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Elliptinen elokuvakerronta pitdd sisdlladn tapahtumien tietoista poisjattdmistd, tiedon
vitvyttelyd, avoimia lopetuksia, kaikkea sitd mitd ei elokuvassa syystd tai toisesta
ndytetd. Tyon tavoitteena oli selvittdd, millaisin keinoin elliptistd kerrontaa voidaan
hyodyntéé erityisesti dokumenttielokuvan leikkauksessa.

Tyon perusta oli ldhdekirjallisuudessa ja referenssielokuvissa. Analysoitavaksi valittiin
useita fiktio- ja dokumenttielokuvia, joissa ellipsid on kdytetty onnistuneesti. Téarkeiksi
lahteiksi nousivat erityisesti elokuvaesteettikko Marcel Martinin tutkimuskirjallisuus
sekd ranskalaisohjaaja Robert Bressonin elokuvat. Tyosséd esiteltiin prosessin aikana
16ydettyjd menetelmid, jotka auttavat leikkaajaa hyodyntdméén elliptistd kerrontaa. Nai-
td menetelmid sovellettiin Lahja-tyonimelld kulkevaan lyhyeen dokumenttielokuvaan,
jota analysoitiin tyon lopussa.

Tyon myo6td 10ytyi useita konkreettisia elliptisen kerronnan keinoja. Elliptisyyden ha-
vaittiin ndyttdytyvan useissa referenssielokuvissa oleellisena osana kerrontaa niin raken-
teen kuin sisdllonkin tasolla. Elliptisen kerronnan huomattiin osallistavan katsojansa
onnistuneesti ja luovan ndin mielenkiintoisempia ja vaikuttavampia tarinoita.
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Elliptical storytelling in cinema includes conscious exclusion of story events, delaying
of information, open endings and everything that is left out of the movie for some rea-
son. The aim of this thesis was to find out how to utilize elliptical storytelling particu-
larly in the editing of documentaries.

The work’s basis lay in literary sources as well as movie references. It analysed several
fiction and documentary films that have successfully used ellipsis in their storytelling.
Theories found in the studies of film researcher Marcel Martin and films by the French
director Robert Bresson were essential sources to this work. As a result, several met-
hods were found that show how to utilize elliptical editing as part of the storytelling.
These approaches were put to use in the planning of a short documentary that is presen-
ted and analyzed in the work.

Several tools for elliptical storytelling were found as a result of the research. Ellipsis
was found to be an essential part of storytelling in many of the analysed films both on a
structural as well as contentual level. Elliptical storytelling engaged viewers successful-
ly while making stories more interesting and effective.

Key words: ellipsis, storytelling, documentary film, editing
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1 JOHDANTO

Elokuvan kerronnassa keskitytddn perinteisesti olennaisimpaan asiaan, pditeemaan ja
sen kasittelyyn. Ajatellaan, ettd kaikki olennaiset asiat on kuvattava ja dénitettdvé, ja
niiden on oltava néhtévilld ja kuultavissa lopullisessa teoksessa. Kameran tulee olla
tapahtumien keskipisteessi, tallentamassa tapahtumien ydintd. Usein ndhddin tavatto-
masti vaivaa, ja tehdddn suunnattomia taloudellisia uhrauksia, jotta elokuvan olennaiset
tapahtumat saataisiin kuvatuksi juuri oikeassa epookissa ja aidon tuntuisissa laajoissa
ympdéristoissé. (Pirild, Kivi 2005, 28.) Joskus ndyttdméttd jattdminen voi kuitenkin olla

paras tapa kohdistaa katsojan huomio tiettyyn asiaan, sithen, joka puuttuu.

Elliptinen kerronta pitdd sisdlldédn tapahtumien tietoista poisjdttimistd, tiedon viivytte-
lyd, avoimia lopetuksia, kaikkea sitd mitd ei ndytetd tai mihin vain vihjataan. Elliptisen
kerronnan vahvuus piilee siini, ettd se jittdd tilaa katsojan mielikuvitukselle ja omille
oivalluksille. Mielessimme syntyvd kuva voi olla voimakkaampi kuin se, jonka

ndemme valkokankaalta.

Tarkastelen opinnédytety0ssini, milld tavoin ellipsid voidaan hyddyntda elokuvakerron-
nassa, soveltaen sitd erityisesti dokumenttielokuvan leikkaukseen. Aiheen tarkastelu
etenee laajasta yksityiskohtaiseen, silld elliptisyys voi nékya paitsi yksittdisten kuvien,
myo6s koko elokuvan rakenteen tasolla. Ellipsin kisitteestd nimenomaan dokumenttielo-
kuvan kerronnassa on vaikea 10ytdd tutkimusaineistoa, ja ldhdeaineistoni on perdisin
pédosin fiktioelokuvien tutkimuksista. Aineisto on kuitenkin sovellettavissa my0ds do-
kumentaariseen ldhestymistapaan. Yhtend padldhteistdni kdytén ranskalaisen elokuvaes-
teetikon Marcel Martinin teosta Elokuvan kieli (1971). Martin on ensimmadisten joukos-
sa madritellyt ellipsin késitteen 1dhes koko laajuudessaan. Olen ottanut tdhdn opinnéyte-
ty6hon vaikutteita hdnen tavastaan jaotella ellipsit rakenteellisiin ja sisdllollisiin. Tar-
keitd ldhteitd ovat myos ranskalaisohjaaja Robert Bressonista kertova tutkimuskirjalli-
suus, kuten Tony Pipolin Robert Bresson, A Passion for film (2010) seka Pertti Hyttisen
toimittama Merkintojd Robert Bressonista (1989). Bressonilla oli hyvin omintakeinen
tyyli, jossa hédn otti ellipsit olennaiseksi ja kokonaisvaltaiseksi osaksi elokuvakerron-
taansa. Teorian tueksi haen esimerkkejd ellipsin kdytostd niin fiktio- kuin dokument-

tielokuvistakin.
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Sovellusosiossa pohdin ellipsin kdyttod ohjaamassani lyhyessd dokumentticlokuvassa
tyonimeltd Lahja, joka kertoo lapsensa menettineestd didistd. Tavoitteena on tutkia,
miten dokumenttielokuvaan luodaan kiinnostava rakenne elliptisen kerronnan avulla.
Tarkastelun kohteena on myos elliptinen kerronta yksittdisten kuvien tasolla. Doku-
menttielokuvassa rekonstruoidaan menneitd tapahtumia, kuten lapsen kuolemaan johta-
nut onnettomuus. Emme kuitenkaan halua néyttdd onnettomuutta sellaisenaan, vaan
kdytimme apuna elliptistd kerrontaa, kuten symbolisia ldhikuvia. Pohdin my6s miten
téllainen kerronta vaikuttaa lopputulokseen, ja miksi se sopii juuri kyseiseen dokument-

tielokuvaan.



