mukaansa on myos vilitilan elokuvia,
joissa kertovat ja ei kertovat elementit ovat vuorovaikutuksessa keskenddn, kun on

pyritty kuvan késittelyssd samaan vapauteen kuin maalaustaiteessa. (Emt., 177.)

Peter von Bagh (2002, 69) ndkee elokuvallisen lainailun ja montaasin synnyn
historiassa yhtymikohtia maalaustaiteen kollaasitekniikkaan. Asioiden rinnakkain
asettelu, jarjestyksen muuttaminen ja ylipddtddn itse lainauksen sdvyn lukutavasta
paittdiminen, tekevét asioista kaksimielistd, uutta ja monimutkaista (Ems.). Jo

1800-luvun maalaustaiteessa luontoa jérjestettiin uuteen uskoon eikd ndkdisyyden



tarkka jdljentdminen ollut endd pakollinen hyve (Emt., 71). Kollaasin osia erotellessa
tekijyys ja viitteet karkaavat késistd ja lainausten alkuperdinen luonne on tavoittamaton.
On syntynyt jotain uuden luontoista, uusi teos. Dada-suuntauksen motiivia Bagh

analysoi, etti:

Erindiset asiat maailmassa, siis kuvien paljous, tekevit maailmamme ja myos
oman identiteettimme uhanalaisiksi. Meitd uhkaa alituinen riski “varastaa
itsemme itseltdmme”. Kollaasin alkuperdisten muotojen yksi tarkoitus oli

palautttaa elementeille puhdas, vieraantumaton perusvirityksensd. (Emt., 76.)

Vaikeatajuista, mutta taiteen tekijyys muuttui vieldkin késitteellisemmaiksi, kun
surrealistit keksivat “readymaden” ja halusivat hylata kasityksen minkdénlaisesta taiteen
alkuperdstd. Térkedd oli synnyttdd reaktio jonkin asian kohtaamisesta jossakin
kontekstissa, toimi asia sitten epdsuhdassa tai sovussa uudessa kontekstissaan, johon se
oli nyt yhdistetty. (Emt. , 76-78.) Taiteilijan tyd muistutti ndin yhd enemmaén filosofista
tutkiskelua.

Téssd vaiheessa on hyvéd nostaa késite intertekstuaalisuus esittelyyn, silld se liittyy
edelld kdytyihin teemoihin. Intertekstuaalisuus liittyy lainaamiseen, mutta siind on kyse
muusta kuin pelkistd viittaamisesta, lainaamisesta tai jéljittelysti. Ajatuksen on, ettd eri
teosten vilille syntyy keskindinen vuoropuhelu, joka edelleen hahmottaa maailmaa
uudella tavalla ja synnyttdd jotain uutta. Intertekstuaalisuus siis korostaa siséltdjen

valistd suhdetta. (Erkkild 2008, 150.)

Itse intertekstuaalisuus-termin ditind pidetddn Julia Kristevaa, joka kéytti termid
1960-luvulla esseessdédnsd ja on siitd ldhtien kehittinyt kirjallisuuden tutkimusta termin
ajatusta hyodyntden. Hénen ldht6kohtansa tutkimuksessaan on, ettd ei ole uutta tekstid.
Jokainen teksti rakentuu mosaiikkimaisesti jostain vanhasta ja lopputulos on siten saatu
aikaan sitaattien imeytymisestd ja muuttumisesta. (Kristeva 1986, 37.) Téhin edelleen
liittyy laheisesti Roland Barthesin luoma termi: fekijin kuolema. Barthes (1993, 115)
kirjoittaa, ettd “kirjailijalla on valta vain jiljitelld jotain jo tehtyi, jotain, joka ei ole

koskaan alkuperdistd”. Nami ajatukset eivit ole sidottuja kirjallisuuden tutkimukseen,



vaan ne ovat sovellettavissa kaikkiin taiteen muotoihin. Hyvd koulukirjaesimerkki on
mielestdni Matt Groeningin luoma The Simpsons -tv-sarja, joka pursuaa viittauksia
kaikkialle ja luo sitd kautta jotain uutta eli oman huumorityylinsd. Téllainen
viittauksista ammentaminen on nykypdivdand hyvin tavallista, emmekd endéd kiinnitd
sithen huomiota, koska olemme jo omaksuneet tillaisten sisdltéjen lukutavan niin
hyvin. Joku voisi sanoa sitd postmodernin ajan kuvaksi, ettd kun kaikki on jo sanottu,
pitdd 16ytdd uusi tapa. Lopulta olemme ajautuneet “viittaamaan historiattomasti”, joka
toimii nykyhetkestd kédsin ja vastaanottajan kokemuksen kannalta. Niinpé
persoonallisista tyyleistd tuleekin helposti vain vanhan toistamista yhdistettynd vain
uuteen diskurssiin, koodistoon ja lukutapaan. Tétd postmodernin teoreetikko Fredric
Jameson (1989, 227-240) on kritisoinut my0s “uussyvyttomyydeksi”. Tdmédn voin
ainakin allekirjoittaa huomanneeni ty0ssdni mainosalalla, jonka tuotanto on
kiihkedtahtista ja jonka sisdltojd vaivaa jatkuva imagojen uudistamisen sekéd
innovaatioiden vaatimus, vaikka pyorda ei voida mitenkédén keksid uudestaan. Toisaalta
monesta genrerajojen sekoittajasta on elokuvateollisuudessa tullut auteur, kuten vaikka
Quentin Tarantinosta, jonka elokuvissa jonkin lajityypin syvéllinen tuntemus toimii
kielipelind. Pyhtild (1999, 109) kertookin tekijyyttd Kkisittelevdssd kirjassaan
postmodernin yhteydessd Richard Shustermanin ajatuksesta, ettd kun rajat luomisen ja
omimisen vililld ovat hidilyneet ja tuottaneet vain jéiljitelmien jdljitelmid, niin sanotusta

muotoa muuttavasta arvostamisesta vol tulla taidemuoto.



