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1 JOHDANTO

Leikkaaja Thelma Schoonmaker totesi eraassa haastattelussa, ettd leikkaaminen on
mystista. Siihen liitetddn suuria sanoja kuten intuitio, tunne ja alitajunta. Kun aloitin
opintoni Metropoliassa kuvallisen ilmaisun linjalla, tuntui leikkaaminen aluksi hyvinkin
mystiselta. Opiskelun aikana tuo mystisyyden verho raottui hieman, mutta vasta kun
leikkasin lopputydnani lhana Aina -elokuvaa, ymmarsin, etten viela tiennyt juuri mitéan
leikkauksen saloista. Niinpa halusin tutkia asiaa, |0ytaa teorioita ja neuvoja, seka

selvittadd itseéni viisaampien kokemuksia ja ndkemyksia leikkauksesta.

Muistan kuinka aloin opintojeni alussa huomata yksittéiset kuvat kuvavirrasta
selkedmmin kuin aiemmin. Ké&sitin miten yksinkertainen kohtaus, jossa esim. henkild
kavelee kohti ovea, tarttuu ovenkahvaan ja astuu sisdan kaytavaan, vaati kolmea eri
otosta. Ja kolmesta otoksesta saatiin vasta leikkaamalla kokonaisuus. Otosten
laittamisesta perakkain ei vield synny vaikuttavaa tarinaa, vaan siihen vaaditaan jotain

aivan muuta. Elokuvaleikkaus on rakentamisen, yhdistdmisen ja rinnastamisen taidetta.

Tutkin opinndytetydsséani leikkauksen mahdollisuuksia vaikuttaa katsojaan. Halusin
selvittad, miten leikkauksen avulla voidaan luoda emotionaalisesti vaikuttavaa
elokuvaa. Tyéssani olen perehtynyt pddosin ns. perinteiseen elokuvakerrontaan, joka
usein nojaa amerikkalaisen elokuvan perinteisiin. Liséksi olen kasitellyt lyhyesti
Venajalta 1&htoisin olevaa montaasiajattelua. Tarkoitukseni ei ole ollut esitelld
kattavasti eri leikkauksen teorioita vaan tarkastella joitain oleellisia keinoja tehda

elokuvaa, joka herattdd katsojassa tunteita. Tarkastelen tytssani pelkastaan



kuvaleikkausta, silla danileikkauksen ja -suunnittelun vaikutusten késittely vaatisi
mielestéani kokonaan oman tutkielmansa. Tavoitteenani oli tehda selke&kielinen
tutkielma, josta voisi olla hydtya aloitteleville leikkaajille ja niille, jotka kaipaavat

terastysta tyttapoihinsa ja leikkaukselliseen ajatteluunsa.

TyoOni jakaantuu neljaan lukuun. Luvussa kaksi esittelen tyoni teososan eli /hana Aina -
elokuvan. Seuraavaksi kasittelen sen leikkausprosessia. Neljdnnessa luvussa kasittelen
leikkauksellisen ilmaisun kehitysta ja historiaa seka perehdyn leikkauksen teorioihin
fokuksena emotionaalisesti vaikuttavan elokuvan luominen. Kayn lapi leikkauksen
teorioita ja tutkimuksia sek& kerron omia ajatuksiani ja havaintojani /hana Aina -
elokuvan leikkausprosessin pohjalta. Viidennessa luvussa késittelen /hana Aina -
elokuvan leikkausratkaisuja perusteellisemmin kohtaus kohtaukselta. Elokuvan
aanileikkaus ja musiikki valmistuvat vasta keséan 2010 aikana, mutta kuvaleikkaus on
tehty ja osa musiikeistakin on jo paikoillaan, joten tdman hetkisesta versiosta saa jo

hyvin kasityksen itse elokuvasta.

2  [HANA AINA -ELOKUVA

2.1 Elokuvan teema

Elokuva kasittelee muistoja, niistd vapautumista ja nykyhetkeen herddmisté. Joskus
muistot saattavat olla kauniimpia kuin todellisuus niiden takana. Moni saattaa jossitella
tekemisiddn ja miettid, mité olisi tapahtunut, jos olisi valinnut toisin tai toiminut toisin.
lhana Aina -elokuvassa paahenkild saa muistojensa rakkauden yllattden takaisin, mutta
pian realismi iskee kovalla kadella ja lopulta vapauttaa henkilon jossittelusta ja

elamaan tata paivaa.

2.2 Tyyli ja genre

lhana Aina on vajaa puolituntinen draamakomedia. Elokuvan ohjaaja Matias Boettge
viehtyi elokuvan mahdollisuuteen rikkoa totuttuja kaavoja. Elokuva alkaa perinteisesti,

lahes kaurismakelaisissé tunnelmissa istuskellaan baarissa ja haikaillaan menneita.



Tapahtumien edetessé elokuvan tyyli alkaa muuttua, kunnes se rikotaan kunnolla
toiseksi viimeisessa kohtauksessa. Elokuvan k&anne on yllattava ja herkullinen. Elokuva
tarjosi myos haastetta, silla se oli saatava pysymaan yhtenaisena tyylimuutoksista
huolimatta ja lisdksi tasapainoiltava draaman ja komedian védlimaastossa. Elokuva
noudattaa perinteistd tarinankerrontaa. Tapahtumat etenevat lineaarisesti, ainut

poikkeus ovat Maran muistot, joita ndhdaan elokuvassa yhteensa kolme kappaletta.

2.3 Tarina

Elokuva kertoo tarinan keski-ikdisesta Marasta, joka on jadnyt kiinni muistoon
nuoruuden ihastuksestaan Ainasta. Muistoihin vaipuminen estda Maraa elamasta
nykyhetked. Mara kuluttaa aikaansa l&hi6baarissa, jossa han kuuntelee jukeboksista
aina tiettya kappaletta ja vajoaa muistoihinsa Ainasta ja hetkesta jolloin he tanssivat ja

suutelivat.

Maran maailma jarkkyy, kun baarinpitdja Riitta on erdana paivana vaihtanut
jukeboksiin levyt. Mara raivostuu ja Riitta heittdd hanet ulos baarista. Mara jaa
istumaan kadulle ja ikava tilanne tuo mieleen kipeat muistot Ainasta ja eron hetkesta.
Muistoista havahduttuaan Mara huomaa jalkojensa juuressa lehden, josta pilkistaa
tutut kasvot. Lehdessé on juttu Ainasta, joka on nykyddn menestyva

parisuhdeterapeutti. Mara innostuu ja paattaa etsia Ainan kasiinsa.

Siistiksi laittautunut Mara kohtaa lopulta Ainan ravintolassa ja saa tanssia tutun
kappaleen hanen kanssaan. Maran tie vie Ainan asunnolle, mutta oudot &anet
keskeyttavat kiihkean hetken sohvalla. Mara jaa odottamaan Ainaa ja vaipuu vield
kerran muistoihinsa. Yhtékkia Kimmo ryntaa paikalle kahleissa Ainan kellarista.

Pian Mara alkaa ymmartaa tilanteen todellisen laidan. Aina yrittda vakuutella Maraa,

mutta Mara lahtee.

Loppukohtauksessa ollaan jélleen baarissa. Maran kaverit istuvat tutuilla paikoillaan,
mutta Maran paikka on tyhja. Samassa Mara kévelee jukeboksille. Han laittaa uuden

kappaleen soimaan ja hytkyy musiikin tahtiin ja hymyilee Riitalle. Mara menee



kaveriensa luo, jotka vitsailevat. Mara nauraa heidan jutuilleen, on Iasn&. Mara on

vaihtanut uuden “Biisin” ®lamassaan.

3  LEIKKAUSPROSESSI

3.1 Lahtokohdat

Kuulin Thana Aina -elokuvasta ensimmaisen kerran vuonna 2007 kun valitsimme luokan
kanssa toteutettavaa elokuvaa filmikurssille. Elokuvaa ei silloin valittu tuotantoon,
mutta se jai mieleeni. Lahinna siksi, ettd kummastelin sen loppuratkaisua, enka

ymmartanyt elokuvan sanomaa, joka tuntui l&hinnd sovinistiselta.

Kasikirjoittaja Ville Muhonen ja ohjaaja Matias Boettge paattivat toteuttaa elokuvan
opinnaytetyonaan. Sattumien kautta lupauduin leikkaajaksi, silla omat
opinnaytetydsuunnitelmani olivat juuri menneet uusiksi. Pidin elokuvan tarinasta, mutta
vierastin yha lopun k&annettd, jossa haaveiden kohteena oleva nainen paljastuu
yhtékkia suorastaan psykopaatiksi. Keskustelut ohjaajan kanssa auttoivat katsomaan
elokuvaa uudesta nédkdkulmasta ja aloin ajatella sen tarjoamasta maailmasta eri
tavalla. Silti viela leikatessanikin kyseenalaistin Maran toimintaa ja halusin tuoda

hahmoa sympaattisempaan suuntaan.

Olin projektissa mukana jo melko alusta asti. Annoin palautetta kasikirjoituksesta ja
osallistuin ohjaajan apuna mm. nayttelijoiden valintaan seka toimin lavastajan
apulaisena ja rekvisitoorind. Juuri ennen kuvauksia tapahtui vield yllattava kaanne, silla
elokuvan lavastaja joutui luopumaan tehtavistdan. Kuvauksiin oli silloin enaé viikko
aikaa, eika sijaista loytynyt, joten minusta tuli elokuvan lavastaja. Pesti oli raskas, silla
ennakkosuunnitteluun oli jaanyt liilan vahan aikaa ja monet hommat kasautuivat viime
hetkille. Moni kuvauspaikkakin ratkesi vasta juuri ennen kuvauksia. Hoidin paljon
lavastushankintoja viela kuvausviikollakin ja kuvauksissa jouduin selviytymaan hyvin

pienella ryhmalla.

Kuvausten jalkeen oli tyhja olo. Olisi pitdnyt aloittaa leikkaaminen, mutta kuvaukset

olivat vieneet voimia ja lisaksi vetaneet aika syvélle elokuvaan. Leikkaaja ei yleensa



koskaan ole lasnd kuvauksissa, silla halutaan, etta hanella on ty6nsa aloittaessaan

ennakkoluuloton ote materiaaliin.

Ymmarsin tarvitsevani taukoa ja niinpa odotin useamman viikon ennen kuin ryhdyin
leikkaamaan. Tauonkin jalkeen taistelin vield pitkédn motivaationi kanssa, silla
leikkaaminen ei tuntunut hyvalta ja tunsin olevani tunnetasolla liian kiinni elokuvassa ja

kuvauksissa koetut paineet ja negatiiviset hetket puskivat mieleeni.

Nyt jalkikateen katsottuna tuntuu, ettd paasin lopulta hyvin irti kuvausten luomista
ennakkoajatuksista. Lavastuksenkin pyrin unohtamaan, vaikka se yhé joissain
kohtauksissa pistad silmaani. Uskon, etta kyseenalaistukseni elokuvan tarinan
mielekkyydesta olivat lopulta hyodyksikin, silla kiinnitin mielestani tarpeellista huomiota
elokuvan uskottavuuteen ja padhenkilon samaistuttavuuteen. Tarkoituksenani oli tehda

elokuva, jonka tarinan katsoja voi hyvaksya ja joka herdttaa tunteita.