2 KLASSISEN JA ELLIPTISEN KERRONNAN EROAVAISUUDET

Anneli  Lehtisalo (2011, 66) siteeraa eldminkertaclokuviin  keskittyvéssa
tutkimuksessaan Henry M. Tayloria, joka on yleistinyt elokuvien kerrontarakenteen
neljdksi malliksi: klassinen lineaarinen muoto, klassinen epélineaarinen ja suljettu
muoto, moderni avoin kerronta sekd (post)moderni kompleksinen epélineaarinen ker-
ronta. Kaksi ensin mainittua ovat studioelokuvalle tyypillisid tapoja rakentaa selkedin
loppuratkaisuun pdittyva tarina lineaarisesti tai takautumien avulla. Moderni avoin ker-
ronta kuvaa elliptistd juonirakennetta, joka ei pééty loppusulkeumaan. Kompleksinen

epilineaarinen kerronta yhdistelee eri aikatasoja ja jaksoja ilman selkedd rakennetta.

Maédrittelen tdssd luvussa elliptisen kerronnan nimenomaan sen kautta, miten se eroaa
perinteisestd klassisesta kerronnasta, jota myos Hollywood-kerronnaksi kutsutaan. Ker-
ronnassa voi olla elementtejd molemmista, mutta keskityn nyt siithen, mitd klassinen
kerronta on puhtaimmillaan ja miltid osin se eroaa elliptisestd ajattelusta. Vastakohtien

kautta erot nimittdin tulevat parhaiten esiin.

2.1 Elliptisen kerronnan méaritelma

Kieliopillisena késitteend ellipsi tarkoittaa poisjattdmisté, sanan tai kokonaisen lauseen
sanomatta jattdmistd, merkityksen kuitenkaan muuttumatta. Kirjoituksessa ajatuksen
jatkumista kuvaavan kolmen perittdisen pisteen symbolia kutsutaan my0s ellipsiksi.

(Kielitoimiston ohjepankki)

Ranskalaisen elokuvaesteetikko Marcel Martinin mukaan ellipsin késite tarkoittaa
elokuvakerronnassa epidolennaisen poisrajaamista, toisarvoisista tapahtumista luopumis-
ta ja keskittymistd olennaiseen. Hdn myds pohtii ellipsin laajempia ilmiditd. Martin
toteaa, ettd kaiken ei tarvitse ndkyéd. Kohteesta tai aiheesta riittdd esimerkiksi pelkkéa
symboli tai osarajaus, esiintyjdn varjo. Hidastuva ja pysdhtyvd veturin pyord riittdd

kertomaan junan saapumisesta asemalle. (Pirild, Kivi 2005, 27.)

Pirila ja Kivi huomauttavat (2005, 27), ettd elliptinen kerronta on kuitenkin my®os paljon
laajemmin késitettdva elokuvan ilmaisukeino. Se on sukua montaasille, jonka keskeinen
ajatus on eri kerrontaelementtien vuorovaikutuksessa. Sen sijaan elliptinen kerronta

lahtee tietoisesta olennaisen ja keskeisen pois jattdmisestd tai korvaamisesta. Kerronnan



kannalta keskeisid tapahtumia ei ndytetd, ainakaan kokonaan, vaan ne joko tietoisesti
kierretddn tai ndytetddn vain osittain, viitteellisind. Elliptisessd kerronnassa luotetaan,
samaan tapaan kuin montaasissa, katsojan kykyyn rakentaa mielikuvia, vaikka kaikkea
el ndhdé eikd kuulla. Samalla luotetaan vastaanottajan enemmin tai vihemmaén kulttuu-
risidonnaiseen tietdimykseen eldmaistd ja maailmasta seki ajassa liikkuviin yhteisiin vi-

sioihin.

2.2 Klassinen Hollywood-kerronta

Bordwell ja Thompson toteavat kirjassaan Film Art (2004, 89-90), ettd vaikka erilaisia
kerronnankeinoja onkin lukemattomia, niin historiallisesti fiktioelokuvan kerrontaa on
hallinnut klassinen Hollywood-kerronta. Hollywood-kerronnaksi sitd sanotaan siksi, ettd
se on saanut viimeistellyn muotonsa amerikkalaisissa studioelokuvissa vuodesta 1917
lahtien. My0s dokumenttielokuvat ovat kdyttdneet perinteisesti samoja keinoja. Klassi-
sessa Hollywood-kerronnassa tarinakésitys ldhtee olettamasta, ettd toiminta kumpuaa
pédasiassa yksittdisistd péddhenkildistd sattumanvaraisina toimijoina. Luonnonvoimat
(tulvat, maanjdristykset) tai yhteiskunnalliset syyt (instituutiot, sota, lama) voivat toimia
viitekehyksend tai katalysaattorina tapahtumille, mutta tarina keskittyy poikkeuksetta
yksityisiin psykologisiin syihin: pddhenkilon tekemiin pditoksiin, valintoihin ja luon-
teenpiirteisiin. Usein pddhenkilén halu on yksi tdrkeimmisté tarinan liikkeelle panevista
voimista. Padhenkil6 haluaa jotain ja tima halu asettaa pddméaérén, jota kohti tarinanker-
ronta etenee lineaarisesti, kunnes mitd luultavimmin padhenkild saavuttaa haluamansa.
Syy ja seuraus etenevit loogisessa jérjestyksesséd ja paddhenkilon motivaatio on pyritty
esittdmadn niin selkedsti ja tdydellisesti kuin mahdollista. Klassisessa kerronnassa elo-

kuvan lopetus on usein myds suljettu.