3. POJAT, POJAT AURINGOT LASKEE -ELOKUVAN TAVOITTEISTA JA
TUOTANNOSTA

Kasikirjoituksen Pojat, pojat auringot laskee -elokuvaan laati ohjaaja Pasi Peni.
Elokuvan tyonimi oli Pohjalainen bulevardi. Elokuvan juoni menee niin, ettd elokuvan
padhenkild, joka on nainen, liftaa yksin suurten peltoaukeiden keskelld. Naista esittdd
Minna Turunen. Kukaan ohiajavista kuljettajista ei ota hiantd kyytiin. Paikalle saapuu
autolla miesporukka, joita esittid Hannu-Pekka Bjorkman, Ismo Laurila ja Pasi
Lopponen. He ottavat naisen kyytiinsd. Ennen kuin matkaa jatketaan, Hannu-Pekka
Bjorkmanin esittimédn hahmon tarvitsee kdydd virtsaamassa tienposkeen, jossa hidn
toimenpiteensd ohessa kiusaa rumpua soittavaa variksenpelétintd, jota esittdd Antti
Kuisma. Auton sisélld lyhyen keskustelun ohessa yksi auton miehistd paljastaa
kyytildiselle, ettd heilld on autossa mukana salkullinen rahaa. Nainen pyrkii autosta ulos
havaittuaan miesporukan kayttaytyvéin epdilyttdvisti, mutta ulospdédsy autosta estetdan.
Automatkalla miehet ajavat poliisiratsiaan, jossa poliisit etsivédt kadonneita bingorahoja.
Poliiseja esittdd Jouni Mutanen ja Erkki Tenhovaara. Téstd alkaa koko ajoseurueen
pakomatka karkuun poliisipartiota autolla ajaen. Pakomatka piittyy joen ylittivélle
sillalle, jossa poliisit tunnistavat miesporukat entuudestaan tutuiksi paikallisiksi
miehiksi. Mukana matkassa ollut nainen selittdd olevansa viaton liftari, joka ei liity
mitenkddn aiempiin tapahtumiin. Poliisit pddstdvat naisen vapaaksi. Naisen tehdessa
1aht64 erds ajoseurueen michistd panikoi ja ojentaa rahasalkun naiselle, koska ajattelee
tilld tavoin vélttavinsd rikoksesta kiinnijddmisen. Nainen poistuu autosta ja paikalle
ajaa Jari Syrjdldn esittimd mopomies, joka on aiemmin naisen liftatessa ajanut ohi,
mutta joutunut myos poliisien bingoraharatsiaan. Nainen saa kyydin mopomiehelti ja

tama kaksikko léhtee jatkamaan matkaansa miesten rahasalkku mukanaan.

Elokuvan tapahtumat sijoittuvat hdrmildiseen maalaismaisemaan. Tama oli
tarkoituksenmukaista ja mietittyd, koska ohjaaja Pasi Peni on itse syntynyt ja kotoisin
Pohjanmaalta. Teimme Penin kanssa kahdestaan useita reissuja Pohjanmaan lakeuksille
yrittden 10ytdd sopivia kuvauspaikkoja. Etsintdlistamme sisélto koostui seuraavanlaisista

paikoista:
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e Pitkd, isojen peltojen keskelld kulkeva, suora tie, joka aukeaa suureen
horisonttiin.

e Auton sisdlld tapahtuvaan pitkddn dialogikohtaukseen sopiva paikka eli
muulta liikenteelta riittdvin rauhassa oleva sijainti.

e Taka-ajokohtaukseen soveltuvat erityyppiset rauhalliset tiealueet, jotka
on mahdollista sulkea muulta liikenteelta.

e Naiyttiva tapahtumapaikka loppukohtaukselle.

Olimme ldhtokohtaisesti tietoisia, ettd koululta saamamme alkuperdisen budjetin
puitteissa olisi haastavaa viedd koko kuvausryhmii useammaksi pdiviaksi Pohjanmaalle.
Kaytdnnossd budjetti sisdlsi neljd rullaa filmid kehityksineen, koulun oman kaluston ja
pienen kassan muihin kuluihin. Tdmai johti lopulta kuvauspaikkaetsintdjen siirtdmiseen
lahemmaéksi padkaupunkiseutua. Vierailimme 1&himmilld suurilla peltoaukeilla Espoon
Royldssd sekd Vantaalla Koivukyldn ja Jokiniemen vélisilld peltoaukeilla. Nama
padkaupunkiseudun suuret peltoaukeat olivat silti liian pienid verrattuina aitoihin
maisemiin Pohjanmaalla. My0s litkenne, jota peltojen vilisilld teilld kulki, oli turhan

vilkasta.

Listalla mainittu pitkd, peltojen keskelld kulkeva tie oli haasteellista 16ytdd. Ainakin
sellainen, joka olisi riittdvdan vdhdn liikenndity, jotta sen voisi liikenteenpysayttédjia
apuna kéyttden saada kuvauskdyttoomme. Lopulta saimme pitkien etsintdjen jélkeen
vihid erdéstd uuden maantien ldhelld kulkevasta vanhasta maantiestd, joka oli kuitenkin
edelleen kdytossd. Se oli nappiloyto, silld se osoittautui onneksemme hyvin hiljaiseksi,

kun liitkenne ohjautui nyt uudelle, samaan suuntaan vieville padvaylélle.

Takaa-ajoa varten 10ydettiva tiet eivét olleet myOskdén helpoimmasta paédstd 16ytda.
Niiitdkin varten kiertelimme useamman eri kunnan alueella ajelemassa erilaisia pienid
peltoteitd pddstd pddhdn toivoen, ettd kartalla ndkyvd suurempi tie osoittautuisi
asfaltoiduksi. Useimmat teistd olivat kuitenkin pelkkid hiekkateitd, mikd ei kdynyt
kysymykseen. Melkein meinasimme luovuttaa ja muuttaa tarinaa hiekkatielld
tapahtuvaksi. Koimme kuitenkin lopulta, ettd asfaltoitu tie on merkityksellinen tarinalle,

koska se antaa vaikutelman suuremmasta valtatiestd. Tarinalle oli tdrkedd, ettd
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takaa-ajokohtaukseen tulee monipuolisuutta pakoreitin lihdettyd asfaltoidulta péétielta
erilaisille pikkuteille. N&in saisimme luotua vaikutelman, ettd takaa-ajon aikana
kuljetaan pitkdkin matka ja ettd ajoreitti vaikuttaisi katsojasta epdmaddrdiseltd ja
ennaltasuunnittelemattomalta. Niinpd standardeja ei muokattu, mutta vaikutelma
pitkdstd takaa-ajosta saatiin aikaiseksi lopulta leikkauspdydilld yhdistelemélld eri

sijainneissa kuvattuja otoksia.