3.2 Tydvaiheet ja aikataulu

lhana Aina kuvattiin Sonyn EX1-kameralla, joka on suoraan muistikorteille tallentava
HD-kamera. Tiedostot siirrettiin muistikorteilta Final Cut Pro -leikkausohjelmaan.
Aanittaja toimitti aanitiedostot, jotka yhdistin kuviin Final Cutissa. Taméa vei paljon
aikaa, silla materiaalia oli yli neljan tunnin edesta ja joissain otoksissa ei ollut lydty

klaffia oikein, joten jouduin synkkaamaan otoksia "Rasin””

Synkkauksen jalkeen katsoin materiaaleja |api. Lisdksi katsoin materiaaleja
kohtauksittain [api aina ennen tietyn kohtauksen leikkaamista. Kun sain 0-version
valmiiksi, katsoimme sen yhdessa ohjaajan kanssa. Totesimme tuolloin molemmat, ettéa
tydsarkaa on paljon, mutta uskoimme materiaalin taipuvan hyvaksi elokuvaksi.

Jatkoin seuraavien versioiden tydstamista ohjaajan kommenttien ja omien ajatusteni
mukaan. Ohjaaja teki kuville suuntaa antavan varimaarittelyn, joka yhtenaisti
visuaalista ilmett& ja helpotti elokuvan katsomista ja leikkaamista. Alussa leikkasin
elokuvaa yksin, mutta loppuvaiheessa istuimme yleensa yhdessa ohjaajan kanssa

leikkauspdydan aaressé ja pohdimme vaihtoehtoja.



Leikkauksen edetessa ndytimme elokuvaa muutamia kertoja leikkaaja Otto
Ikéheimoselle, elokuvaohjaaja Aku Louhimiehelle seka kasikirjoitusopettaja Antero
Arjatsalolle. Palaute oli erittdin tarkedd, etenkin kun leikkausprosessi venyi niin pitkaksi,
oli tarke&a saada tuoreita silmid katsomaan leikkausversioita. Tosin valilla ristiriitaiset
mielipiteet sekoittivat ajatuksia, silla Louhimies saattoi olla vahvasti jotain mielta
tietysta kohtauksesta, josta taas Arjatsalo ei huomauttanut mitdan ja painvastoin.
Lopulta tuntuikin tarkedmmalta pitdd oma visio vahvasti mielessa ja hyddyntaa

palautetta harkiten.

Leikkaaminen oli mielestani erittéin haastavaa. Kuvia oli jouduttu kireén aikataulun
vuoksi karsimaan ja osa kuvatuista kuvista oli epdonnistunut, joten materiaali oli
kaikkea muuta kuin ihanteellista leikattavaa. Ohjaaja Matias Boettge ei ollut
tyytyvainen mm. baarikuvauksiin ja kohtauksista tuntuikin joskus puuttuvan vahva
nakemys ja tunnelma. Hyva esimerkki vahvan vision tarkeydesta on mielestani
elokuvan ensimmaisen kohtaus, jossa pitéisi olla vahva tunnelma ja luoda baarista
aivan oma maailmansa, mutta tuntuu, etté nayttelijan ohjaus ei taysin onnistunut ja

hyvista kuvistakin oli puutetta.

Syksylla omat opintoni olivat jo loppusuoralla ja aloitin ty6t uudessa tyopaikassa. Seka
ohjaaja ettd mina olimme kiireisia, joten annoimme elokuvan leikkauksen edeta
hiljalleen ja teimme sita silloin kun aikaa oli. Leikkausvaihe kestikin lopulta melkein
vuoden. Kuvaukset olivat paattyneet toukokuussa 2009 ja luovutimme elokuvan

aanileikkaajalle huhtikuussa 2010.

4  LEIKATEN LUOTU ELOKUVA

4.1 Tallahan voi ilmaistal —Leikkaus keksitaan

Elokuvan syntyessa 1890-luvulla, sit ei viela noteerattu taiteena. Ensimmaisia elokuvia
ei leikattu vaan ne koostuivat yhdesta otoksesta, kuten junan saapumisesta asemalle.
(Kivi & Pirila 2008, 11.) Otosten yhdistelya ja vaikutusta toisiinsa ei suinkaan keksitty
heti.



Elokuvan leikkaustekniikkaa sovellettiin aluksi taikatempuissa. Ranskalainen taikuri
Georges Méliés kaytti vuonna 1896 ensimmaisessa elokuvassaan Escamotage d” une
Dame chez Robert-Houdin hyvakseen hyppyleikkausta saadakseen tuolilla istuvan
naisen muuttumaan luurangoksi. Méliés kehitteli myos lukuisia muita tekniikoita, jotka
kuuluvat elokuvakerrontaan yha tanakin paivana kuten pysaytyskuvia, nopeutuksia,
hidastuksia, filmin takaperin ajoa seka haivytystekniikkaa (fade-in ja fade-out) ja
ristikuvia. (Kivi & Pirila 2008, 11.)

Englantilaisen George Albert Smithin elokuvassa The Kiss in the Tunnel vuonna 1899
nahtiin junan menevén tunneliin ja seuraavassa otoksessa junavaunussa olevan
miehen suutelemassa naista ja kolmannessa kuvassa junan tulevan ulos tunnelista.
Otoksissa oli siis toiminnallista jatkuvuutta ja kahden laajan kuvan valissé oli l&hikuva,

joka ohjasi katsojan huomiota. (Kivi & Pirila 2008, 12.)

Amerikkalainen Edwin S. Porter yhdisti elokuvassaan The Life of an American Fireman
(1902) aiemmin kuvattua ja itse kuvaamaansa nayteltyd materiaalia yhtenaiseksi
tapahtumaksi. Han loi tarinan yhdistamalla yksittaisia eri hetkind kuvattuja kuvia
leikkauksen avulla. Han yhdisti esim. seuraavat otokset: palava talo ulkoapéin, nainen
ja lapsi sisélla palavassa talossa, nainen lAhd6ssa huoneesta ja nainen tulossa eteiseen.
Leikkausten avulla voitiin siirtya tilanteesta toiseen ja luoda ajallinen jatkuvuus.
Katsojan kokemusta ajasta voitiin johdatella valitsemalla tarinasta vain merkittavat
kohdat ja yhdistdmalla ne, jolloin saavutettiin yleison voimakkaampi elaytyminen
elokuvan tapahtumiin. Merkittdvimmassa elokuvassaan The Great Train Robbery
(1903) Porter leikkasi suoraan toiminnasta toiseen kayttamatta mitdan siirtymakuvia
valissa. Leikkaamalla kuvia ristiin han kykeni nayttdamaan samanaikaista toimintaa eri

paikoissa luoden néin intensiivisemman tarinan. (Kivi & Pirila 2008, 12—23.)

Leikkaus vaatii otoksia ja kameratekniikan kehittymisen myota vaihtoehtoisia otoksia oli
mahdollista kuvata entistd enemman. Kameran liikuteltavuuden lisdéntyessa keksittiin,
ettd otoksia voi jakaa useiksi erikseen kuvattaviksi otoksiksi. Kuvakulman vaihtaminen
kesken kohtauksen, mahdollisti vaikuttamisen kohtauksen rytmiin leikkausvaiheessa.
(Kivi & Pirila 2008, 13.)



Dawid W. Griffith rinnasti elokuvassaan After Many Years (USA 1908) eri paikoissa
tapahtuvia lyhyita kohtauksia toisistaan erossa olevista rakastavaisista. Ajan ja paikan
yhteys puuttui, mutta otoksia yhdisti sama ajatus. Kronologia ei hallinnut en&a kuvien
jarjestysta vaan huomio kiinnitettiin kuvien yhdistelyn psykologiseen vaikutukseen.

(Kivi & Pirila 2008, 13.) llmaisullinen leikkaus otti ensiaskeliaan.

Venajalla elokuva valjastettiin tehokkaaksi propagandan vélineeksi 1920-luvulla.
Ulkomaisia elokuvia leikattiin uusiksi vastaamaan haluttua maailmankuvaa ja leikkaus
nostettiin pian elokuvan tarkeimmaéksi ilmaisukeinoksi omissakin tuotannoissa.
Uskottiin, etté tietylla leikkaustyylilla saataisiin katsojassa aikaan tietty psykologinen
reaktio. Hollywoodissa leikkausta puolestaan kehitettiin huomaamattomaan suuntaan.
P&aapaino oli tarinalla ja leikkauksen tuli tukea tarinaa, eika kiinnittdd huomiota
itseensa. (Wendy 2004.)

Euroopassa alkoi 1950-luvulla kehitys kohti vapaampaa elokuvakerrontaa. Ranskalaisen
uuden aallon elokuvat kapinoivat amerikkalaista tyylid vastaan. Leikkaus sai nakya, ja
mm. aiemmin virheend pidetty hyppyleikkaus otettiin rohkeasti kayttoon. My6s
Hollywoodissa haluttiin 16ytaa uusia ilmaisutapoja ja New Hollywoodilainen koulukunta
teki kokeilevampia ja leikkaustavaltaan vapaampia teoksia. (Pirila & Kivi 2008, 22.)
Leikkauksen perussdantgja rikottiin rohkeasti ja néin voitiin mm. korostaa tiettya
tunnetilaa tai tapahtumaa. Nékyva leikkaus luottaakin enemman katsojan kykyyn
tulkita asioita ja luoda assosiaatioita. (Saraviita 2006, 27.) Uudet ilmaisun muodot
l6ysivat tiensa myds musiikkivideoihin ja mainoksiin ja nykyaan voidaankin sanoa, etta
nuorempi sukupolvi on jo aivan eri tavoin tottunut nopeaan kuvakerrontaan ja
epéakonventionaalisiin leikkausratkaisuihin (Wendy 2004). Uskon, ettd ajan myota yha
useampi ihminen on tottunut vapaampaan leikkaustyyliin, nopeahkoon kuvakerrontaan
ja rakenteeltaan monimutkaisempiin tarinoihin. Tall6in leikkaajalla on entistd enemman
mahdollisuuksia, koska katsojat ovat taitavampia ymmartamaan tarinoita ja

hyvaksymaan vapaampaa ilmaisua.

4.2 Mihin leikkauksella vaikutetaan?
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Ellei elokuva koostu yhdestéa otosta, se on aina leikattu. Tarina luodaan
leikkauspdydalla, ja vasta silloin ratkeaa tapahtumien lopullinen jarjestys, henkildiden
kehitys, painotukset ja elokuvan rytmi. Onkin sanottu, ettéd elokuva kasikirjoitetaan
kolme kertaa. Ensimmainen kerta on varsinainen kasikirjoittaminen, seuraava on
kuvaaminen ja viimeinen on leikkaus. (Wendy 2004.) Kasikirjoituksesta ja

kuvaustavasta riippuu, miten paljon leikkaajalla on vaihtoehtoja.

Leikatessa on mahdollista vaikuttaa neljaan perusasiaan: kuvien kuvalliseen/graafiseen
suhteeseen, kuvien rytmiseen suhteeseen, kuvien avaruudelliseen suhteeseen seka
kuvien ajalliseen suhteeseen toisiinsa. Graafiset ja rytmiset suhteet ovat |asna kaikessa
leikkauksessa. Avaruudellinen ja ajallinen suhde saattaa puuttua abstrakteista toista,
mutta tavallisesti elokuvassa on lasna kaikki nelja elementtia. (Bordwell & Thompson
1997, 273.)