Elliptisesséd kerronnassa syy- ja seuraussuhteet eivit ole vélttaimatta linkittyneet toisiinsa
yhtd vahvasti, ja seuraus saattaa jopa edeltdd syytd. Charles Ramirez Berg (2006) toteaa
vaihtoehtoisia kerrontakeinoja kasittelevissé artikkelissaan, ettd erot klassisen ja ellipti-
sen kerronnan syy- ja seuraussuhteissa liittyvét sithen mitd painotetaan ja miksi. Klassi-
sessa kerronnassa pddmaéaéran saavuttaminen on keskiossé, ja tapa jolla se saavutetaan on
toissijaista. Elliptisessd kerronnassa tarina voi kulkea ei-lineaarisesti jopa tdysin pdin-
vastaisessa jarjestyksessd. Talloin elokuva alkaa kliimaksista ja pdittyy sinne, mitd pi-
detddn klassisessa kerronnassa alkusysdyksend. Pédinvastaiset juonirakenteet tarjoavat

katsojalle jatkuvan syy-seuraussuhteen mysteerin. Kerrontaa ajaa eteenpdin halu 16ytaa
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syitd seurauksille. Paneudun tdhin tarkemmin alaluvussa 3.5 Syyn ja seurauksen jirjes-

tys.

Elliptisesséd kerronnassa lopetus ei my0skddn ole valttimaétta suljettu. Kuten Yvette Biro
(2008, 204) toteaa teoksessaan Turbulence and Flow in Film: The Rythmic Design,
avoimet lopetukset tulivat suosituiksi ensimmaistd kertaa Ranskan uuden aallon moder-
neissa elokuvissa, silld ne vapauttivat elokuvakerronnan pakotetun tuntuisista onnellisis-

ta lopuista. Késittelen lopetuksia lisdé alaluvussa 3.6. Avoin lopetus.

2.2.1 Jatkuvuusleikkaus

Klassisen kerronnan tyokaluksi kehittyi edelleenkin ldnsimaista elokuvaleikkausta do-
minoiva jatkuvuusleikkaus. Sen tavoitteena oli jérjestdd kuvat siten, ettd ne kertovat
tarinaa koherentisti ja selkedsti jatkuvuuden ollessa keskidssd. Kuvien tuli soljua eteen-
pdin mahdollisimman huomaamattomasti. Tadma saavutettiin kdytdnndssa useilla tilalli-
silla keinoilla esimerkiksi 180-asteen sédéntdd noudattamalla, avauskuvilla (establishing
shot), kuvan ja vastakuvan kéytolld, katseen suuntien tdsmddmiselld ja niin edelleen.
(Bordwell, Thompson 2005, 310-317.) En nyt kuitenkaan paneudu nédihin keinoihin
tarkemmin, silld ne eivit ole varsinaisesti ristiriidassa elliptisen kerronnan kanssa. Sen
sijaan klassisen ja elliptisen kerronnan erot jatkuvuudessa liittyvit 1dhinna aikakésityk-

seen.

Jatkuvuusleikkauksessa tilan lisdksi my0Os aika on jérjestetty siten, ettd se vie tarinaa
saumattomasti eteenpdin. Jatkuvuusleikkauksessa asiat tapahtuvat typpillisesti jarjestyk-
sessd 1-2-3. Klassisella kerronnalla on kuitenkin tapoja rikkoa aikaa. Néistd tyypillisin
on takauma. Klassisessa jatkuvuusleikkauksessa draamallista aikaa harvemmin venyte-
tdén. (Bordwell, Thompson 2004, 326, 331.) Tamai tarkoittaa, ettd reaaliaika, eli eloku-
van kesto, on harvoin pidempi kuin draamallinen aika eli elokuvan esittimén ajanjakson
pituus. Jatkuvuusleikkauksessa draamallinen aika on kohtaustasolla yleensd sa-
mankestoinen kuin reaaliaika (Bordwell, Thompson 2004, 331). Tastd dariesimerkki on
Hitchcockin Kéysi (Rope 1948), jossa kaksi tuntia kestdvin elokuvan draamallinen aika

kuvaa suhteellisen tarkasti kahden tunnin todellista aikaa.

Bordwell ja Thompson huomauttavat (2004, 332), ettd jatkuvuusleikkauksessa

tdydellinen ajan jatkuvuus edellyttdd kolmen vihjeen ldsndoloa. Ensinnékin narratiivissa
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el ole aukkoja, eli jokainen padhenkil6iden liike ja dialogi on ndhtdvissé ja kuultavissa.
Toiseksi, elokuvassa on jatkuva ddniraita. Tarinan tilasta ldhtevd diegeettinen d4ni on
tyypillinen tapa ilmaista ajallista jatkuvuutta, etenkin jos dani jatkuu kahden kuvan yli.
Kolmanneksi, toiminnan on sovittava yhteen, kun leikataan kuvan ja vastakuvan vilill4.
Jos toiminta jatkuu leikkauksen yli, oletetaan ajan ja tilan jatkuvan kuvien vililla.
Toisin sanoen ellipsien puuttuminen, kuvien yli jatkuva diegeettinen dini ja toiminnan

jatkuvuus ovat tarkeimpid merkkeja siitd, ettd kohtauksen aika on sama kuin reaaliaika.

Toisin kuin klassisessa kerronnassa, elliptisessd kerronnassa voidaan hypété tilanteesta
ja ajasta toiseen pitkidkin matkoja. Esimerkiksi 2001: Avaruusseikkailussa (2001: A
Space Odyssey, 1968) kahden kuvan vililld aikaa on kulunut miljoonia vuosia. En-
simmadisessd kuvassa ndhdddn esihistoriallisen ihmisapinan heittdmd luu ja toisessa
avaruusasema. Leikkaus ei kuitenkaan tdysin riko jatkuvuutta, koska objektien muoto
tdsmaai toisiinsa. Elliptisessd kerronnassa kohtauksen aika voi olla my6s pidempi kuin

reaaliaika (esimerkiksi Huuliharppukostajan alkukohtaus, josta lisdd alaluvussa 3.4

Ajan nopeuttaminen ja hidastaminen).

KUVA 1. 2001: Avaruusseikkailun 4. miljoonan vuoden elliptinen aikahyppy.
(2001: A Space Odyssey, 1968)
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2.2.2 Elliptinen kerronta osana jatkuvuusleikkausta

Bordwell, Thompson (2004, 332) huomauttavat, ettd myods jatkuvuusleikkauksessa
voidaan kéyttdd ajallisia ellipsejd. Nama ellipsit eivdt vaikuta tarinan kehittelyyn, ne
ovat toisin sanoen tapahtumia, joita ei tarvitse ndyttdd, kuten koko se aika kun hahmo
pukeutuu, peseytyy tai sy0 aamupalaa. Tapahtumat voidaan leikata siten, ettd vilistd
poistetaan aikaa. Talloin kohtaus joka olisi reaaliajassa kestdnyt tunteja, kestdd draamal-

lisessa ajassa vain sekunteja.