Loppukohtauksen kuvauspaikaksi 16ysimme hyldtyn sillan, jonka vieressd kulki uusi
maantie ja uusi maantiesilta joen yli. Otimme tarkemmin selvdi 10ytdméstimme sillasta
ja saimme tietdd, ettd silta tultaisiin purkamaan, mutta ennittdisimme tehdd kuvaukset
sillalla ennen sen purkamista. Kuvauspaikat I0ydettydmme, piirsin tarkan
yksityiskohtaisen, jokaisen kuvattavan kuvan sisdltivin storyboardin. Kuvaukset

sijoittuivat lokakuuhun 1996.

Kamerakalustonamme oli koulun S-16 Aaton kamera ja koulun omat Zeiss-linssit
(9mm,12mm,16mm ja 25mm) sekd Canonin teleobjektiivi (300mm/600mm) ja
laajakulma-adapteri. Koulumme tdméntyyppiset harjoituselokuvat oli tapana kuvata
normaalilla 16mm-formaatilla, joka mahdollisti 16mm-esityskopion valmistamisen
elokuvasta. Koska tarinamme sijoittui laajoihin avariin peltomaisemiin, pdddyimme
ehdottamaan koululle elokuvaamme super-16mm-formaattia, jolla saataisiin laajempi
1,185:1-esitysformaatti. Filmimateriaalimme oli Kodak Vision 250 D pédivénvalofilmi,
johon yhdistin Straw- ja Chocolate-linssisuodatinyhdiselmén pyrkimyksendni korostaa
entuudestaan ldmpimid pellon sekd ihon sdvyjd. Kdytimme paljon erittdin pitkda
300mm-teleobjektiivia, jonka polttovilin pystyin lisdadapterilla kaksinkertaistamaan
600mm-polttoviliksi. Telelinssi mahdollisti myos sen, ettd saatoin tarkentaa itse kuvan,
silld telelinssin syviterdvyys oli niin lyhyt, ettd terdvyysalue ndkyi selvdsti kameran
etsimen ldpi kuvaajalle. Harjoituselokuvissa terdvoitys oli yksi haasteista, silld
elokuvauksen opiskelijoiden kyky ja kokemus tarkentaa véhink&dn haastavimmissa

olosuhteissa oli melko vahdinen.

Tyylid koskien olimme aluksi ajatelleet rakentaa elokuvaan kohotetun realistisen

maailman. Téstd esikuvana pidimme mielessamme muun muassa Nestor Almendrosin
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elokuvaamaa ja Terrence Mallickin ohjaamaa Days of Heaven -elokuvaa vuodelta 1978,
joka on 1900-luvun alun Yhdysvaltain maaseudulle sijoittuva periodidraamaelokuva.
Katsoimme myohemmin silti parhaaksi ldhted tavoittelemaan vieldkin enemmaén
realismista irrotetumpaa tyylilajia, koska késikirjoitus sisdlsi muun muassa tuon
rummuttavan linnunpeldtinhahmon, joka ldhtee juoksemaan. Linnunpeldtin vei tarinaa
omalla tavallaan sadun ja fantasian suuntaan, koska katsoja viimeistddn timén hahmon
kohdalla uusiksiarvioi elokuvan suhteen todellisuuteen ja yrittdd sitd kautta ymmartaa
millaista lajityypillistd kerrontatapaa elokuva edustaa. Téssd péadstddankin luvussa kaksi
mainittuun ajatukseen tavasta ymmértdd kieltd lajityypin sisdlld, kun tuntee katsoja
tuntee lajityypin esityskonventiot ja viitteet. Tédssd mielessd péadtimmekin sitten
kunnolla irrotella, kun kerran mahdollisuus oli, ja hahmotelma elokuvan tunnelmasta
muuttui suunnitelmassamme. Tama helpotti hieman néyttelijatyotd. Rahalaukun kanssa
kulkeva  miesporukka sai  tdtd  kautta tietynlaisen = vapauden  esiintyd
karikatyyrimaisemmin. Se oli hyva asia, koska ryhmdmme koostui kidytanndssi hyvin

véihén tai ei ollenkaan elokuva-alan toitd tehneestd opiskelijaryhmésta.

Mité elokuvaukseen tulee, ei apua tai konsultaatiota ollut juurikaan mahdollista saada.
Se johtui siité, ettd kuvauksia edeltdvani lukuvuonna koulussamme ei valitettavasti ollut
vakinaista elokuvauksen opettajaa. Suunnittelimme kylld elokuvaa huolellisesti kohtaus
kohtaukselta edeten ja kdytimme paljon aikaa, silld meiddn oli pakko tukeutua omaan
paittelyymme siind, miten mikékin juttu olisi paras ja jarkevin toteuttaa elokuvan

tyylilajissa pysyen.

Koulullamme oli toteutettu tahdn mennessd monia lyhytelokuvia, jotka olivat rauhallisia
ja véhéeleisid pyrkien ilmaisussaan olemaan taiteellisia syvdn melankolisesti. Me
halusimme elokuvamme olevan toisenlainen. Sellainen, joka ei tukeutuisi
harjoituselokuvissa vallalla olleeseen synkkddn syvamietteiseen ilmaisutrendiin.
Halusimme, ettd elokuvamme olisi toiminnallinen, valoisampi ja keved, mutta samalla
tyylilajissaan ehed lyhytelokuva. Yritimme erottautua ja luoda twistid yhdistdmalla
perinteisesti padinvastaisia tyylilajikeinoja yhteen. Téstd puhuttiin luvussa kaksi. Téssa
on siis kyse myods siitd, kuinka lajityyppejd voidaan kéyttdd tuottamaan uusia

merkityksid ja uusia luentatapoja sekd kuinka lajityyppiéd voidaan lukea ironisesti ja sen
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kielelld voidaan luoda uusia tasoja ja viestejd katsojalle, joka tuntee alkuperiisen
lainauksen ldhteen. Toki tdllainen ironia on toki luonteeltaan selektiivistd ja elitistista,
koska se ei avaudu kaikille, vaan sille joukolle, jolta 16ytyy viestin ymmartdmiseen
vaadittavaa kompetenssia (Colebrook 2004, 20). Olimme nuoria ja paatimme menna

riskilla.