Kuvallisilla ominaisuuksilla tarkoitetaan kuvan valaistusta, vareja, muotoja, hahmojen
asettelua, rajausta ja kameran liikettd. Leikatessa voidaan pyrkia leikkaamaan niin, etta
kuvat sulautuvat helposti yhteen, eli ne ovat yhteensopivia esim. valaistukseltaan tai
horisontti on samassa kohtaa, huomiopiste samassa kohtaa jne. Toinen vaihtoehto on
tuoda esiin kontrasti leikkaamalla yhteen hyvin erilaisia kuvia kuten valoisia ja pimeita,
tai lampiman ja kylmén savyisia. (Bordwell & Thompson 1997, 273-278.) Tama antaa
paljon mahdollisuuksia ilmaisuun, silla esim. kahden hyvin erilaisen maailman
rinnastaminen tuo ne molemmat paremmin esiin. Esimerkiksi leikkaamalla ristiin
varikasta ihmisia tdynna olevaa katukuvaa, harmaaseen tyhjaan 1&ahioon, tuodaan
molempien piirteet esille nayttdmalla toisen kuvan tyhjyys verrattuna toisen
taytelaisyyteen. Myds ristikuvia voi kayttaa luomaan yhteyksia kuvien vdlille.
Esimerkiksi Englantilainen potilas —elokuvassa (1996) nainen painaa katensa auton
ikkunaan ja ristikuvalla leikataan mieshenkilon kasvokuvaan, jolloin tulee tunne, etta

nainen kosketti timéan kasvoja.

Kohtauksen rytmi voi olla tasainen, hidastuva tai kiihtyva. Otosten keskindisen rytmin
liséksi on syyta kiinnittdd huomiota puheen rytmiin ja kuvien sisaiseen rytmiin, joiden
avulla voi rakentaa itse kohtauksen rytmid. Jos henkildt puhuvat verkkaisesti on

leikkaustyylinkin hyva noudattaa rauhallisempaa tyylia, ellei haluta luoda koomista tai

erikoista vaikutelmaa. Jos taas kyseessa on esim. takaa-ajo, kannattaa sita yleensa
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tukea kiihtyvalla rytmilla. Kuvan kestolla voidaan kontrolloida katsojalle annettavaa
aikaa hahmottaa kuva. Tilanteesta riippuen voidaan haluta, ettd katsoja ehtii
tarkastella kuvan kaikkia elementteja rauhassa, tai nahda vain olennaisen tai kokea
vain epamaaraisen valayksen jostakin. Pitkilla kuvilla voidaan rauhoittaa tilannetta,
lyhyilla kiihdyttdd. Samoin kuvien kestolla suhteessa toisiinsa voidaan luoda kiihkea,

tasainen tai hidastuva rytmi. (Bordwell & Thompson 1997, 278-280.)

Kuvien avaruudellinen suhde pyritdén pitaméaan katsojalle selkednd, jotta han voi
hahmottaa missé kukin otos tapahtuu. Leikkauksen avulla voidaan rakentaa paikkoja,
joita ei ole olemassakaan. Kuvia yhdistamalla voidaan luoda tunne samassa paikassa
tapahtuvista asioista. Studiossa kuvattua materiaalia voidaan yhdistaa eri
kuvauspaikoissa kuvattuihin kuviin. (Bordwell & Thompson 1997, 280—282.) Ihmisella
on luonnollinen tarve jasentdd ndkemaansa ja rakentaa yhteyksia. Kun katsojalle
naytetdan hevostalli ulkoapéin ja seuraavaksi hevonen pilttuussaan, han olettaa, etta
kyseessa on sama talli kuin ensimmaisessa kuvassa. Jatkuvuuden sailyttamiseksi on

tarke&a ottaa huomioon 180 asteen sdanto ja suojaviiva.

Kuvien ajallisella suhteella tarkoitetaan kuvien jarjestysta, kestoa ja tiheytta.
Elokuvassa ei tarvitse ndyttaa kaikkea vaan aikaa voidaan lyhentaa. Henkilo voi
esimerkiksi kdvella kuvasta ulos ja seuraavassa kuvassa saapua uuteen paikkaan. Talla
tavoin elliptisesti leikkaamalla voidaan elokuvan tarinaa tiivistaa ja pitaa katsojan
mielenkiinto tehokkaammin yll4. Elokuvassa voi olla myds takaumia, hidastuksia ja
pikakelausta. (Bordwell & Thompson 1997, 282—284.)

Viidenneksi leikkauksen elementiksi lisaisin vield kuvien ajatuksellisen suhteen. Kuvat
ilmaisevat usein tiettyd tunnetilaa tai ajatusta. Eri kuvia yhdistamalla voidaan luoda
aivan uusia merkityksia, rinnastaa asioita, luoda kontrastia taikka vahvistaa

merkityksia.

4.3 Saantoja ja malleja
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Selked tarinan kerronta edellyttdd jatkuvuutta ja sujuvuutta. Otosten yhteen
littdmisessa vallitsee yleisesti hyvaksyttyja kerronnan perustapoja ja saanttja. Vaikka
erilaiset tyylit nousevat silloin talléin “rhuotiin”dn tarkedd ymmartaa perinteiset
sdannot. Leikkausta ei kannata rikkoa vain rikkomisen ilosta, vaan aina olisi pyrittava
palvelemaan tarinaa ja kertomaan se mahdollisimman tehokkaalla tavalla. Ja monesti
tehokas tapa saattaa olla se, ettei leikkaukseen vedetd huomiota. Silloin on hyva

muistaa jatkuvuusleikkauksen ja ns. ndkymattoman leikkauksen perussdannot.

Otosten on klaffattava, eli lavastuksen, rekvisiitan ja puvustuksen tulee noudattaa
jatkuvuuden periaatetta. Kuvakokojen ja suuntien on vaihdeltava riittavasti, jotta
leikkaus on miellyttavaa silmalle. Kuvakokojen ero on yleensa riittava silloin, kun
kuvissa on vahintaan kahden kuvakoon muutos kahdeksan kuvakoon
mittakaavasarjassa, esim. laajasta kokokuvasta voi leikata puolikuvaan muttei
mielellddn kokokuvaan. Kuvakulman on muututtava etenkin silloin, jos kuvakoko pysyy
samana, muuten kuva hypahtda. (Kivi & Pirila 2008, 81-85.) Kuvakulman ja kuvakoon
liian pientd muutosta voidaan vastustaa myos silla perusteella, etta jos jokaisen
leikkauksen on palveltava dramaturgiaa, ei liian pieni muutos kuvassa anna mitaan
syyta leikkaukselle (Reisz & Millar 1968, 220). Liian suuri kuvakoon muutos voi
puolestaan hAmmentda katsojaa jos laajasta kuvasta hypataan yhtakkia
yksityiskohtaan, joka ei ole edes erottunut aikaisemmassa kuvassa. Jatkuvuuden tulee
sdilyd myds nayttelijan ilmaisussa, ymparistdssa, valaisussa, vareissa ja kameran
optiikassa. Liikkeen jatkuvuudella voidaan leikkaus saada helposti nakymattomaksi.
Kaden ojennus tai kdantyminen joka alkaa laajassa kuvassa ja jatkuu puolikuvassa,

antaa oikein tehtyna sopivan kohdan leikata. (Kivi & Pirila 2008, 84—88.)

Leikkaaja Walter Murch on laatinut niin sanotun kuuden saannon, jonka mukaan
leikkauksessa on huomioitava tunne, tarina, rytmi, huomiopiste, kaksiulotteinen taso
seka kolmiulotteinen tila ja liike. Tarkein on tunne (painotus 51 %) , sitten tarina (23
%) ja rytmi (10 %). Murchin mukaan tunne nousee selkeasti trkeimmaksi asiaksi
leikkausta mietittdessa. Hanen mukaansa ainut mit& katsoja lopulta elokuvista muistaa
on tunne. (Murch 1995, 17—20.) Uskon, etta se pitda paikkansa. Hdmmastelen usein,
miten huonosti muistan vaikkapa vuosi sitten ndkemani elokuvan juonta, mutta

muistan hyvin, jos joku kohtaus on herattanyt paljon tunteita. Olen my@s ndhnyt monia
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keskinkertaisia elokuvia, joissa on lopussa onnistuttu nostattamaan katsojan tunteet
pintaan ja se on samalla tehnyt koko elokuvakokemuksesta paremman ja jattéanyt

muiston hyvasta elokuvasta.

Leikkaaja Edward Dmytryk on laatinut seitseman leikkausteesia:
—Ala leikkaa ilman hyvaa syyta.

—Jos et ole varma leikkauskohdasta, valitse pidempi vaihtoehto.
—lLeikkaa liikkeesta tai liikkeeseen aina kun mahdollista.

—Valitse tuore vaihtoehto tutun ja paljon kaytetyn sijasta.
—Kaikkien kohtausten tulisi alkaa ja loppua jatkuvaan toimintaan.
—Aseta otoksen arvo sen kuvaklaffauksen edelle.

—Ensin sisalto sitten muoto.

(Dmytryk 1984, 23-145.)

Hyva syy leikkaukselle on se, etté leikkaus vahvistaa sitd mita kohtauksella halutaan
yleisélle kommunikoida. Jos seuraava kuva ei tee emootiota selkedmmaksi tai nayta
toimintaa asianmukaisemmin tai tehokkaammin, niin ei ole syyta leikata.

Liikkeesta liikkeeseen leikkaamisella pyritédn huomaamattomaan ja sujuvaan
leikkaukseen, jolloin katsoja voi hairi6ttéa seurata tarinaa, eivatka leikkauskohdat

héiritse elaytymista.

Kun kohtaukset alkavat ja loppuvat toimintaan, katsojalle tulee tunne, ettd han nakee
palan oikeaa elaméad, joka jatkuu kuvien ulkopuolella, eika lavastettua kohtausta.
Elokuva virtaa, eikéa pysahtele ja ala taas alusta joka leikkauksen kohdalla.

Kohtauksen draamallinen arvo on tarkeampaa kuin leikkauksen estetiikka ja kuvien
klaffaaminen. Kohtaus tulisi leikata tunteen mukaan, vaikka jatkuvuus karsisikin.
(Dmytryk 1984, 38.) Dmytrykin kayttama ilmaisu *8motional flow”dn mielesténi tédssa
hyva ilmaus. Katsojan on saatava kokea yhtendinen ja oikein eteneva tunteiden virta
sen sijaan, ettd paapaino olisi taydelliselld asioiden jatkuvuudella. Tunteiden jatkuvuus

on tarkedmpaa ja sen avulla katsoja saadaan elaytymaan elokuvaan.

Dmytrykin mielesta leikkaajan tulee ponnistella parantaakseen elokuvan koskettavuutta
ja siksi han painottaa siséltéd muodon edelle. Teknisilla taidoilla ei ole merkitysta, jos

niitd kaytetddn elokuvien tekoon, joilla on vahan tekemisté inhimillisyyden (humanity)
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kanssa, Dmytryk toteaa. (Dmytryk 1984, 145.) Hollywood-elokuvissa tdma tuntuu
vélilla unohtuvan, mutta itse koen yhtena elokuvan tarkeimmisté puolista sen, miten se

voi puhutella ihmisia.

4.4 Universaali kieli

Silmiini osui kerran leikkauksesta lukiessani toteamus, etté leikkaus on
kommunikaatiota. Se on mielestani erinomainen kiteytys leikkauksen ideasta.
Leikkauksen tavoite on valittda elokuvan tarina katsojalle parhaalla mahdollisella
tavalla. Leikkaajan itse on oltava myds kommunikoija. Hanen on ymmarrettava
ohjaajaa ja sisdistettava se tunne, jonka ohjaaja haluaa kussakin kohtauksessa valittaa
katsojalle. Kuvia valitessaan ja jarjestéaessadn leikkaajan on mietittava, mika kuva

korostaa parhaiten sitd tunnetta, joka katsojalla halutaan kulloinkin olevan.