Jatkuvuusleikkauksessa on tirkedd, ettd ajalliset ellipsit ovat perusteltuja, ja tietty jat-
kuvuus sdilyy ellipsistd huolimatta. Tdahdn viitaten Bordwell ja Thompson (2004, 308)
ovat esitelleet kolme tapaa, joilla elliptinen leikkaus voidaan tehdé. Ajatellaan, ettd ha-
lutaan ndyttdd mies kiipedmadssd portaat, mutta ei haluta ndyttdd koko siithen kuluvaa

2

aikaa. Talloin voidaan kayttdd perinteistd elokuvankerronnan “vélimerkkid” eli risti-
kuvaa, pyyhkaisyé tai hdivytystd. Klassisessa elokuvakerronnassa ndmai indikoivat sit4,
ettd aikaa on poistettu. Mies siis aloittaa nousun portaissa, mistd leikataan ristikuvan
kautta kuvaan, jossa mies on saavuttanut portaiden péddn. Vaihtoehtoisesti voitaisiin
antaa miehen kivelld portaita ylos, pois kuvasta ja pysya hetken tyhjéssd kuvassa. Sitten
leikattaisiin tyhjdidn kuvaan portaiden yldpadssi ja annettaisiin miechen ilmestyéd kuvaan.
”Tyhjéat kuvat” molemmin puolin leikkausta viittaavat poistettuun aikaan. Kolmantena,
voidaan luoda ellipsi vilikuvan avulla, eli niytetdin toista tapahtumaa toisaalla, joka ei
kestd yhtd kauaa kuin poistettu tapahtuma. Porrasesimerkissd voitaisiin leikata kesken

miehen nousun toiseen henkiloon, joka odottaa asunnossaan. Sitten voitaisiin leikata

takaisin mieheen, joka on saavuttanut portaiden péén.

Jatkuvuusleikkauksen piirissd on kdytossd myos ellipsejd, jotka ovat merkityksellisid
narratiivin kannalta. Niissd tapauksissa katsojan on ymmérrettidva, ettd aikaa on ku-
lunut. Keinot ovat samoja kuin edelld, ristikuvia, pyyhkiisyja tai hdivytyksid, mutta
tilld kertaa niitd kdytetddnkin kohtausten vélilld kertomaan, ettd aikaa on kulunut.
Klassisessa kerronnassa siirtymillédkin on ajallisia eroja, ristikuva tarkoittaa lyhytta ai-

kahyppyé, kun taas hiivytykselld aikaa on kulunut kauemmin.

Nykyéédn elliptistd kerrontaa noudattamalla voitaisiin porrasesimerkissd leikata siten,
ettd mies aloittaa kdvelyn, mutta onkin seuraavassa kuvassa jo esimerkiksi astumassa

portaiden pddssd olevaan huoneeseen. Tosin mikdli portaiden nousulla ei ole nar-
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ratiivista funktiota, toisin sanoen se ei vie tarinaa olennaisesti eteenpdin, voitaisiin se

poistaa kokonaan.

Tiivistettynd klassinen Hollywood-kerronta ja jatkuvuusleikkaus pyrkivit kertomaan
tapahtumat kronologisessa jérjestyksessd (takaumia lukuunottamatta). Katsoja olettaa,
ettd leikkaus noudattelee pitkilti tapahtumien draamallista aikaa. Katsoja my0s tajuaa,
ettd tarinan kannalta epdolennaiset tapahtumat on voitu poistaa tai ainakin lyhentda

ymmarrettivilla ellipseilla.

Vaikka voisi sanoa, ettd nykyéén ellipsien kdytolld ei ole sddntdjd samalla tavalla kuin
klassisessa kerronnassa, niin Tony Pipolo (2010, 369) on hahmotellut joitain lain-
alaisuuksia, joita ellipsin kdyttoon liittyy. Ensimméinen lainalaisuus on, ettd jotta
voimme ymmaértdé ettd kokonaisuudesta on poistettu tirked pala, tdytyy tdima pala ndhda
omana yksikkonddn. Toiseksi, poistetun elementin tulisi olla yhtd selked kuin esi-
merkiksi sanan, jonka voi poistaa lauseesta. Kolmanneksi, leikkauksesta tdytyy kidyda
ilmi, ettd kyseessd on todella harkittu elliptinen keino, eikd vain huolettomasti ra-
kennettu skenaario. Neljdnneksi, jotta ellipsin teho vilittyy, luo leikkaus usein

ylldtyksen, jopa shokin tunteen tai hetkellisen himmennyksen.
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3 RAKENTEELLINEN ELLIPSI

3.1 Marcel Martinin jaottelu

Ranskalaisen elokuvaesteetikon Marcel Martinin (s. 1942) teos Elokuvan kieli (1971) on
ensimmdinen suomennettu elokuvan kielen erityispiirteitd kasittelevd teos. Alkuperdis-
teos on vuodelta 1962 ja puhuessaan elokuvan kielestd Martin pakosta puhuu nimen-
omaan siitd, mitd elokuvan kieli oli vuonna 1962, vdhin jdlkeen Ranskan ns. ”uuden
aallon” (Martin 1971, 8). Tami on kirjan suurin heikkous. Tarkastelun kohteena on
myo6s yksinomaan nédytelméaelokuva, eikd dokumentaarista elokuvaa késitelld. Martin on
kuitenkin ensimmadisten joukossa tarkastellut elliptistd kerrontaa laajemmin kuin miten

esimerkiksi klassinen kerronta sen kasittaa.

Vaikka Martin on Elokuvan kielessd kasitellyt ellipsejd aika suppeasti, osana kaikkia
muita kerronnan elementtejd, huomionarvoista on hianen tapansa jaotella ellipsit. Martin
(1971, 78) jakaa ellipsit rakenteellisiin ja sisdllollisiin ellipseihin. Rakenteellisia ellipse-
ja motivoivat kerronnan rakenteelliset perusteet, toisin sanoen draamalliset perusteet.
Naistd Martin tunnistaa ellipsin, jonka ansiosta katsojalle ei kerrota alussa kaikkea tai
jotain salataan, jotta syntyy jannitystd. On my0s ellipsejd, joilla sivuutetaan asia, joka ei
sovi kohtauksen yleissdvyyn. Lopuksi Martin (1971, 80) tunnistaa my0s ellipsejd,
joiden voi sanoa olevan symbolisia, koska jonkin toiminnan osan peittimiselld ei ole

merkitystd jannityksen kannalta vaan sen merkitys on laajempi ja syvempi.