Tunsimme Alfred Hitchcockin ohjaaman ja Robert Burksin elokuvaaman North by
Northwest -elokuvan vuodelta 1959. Siind on kuuluisa maissipeltokohtaus, jossa
elokuvan padhenkild ndytteleva Cary Grant  joutuu pakenemaan
rikkaruohomyrkytyslentoa tekevdd pienlentokonetta. Kohtauksen kauhu on hyva
referenssi. Jannityshén, Francois Truffautin (1983, 9) mukaan “yksinkertaisesti
elokuvan siséllon dramatisointia tai edelleen dramaattisten tilanteiden kaikkein
voimakkainta esittdmistd”. Paikka on laaja ja tavallaan julkinen, mutta silti olet kauhun
kanssa yksin keskelld ei mitddn. Peltoaukean suuruudella oli myds meidén
tarinassamme suuri merkitys, silld oli tirkedd saada padhenkilo eli liftaava nainen

vaikuttamaan turvattomalta kulkiessaan yksin pitkin pitkd4 maantien vartta.

Truffaut (emt. 222) kysyy kirjassaan Hitchcockilta maissipeltokohtauksen motiivista ja
tekemisestd todeten muun muassa kohtausten kuvien olevan yhtd pitkid. Entisaikana
Truffautin mukaan tuollaiset kohtaukset saatettiin hoitaa nopeutetulla montaasilla eli
yhéd lyhyemmilld ja lyhyemmilld leikkauksilla (ems.). Hitchcock vastaa hinelle ensin
ndin  koskien leikkausta ja  sitd  seuraavassa  sitaatissa  hdn  selittdd

tapahtumapaikkavalintaa:

Kyse ei ollutkaan nyt ajasta, vaan tilasta. Kuvat kertovat pituuksillaan kuinka
paljon mies joutuisi juoksemaan turvaan pddstikseen. Tai paremminkin ne
osoittivat sen, ettei mitddn turvapaikkaa edes ollut olemassa. Sen tyyppistd
kohtausta ei voi tehdd tdysin subjektiiviseksi, silld silloin se menisi ohi
vilauksessa.Ldhestyvi kone pitdd ndyttdd ennen kuin Cary Grant huomaa sen,
silld jos kuva on liian nopea, niin kone hdipyy ruudusta katsojan tajuamatta sitd.

(Ems.)
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Kerron teille kuinka keksin sen. Huomasin joutuneeni vanhan kliseetilanteen
eteen: miestd ammutaan. Kuinka se tapahtuu yleensd? On pimed yo kaupungin
laitamilla. Uhri odottaa katulampun valokiilassa. Katukiveys on dskeisen sateen
kastelema. Musta kissa livahtaa ldhikuvassa talon seindd pitkin. Kuva ikkunasta,
jonka verhojen vilistd ndkyvdt varovaiset kasvot. Musta umpiauto ldhestyy ja
niin edelleen, ja niin edelleen. Mikd voisi olla tillaisen kohtauksen antiteesi? Ei
mitddn pimeyttd, valokiilaa, salaperdisid hahmoja ikkunassa. Ei yhtikds mitddn.
Ainoastaan kirkas auringonvalo sekd tyhjd, avoin maaseutumaisema, jossa
tuskin ndkyy edes puuta tai taloa, joiden takana uhkaava vaara voisi piilotella.

(Emt., 225.)

Tarkoituksemme oli siis luoda painostava, kauhuelokuville tyypillinen pahaaenteinen
tunnelma tdhdan miljodseen, joka ulkoisesti vaikuttaa hyvin kauniilta, seesteiseltd ja
turvalliselta. Nainen joutuu kohtaamaan epdluuloa heréttiviat rahasalkun kanssa
matkaavat mieshahmot miljodssd, jossa mahdollisesti tarvittava apu on kaukana
tavoittamattomissa. Nainen joutuu selviytymddn omillaan ja valitsemaan keinonsa
ulospéddsyyn tilanteesta. Tarinan maailmassa variksenpeldttimen roolilla pyrittiin
luomaan ja alleviivaamaan vaikutelmaa, jossa sekoittuu todellisuus ja henkildiden
omanpéénsisdinen  mielikuvitusmaailma. Hannu-Pekka Bjorkmanin  esittimén
pomohahmon tienpintareella kdymén keskustelun linnunpeléttimen kanssa oli tarkoitus
edustaa erddnlaista juoppohullun sielunmaisemaa, jossa jopa variksenpeldtinkin tuntuu

aidolta ihmiseltd, jonka kanssa voi kommunikoida.

Pyrimme kuvauksella tukemaan titd ikddn kuin sisddnpdinkddntynytti maailmaa
kayttamélld hyvin paljon telelinssejd saavuttaaksemme erittdin lyhyen syviterdvyyden
kohteen ja taustan vilille. Kdytimme S-16mm-formaatissa pddasiassa 300mm- ja
600mm-teleobjektiivia. Tarinan sisdllon kannalta telelinsseilld pyrittiin luomaan ja
korostamaan ristiriitaa upeiden laajojen kauniiden syviterdvien maisemakuvien ja ikdin

kuin omassa kuplassaan tapahtuvan miesten maailman viélisté jannitetta.

Ennakkosuunnitteluvaiheessa katsoimme tyylilajiesimerkkind esimerkiksi Dick Popen

elokuvaamaa ja Philip Ridleyn ohjaamaa The Reflecting Skin -elokuvaa vuodelta 1990,
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jossa laajoilla kullanhohtoisilla peltoaukeilla on myds suuri merkitys kontrastina
ahdistavan suljetun kyldyhteison kuvauksessa. The Reflecting Skin -elokuvassa
tunnelma on outo, jos sitd vertaa vaikka Days of Heaveniin. Jollain tavalla
vinksahtaneisuus on sukua Grant Woodin taiteelle, joka maalaustaiteen historiassa on
kuuluisa Yhdysvaltain maaseutueldméd goottilaiseen sdvyyn esittdvistd teoksista.
Elokuvan tarinan yhteisdssd on jotain pahaenteistd ja pelottavaa. Myds sen juoneen

liittyy maantielld autolla kaahaava pelottava miesjoukko.