Tutkimukset ovat osoittaneet, etta tietyt ilmeet ovat universaaleja kaikkialla
maailmassa. Tutkija Paul Ekman vietti aikaansa Uudessa Guineassa elavan heimon
kanssa, joka eli taysin eristyksissa muusta maailmasta. Han tutki heimon tulkintoja
ihmisen ilmeistd nayttamalla heille valokuvia, seka pyytaen heimolaisia itse esittdmaan
eri tunteita. Ekman huomasi, ettéd ilmeet olivat samat kuin lansimaissa. Universaaleja
perustunteita kuvaavia ilmeitd on Ekmanin mukaan kuusi: ilo, suru, inho, hAmmastys,
viha ja pelko. (Peltonen 2000.) Tama tarkoittaa, ettd ihmiset kaikkialla maailmassa
pystyvét tunnistamaan henkildn tunnetilan hénen ilmeestaan, mikali henkilo ei yrita
peitelld tunnettaan. Elokuvakerronnassa ilmeilld voi olla joskus suurempi merkitys kuin
dialogilla. Oikealla hetkelld l1ahikuvaan poimittu ilme saattaa kertoa katsojalle sen mita

henkil6 todella ajattelee, vaikka han puhuisi tai kayttaytyisi toisin.

New Yorkissa tehdyssa yliopistotutkimuksessa selvitettiin elokuvien vaikutusta aivojen
aktiviteettiin. Tutkimus osoitti, ett& joillain elokuvilla on suuri vaikutus aivojen
aktiivisuuteen. Aktiivisuustasoon vaikuttivat tutkijoiden mukaan elokuvien sisalto,
leikkaus ja ohjaustyyli. Tutkijat nayttivat koehenkildille 30 minuuttia Sergio Leonen
elokuvasta Hyvét pahat ja rumat, Hitchcockin Bang! You're Dead -lyhytelokuvan ja
episodin Larry Davidin tv-komediasta Curb your Enthusiasm sekd 10 minuuttia

editoimatonta yhden otoksen videota New Yorkin puistosta. Aktiivisuus tutkittavien
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aivojen neokorteksin alueella, joka vastaa havaitsemisesta ja kognitiosta, vaihteli
selvasti eri elokuvien kohdalla. Hitchcockin elokuva *Vangitsi” katsojien neokorteksista
65 %, mika viittaa elokuvan suureen kontrolliin katsojien mielista. Eli yli puolet
kyseisesta aivojen alueesta oli aktiivitasoltaan kaikilla katsojilla samanlainen. Toisena
tuli Hyvét pahat ja rumat (45 %), kolmantena Curb your Enthusiasm (18 %) ja
editoimaton puistokuva viimeisena (5 %). Hitchcockin elokuvan kyky *Hallita”katsojien
aivoja ja kaynnistaa ja sammuttaa reaktioita samalla lailla kaikilla katsojilla, antaa
tieteellista nayttdd Hitchcockin kuuluisista taidoista manipuloida yleis6a. Hitchcockilla
olikin tapana sanoa haastattelijoille, ettd hanen luomuksensa perustuvat tarkalle
tieteelle yleison reaktioista. Tutkimustavasta johtuen tuloksissa nékyivat ainoastaan se
aktiivisuus, joka oli yhteista kaikille katsojille. Jotkut elokuvat saattavat kuitenkin
herattaa niin erilaisia reaktioita eri ihmisissa, jotta niita vaikuttavuutta voisi tutkia
kyseisella metodilla. (ScienceDaily 2008.) Tutkimus antaa hauskasti uuden sisallon
kasitykselle *divotonta viihdetta””Se on osuva ilmaus, silla selvastikaan yksinkertaiset

ohjelmat eivat vaadi paljoa aivojemme huomiota.

4.5 Katsojan emootioihin vaikuttaminen

Analysoidessani tunteita elokuvassa, erottelen kaksi ndkdkulmaa. Elokuva voi tuoda
esiin henkildhahmojen tunteet niin, etta katsoja ymmartad, mita hahmot kulloinkin
tuntevat, ja elokuva voi saada myds katsojan tuntemaan tunteita. Nama kaksi asiaa
linkittyvat usein toisiinsa, silla jos elokuva kykenee valitthmaan henkiléhahmon
tunteita, niin se monesti my6s herattaa niitd samoja katsojassa. Tahan vaikuttaa se,

kuinka vahvasti katsoja on samaistunut henkiléhahmoon.

Mielestani emotionaalisesti vahvan kokemuksen katsojalle antava elokuva vaatii kolmea
seikkaa: samaistumista elokuvan hahmoihin, hahmojen pyrkimysten ymmartamista ja
hahmojen emootioiden ymmartamista. Esimerkkina voisi olla vaikka mies, joka
menettad kavelykykynsa. Jotta katsojan tunnekokemus olisi mahdollisimman vahva,
tulee katsojan tuntea hahmo, esimerkiksi tietda, ettd hahmo oli jalkapallailija ja
rakastaa liikkumista. Ja tiedon sijasta olisi parempi, etta katsoja on kokenut asian, eli

nahnyt toiminnan kautta, etté kyseessa on jalkapalloilija joka rakastaa lilkkkumista.
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Katsojan on myds ndhtava hahmo kokemassa tilaansa, suremassa, yrittdmassa kavella

tms. jotta hén voi elaytyd kokemukseen.

Kuvitellaan yksi kuva, jossa on mies jalkapallostadionin katsomossa pyoréatuolissa.
Yksittdisena tdma kuva herattédd korkeintaan pientd myotatuntoa. Mutta jos kuvaa
onkin edeltéanyt kohtaus, jossa mies menettaa kavelykykynsa kolarissa, on tunnelataus
jo toinen. Ja jos katsoja on vield ennen kolarikohtausta ndhnyt, etté kyseessa on
jalkapalloilija joka rakastaa liikkumista, niin hdn voi ymmartdd menetyksen suuruuden.
Edeltavien kohtausten ansiosta kuvan psykologinen voimakkuus on suuri. Pelk&n kuvan
ndkemisen sijasta katsoja tuntee saman mita paahenkilo. /hana Aina -elokuvassa
haluttiin, ettd katsoja ymmartéisi Maraa ja kykenisi samaistumaan haneen, vaikka héan
onkin hieman saamaton ja viinaan meneva. Maran haavehetket olivat tarkeitad luomaan
katsojalle kuvaa toisesta Marasta, joka on sympaattisempi, seké kertomaan katsojalle,

mitd Mara haluaa (Ainan rakkautta).

Montaasiteorian kehittdjan venalédisen Sergei Eisensteinin mukaan elokuvan
emotionaalinen teho on riippuvainen montaasista. Han erotteli eri montaasityyppeja
kuten metrinen montaasi (otosten pituuden sdately), rytminen montaasi (otoksen
siséltd suhteessa otoksen pituuteen), tonaalinen montaasi (kuvan visuaalinen tyyli),
harmoninen montaasi (kuvallisten tyylien vuorovaikutus) ja alyllinen montaasi (esim.
metaforisten tai kontrastisten kuvaparien kaytto). (Pirila & Kivi 2008, 18.) Etenkin
alyllisella montaasilla voidaan vaikuttaa katsojan tunteisiin. Eisenstein puhuu
emotionaalisista yhdistelmista, ns. mielleyhtymien montaasista. Tilanteen
emotionaalista puolta voidaan kohottaa rinnastuksilla, joista seuraa emotionaalisen
dynamiikan kasvu. (Eisenstein 1978, 122-125.) Tyypillinen esimerkki tasta on vaikkapa
nayttaa ihmisten tytskentelevan tehtaassa ja muurahaispesad, jolloin luodaan tunne
ihmisistd, jotka uurastavat kuin muurahaiset. Tai leikata kuvaa joukkomurhasta ja
karjan teurastuksesta, jolloin luodaan voimakas viittaus brutaaliuteen ja ihmisen
kohteluun eldimen kaltaisena. Edellisessa kappaleessa mainittua pyoratuolikuvaa
voitaisiin montaasin keinoin vield vahvistaa rinnastamalla se johonkin, joka sisaltaa
ajatuksen liikkkumattomuudesta ja vankina omassa kehossaan olemisesta, kuten kiveen,

karsivan nakoiseen patsaaseen tai hakkilintuun.
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Perinteinen tapa pitédd katsojaa otteessa on luoda set up eli alkuasetelma ja sitten
lunastaa se. Katsojalle luodaan odotus esimerkiksi ndyttamalla kuva, kun joku tarttuu
aseeseen, ja lunastetaan se nayttamalla, kun aseella ammutaan. Set upin ja
lunastuksen valista aikaa kontrolloimalla voidaan luoda jannitystd. Toinen tunnettu
tapa on nayttaa yleisoélle syy ja seuraus, eli esim. pommi ja rgjahdys. Kuvien jarjestysta
muuttamalla voidaan vaikuttaa siihen, miten katsoja hahmottaa tarinaa. Toiminnan tai
reaktioiden jarjestystd muuttamalla voidaan saada aikaan vaikutukseltaan ja

merkitykseltddn hyvinkin erilaisia tarinoita. (Wohl 2006.)

Elokuvissa kasitelladn monesti asioita, jotka ovat helposti samaistuttavissa. Esimerkiksi
menettamisestd aiheutuvaa surua voi ldhes jokainen ymmartad, silla jokaisella on
kokemuksia menettamisestd. Useimmat meistd tunnistavat rakkauden ja samaistuvat
helposti ihmiseen, joka kaipaa ja tavoittelee rakkautta. Jokainen haluaa tulla
hyvaksytyksi, joten ymmarramme ihmista, joka kamppailee vihamielisessa
ymparistdssa. Useissa elokuvissa elokuvan padhenkilolta tai henkilgiltéa puuttuu jotain,
fyysisesti tai henkisesti, ja lopussa he ovat saavuttaneet sen. Tallainen tarina tarjoaa
katsojalle matkan, jonka aikana hén elda lapi tunteita, ja mika oleellista peilaa omiaan
niihin ja saa lopulta tayttymyksen, kun asia ratkeaa. Uskon, ettd voimakkaimmat
emootiot tulevat katsojassa esille juuri silloin, kun hén eldéd omia tunteitaan lapi
elokuvassa. Kun han ndkee sankarin menettavan rakkautensa kohteen, katsoja peilaa
silhen omia menetyksen kokemuksiaan ja niin tunnekokemus on voimakkaampi. Olen
itsenikin kohdalla huomannut tAman monesti, etté elokuvat, jotka kéasittelevat silla
hetkelld itselleni kipeité tai ajankohtaisia tunteita, koskettavat eniten. Katsoja saa
elokuvan avulla tilaisuuden eldéa lapi omia tunteitaan ja saa kenties uusia ndkokulmia
aiheeseen. Ei olekaan ihme, etta elokuvia kaytetddn nykyadn myos terapiavalineena ja
esim. internetista l6ytyy luetteloita, joissa on suositeltu eri elokuvia eri tilanteisiin kuten

ahdistukseen tai surun kasittelyyn.

Amerikkalainen elokuvaohjaaja David Mamet korostaa elokuvan tarinan kertomista
leikkauksella. Han puhuu ns. konstailettomista kuvista. Han vertaa elokuvan leikkausta
ihmisen tapaan kertoa tarinoita. Ihmiset kertovat tarinoita elokuvallisesti hypéaten
asiasta seuraavaan eli leikaten. Mamet puhuu myds kuvien rinnastamisen
tehokkuudesta Eisensteinin tapaan. Han kertoo esimerkin, jossa on kuva linnusta

laulamassa ja kuva kauriista, joka nostaa paataéan. Kun kuvat laitetaan vierekkain,
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syntyy mielikuva valppaudesta. Katsojalle on turha selitelld ja kuvailla. Mamet neuvoo
laittamaan paahenkilén samaan asemaan kuin yleisén, leikkauksen avulla. Jos halutaan
kuvata avuttomuutta, voidaan yleisostakin tehdd avuton sivustakatsoja, joka ei esim.

néae kunnolla, vaan vain kuulee tapahtuman kuten laukauksen. (Mamet 2001, 39.)