Siséllollisia ellipsejd sen sijaan motivoi Martinin (1971, 81) luokittelussa yhteiskunnal-
linen sensuuri. Hyvét tavat tai yhteiskunnalliset tabut kieltdvat tidlloin esimerkiksi
kuoleman tai tuskan nédyttdmisen, jolloin ne peitetddn katsojilta, korvataan tai niihin

vihjataan eri keinoin.

Martinin jaottelussa on hyvié ldhtokohtia, mutta se ei sovellu sellaisenaan tdydellisesti
nykyelokuvaan, kuvaamaan elliptisen kerronnan kaikkia puolia. Niinpd olen
opinndytetydssdni laajentanut jaottelua niin, ettd rakenteellisen ellipsin alla on Martinin
“alun vihjaus”, tiedon viivyttely” sekd lisdykseni “ajan nopeuttaminen ja hidasta-

minen”, ’syyn ja seurauksen jarjestys” sekd “avoin lopetus”. Namé ovat siis ellipseja,

jotka vaikuttavat kerrontaan rakenteen tasolla.
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Toisin kuin Martinin aikana, nykydin elokuvakerronnassa on vain vdhin tabuja. Esi-
merkiksi kuolemaa ja vékivaltaa voidaan ndyttdd vapaammin. Joissain tilanteissa, kuten
sovellusosion dokumenttielokuvassamme, ’sensuuri” voi kuitenkin olla perusteltua.

Niinpé olen sidilyttdnyt Marcelin sensuurin osana siséllollisten ellipsien jaottelua, tar-
kastellen sitd kuitenkin laajempana ilmiond. Sensuurin lisdksi omaan sisdllollisten ellip-
sien jaotteluuni laskin kuuluvaksi myos teeman korostamisen seka l&hikuvien kdyton,

silld ne ovat yksityiskohtaisempia kerronnan elementtejé.

3.2 Alun vihjaus

Jaques Feyder on kirjoittanut: ”Elokuvan periaate on vihjata™ ja usein on sanottu, ettd

elokuva on ellipsin taidetta (Martin 1971, 75).

Elokuvissa on luonnollisesti asioita, joita ei voi heti paljastaa katsojalle. Esimerkiksi
elokuvissa, joissa on rikosjuoni, on katsoja jéitettdva tietimattomaksi tietyistd elemen-
teistd, jotka ovat toiminnan jatkon mielenkiinnon edellytyksend, esimerkiksi murhaajan
henkil6llisyydestd (Martin 1971, 78). Tapahtumiin voidaan kuitenkin vihjata elliptisesti.
Martinin (1971, 78) esimerkissd Oikeutetun koston (Crossfire, 1947) alkujakso vie
meiddt seuraamaan tappelua, joka on elliptinen myos kuvavalinnoiltaan. Naemme aluksi
vain hahmojen varjoja seinilld. Kun kamera kééntyy huoneeseen péin, niin henkil6t ja-
avit meille edelleen tuntemattomiksi, silld tappelussa kaatunut pdytdlamppu valaisee
heitd vain polveen. Tappelun seurauksena yksi miehistd jad makaamaan kuolleena maa-

han ja murhaaja pakenee paikalta. Kohtaus nostattaa heti mielenkiinnon, kuka murhaaja

oli, kuka murhattiin ja miksi, oliko murha harkittu vai vahinko ja niin edelleen.

KUVA 2. Oikeutetun koston elliptinen aloituskohtaus heréttidi katsojan mielenkiinnon.
Vasemmanpuoleisessa kuvassa nikyva jalkalamppu kaatuu ja ndemme paikalta poistu-
van murhaajan vain osittain. (Crossfire, 1947)
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Louise Spence ja Vinicius Nararro toteavat kirjassaan Crafting Truth — Documentary
Form and Meaning (2010, 172) ettd myds dokumenttielokuvaan saadaan voimakkaampi
tunnelataus, jos jo alussa paljastetaan jotain olennaista siitd miten elokuva tulee paatty-
madn. Télloin katsoja peilaa ennakkotietoon kaikkea nédkeméddnsd ja jannite ja emootio

kasvavat.

Ohjaaja Andrew Jarecki on pohtinut aloitusten merkitystd James Quinnin kirjoittamassa
haastattelukirjassa This Much Is True — 14 Directors on Documentary Filmmaking
(Quinn, 2013). Jarecki on parhaiten tunnettu dokumenttielokuvastaan Capturing the
Friedmans (2003), joka kertoo Friedmanin perheestd, jonka kahta jasentd epiilladn lap-
sen seksuaalisesta hyviksikdytostd. Arnold Friedman ja hénen poikansa Jesse molem-
mat tuomitaan, mutta Jarecki huomaa, ettei tapaus ole niin suoraviivainen kuin miltd
aluksi nayttdd. Alut ovat Jareckin mukaan (Quinn 2013, 271 mukaan) erityisen térkeitd,
silld tarinan voi esitelld katsojalle vain kerran. Jos esimerkiksi henkil6std, johon tulem-
me tarinan edetessd samaistumaan, paljastetaan alussa ettd hin on murhannut vaimonsa,
muuttaa se tiysin kisityksen kyseisestd henkilGsti. Ja jos asian saa tietid myohemmin,
saattaa se tuntua mielenkiintoiselta paljastukselta tai sitten se voi tuntua manipuloinnil-

ta. Jarjestykselld, jossa asioita kerrotaan, on siis merkitysta.