Mikael Frinti (1998) kuvaa The Reflecting Skin -elokuvan tunnelmaa arvostelussaan
seuraavasti: “Elokuva on tdynnd visuaalista komeutta, oopperamaisia tunteiden
vyOrytyksid ja maisemaotosten runollista hehkua. Romantikko téssid tekee elokuvaa,
mutta sellainen romantikko, joka ei jyrdd vain mahtipontisin elein, vaan lataa mukaan
ironisia rinnastuksia ja hykerryttdvda mustaa huumoria.”. Kati Sinisalo (1992b) kertoo
haastatteluartikkelissaan, etti The Reflecting Skin otettiin Iso-Britanniassa vastaan
nihkednpuoleisesti: “Sen emotionaalisuus, oopperamaisuus ja liioittelu eivit vedonneet
understatementin viljelijoihin”. Toisaalta aika on muuttanut ihmisten suhtautumistapaa
kyseiseen elokuvaan ja esimerkiksi vuosi sitten kriitikko Timo Malmi (2019) arvioi, ettid
“Vahva tyylittely ja kauhuainekset olivat englantilaisten arvostelijoiden enemmistolle
litkaa. Uusintakatselu kuitenkin paljastaa, ettd elokuva on juuri niiden ansiosta vain
vahvistanut asemaansa nyrjdhtdneen perheen ja lapsuuden persoonallisena

nidkemyksend.”.

Sinisalo (1992b) kertoo elokuvan saaneen Iso-Britanniassa kritiikkid, ettd se on liian
visuaalinen. Tdhén kritiikkiin voin samastua henkilokohtaisella tasolla, silld olen jo
opiskeluajoista ldhtien saanut itse kuulla tuota samaa ja ilkeimmillddn syytoksid, ettd
pyrin tekemddn tydssdni vain kauniita kuvia vailla sielua ja sisdltod. Sinisalonkin
(1992a) arvostelusta on luettavissa rivien vilistd véittima, etteivdt draamallinen sisdlto
ja korostettu néyttivyys voisi niin helposti asua samassa paketissa: “Philip Ridley on
valmistunut kuvataiteilijaksi, ja se ndkyy. Hénen suhteensa kuviin on estoton: niiden ei
tarvitse olla uusia ja omaperdisid, kunhan ne ovat intensiivisid. Kuvien rinnalla itse
draama on toissijainen, kuten unissa.”. Mutta kuten sanottu edelld, mekin padtimme

ottaa riskejd visuaalisen ja kerronnallisen tyylin kanssa. Tapani Maskulan (1992)
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krititkkin lukeminen puolestaan ldmmitti sydéntd. Maskula kirjoittaa: “Philip Ridley
sommittelee otoksiaan aivan kuin hén maalaisi taulua ja monet niistd ldhestyvitkin
enemmaén van Goghin nikemyksid kuin valkokankaan fotorealismia. [--] Vaikka filmi
liikkkuu koko ajan kuvitelmien ja toden rajoilla, sen ilmaisu pysyy silti hdimmaéstyttdvan
tasmillisend. Olen varma, ettd Hitchcock rakastaisi Ridleyn tapaa kasvattaa paniikkia
vaakasuorien horisonttien kehystdmastd ddrettdomyydestd ja sithen hukkuvien ihmisten
epatoivosta” (emt.). Tamd Hitchcock kohta osui ja upposi. Tétd tosiaan myOs me
yritimme hakea ja nyt kun jdlkikdteen saa lukea jostain, ettd jollain referenssitydlld on
ollut edelleen sama referenssi, niin kylldhén se vdhén huvittaa. Tdssé on todellakin sitd
vaikutteenoton linkittymistd ja ketjuuntumista, josta toisessa luvussa puhuttiin. Laitan
tahdn vield muutaman sitaatin Ridleyltd siitd, kuinka hdn itse puolustaa taiteilijuuttaan

ja tyylivalintojaan:

Kun elokuvani tuli Amerikassa ensi-iltaan, New York vihasi sitd ja Los Angeles

rakasti sitd. Itse asiassa toivoinkin sitd,; en tehnyt mitddn keskitien elokuvaa.

Halusin myos kullanvdristd vehndd kirkkaansinisen taivaan alle, Americanaa.

Yksi syy englantilaisten viileyteen oli oma englantilaisuuteni. Jos elokuvan olisi
tehnyt argentiinalainen ohjaaja, sen tyyli olisi voitu hyviksyd. Englanti on kovin
kirjaimellinen kansakunta, joka etsii dlyllistd logiikkaa kaikesta. The Reflecting
Skin on lapsen uni - yhtd epdlooginen kuin Liisa Ihmemaassa. Sen logiikka on

emotionaalista.

Koska minulla on kuvataiteilijan tausta, kriitikoiden on helppo hokea, ettd
elokuvassani ei ole mitddn muuta kuin kuvia. Mutta sitihdn elokuva on:
valkokankaalle pistettyji kuvia. Enkd luo kuvia kaiken muun kustannuksella.
Englannissa ei ole monta elokuvantekijid, jolla olisi selvdsti erottuva
visuaalinen tyyli. Minun mielestdni kaikkien filmien pitdisi ndyttdd sellaisilta

kuin omani. (Sinisalo 1992b.)
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Mekin halusimme nayttidvid, mutta alussa oli vdhédn vaikeuksia hahmottaa, ettd kuinka
ja miten ndilld resursseilla ja tdlld kokemattomuudella. Tarinan sijoittuessa autoon ja
maantielle kuvauksiin sisdltyi lukuisia teknisesti haastavia elementtejd. Jo
kisikirjoitusvaiheessa pohdimme mahdollisuuksia helpottaa kuvauksia tekemalld
muutoksia kisikirjoitukseen. Suurin yksittdinen muutos kasikirjoitukseen tehtiin
elokuvan alussa auton sisdlld tapahtuvaan pitkddn dialogikohtaukseen, joka oli alun
perin Kkirjoitettu tapahtumaan litkkuvassa autossa. Tiesimme jo valmiiksi, ettd
ensimmaiseksi opiskelijatyoksi elokuvassa tulisi olemaan paljon haastavia kohtauksia,
joten ne tulisi huolellisesti ennakkosuunnitella. Padtimme yhdessd ohjaajan kanssa
muuttaa auton sisédlld tapahtuvan dialogikohtauksen niin, ettd auto on tarinassa
paikallaan tien varrella. Kohtaukseen kirjoitettiin kuljettajan poistuminen ulos autosta,
joka mahdollisti koko dialogin tapahtumisen paikallaan olevassa autossa. Pystyimme
kuvaamaan koko kohtauksen uudessa paikassa kaukana paiteisti vasta puidun
peltoaukean keskelld. Néin meilld oli rauha tyoskennelld ja pystyimme valaisemaan
kohtauksen kaikessa rauhassa. Ainisuunnittelua opiskelevalle ohjaajalle rauhallinen
miljod puhtaan ja hiiri6ttoméin dialogiddnen taltioimista varten oli myds erityisen

mieluisa valinta.