Edward Murch korostaa katsojan mielikuvituksen voimaa. Hanen mukaansa katsojaan
on yritettéava tehda mahdollisimman suuri vaikutus mahdollisimman pienellda maaralla
elementteja. Se mita tarvitaan, on katsojan mielikuvituksen sytyttdminen. Murchin
sanoin “3uggestion is always more effective than exposition”eli ehdotus on aina
parempi kuin ekspositio. Katsojaa ei kannata rohkaista tarkkailemaan yksityiskohtia
vaan osallistumaan. (Murch 1995, 15.) Leikkauksenkin tulisi antaa katsojan ajatuksille
tilaa, asioita ei pida osoittaa. Kaiken toiminnan ei tarvitse tapahtua kuvassa, vaan
voidaan kertoa &anella ja reaktioilla. Esimerkiksi ihmisen ampuminen voidaan kertoa

nayttamalla sivustakatsojan reaktio laukaukseen.

Siin& missa tunne on tarkein asia elokuvassa, on se myds usein haastavin.
Elokuvakouluissakin keskitytédan leikkausopetuksessa usein rytmiin, huomiopisteeseen,
klaffivirheisiin yms. Tunteen ymmartamista, saatikka sen valittamista katsojalle on
vaikea opettaa, ylipdataan sité on vaikea sanoin analysoida. Tarkeintd on mielestani
ymmartaa jokaisen kohtauksen merkitys tunnetasolla. Leikkaajan pitéaa ensiksikin tietdd
mitd katsojan missékin kohtauksessa halutaan tuntevan. Yleensa kyse on silloin siita
mitd paahenkild tuntee. Jos padhenkild tuntee surua, on katsojakin saatava tuntea
surua. Siihen ei useinkaan riité pelkka surullisen paahenkilon nayttdminen, vaan
toiminta tuo sen esiin. Jotta katsoja voi eldytyd esim. paédhenkil6on, joka menettad
jotain, on menetys tuotava konkreettisesti esiin. Sen on nayttava toiminnassa, pelkat
sanat eivat riitd. Jos katsoja on saatu elokuvan alussa samaistumaan paahenkilé6én, on
tunteiden ohjailu helpompaa. Katsoja on silloin jo valmiiksi padhenkilon *Siséassa”ja

kokee sen, mitd paahenkilo kokee.

4.6 Sisaan, ulos —oikeaa leikkauskohtaa metsastamassa

Leikkaajalla on kohtausta leikatessaan paatettavana kolme péadasiaa: mita kuvaa

kayttaad, mista kohtaa aloittaa kuva ja mihin kohtaan lopettaa. Murchin mielesta
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viimeinen kysymys on tarkein rytmin kannalta. Han sanoo, etté kohtaus pitéisi lopettaa
juuri silla kohdalla, kun se on paljastanut kaiken, mita silla on paljastettavaa, sen
“taysimmassa” kohdassa, juuri ennen kuin se *Rypsenee”liikaa. Jos kuva katkaistaan
liian aikaisin, se ei ehdi *Rukoistamaanja jos sita pidetaan liian kauan, se “rhatanee””
(Ondaatje 2002, 267-273.)

Miten sitten arvioida oikea kesto? Eikd se ole my06s katsojasta kiinni ja hdnen kyvystaan
ja nopeudestaan kasittédd asioita? Voiko joku katsoja tarvita enemman aikaa kuin
toinen? Uskon ett& voi, tasta on todisteena vaikkapa usein vanhemman sukupolven
valitus siité, miten nopeita kuvia nykyaan on. Esimerkiksi televisioyhtio Ylelle tulee
jatkuvasti palautetta tutuista draamasarjoista kun ihmiset kokevat, etté ne leikataan
nykyaan lilan nopeasti. Joten en usko, ettéd absoluuttista oikeaa leikkauskohtaa voidaan

maaritella. Mutta lahelle voidaan paasta.

Uskonkin, ettd leikkaamiseen “dikealla hetkella” Tiittyy tieteellisesti katsoen enemman
psykologiaan kuin mihinkd&n muuhun teoriaan tai tekniikkaan. Kyse on siitd, miten
havainnoimme todellisuutta, tulkitsemme ihmisen eleitd ja ilmeitd yms. Kuvan taytyy

kestda sen aikaa, mikd ihmisella kestdd havainnoida kussakin kuvassa oleva ajatus.

Murch puhuu ajatuksen kestosta. Se on mielestani oleellinen havainto mietittiessa
otoksen pituutta. Murch kertoo esimerkin kuvasta, jossa mies istuu rannalla ja tuijottaa
merelle. Murch sanoo, etté kuvan keston tulee olla sama kuin miehen ajatuksen kesto.
Jos katsoja ymmartaa elokuvan henkil6ita ja heidan mielenliikkeitaén, niin han osaa
ajatella mita henkilo ajattelee tietyssa tilanteessa (samoin kuin nayttelijAn on osattava
ajatella niin kuin hanen esittiméansa henkild ajattelisi). Ja sille tilanteelle on annettava
se aika, mik& katsojallakin kestda ko. ajatuksen kasittelemiseen. (Ondaatje 2002, 272.)
Sanotaan vaikka, ettd paahenkild on juuri menettényt lapsensa ja istuu tuijottamassa
lastentarhaa. Todennakoisesti sille hetkelle voi antaa paljon aikaa, silla ajatus on niin
“Suuri” Bmotionaalisesti, ettd sen késittely vie aikaa (suru lapsen menetyksesta, kaipuu,
yksindisyys) ja tunteelle on annettava tilaa kasvaa ko. hetkessa. Tata voidaan viela
leikkauksella korostaa, esim. poimia joitain yksityiskohtia lapsista, joita paéhenkild
ikd&n kuin muistelee (pienid kasia, nauruja jne). On kuitenkin syyté varoa tunteilla

massailyd. Elokuvat eivat ole saippuasarjoja, jossa jokaisesta tunteesta revitaan kaikki
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irti. Siksi on hyva aina luottaa toimintaan, eikd loputtomasti nayttaa ihmisia

tuijottelemassa toisiaan taikka horisonttia.

Perinteiseen Hollywood-kerrontaan kuuluu leikkaaminen kesken liikkeen. Tarkoitus on
tehda leikkauksesta mahdollisimman sujuva. Murch kertoo vierastavansa tata tapaa ja
leikkaavansa mieluiten sisddn juuri toiminnan alussa. Jos paahenkilé on esim.
kdantdmassa paataan, han leikkaa ulos juuri silla hetkelld, kun padhenkilé on
aikomassa liikuttaa paataan ja leikkaa seuraavaan kuvaan siséan juuri kun henkil6
kadantaa paansa. Murch painottaa, ettd on arvioitava, mité kohtaa yleiso kussakin
kuvassa juuri ennen leikkausta katsoo, ja pyrittéava siihen, ettd seuraavassa kuvassa on
visuaalisesti kiinnostava asia juuri samassa kohtaa. Tata kuvallista sulavuutta halutaan
toki joskus rikkoa. Esimerkking vaikkapa taistelukohtaukset, missa voi olla vain
hyvéasta, etta yleison katse joutuu harhailemaan ja kuvat yllattavat heidat. Talla
voidaan saada aikaan katsojassa sama tunne kuin taistelussa oikeasti, missa asioita
tapahtuu yllattéen, eikd ehdi nékemaan, mistd seuraava isku tai hydkkays tulee. Sama
patee Murchin mielestd myos rakastelukohtauksiin, jossa ei hanen mielestaan tarvitse
valittdd mm. suojaviivasta. Rakastelu on jotain, mihin ihminen uppoutuu, niin ettd aika
ja paikka héaviaa, ja silloin leikkaustyylikin voi ilment&a tata tunnetta. (Ondaatje 2002,
276—277.) Huomasin itsekin /hanaa Ainaa leikatessa, etten valittanyt juurikaan
saannoista leikatessani tanssikohtauksia. Tarkeintd oli tunne, hetkien tavoittaminen,
suudelma, silmien ummistus, oikeanlainen katse, ei se oliko leikkaus taydellinen

huomiopisteen tai jatkuvuuden kannalta

4.7 Mestarin neuvoja

Murch kertoi kdyttdneensd apunaan valokuvia leikatessaan Phil Kaufmanin ohjaamaa
elokuvaa The Unbearable Lightness of Being. Hanella oli tapana ottaa yleensé yksi
kuva jokaisesta kohtauksesta. Han valitsi kohtauksesta sen hetken, joka edusti
kohtauksessa tavoiteltua tunnetilaa hanestéd parhaiten ja otti kyseisesta freimista
kuvan. Murchin mukaan kuvat tarjosivat Ruvakirjoituksen tunteiden kielesta””
Joutuessaan etsimaan jokaisesta kohtauksesta oleellisen hetken, han tuli kiteyttdneeksi
tunnetilan, joka kohtauksesta halutaan valittyvan. (Murch 1995, 32—41.) Tama

tekniikka kuulostaa mielestani erittain hyvalta, ja aion kayttaa sita, jos jatkossa
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leikkaan elokuvia. Ihanassa Ainassa kaytin vain sanallisia kiteytyksia kohtauksista, jotka
nekin ovat hyodyllisia apuvdlineitd. Pyrin kirjoittamaan jokaisesta kohtauksesta yhdella

tai muutamalla sanalla sen, mika siina oli oleellista tai mita tunnetta kohtaus edusti.

Murch kertoo myés leikkaavansa kohtaukset usein ilman &éanté. Sen sijaan etta han
kuuntelisi kuvauksissa tallennetun &aneen, joka on yleensa pelkka dialogi, silla muut
aanet tehdaan jalkikateen, han katsoo kohtauksen ilman aanta ja kuvittelee
adanimaailman mielesséan. Tama on mielestéani hyva keino, silla silloin ei tarvitse
kuunnella tyhjyydessd kumisevaa dialogia, vaan voi kuvitella mielesséan koko

aanimaiseman ja sen mukaan miettia kuvan kestoa. (Ondaatje 2002, 271.)

Murch painottaa, ettei oikeaa kohtaa voi tietoisesti |[0ytad, vaan sen tuntee. Murch
kertoo tekevansa leikkauksen usein kahteen kertaan. Jos han ei molemmilla kerroilla
osu samaan freimiin, han tietda, ettd paatts vaatii viela harkintaa. Murch kertoo
esimerkin otosta, jossa henkild pukee paalleen takin ja sanoo repliikin. Murch oli
leikannut kuvan repliikin mukaan, mutta huomasi, ettd kuva vaati enemman aikaa, silla
repliikin sanomisen liséksi henkild myds pukeutui. Kuvassa oli ikdan kuin kaksi ajatusta,
sanat jotka henkilé sanoi ja takin pukeminen. (Ondaatje 2002, 269—270.) Jokainen
kuva on ikaan kuin ajatus, ja kun kuva katkaistaan, ajatus katkeaa. On siis tarkeaa
antaa jokaiselle kuvalle oikea aika. Leikkauskohtaa miettiessa, on usein luotettava
vaistoonsa, Murchin kahden kerran tekniikkaa kokeilemalla voi saada varmuutta
paatokselleen. Murch kertoo myds leikkaavansa seisaalleen, silla se auttaa hanta

sisdistimaan elokuvan rytmin ja reagoimaan helpommin.