Capturing the Friedmansin ensimmadisen kohtauksen voi ndhda erdinlaisena koko elo-
kuvan muodon mikrokosmoksena (Austin 2012, 86). Elokuva alkaa otteella Friedmanin
perheen kotivideosta, jossa perheen poika Jesse esittelee isdnsd Arnoldin. Kotivideo-
maisuus tulee katsojalle heti selvdksi paitsi materiaalin laadusta myds Jessen amatoori-
maisestd haastattelun avauksesta ja timén hermostuneesta esiintymisestd kameran edes-
sd. Esittelykohtauksen jédlkeen tulee toinen merkittiva osio, kun haastattelun dédni fei-
dautuu ja sen korvaa Jessen kovempidédninen takautuva voice-over. Voice-overin alla
jatkuu sama kotivideomateriaali. Jesse kertoo: Minusta tuntuu yhi, ettd tunsin isdni. En
usko, ettd vain koska hénen eldmdssddn oli asioita, jotka olivat privaatteja, salaisia ja
hipeillisid, ettd se tarkoittaisi, ettd isd jonka tunsin ja asiat joita tiesin hidnestd olisivat
yhtdin vihemmin tosia.”' (Capturing the Friedmans, 2003). Austin (2012, 87) panee

merkille, miten nimé sanat luovat vélittdmasti mysteerin ja jannityksen tuntua. Mitd

1 still feel like I knew my father. I don’t think that just because there were things in his life that were
private and secret and shameful that that means that the father I knew and the things I knew about him
were in any way not real.” (Capturing the Friedmans, 2003)
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ovat Arnoldin hépeilliset salaisuudet, jotka tdimd on salannut pojaltaan ja oletettavasti

kaikilta muiltakin? Miten salaisuudet paljastuvat ja mitd siitd seuraa?

Tamai ennen alkutekstejd oleva kohtaus antaa epdsuoran viitteen, ettd elokuva tulee ole-
maan intiimi ja todenperdinen. Mutta tdmain lisdksi materiaali on kuitenkin valittu, jir-
jestetty ja uudelleenkésitelty. Téstd on seurannut taloudellinen ja koukuttava ensimméi-
nen kohtaus, joka esittdd kysymyksid, joihin tarina myohemmin vastaa. (Austin 2012,

88.)

3.3 Tiedon viivyttely

Niin alun vihjauksen kuin tiedon viivyttelynkin tavoitteena on jannitteen luominen.

Ellipsin tarkoituksena voi olla toiminnan ratkaisevan hetken salaaminen katsojalta siksi,
ettd hinessad herdisi jannitystd (Martin 1971, 78). Martin kertoo esimerkin elokuvasta
Hyokkdys erdmaassa (Stagecoach, 1939). Téassd John Fordin ohjaamassa ldnnenelo-
kuvassa sankarin ja kolmen konnan vilille syttyy raju taistelu ldnnen kaupungin
péddkadulla, mutta kamera siirtyy saluunaan, jossa jdykistyneet asiakkaat odottavat
taistelun tulosta. Kuuluu pari laukausta ja dkkid oven avautuessa sisdén ilmestyy yksi
konna, muutaman askeleen jélkeen hén kuitenkin vaipuu kuolleena maahan ja sisdén

astuu nuori sankari terveend ja vahingoittumattomana.

Tietoa voi viivytelld paitsi yhdessd kohtauksessa, my0s koko tarinan tasolla. Tiedon
vitvyttelystd seuraa luonnollisesti my0s se, ettd tdytyy miettid missd vaiheessa tarinaa
asioita paljastetaan ja miten. Jarecki (Quinn 2013, 272 mukaan) puhuu tistd haastat-

telussaan:

Katsojalle tidytyy antaa mahdollisuus viivyttdd epduskoaan, padstd mukaan
tarinaan ja saada uutta tietoa. Kaikki pitdd jakaa pieniin annoksiin, jottei
katsoja saa ikind litkaa tietoa kerralla. Se ei juurikaan eroa
kahvipoytdkeskustelusta. -- Jos keskustelun aloittaa sanomalla ‘Ajelin au-
tollani.’, ei se ole yhtd tehokas kuin jos aloittaa: ‘Ajelin autollani, mutta
olin unohtanut ajokorttini kotiin.” Tiedon palasten oikea ajoittaminen on
tarkedd. On vilttiméatonta ajatella asioita sitd kautta, miten katsoja saadaan
koukutettua tarpeeksi vilittddkseen tarinasta.

Esimerkiksi Andrew Jareckin uudessa kuusiosaisessa dokumenttisarjassa The Jinx: The
Life and Deaths of Robert Durst (2015) viivytetdén tietoa koukuttavasti. Dokumenttisar-

ja paljastaa pitkédén salassa pysyneitd, seitsemén vuoden tutkinnan aikana keréttyja tieto-
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ja ratkaisemattomasta rikossarjasta sekd sen padepdillystd Robert Durstista, newyorki-
laisen miljardoorisuvun perillisestd. Durstin epdillddn sekaantuneen nuoren vaimonsa
katoamiseen New Yorkissa vuonna 1982, jutun avaintodistajan murhaan Beverly Hill-
sissd vuonna 2000 sekd naapurinsa murhaan ja paloitteluun Texasin Galvestonissa
vuonna 2001. Elokuvan alku on Jareckin Capturing the Friedmansin tapaan koukuttava.
Alussa seurataan kuinka paikallinen poliisi 10ytdd padttoman torson vedestd Galvestonin
lahdesta, ja kertoo 10yt6d seuranneista tapahtumista. Ennen alkutekstejd murhatutkija
sanoo: “Tiesin ettd jutusta tulisi mielenkiintoinen. En osannut aavistaakaan, mikd minua
odottaisi. Jos olisin tiennyt, mihin ryhdyn, en olisi ollut niin innoissani.” (The Jinx: The
Life and Deaths of Robert Durst, 2015). Sanat vihjaavat tuleviin tapahtumiin, jotka

tuntuvat paikoin uskomattomilta.

Sarjan kolmannessa jaksossa tieddmme jo Durstin vaimon Kathien kadonneen epiilyt-
tdvissd olosuhteissa. Uutena paljastuksena saamme kuulla, ettd Kathien ystdvd Susan
Berman on ainoa henkild, joka voisi tietdd jotain tapahtumista. Durst mainitsee haastat-
telukuvassa, ettd Susan kertoi hénelle poliisin kdyneen kyseleméssd Kathien katoamis-
esta. Sitten hin paljastaa, ettd pian tdmin jidlkeen Susan 10ytyi kotoaan murhattuna.
Tamai on ensimmadinen kerta, kun katsoja saa tietdd ettd on tapahtunut kolmaskin murha.
Susanin tapaus olisi voitu kertoa jo alussa muiden murhien yhteydessd, mutta viivyt-
tdminen nostaa epdilyksid Durstia kohtaan entisestdin. Epdilystd nostaa myos se, ettd
kuulemme tiedon juuri Durstilta, ndemme hénen reaktionsa haastattelukuvassa ja
voimme yrittdd tulkita hdnen kasvonilmeitddn paljastushetkelld. Paljastuksen ajoitus on

niin ikdén harkittu, silld kyseessd on kolmas jakso kuudesta, juuri puolivilissi sarjaa.