Esiteltydimme tarkat storyboardkuvat seké storyboardia vastaavat kuvauspaikoilta otetut
pimidssd vedostamani valokuvat, saimme koulun tuotannoista vastaavan opettajan
ndyttdméddn suunnitelmallemme vihredd valoa. Saimme yhteensd kuusi rullaa 16mm-
filmid. Kdytossémme oli noin 20 sekuntia filmid jokaista elokuvaan leikattua kuvaa
kohden, kun otetaan huomioon lataukseen ja laboratorioon tarvittavat filmirullan alku-
ja loppuosuudet. Kahdeksan minuutin elokuvaan saimme siis noin 60 minuuttia
raakafilmid. Kuvaustilanteeseen se vaikutti niin, ettd jotta mééra saatiin riittdméén, me
ikddn kuin leikkasimme jo elokuvaa kuvaustilanteessa. Emme voineet kuvata asioita
ristikkdin, vaan ainoastaan kulloisenkin storyboardiin piirretyn hetken. Pyrimme
olemaan erityisen huolellisia laajoissa kuvissa ja kdynnistimdan kameran aivan viime
sekunneilla, kuten esimerkiksi juuri ennen kuin auto ilmestyy kuva-alaan. Vastaavasti
myo0s pysdytimme vilittdmasti kameran filmin sddstdmiseksi heti kun toiminta oli

loppunut otossa.
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Peltoaukean voimakkaan kullankeltaista hehkua pyrittiin  tuomaan esiin jo
kuvaustilanteessa voimakkaalla straw- ja chocolate-kamerafilttereiden yhdistelmalla.
Kuvauksemme ajoittuivat lokakuun ensimmadiselle viikolle, jolloin peltojen véri oli
luonnostaan mahdollisimman syvénkeltainen ja aurinko oli jo hieman matalammalla
keskelld pdivddkin verrattuna aivan keskikesdén. Suunnittelimme kuvausjirjestyksen
niin, ettd aurinko sijoittuisi aina kuin vain mahdollista kuva-alan suuntaan, jolloin
saisimme useimpiin kuviin  takavalon. Kuvasimme usein vastakuvatilanteessa
ensimmdisen kuvan aamupdivélld vastavaloon ja saman tilanteen vastakuvan
iltapdivélld auringon kddnnyttyd jélleen takavalon puolelle. Joissakin kuvissa, missd
taustamaisema ei ollut tunnistettavissa, kuvasimme molemmat ldhikuvasuunnat samaan
vastavalosuuntaan kédntdmalld néyttelijoiden rintamasuuntia puolikierrosta. Erityisesti
loppukohtauksessa sillalla jouduimme toimimaan télld tavalla niyttelijoitd kaantdmalla
lahikuvissa, silld kuvauspaikalla vastakuvaussuunta ei ollut mahdollinen,silli emme

halunneet esitelld kuvaussiltamme viereen rakennettua uutta maantiesiltaa.

Takaa-ajokohtauksessa meilld ei ollut kidytdssimme mitddn kamerakiinnitysvilineitd,
joten kiytdnnossd kamera oli sylisséni tai olkapdillédni auton sisélld tai vaihtoehtoisesti
auton takakontissa takaa-ajokohtauksen eri kuvakulmia kuvattaessa. Volvo, jolla tarinan
miesjoukko matkasi, oli ohjaajamme oma auto ja satuimme tietdméédn, etti tistd
vanhemman mallisesta autosta on helppo irrottaa esimerkiksi sivuovet ja takakontin
luukku kuvaustilanteessa. Autossa oli my0s erityisen pehmed jousitus, joka helpotti

kuoppaisilla teilld kdsivarakuvaamista.

Auton sisdkohtauksia kuvatessa meiddn olisi kannattanut kayttdd vastandyttelijoitd
katseen suunnassa. Vaikka vastaniyttelija ei ollutkaan kuvassa, niin niyttelijdilmaisu
olisi ollut huomattavasti elivimpaa ja luontevampaa néyttelijan pystyessd kohdistamaan
puheensa ja eleensd oikealle ihmiselle. Nyt pddadyimme kuvaamaan suuren osan
néyttelijoiden osuuksista auton sisdlld yksittdisind kuvina ilman vastandyttelijoitd. Se,
ettd kuvasimme kunkin ndyttelijin yksittdin, oli tietoinen valinta, jotta saisimme
leikkauspdydélle mahdollisimman paljon viljyyttd leikkauksen rytmittimiseen ilman

monen ndyttelijan kuvassaolon aiheuttamaa mahdollista jatkuvuusvirhetta.
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Silta oli nidyttdvd miljo6 loppukohtaukselle ja se palveli tarinallisesti hyvin
kapeudellaan, kun auton eteen ylléttden kadvelevd variksenpelidtin pakottaa karkulaiset
hidastamaan vauhtia ja lopulta pysdhtyméaén. Sillan molemmilta puolin asfalttipdillyste
oli jo ehditty poistamaan ja kulku sillalle kdvi hyvin lyhyen tieosuuden kautta.
Pystyimme hyOdyntdmdidn kuvaussiltamme aivan vieressd ollutta uuden maantiesillan
jalkakéytdvdad ja pyordilytietd, johon meilld oli mahdollisuus sijoittaa henkildnosturi.
Harjoituselokuvan resursseilla meilld oli mahdollisuus vuokrata noin kymmenen metrin
korkeuteen nostava henkilonostin laajoja maisemakuvia varten ja pieni kannettava
generaattori nosturin sekd pienten koulultamme saatujen elokuvavalojen kiyttod varten.
Nosturin korin pystyi ohjaamaan uuden sillan kaiteen yli niin, ettd saimme kuvattua
ndyttdvan yldkulmakuvan joen yldpuolelta siltakohtaukseen ja néin sidottua siltamiljoon

ailemmin elokuvassa esiteltyyn peltomaisemaan.