Murch huomasi aikoinaan leikatessaan, ettd sopiva leikkauskohta oli usein juuri ennen
kuin henkil® oli rapayttdmassa silmiaan. Han tuli tulokseen, ettd ihminen rapyttelee
usein ajatusten valissa, juuri kun ajatus on vaihtumassa uuteen, joten siind on
luonnollinen paikka leikata. H&n huomasi myds, etta kuunnellessaan puhetta ihminen
rapayttad silmidan usein sopivissa taukopaikoissa tai kun puheen aihe vaihtuu. TAma
antaa luonnollisen paikan leikata silloin esim. puhujasta kuuntelijaan. Tata tapaa
noudattamalla voitaisiin saada koko elokuvayleiso rapayttamaan silmiddn samaan
tahtiin elokuvan kanssa, Murch visioi. (Murch 1995, 60—63)
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4.8 Nayttelija leikkauspoydalla

Leikkaaja Thelma Schoonmaker totesi Suomessa vieraillessaan, etta esimerkiksi
elokuvan kuvaaja tekee paljon selkeampad ja nakyvampaa tyota kuin leikkaaja, mutta
leikkaaja paattaa miten tarina ja henkilét kehittyvat. (Kivi & Pirila 2008, 29). Leikkaaja
pystyy kontrolloimaan nayttelijan ilmaisua. Leikkaajan kasissd on nayttelijan

reaktioiden nopeus, reaktioiden luonne, tauotus ja ilmeiden poiminta.

Aku Louhimies totesi keskustelussaan /hana Aina -elokuvan ohjaaja Matias Boettgen
kanssa, etté leikkaajalla on paljon vaikutusvaltaa nayttelijantydhon. Hyvalla
leikkauksella voidaan hadnen mielestéan epatasaisemmastakin nayttelijasuorituksesta
saada hyva, valitsemalla juuri oikeat hetket. Mielesténi se pitda hyvin paikkaansa, silla
se etta osaa valita jokaisesta otoksesta sen taydellisimman hetken ja liséksi yhdistella
niitd muiden nayttelijéiden reaktioihin ja rinnastaa muihin kuviin, voi nayttelijan
tulkintaan vaikuttaa huomattavasti. Itseéani kiehtoo kuvien kyky kertoa henkildiden
tunnetiloista ja hyva kuvasuunnittelu on luovan leikkauksen perusta. Leikatessa voi toki
I6ytdd materiaalista vaikka mitd, mutta mielesténi olisi hienoa jos jo kuvatessa
mietittaisiin miten kertoa henkil6ista kuvin, pelkkien ilmeiden ja eleiden taltioimisen
sijaan. On my@s hienoa jos kuvakerronnassa otetaan huomioon elokuvan tyylilaji ja sitéa
osataan kayttdad hyvaksi leikatessa. Hauskana esimerkkina tasté tulee mieleeni
Juurikasvua nimisen kotimaisen tv-komedian erds kohtaus. Siina juuri kumppanistaan
eronnut homomies istuu sushiravintolassa. Miehesta naytetdan ainoastaan ylaselka ja
takaraivo. Han istuu katse luotuna alaspéin. Seuraavaksi leikataan l&hikuvaan hanen
sushilautasestaan, jossa on kaksi pientd sushipalaa vierekkdin. Kuvan annetaan olla
hetken ja taustalla soi haikea musiikki. Sushipalojen kautta katsojalle kerrotaan
kumppanin kaipuusta, nayttelijan ilmetta ei tarvitse edes ndyttda, tumma hieman
kumara selkd kertoo enemman ja antaa katsojan mielikuvitukselle tilaa. Vakavassa
draamassa leikkaus olisi herattanyt kenties vahattelevdd hymahtelyd, mutta komediaan
se sopi mielestani taydellisesti. Etenkin kun ruokalaji liittyi viela tarinaan muutenkin.
Samankaltaista kerrontaa olisin kaivannut myds pienend mausteena /hanaan Ainaan, ja

nyt visaampana olisin ottanut asian esille jo ennakkosuunnitteluvaiheessa.
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Leikatessa olen huomannut, etté tietty neutraalius toimii ndyttelijanty6ssa usein
paremmin kuin ilmaisua pursuava naytteleminen. /hanassa Ainassa huomasin usein
valitsevani padhenkilod Maraa esittdvan Janne Hyytidisen ilmaisuista sen, joka oli
pienimuotoisin. Eleiden vahyys ja tietty neutraalius toimi mielestani paremmin. Jos
tarina kantaa ja katsoja ymmartad mitd tapahtuu, ei tarvitse endd nayttda nayttelijaa
ilveileméssa, vaan katsoja sijoittaa automaattisesti oikeita tunteita haneen ja poimii
pienetkin ilmaisut tukemaan ajatustaan. Toisin sanoen, emme tarvitse aina kyyneleita
ja huutoa, jos henkild menettéaa jotain, jokainen tietda, ettd haneen sattuu, vaikka han

tuijottaisi vain hiljaa eteensa.

Erittéin oleellinen huomio on mielestéani se, ettd ihmisen reaktiot eivat ole aina loogisia
eivatkd ihmiset aina naytéa todellisia tunteitaan. Ihminen monesti pidattelee itsedan ja
verhoaa sisintdan. Ihmiset tukahduttavat suuttumustaan, peittavat hAmmennystaan
naurulla, raivoavat vaikka ovat peloissaan. (Weston 1999, 55.) Koen, ettei
leikkauksellakaan tarvitse aina korostaa nayttelijan ilmaisua. Jokaista ilmetta ei tarvitse
tyrkyttda katsojalle ldhikuvassa, silla se ei aina ilmaise kohtauksen todellista tunnetta.
Toiminnan nayttaminen ja erilaiset rinnastukset voivat olla tehokkaampia kertomaan
sen, mita henkild todella tuntee. Venalaisen Lev Kuleshovin kuuluisassa kokeessa
nayttelijan neutraalia ilmetta leikattiin yhteen eri kuvien (keittolautanen, ruumisarkku,
leikkiva lapsi) kanssa ja huomattiin, ettd katsoja koki nayttelijan ilmaisevan surua,
nalkaa jne. riippuen mihin kuvaan nayttelijin kasvot yhdistettiin (Wikipedia 2010). Jos
leikkauksella haluaa tavoittaa juuri tietyn tunteen, kannattaa mielestani miettia mitéa
kuvia yhdistamalla sen voi kertoa sen sijaan, ett luottaa pelkastaan nayttelijan

ilmeisiin.

5 [HANA AINA -ELOKUVAN LEIKKAUSRATKAISUJA KOHTAUKSITTAIN

Kohtaus 1 - Lahiobaari

Baarikohtaus oli yksi elokuvan haastavimpia kohtauksia. Kyseesséa oli elokuvan
ensimmainen kohtaus, jolla pitdisi koukuttaa katsoja. Haasteena oli suuri maara
turhahkoa dialogia, passiivinen paahenkil®, rajoitettu kuvavalikoima (osa otoista
epaonnistuneita, esim. epateravia) seka vaihtelevan tasoinen nayttelijan ilmaisu.

Selkeiden leikkauskohtien I6ytdminen oli vaikeaa. Maran kavereiden kayma dialogi oli
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melko turhaa, mutta sen haluttiin kulkevan taustalla. Kohtauksesta piti tehda selkeéasti
Maran kohtaus, mutta samalla piti lyhyesséa ajassa esitelld hieman kaverijoukkoa. Muut
hahmot keskustelivat ja olivat eloisia, mutta Mara vain tuijotti paikoillaan. Tuntui
vaikealta saada leikkausta soljumaan, kun leikkasi keskustelevista hahmoista oudosti
tuijottelevaan Maraan ja taas takaisin. Toisaalta timéa >toksahtely”thka korosti Maran
juroutta ja pysahtyneisyytta. Poytéakohtauksesta tehtiin lukuisia eri versioita, lopulta
ymmarsin, ettd fokuksen taytyy olla selvasti Marassa ja leikkasin muita henkildita koko
ajan enemman pois jattéden vain dialogin taustalle. Kohtaus kertoo Maran
jumittamisesta, joten tuntui oikealta leikata kohtaus niin, ettd todella ollaan Maran
miettelidissa kasvoissa ja annetaan eloisan elAméan soljua vain taustalla. Jalkikateen
arvioituna olisin voinut tehda vield rohkeammin kohtauksesta Maran kohtauksen ja
antaa kuvan ikaan kuin “jumittaa”Marassa niin kuin Mara itsekin jumittaa siin&

hetkessa.

Kohtauksessa on hetki, jolloin Mara katsoo ikkunasta ohikulkevaa naista. Kuva on
kuvattu baarin ulkopuolelta ikkunan l&api, naisen hahmo nakyy vain epamaaraisena
heijastuksena ikkunalasissa, jonka takaa erottuu miettelids Mara lahikuvassa. Kuvalla
oli tarkoitus korostaa Maran omissa maailmoissaan oloa (lasi vélissd) ja antaa vihje
kaipuusta (ohikaveleva nainen). Mutta niin kuin monesti kuvausten jélkeen saa
huomata, suuret visiot katoavat kuvista, kun ne toteutetaan kasikirjoituksesta oikeiksi
otoksiksi. Jaljelle jaa vain yksinkertainen toiminta, tasséa tapauksessa siis Maran tuijotus
ikkunasta. Mutta keksimme ohjaajan kanssa, etta siina olisi hyva hetki valayttada Maran
muistoa Ainasta, joten valitsimme nuoruusajan tanssikohtauksesta hetken, jossa Maran
kasi koskettaa Ainaa, mutta kummankaan kasvoja ei nay, ja leikkasimme sen
ikkunakuvan perdan. Nain katsoja paasee hetkeksi Maran *paan sisdan”ja saamme
hanet kiinnostumaan Marasta enemman. Samalla tarjoamme valayksen tulevasta ja

teemme kiinnostavammaksi pitkahkoa alkukohtausta.

Maran poistuessa jukeboksille keskitytddn seuraamaan Maraa, lukuun ottamatta yhta
leikkausta Riittaan. Riittaa on se, joka tietdd Maran jumittavan menneisyydessa ja joka
sysaa tapahtumat liikkeelle vaihtamalla levyt. Siksi halusin nayttaa kun Riitta katsoo
Maran perdan hanen kavellessdan jukeboksille. Vaihdoin vield ihan viimehetkilla kuvan
toiseen otokseen. Aiemmassa versiossa Riitta kuivasi tiskin takana laseja ja nosti

katseensa Maraan, mutta nyt Riitta katsoo ensin Maraa ja painaa sitten pdansa alas ja
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alkaa puhdistaa laseja. Talla tavoin Riitan kuva oli ilmaisultaan vahvempi, Riitta katsoo
Maraa ja painaa sitten alistuneena paataan, ensimmainen versio kertoi vain
huomaamisesta, toinen siitd, ettd jokin Maran kaytoksessa hairitsee Riittaa.
Jukeboksikohtaukset haluttiin tehdé aina samalla tyylill4, jotta tuotaisiin esiin Maran
rutiini. Niinpé joka kerta Mara kéavelee jukeboksille samalla tavoin kuvattuna ja samat

lahikuvat numeroiden nappailysta toistuvat.