3.4 Ajan nopeuttaminen ja hidastaminen

Jos Marcel Martin oli ensimméisten joukossa mairitteleméassa elliptistd kerrontaa laa-
jemmin, otti ranskalainen ohjaaja Robert Bresson ellipsit olennaiseksi, kokonaisvaltai-
seksi osaksi elokuvakerrontaansa. Bresson ei ole saavuttanut suuren yleison suosiota,
mutta hdn on kuitenkin vuosien mittaan noussut kriitikoiden ja elokuvataiteen harrasta-
jien eniten arvostamien ohjaajien joukkoon. Bresson teki vain 13 elokuvaa pitkdlld
urallaan, joka alkoi vuonna 1943 ja paittyi vasta vuonna 1983. Bressonin ensimmaéiset
elokuvat oli kerrottu melko perinteisesti, ja vasta kolmannessa elokuvassaan Papin
pdivikirja (Journal d'un curé de campagne, 1951) hidn 16ysi tunnusomaiseksi

muodostuneen tyylinsd. Bressonin elokuvien tunnistettavin piirre on tunteeton naytte-
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lytyyli, ja hdn kutsuikin ndyttelijéitddn “malleiksi”. Muita keskeisid tyylipiirteitd ovat
runsas kuvan ulkopuolisten elementtien kaytto ja samalla kuvan tyhjentdminen seki jo

mainittu elliptinen kerrontatapa.

Bressonin elokuvassa Taskuvaras (Pickpocket, 1959) elliptinen tyyli on hiottu huip-
puunsa. Taskuvaras pohjautuu 16yhédsti Dostojevskin kirjaan Rikos ja Rangaistus (1866)
ja kertoo tarinan nuoresta, pddmaarattomastd miehestd Michelistd, joka 16ytdd hetkellis-
td lohtua ja kokee onnistumisia eldessddn eldméadnsd taskuvarkaana. Kuuluisassa ravira-
dalle sijoittuvassa avauskohtauksessa Michel ldhestyy naista vékijoukossa takaapdin ja
yrittdd varastaa timén laukun. Michel jai kiinni, mutta vapautetaan lyhyen kuulustelun
jélkeen todisteiden puuttumisen vuoksi. Tastd hetkestd ldhtien Michelistéd tulee vainottu
mies. Poliisi, joka on vastuussa hdnen tapauksestaan seuraa ja kuulustelee héntd jatku-
vasti. Michel joutuu pakenemaan lopulta Pariisista kahdeksi vuodeksi, jottei hiantd 16y-
dettdisi. Kahden vuoden paon Bresson ilmaisee elliptisesti yhdelld ainoalla 23 sekuntia
kestdvélld ldhikuvalla Michelistd, joka kirjoittaa péivékirjaansa. Seuraavaksi niemme
hinet takaisin Pariisin juna-asemalla pddlldén tismalleen sama musta puku, paita ja kra-

vatti kuin hanen lahtiessain kaksi vuotta sitten.

KUVA 3. Taskuvarkaan Michel yrittdd varastaa naisen laukun raviradalla. Bressonille
tyypillisié ldhikuvia. (Pickpocket, 1959)

Taskuvaras on kestoltaan vain 75 minuuttia, mutta se on tdynnd tiiviitd tapahtumia ja
yksityiskohtia, jotka ovat tulosta Bressonin tarkasta elliptisestéd leikkaustyylistd. Eloku-
van reaaliaika, eli kesto, on 75 minuuttia, kun taas draamallinen aika, eli elokuvan siséi-
nen aika, kattaa reilusti yli kahden vuoden ajanjakson. Bresson pitdd arvossa pikkuseik-
koja isojen juonenkdinteiden sijaan. Emme esimerkiksi nde kun Michel pidétetddn alun
ravikohtauksessa, ja ndemme hédnen kuulustelustaankin vain viimeiset sekunnit. Emme
nde hénen ditinsd kuolevan (emmeka miten se tapahtuu), vaan olemme suoraan hautajai-

sissa, joka sekin kuitataan kahdella nopealla kuvalla. Kirkossa ndemme vain Jeannen,
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Michelin ja Jacquesin seldt, joista leikataan kyynelehtivin Michelin kasvoihin. Esi-

merkkejé pelkidstdédn tastd yhdestd Bressonin elokuvasta voisi 10ytdd lukemattomia.

Aikaa voidaan my0s hidastaa elliptisesti. Tastd hyvidnd esimerkkind Totaron (Offscreen
2007) poimima Sergio Leonen mestarillinen Huuliharppukostajan (Once Upon a Time
in the West, 1968) alkukohtaus. Kohtaus kestdd 14 minuuttia 35 sekuntia, mutta se tun-
tuu pidemmaélta, silld mitdén varsinaista toimintaa ei oikeastaan tapahdu. Kolme miesta
vain odottavat junan saapumista asemalle. Eli kun Bresson tiivistidd aikaa, Leone pitkit-
tdd sitd. Kuitenkin, Bressonin tapaan my0s Leone kidyttdd ellipsid saadakseen aikaan
tunteen, ettd miehet ovat odottaneet paljon pidempddn kuin 15 minuuttia. Tdhén epéta-
valliseen ja ristiriitaiseen aikakésitykseen vihjataan monin keinoin: hahmot vaikuttavat
aarimmadisen ikdvystyneiltd, maisemat ovat laajoja, repliikit ja musiikki on vidhéistd,
luonnon 44dnid on korostettu ja huomio keskittyy yksityiskohtiin (tuulimyllyn kirsku-
naan, lennittimen toistuvaan nakutukseen, vesipisaroihin jotka putoavat yhden miehista
hatulle, rystysten naksauttelua, tuulen ulinaa ja niin edelleen.). Itse asiassa ensimméiinen
musiikki, jota kohtauksessa kuullaan, tulee Huuliharppukostajan huuliharpusta timén

saapuessa paikalle. Sdvelestd tulee hidnen ja koko elokuvan tunnusmusiikki.