Sillalle saapuessaan pakoauton oli haasteellista saada riittdvd vauhti ennen sillan
kannelle saapumistaan lyhyestd kiithdytysmatkasta johtuen. Leikkauksessa oli
mahdollista voimistaa vauhdin tuntua eri kuvakulmia yhdistdmélld niin, ettd tarinassa
vauhdin vaikutelma korostui, vaikka todellisuudessa kuvaustilanteessa auton vauhti ei
ollutkaan kovin suuri. Linnunpeléttimen ja auton kohtaamisessa halusimme hyoddyntdé
teleobjektiivin kaksiulotteistavaa ominaispiirrettd niin, ettd sijoitimme peldttimen
hieman ldhemmaiksi kameraa kuin pakoauton keulan linjan ja ndin pystyimme
turvallisesti kuvaamaan kuvan, jossa pakoauto juuri ja juuri pysdhtyy peldttimen

jalkojen eteen.

Toimin elokuvassa myos leikkaajana, silld olin jo ennen kuin hain kouluun leikannut
useamman vuoden ajan erilaisia lyhytelokuvia, musiikkivideoita seké skeittielokuvia.
Valmiissa elokuvassa on 149 kuvaa. Olin piirtdnyt storyboardin niin, ettd sithen oli
piirretty jokainen leikkaus jo valmiiksi. Koulun varsinainen filmimé&éra olisi ollut tdhén
elokuvaan yhteensd neljd rullaa 16mm-filmid. Kéyttdmdmme kuusi rullaa filmid

mahdollisti juuri ja juuri suunnittelemiemme kuvien kuvaamisen.
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Tekniikkamme toi paljonkin haasteita leikkaustilanteessa, silld oli haasteellista paasta
joistakin epidtyydyttivistd kuvapareista leikkauksessa eteenpdin. Korvaavaa tapaa
leikata oli vaihtoehtoisten kuvakulmien tai erityyppisen néyttelijdilmaisun puutteen

johdosta haastavaa 10ytd4. Sattui myos niin, ettd kuvausten viimeisend pdivana
kameraamme tuli hdirid ja kamera teki niin sanottua salaattia, jolloin menetimme
muutamia minuutteja kallisarvoista raakamateriaalia. Onnistuimme silti kuvaamaan
kaiken suunnitellun materiaalin. Valmiista elokuvasta jii muutamia kuvia kdyttdmatta,
varsinkin takaa-ajokohtauksesta. Toisaalta muutamia yksittdisid kameraottoja on

leikattu elokuvaan kahteen kertaan.

Lopullinen  tv-version  vidrimiirittely  toteutettiin ~ Pasilassa  Yleisradion
V2-virimédrittely-yksikossd. Sielld védrimidrittelijd Marko Terdvd pystyi melko
nopeasti saturaatiota lisddmailld ja hieman linssisuodattamien luomaa hyvin kylldisen
lammintd maailmaa viilentdimélldi saamaan elokuvan lopullisen virimaailman
tasapainoon. Elokuvan skannaus toteutettiin niin, ettd negatiivin koko informaatio
laitoja myoéten skannattiin beta-nauhalle. Tdmé valinta toimi oikein hyvin
tv-formaatissa, joka automaattisesti leikkaa hieman kuvan laita-alueita pois. Nykyisin
nettikdytdssd tuo negatiivin reuna-alueiden skannaus paljastaa hieman liikaa ja ndin
ollen esimerkiksi auton ulkopintaa nékyy joidenkin ldahikuvien sivuilla, jotka tarinassa
on asemoitu auton sisdpuolelle. Elokuvan 35mm-filmikopion vérimédrittelyn toteutti

puolestaan Timo Nousiainen Pasilan Finlabissa.

Pystyimme hyodyntdméain tarkan ennakkosuunnittelun kuvaustilanteeseen luoman
selkeyden ja saimme opiskelijaryhmdamme kanssa toteutettua kuvausaikataulun neljdssa
pdivassd kaikki ne kuvat, jotka olimme suunnitelleetkin. Kéytdnndssd lyhyilld ja
harvoilla otoilla kuvattu materiaali oli filmimiaraamme suhteutettuna ainoa vaihtoehto,
vaikka se tuottikin leikkausvaiheeseen haasteita, joista selvittiln. Kameran
linssisuodattimien kdyttd auttoi hallitsemaan kuvauspéivien vaihtelevia sddolosuhteita.
Kuvauksissa satoi vettd joka pdivéd ja oli hyvinkin kylméa sdd, mutta saimme kuvaa
varillisesti ldmmittdmalld luotua vaikutelman kuumasta kesdpdivistd. Kuvauspéivind
tarkoituksenamme oli hyddyntda auringonlaskun jélkeinen kaunis sinisen hetken valo.

Lokakuussa tuo sininen hetki ei kuitenkaan kestdnyt endé ldhellekdédn niin pitkdan kuin
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esimerkiksi keskikesdlld ja kuvaustilanteessa aloimme kiyttdd sanontaa Pojat, pojat
auringot laskee” muistuttaaksemme ryhméadmme, ettd kuvausvalo oli pian loppumassa.
Sanonta on mukaelma elokuvaaja Esa Vuorisen FSC kéyttdméastd sanonnasta “Pojat,
pojat”, jota hdn toistuvasti kdytti luennoidessaan koulullamme. Koimme, etti elokuvan
tyonimi oli tuiki tavallinen ja ehképd myos liian konservatiivinen elokuvallemme. Néin

Pohjalainen bulevardi -tydnimi vaihtui nimeen Pojat, pojat auringot laskee.

22



4. JOHTOPAATOKSET

Elokuvan tekoprosessissa oli merkityksellistd, ettd meilld oli ohjaaja Penin kanssa
malttia pohtia ja uudelleenkirjoittaa kasikirjoitusta. Kirjoitimme sen niin monta kertaa,
ettdi pystyimme saamaan tarinan ja siind esiintyvdt hahmot palvelemaan elokuvan
maailmaa toivotulla tavalla. Samalla pohdimme késikirjoittamista siitd nidkokulmasta,
ettd mikd olisi resurssiemme ja osaamistasomme puitteissa mahdollista toteuttaa. Myos
ohjaavan elokuvausopetuksen puutteen pystyimme ohittamaan perusteellisella
ennakkosuunnittelulla, vaikka sekin vield aluksi herdtti koulullamme epdilyksid
onnistumismahdollisuuksistamme.  Erityisesti auto elementtind ja  kaukana

padkaupunkiseudulta tapahtuvat kuvaukset saivat koulun auktoriteetit miettelidiksi.