Jukeboksin jalkeen Mara kdvelee yksin péytdan. Tama on mielestani hieno esimerkki
hyvéasta kuvasuunnittelusta. Alusti asti oli selvd& miten kamera seuraa Maran selén
takana, musiikki alkaa, baarissa halistddn. Tunnelma on vahva, eika leikkauskikkoja
tarvita. Maran istuessa poytaan haaveilemaan mietittiin annetaanko musiikin 1ahted
taysilla kayntiin, eli kuuluvatko myos ensimmaiset sanat, joissa huudetaan "Fla tahdon
rakastaa””Olisin halunnut pidatelld vield musiikin tayttymysté ja antaa sen kajahtaa
kunnolla vasta, kun Mara ja Aina tanssivat (seuraava kohtaus). Mutta koska kappaleen
tunnistaminen oli tarke&a, annettiin sen soida introa pidemmalle. Muuten katsoja ei

olisi ehka tunnistanut kappaletta samaksi kuin tanssikohtauksessa.

Kohtaus 2 —Muisto diskosta

Téassa kohtauksessa ndhdaan nuori Mara ensimmaisté kertaa ja halusin, ettéd katsoja
nakee Marasta toisenkin puolen jurotuksen vastapainoksi. Halusin tehd&a nuoresta
Marasta sympaattisen, jotta katsoja varmasti olisi paéhenkilomme puolella. Valitsin
baaritiskiosuuteen otoksia, joissa Mara nayttaa iloisimmalta. Harkitsimme ohjaajan
kanssa my@s baaritiskiosuuden leikkaamista pois, koska mietimme, miksei Mara
muistelisi vain pelkkaéa tanssia. Mutta on luonnollista muistella mygs tapahtumaa joka
on johtanut varsinaiseen paatapahtumaan ja juonen kannalta oli tarke&a esitella
Kimmo. Kohtauksen alkuosa leikattiin melko nopeatempoiseksi ja Kimmon ja Maran
keskusteluun haluttiin kepeytta. Ainan ja Maran tanssiin haluttiin unenomaista
tunnelmaa. Aluksi Aina ja Mara tanssivat normaalisti ja sanovat repliikit, mutta sitten
siirrytaéan hidastuskuviin suudelmasta ja annetaan musiikin nousta téayteen mittaansa.
Kohtauksesta siirrytddn seuraavaan ristikuvalla, joka symboloi haavekuvan
halvenemista ja paluuta todellisuuteen. Tumma diskon katto vaihtuu tummaan kuvaan
ulkoa baarin edustalta. Musiikilla on tarkoitus lisdta kontrastia, korostaa paluuta

ankeaan todellisuuteen.
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Kohtaus 3 ja 4 —L&hidbaari ja baarin edusta

Yksi timéan kohtauksen ongelma oli se, ettd mitdan paluuta muistelukohtauksesta ei
oltu kuvattu, silla tarkoitus oli suoraan hypéatéa seuraavaan kohtaukseen. Tasté aiheutui
kaksi ongelmaa, muistelukohtaus ei ollut selked, silla sieltd ei tultu koskaan pois, vaan
siirryttiin suoraan seuraavaan kohtaukseen. Lisdksi tuntui kuin kyseessa olisi ollut
jatkoa ensimmaisen kohtauksen paivélle. Tata ei ehdottomasti haluttu, silla oli tarkeaa,
ettd katsojalle luotaisiin mielikuva toisesta paivastd, jona taas sama Maran rutiini
toistuu. Ongelmaa korosti vield se, etta kuvassa oli ilta, jolloin katsoja saattaisi vield
helpommin kuvitella, ettd kuva on jatkoa alulle. Mietimme ongelmaa leikkaaja Otto
Ikdheimosen kanssa ja han ehdotti, ettd ulkokuvan vuodenaika olisi eri kuin
ensimmaisessa kohtauksessa. TAma ratkaisu tuntui kaikista selkeimmalta ja kuva

korostaisi hyvin ajan kulumista. Paatimme siis kuvata syksylla tarvittavan lisékuvan.

Kohtauksessa oli my6s puutetta hyvista kuvista. Ainoa kuva Maran kavereista oli nopea
panorointi Sarpasta ja Rampesta Hampoon, sekd Hampon repliikit. Maran osalta
puuttui mm. otoksia, jotka alkaisivat kunnolla liikkeestéd. Jouduin leikkaamaan esim.
kuvaan, jossa Mara tuijottaa jo paikallaan jukeboksia (kuultuaan vaaran kappaleen
alkavan), sen sijaan, etta olisin voinut leikata liikkeesta kun Mara ryntaa jukeboksille.
Alkuperaisen kuvasuunnitelman mukaan oli tarkoitus ajaa nopeasti Maraa kohti, kun
héan huomaa kappaleen vaihtuneen ja sitten leikata ajoon Maran rynnatessa
jukeboksille. Ajot eivéat kuitenkaan onnistuneet lopulta kovin hyvin ja lopputulos on
hieman omituinen, kun Mara ikédan kuin ryntdd omaan nakdkulmakuvaansa. Mutta ne
olivat ainoat kuvat mita oli kaytettavissa staattisen jukeboksin tuijottamisen lisdksi. Kun
Mara sitten ryntaa tenttaamaan Riittaa, yritin luoda leikkaukseen nopeaa tempoa,
korostaen Maran jarkkynyttd tunnetilaa. Tuopin iskemisesta leikkasin suoraan
ulosheittoon. Nayttdmalla syyn (riehuminen) ja heti seurauksen (ulosheitto) halusin
korostaa tilanteen shokeeraavuutta ja yllattavyytta, silla ulosheitto on Maralle shokki,
eikd han tieda mité tehda. Lopussa muutin vield Riitan repliikkien jarjestysta, silla
tuntui luontevammalta, ettd han tuohtuneessa tunnetilassaan tiuskaisee ensin
vastauksen Maran kysymykseen, eikd sano surullisesti "Roittasit hei”hiin kuin alun

perin oli kasikirjoitettu.

Kohtaus 5 —Tahtitorninmaki
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Téssa kohtauksessa oli tarkeda saada tapahtumat vaikuttamaan loogisilta. Mara epardi
kaulakorun vastaanottamista ja samalla koko suhdetta. Kaulakorun oli tarkoitus nayttaa
kahleelta, mutta huomasin, ettei se missdan kuvissa nayttanyt kovin selkeasti silta.
Ohjaajan kanssa mietimme, ettd kohtauksessa olisi tdrked nayttdd Mara katsomassa
korua ja koru lahikuvassa (kahleen nakoisend), joten paatimme etté korusta kuvataan
jalkikateen lisdkuva ja kaytin leikkauksessa apuna laajemmasta kuvasta rajattua
yksityiskohtaa. Kohtauksessa oli tarkeaé rytmittaa tapahtumat niin, ettd ne tuntuivat
luonnollisilta. Ainan oli ndytettava korua innokkaana, Maran oli eparoitava, oli
naytettava koru kaulapantamaisena, oli annettava pienia hetkia epardinnille ja Ainan
reaktiolle Maran epardintiin. Maran reaktiosta Ainan ryntadmiseen Kimmon luo oli eri
versioita. Joissain kohtauksissa han ei juuri katsonut Ainan perdan vaan alkoi saman
tien juoda olutta. Mielestani oli tarkead nayttdd Mara sympaattisempana hahmona ja
nayttaa, etta hanta kiinnosti oikeasti mita Aina tekee. Joten valitsin oton, jossa han
katsoo Ainan perdan, sitten nojautuu seindan huokaisten, sitten leikkasin kuvaan, jossa
han taas katsoo Ainaa (tulee tunne tarkkailemisesta, valppaudesta). Vaihtoehto olisi
ollut leikata kuvaan, jossa hén heti juo olutta, jolloin hanesta olisi tullut paljon

valinpitamattdmampi vaikutelma.

Kohtaus 6 —Lehti

Kasikirjoituksen mukaan lehti lentédd kadulla tuulessa Maran kasvoille. Kuvauksissa
paatettiin, ettd lehti lentda tuulessa jalkoihin, mutta tAman kuvaaminen ei kuitenkaan
kuvauksissa onnistunut, vaan lehti vain tipahti joka otossa melko yldkulmasta hanen
jalkoihinsa. Leikatessa tuntui kuin lehti olisi tipahtanut taivaalta. Valitsin lopulta
ratkaisun, jossa lehti on jo hanen jaloissaan ja sen lentoa tuulessa ennakoidaan aéanella
edellisessa kuvassa. Tama tuntui paremmalta kuin outo taivaalta tipahtaminen. Selked
otos siitd kun Mara havahtuu muistoistaan ja huomaa lehden puuttui myés, joten
jouduin rakentelemaan sita eri otoksista. Kohtaukseen tuntui parhaalta valita Marasta
melko neutraalit otot. Riitti ettd han katsoi lehteé ja leikattiin vuoroin héanen
kasvoihinsa ja vuoroin lehteen. Pieni ajo kuvissa tihensi tunnelmaa ja lisaksi

kohtaukseen on tarkoitus laittaa musiikkia.

Kohtaus 7 - Maran asunto
Kylpyhuone-kohtaus toteutettiin yhdell& kuvalla, joten leikatessa tarvitsi vain paattaa

kuvan alku ja loppukohta. Paétin aloittaa siitd, ettd Mara nousee kuvaan. Silla saatiin
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enemman tehoa hetkeen kun katsoja nékee muuttuneen Maran, joka on ajanut
partansa ja muutenkin siistiytynyt. Uusi Mara tavallaan nousee esiin. Lopetin
kohtauksen siihen, kun Mara ravistelee takkiaan. Se antoi sopivan iskun leikkaukselle ja
liitti sen yhteen seuraavan kohtauksen kanssa, jonka ensimmaisessa kuvassa Mara

silottelee takkia kadellaan.

Kohtaus 8 - Ainan vastaanoton edusta

Maran odottelukuvia ei mielestéani suunniteltu tarpeeksi tarkkaan. Kuvat otettiin
kahdesta eri suunnasta ja ne olivat pddosin puolikuvia. TAma teki leikkauksen
hankalaksi, silla en olisi halunnut kayttad hyppyleikkauksia. Nyt se oli aikalailla
valttamatonta. Kohtauksella haluttiin kertoa, ettd Mara odottaa Ainaa pitkaan ja
valmistautuu kohtaamiseen. Leikkasin mukaan mm. kohdan, jossa han kampaa
hiuksiaan luodakseni ajatuksen valmistautumisesta, jotta katsojakin alkaisi odottaa
mitd on tulossa ja ymmartaisi hetken téarkeyden Maralle. Liséksi halusin kertoa ajan
kulumisesta ja siind auttoi kuva, jossa kamera tilttaa alas taivaalta Maraan. Siina oli
hyvéa paikka hamartaa kuvaa, eli taivaskuva on paljon tummempi kuin sitd aiemmin
ollut kuva, jolloin tulee tunne illan tulosta. Ainan ja Maran kohtaaminen kuvattiin
hidastettuna. Silla saatiin pidennettya tarkeda hetked ja nostatettua sen tunnetta, kun
kohtaamiselle annettiin aikaa. Kun Ainan ja Maran kuvia vuorotteli keskendan, heidan

vélilleen syntyi voimakas yhteys jota hidastus viel& korosti.

Kohtaus 9 —Ravintola

Tama kohtaus muistutti hieman ensimmaista kohtausta baarissa, silla jalleen Mara
istuu hiljaa poydassa ja muut keskustelevat taustalla. Tata oli kuitenkin helpompi
leikata, silla Mara reagoi pienilld ilmeill& keskusteluun. Kun tuttu kappale alkoi soida,
halusin, etté ollaan Marassa ja néhdaan hanen havahtumisensa. Kun Mara hakee Ainaa
tanssimaan, oli tarkeda nayttaa molempien kasvoja. Etenkin Maralla oli hyvia ilmeita
kun han epavarmasti kysyy Ainalta tanssiin |Ahdostéd. Kohtausta vield nostatettiin
leikkaamalla vuorotellen Ainaan ja Maraan, sen sijaan ettd molempia olisi naytetty vain

kerran. Tama loi jalleen voimakkaan yhteyden heidan valilleen.