Erilaisten néyttelijdilmaisuvaihtoehtojen vihyys sekd raakamateriaalin niukkuus nakyy
elokuvan lopputuloksessa erdissd kohdin hyppadvina leikkauksina. Mahdollisuus kuvata
enemmain tapahtumia ja reaktiota ristikkdin olisi helpottanut leikkausprosessia ja olisi
tehnyt lopputuloksesta teknisesti ehedammén elokuvan. Edullisen henkilénosturin
vuokraaminen kalliin elokuvakraanan ja sitd operoivan ammattihenkilon sijaan oli
budjetillisesti kiytinndssd ainoa vaihtoehto, joka mahdollisti elokuvalle tirkeiden
laajojen peltomaisemien kuvaamisen. Pyrimme suunnittelemaan laajat ja korkealta
kuvatut kuvat niin, ettd kameran paikallaan pysyminen vaikuttaisi tietoiselta
tyylivalinnalta, ettei katsoja jdisi kaipaamaan elokuvakraanan mahdollistamaa
kolmiulotteista liikettd kuvissa. Tyoryhmidmme oli sen verran pieni, ettei esimerkiksi
erillistd valoryhméé ollut lainkaan. Sijoitin itse tarvitsemamme pienet valot niitd
vaativiin kohteisiin. Vaihtelevista sddolosuhteista huolimatta saimme kuvattua suuren
médrdn kuvia jokaisena kuvauspédivindmme, mistd olen hyvin kiitollinen. Lopullisen
leikatun elokuvan kuvaméirdn ollessa 149 kuvaa, enndtimme siis kuvata kaikki

suunnitellut noin 28 kuvaa yhta kuvauspiivéa kohti.

Tyylilajivalintamme tuntuu edelleenkin oikealta ja perustellulta, vaikka elokuva
tarkoituksella poikkesikin silloin koulullamme ja ehkdpd kotimaisessa elokuvassa
yleisestikin vallalla olleista ihanteista. Nikisin, ettd tind pédivdnd elokuvaan valittu

tyylilaji ei vilttimattd erottuisi endd muiden elokuvien joukosta samalla tavalla.
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Elokuvien tyylilajikirjo on monipuolistunut ja kokeellistunut tdhin pdivdin mennessi
huomattavan paljon. Sithen on varmasti vaikuttanut myds suuret hyppéykset tekniikan
kehittymisessd. Digitaalinen murros on tuonut uusia mahdollisuuksia ja laskenut kuluja
joillain osa-alueilla. Siséltoja koskien vaikkapa televisiotuotannot ovat esimerkiksi
muuttuneet kunnianhimoisemmiksi, rohkeammiksi ja tyylilajikirjoltaan
monipuolisemmiksi 2000-luvun varrella HBO:n ja Netflixin esiinmarssin myo6té, jolla

on vaikutuksensa valtavirran tekemisiin myods muissa tuotannoissa.

Harjoituselokuvastamme jdi  pieni palanen siind mielessd eldmdin suomalaisen
elokuvan historiassa, ettd toinen tuottajamme Aleksi Bardy pystyi hyodyntdméédn
kokemuksiaan ja kasikirjoitti Pohjanmaan lakeuksille sijoittuvan Hdjyt-elokuvan, jonka
ohjaajana toimi Aleksi Mékeld ja elokuvaajana Pinja Hellstedt FSC. Omalla kohdalla
koen tistd harjoituselokuvasta olleen referenssind varmasti hydtya, silld sain elokuvan
valmistumisvuonna 1997 ensimmdiset tyokutsut mainoselokuvatuotantoyhtioiltd ja
padsin  kuvaamaan televisiomainoksia. Samoin piddsin kuvaamaan erilaisia
musiikkivideotuotantoja, joista vuonna 1997 kuvattu Aleksi Bardyn ohjaama Ultra Bran
Sind ldhdit pois ketaisine sadetakkeineen muodostui orkesterin yhdeksi kulmakiveksi.
Toimin kyseisen musiikkivideon elokuvaajana, késikirjoittajana, leikkaajana sekd
puvustin yhtyeen niihin kuuluisiin keltaisiin sadetakkeihin. Elokuvan teossa kidytdnnon
kautta opituista kuvausteknisistd keinoista, kuten pitkien teleobjektiivien kaytosta,
siniselld hetkelld kuvaamisesta ja lampimédn keltaisen virin hyddyntdmisestd oli

merkittdvad hyotyd myos Sind ldhdit pois -musiikkivideon elokuvaamisessa.

Pojat, pojat auringot laskee kutsuttiin mukaan Tukholman elokuvafestivaaleille ja
Tampereen lyhytelokuvajuhlille vuonna 1997. Elokuvamme osallistui samana vuonna
myds Puolan Camerimage-festivaaleille ja tuli sielld palkituksi elokuvauksesta.
Kuvaajapalkinto tuntui harvinaiselta kunnialta ja tunteikkaalta erityisesti my0s siksi,
ettd palkintoraadissa sattui istumaan tuonna vuonna The Reflecting Skin -elokuvan
elokuvannut Dick Pope BSC. Kaipa hdn ymmadrsi hatunnostomme ja néki elokuvan
timédn tdssd tutkielmassa aiemmin esitellyn “muotoa muuttavan arvostamisen”

nikokulmasta jollain tapaa onnistuneena. Jotenkin timén sanominen sulkee ympyrdn
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hyvin, kun timid tutkielma késitteli vaikutteenottoa osana luomisprosessia.

Loppukaneettina siteeraan Thomas Bernhardin Hdirié-romaanin ruhtinas Saurauta:

Sitaattien kdytto kdy hermoilleni. Mutta meiddt on luotu maailmaan joka
Jatkuvasti siteeraa kaikkea, jatkuvaan siteeraamiseen, joka on maailma, tohtori

hyvé. (Bernhard 2014, 151-152.)
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