Kohtaus 10 —Tanssilattia
Tanssikohtauksessa oli ohjaajalta hieno oivallus, etté kaytettaisiin my6s nuoruuden

kuvia hyvaksi. Leikkasin niita ristiin nykyhetken kanssa, ja se kohotti tanssikohtauksen
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tunnelmaa entisestédn ja antoi katsojalle vaikutelman siité ettd Mara sai sen mité oli
halunnut, héan paasi elamaan sitd hetked mistd haaveili. Valitsin kuvat niin, etta
toiminta osittain jatkui vaikka ajallisesti hypattiinkin kymmeni& vuosia. Kun Mara
nykyajassa kurottautuu kohti Ainan kasvoja, leikataan nuoruuskuvaan, jossa han
suutelee Ainaa. TAmakin tanssikohtaus lopetettiin ristikuvaan, koska tuntui etta se
tarvitsi jonkinlaisen haivytyksen ennen seuraavaa toimintaa, enka halunnut leikata
véaliin mustaa. En ole kovin tyytyvainen ratkaisuun ja etenkin téllaisissa tapauksissa
olisin kaivannut, ettd jo kuvasuunnittelussa olisi tarkemmin mietitty miten kohtaukset

liitetadn toisiinsa.

Kohtaus 11 - Ainan kuisti

Ainan kuistikohtauksessa jai kokonaan kuvaamatta Maran suunta. Ainut mita oli
kaytettavissa, oli Ainan lahikuva ja laajahko kuva Ainasta ja Marasta sivulta. Niinpé ei
ollut vaihtoehtoja kuin leikata niitd yhteen. Kohtauksessa ei ole kovin vahvaa
tunnelmaa, koska siiné ei paasta Maran tunteeseen kiinni juuri milldéan tavalla. Kun
Aina menee sisélle ja Mara jaa yksin odottelemaan ei ollut taaskaan muuta vaihtoehtoa
kuin tehda hyppyleikkaus seuraavaan kuvaan, jossa Mara on jo oven luona. Ainut
toinen vaihtoehto olisi ollut laajakuva talosta, mutta tuntui ettei sille ollut mitédan
perustetta ja liséksi sekdan ei jatkuvuuden puolesta leikkautunut oikein. Joten koko
kuistikohtaus on aika epamaarainen, mutta tuntui, etta se rytmisesti kuitenkin tarvittiin
elokuvaan ja lisdksi tarinan kannalta haluttiin antaa istutus siitd, ettd asunnossa on

kenties jotain salaisuuksia, koska Aina menee sinne etukateen.

Kohtaus 12 - Ainan koti

Kasikirjoituksen mukaan kohtauksessa oli tarkoitus, etta Aina ja Mara suutelevat ja
hyvailevat toisiaan kiihkeasti ja kiskovat vaatteita yltdan. Kuvauksissa kohtaus kuitenkin
hieman latistui l1&hinn& pelkaksi pussailuksi. Kuvia ei ollut montaa, silla jokainen suunta
otettiin vain kerran. Leikkasin nopeahkoja kuvia, jotta tunnelma tuntuisi kiihkeAmmalta

ja yritin valita intensiivisimmat hetket.

Kohtaus 13 —Nuoren Ainan koti
Maran viimeisessa muistossa oli tarkoitus tuoda lisda esiin Ainan omistushalua. Halusin

tuoda esiin ripauksen Ainan hulluutta ja pidin nayttelijan suorituksesta, jossa han vain
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tuijottaa Maraa. Oleellista oli myds tauko kohdassa, jossa Aina kysyy *Ethan sa

koskaan jatd mua? Maran vastauksen kesto kertoo hyvin katsojalle eparéinnista.

Kohtaus 14 - Ainan koti

Kasikirjoitukseen oli kirjoitettu kuinka Mara havahtuu muistoistaan vakavana, huomaa
Ainan valokuvan lipaston paalla, katsoo kuvaa ja rauhoittuu. Tata ei kuitenkaan
kuvauksissa toteutettu ja koko skenaario tuntuikin leikatessa aika péaalle liimatulta.
Ongelma tosin oli, ettei kayttssa ollut juuri mitdéan kuvia siihen valiin, kun Mara heraa
muistoistaan ja huutaa Ainalle tarvitseeko han apua. Leikkauksesta tuli hieman

toksahtelevad ja se hdiritsee kohtausta.

Kimmon ryntdys huoneeseen oli puolestaan herkullinen leikattava. Halusin pidatella
katsojaa tajuamasta heti mistd on kyse, joten naytin aluksi vain nopean valayksen
Kimmosta. Riitelykohtaus kuvattiin kokonaan késivaralla ja ndyttelijat saivat lilkkkua
melko vapaasti kameran reagoidessa heidan liikkeisiinsa. Kohtaus tuntui elavan hyvin.
Rytmi oli hektinen ja koska kyseesséa oli vaittelya, leikkasin edestakaisin henkildista,
jolloin tuli tunne véitteiden pallottelusta ja hyokkaavyydesta. Valilla oli tarked kayda
laajassa kuvassa, silla pienen etdisyyden ottaminen tilanteeseen toi sen koomista
puolta viela paremmin esiin. Lopussa kun Aina romahtaa, oli vaihtoehtona nayttaa Aina
vajoamassa polvilleen ja takomassa maata nyrkeillddn. TAma tuntui kuitenkin turhan
voimakkaalta ja vieroittavalta reaktiolta, jota myds muutama leikkausversion nahnyt
kummasteli, joten teimme Ainan romahduksesta kevyemman. Jatimme pois nyrkeilla
takomisen mutta jatimme huudon “Fenkaa helvettiin taalta””Mielestani oli tarkeda,
ettéd Ainan rumempi ja aggressiivisempi puoli tuli lopussa esiin, jotta katsojalle tulisi
selkeé tunne siitd, ettd Aina olikin jotain muuta kuin Maran haavekuva. Ainan haluttiin
paljastuvan pahaksi. Lopussa on vield ajo kohti Ainan rikkoutunutta kuvaa, silla
halusimme ohjaajan kanssa kayttaa sitd symboloimaan miten (mieli)kuva Ainasta on

lopullisesti sarkynyt.

Kohtaus 15 —Baari

Viimeinen kohtaus olisi voitu aloittaa siitd kun Mara laittaa kolikon jukeboksiin, mutta
itse pidin siitd, ettd ensin ndhdaan Maran paikka tyhjana ja katsoja saa viela hetken
miettia mitd Maralle on kdynyt. Sitten kysymykseen vastataan, mutta vain nayttamalla

Maraa selin kévelemassa jukeboksille. Vasta kun uusi kappale kajahtaa ilmoille, Mara
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alkaa hytkyd musiikin tahdissa ja kaantyy hymyillen, katsoja saa tietad, ettd kaikki on
hyvin. Mara ei loppukohtauksessakaan sano juuri mitaén, ainoastaan hymyilee
kavereilleen, joten oli tirkeda poimia kavereiden kasvoista reaktioita. Heidan katseensa
ja hymynsé korostavat Marankin hyvaa fiilistd. Ja Mara on heihin selkeasti kontaktissa
toisin kuin aiemmin. Viimeiseen kuvaan joka on baarin ulkopuolelta liitin viela pari
repliikkid, jotka oli alun perin tarkoitus ndyttaa itse kohtauksessa, mutta leikattiin pois.
Ne toivat loppuun vield liséd huumoria ja toimivat mielestani juuri parhaiten kuuluen
kuvan ulkopuolella. Ulkokuvaa on vield tarkoitus jalkikasitella niin, ettd baarin
ikkunoista hehkuu lamminta valoa. Elokuvan alussa ndhdaan baari valoisassa
ympadristdssa ja sitten leikataan sisédn hamaraan baariin. Loppukohtauksessa haluttiin
juuri painvastainen tunnelma, jossa baari hehkuu [Amp6a pimean ympariston keskella.
Talla haluttiin korostaa katsojalle edes alitajuisesti tunnetta siitd, etté baari olikin
loppuen lopuksi positiivinen paikka, josta l0ytyi "lamp6&”,”’kunhan Mara vain herasi

jumituksestaan.

6 YHTEENVETO

Olen ty6ssani kasitellyt leikkauksen mahdollisuuksia vaikuttaa katsojan tunteisiin ja
etsinyt keinoja tehdé vahvaa kerrontaa. Mielestani olen 16ytanyt oleellisia asioita
leikkauksen teorioista. Halusin luoda tietynlaisen leikkaajan ensiapukirjan, johon voi

turvautua kun miettii sité ikuista kysymysta milloin leikata.

Ty0ni kasittelee padosin perinteista kerrontaa, joten tutkittavaa riittaisi viela muiden
teorioiden osalta. Mutta uskon, ett& osa esittamistani ajatuksista ja tarkastelemistani

teorioista patee monentyyppisiin elokuviin.

lhana Aina -elokuvan leikkaus ja kirjallisen ty6n teko on opettanut minulle
leikkauksesta enemman kuin mikaan tahan asti. Ensimmaista kertaa tuntuu, etta olen
oivaltanut jotain oleellista tuosta mystisesta taiteenlajista. Ja ironista kylla, nyt osaisin
leikata lhanan Ainan todennakgisesti paremmin, tai ainakin huomattavasti helpommin
ja vahemmilla synnytystuskilla. TAma ty0 oli matka, pitka ja vaikea, mutta lopulta
erittdin antoisa. Pidan teorioista ja tutkimisesta, joten on ollut ilo perehtyd minua

viisaampien ihmisten ajatuksiin. Etenkin Walter Murchin laaja-alaiset pohdinnat tekivat
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minuun vaikutuksen. Elokuvataiteessa on kyse monista eri aloista, se on psykologiaa,
fysiikkaa, biologiaa, samalla kun se on estetiikkaa ja dramaturgiaa. On oltava
kiinnostunut monista asioista ja osattava yhdistelld tietoa. Leikkaaja tarvitsee hyvaa
draaman tajua, rytmin ymmarrysta, visuaalista silméé ja psykologin lahjoja, seka

roppakaupalla karsivallisyyttd ja kommunikointitaitoja.

Mikael Enckell on todennut taideteoksista seuraavasti: ZEnemman tai vahemman
pysyvasti ne leimaavat tapaamme ndhda ja kokea, ne antavat meille optisen valineen,
jonka lapi tarkastelemme maailmaa, tai ehkd pikemminkin kiinnitAmme huomiomme
sellaiseen tapaan kokea, joka siihen asti on jadnyt meiltd huomiotta” {Enckell 1988,
186-188). Elokuvilla ei ehkd muuteta hetkessd maailmaa, mutta niilla voidaan hetkeksi
muuttaa ihmisen ajattelua. Ajattelun muutos voi vaikuttaa toimintaamme ja sita kautta
maailmakin lopulta muuttuu. Halusin tutkia elokuvaleikkauksen mahdollisuuksia
vaikuttaa katsojaan ja perehtya tuohon mystiseltd vaikuttavaan tekniikkaan.
Mystisyyden verho on nyt jo melko auki ja kokonaan sité ei tarvitse koskaan
avatakaan. Salaperaisyys on taiteille ominaista, niita ei voi selittdd puhki ja puristaa

kaavioihin.
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