Kaikki ndmi elementit, korostetut luonnon adnet, vihdinen musiikin kéytto, keskit-
tyminen yksityiskohtiin seka elliptinen leikkaus, ovat kaikki keinoja, joita on kéytetty
myo6s Taskuvarkaassa. Bressonin tavoin Leone ndyttdd vain sen mikd on olennaista,

eikd mitdén liikaa, tai liian vdhéan.

3.5 Syyn ja seurauksen jirjestys (metalepsis)

Yksi ellipsin keino on syyn ja seurauksen jirjestyksen vaihtaminen. Bresson on nimitté-
nyt syyn ja seurauksen jirjestystd myos kielitieteen termilld metalepsis. Metalepsis on
metonymian (sanan korvaaminen toisella) erityismuoto, jossa korvattu yleiskdsite on
etddlld vertauksen osaa koskevasta yksityiskohdasta; figuuri, joka kuvaa etdisen syyn
vaikutusta nykyhetkiseen tilanteeseen. Esimerkiksi "Laivamme vajoaa; kirottu olkoon

se puu, josta maasto on veistetty!" (Tieteen termipankki)

Elokuvaan sovellettuna metalepsis tarkoittaa sitd, ettd syyn ja seurauksen paikka vaihtuu

tai seuraus esitetddn syyn sijasta. Bresson on kayttanyt titd paljon kerronnassaan, ja
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kirjoittaakin aforismikokoelmassaan Notes sur le cinematographe: ’Seuratkoon syy
seurausta dlkoonkéd sdestdko tai edeltdko sitd” (Malmberg 1989, 115).
Bresson kertoo myos valaisevan tapauksen, joka viittaa sithen, miksi hén suosii meta-

lepsista menetelména:

Erddna pdivana kuljin 1dpi Notre-Damen puiston ja osuin vastakkain mie-
hen kanssa, jonka silmaét tavoittivat takaani jotakin mitd en voinut néhdi ja
kirkastuivat dkkid. Jos olisin havainnut yhtd aikaa miehen kanssa nuoren
naisen ja lapsen joita kohti hén kiiruhti, ndmi onnelliset kasvot eivét olisi
siind madrin pistidneet silmiin; ehka en olisi edes huomannut niit4.
(Malmberg 1989, 115.)

Yksityiskohdan eli ilmeen, eleen tai esineen eristiminen ja vapauttaminen asiayhteydes-
tdén, syysuhteesta johon se liittyy, on Bressonin mielestd edellytys sille, ettd yksityis-
kohta tulee nédkyvéksi eikd jdd vain joksikin tavanomaiseksi, itsestddn selviksi ja sa-
mantekeviéksi. Bressonin estetiikan kérki suuntautuu juuri valinpitimétonta havainnoin-
tia vastaan. Bressonin Rahan (L’ Argent, 1983) ensimmaéinen kuva on téllainen irrallinen
yksityiskohta, metalepsis, joka saa voimansa juuri siitd, ettd se on irrotettu yhteydestiin,
ja tuleekin ymmarretyksi vasta myohemmin elokuvan kuluessa. Ensimmaisesséd kuvassa
ndkyy pankkiautomaatin pieni sulkeutuva luukku. Jokin sulkeutuu, kdy tavoittamatto-
maksi ja ndkymattoméksi. Jotain kitketddn. Se on vaikuttava kuva, koska emme ndh-
dessdmme tiedd mité kdtketddn ja keneltd. Elokuvan ensimmaiisend kuvana se on provo-
katiivinen: odotamme jonkin avautuvan (elokuvan, draaman, tapahtumankulun), meidét

sen sijaan suljetaan ulkopuolelle. (Malmberg 1989, 116.)

On myos olemassa elokuvia, joissa koko tarina kulkee pdinvastaisessa jéarjestyksessé ja
syy-seuraussuhde on heitetty tiysin pdilaelleen. Esimerkiksi Christopher Nolanin oh-
jaamassa Mementossa (2000) padhenkild Leonard kirsii muistinmenetyksestd ja yrittda
selvittdd vaimonsa murhaajaa. Péddjuoni siis alkaa sieltd mihin tarina loppuu, Leonard
tappaa vaimonsa oletetun murhaajan Teddyn. Tarina kelautuu auki péinvastaisessa jir-
jestyksessd, siten ettd seuraavaksi saamme tietdd, miten Leonard selvittdd Teddyn oike-
an henkildllisyyden (John Gammell) tatuointiensa antamien vihjeiden avulla. Samalla
hin oivaltaa, ettd Teddy on hénen etsimidnsd henkil6. Témén jilkeen, kun elokuvaa on
kulunut noin viisitoista minuuttia, niemme Leonardin tatuoinnin samalla kun hén itse
huomaa sen, ja saamme syyn ja motivaation alkukohtauksen tapolle: ”John G. raiskasi
ja murhasi vaimoni.” Katsoja kokee tarinan samalla tavalla kuin Leonard, hédn saa tietda

asioita siind jarjestyksessd, kun Leonard saa niitd selville. Muistinmenetys antaa myos
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perusteet syy-seuraussuhteen kaantdmiselle. Leonard nikee tekojensa seuraukset, muttei

muista endd tekoja, vaan ne selvidvit hinelle vdhitellen tarinan edetessa.

Syyn ja seurauksen kéddntdminen on tyypillistd esimerkiksi murhaoikeudenkdynneisti
kertovissa dokumenttielokuvissa. Talloin alussa saatetaan kertoa kuka on kuollut ja mi-
ten, ja vasta timén jdlkeen paneudutaan syihin ja murhaajan henkil6llisyyden selvitté-
miseen. Yhtend esimerkkind jo aiemmin 3.3. Tiedon viivyttely” -luvussa esitteleméni
The Jinxin alkukohtaus. My0s esimerkiksi dokumenttielokuva Amanda Knox (2016)
lahtee kdyntiin puhelinsoitoilla, joista ilmenee, ettd nainen on 16ydetty kuolleena italia-
laisesta asunnosta. Sitten ndytetddn poliisin kuvaamaa materiaalia murhapaikalta, veri-
jélkid ja peitetty ruumis. Vasta tdmén jdlkeen aletaan etsid syyllistd murhaan ja kerro-

taan murhatutkimuksista ja oikeudenkdynnisté, jossa kaikki tuntuu menevén pieleen.

3.6 Avoin lopetus

Koko elliptisen kerronnan ydin on siind, ettd katsoja saa itse oivaltaa ja muodostaa el-
lipsien antamien vihjeiden perusteella kdsityksen tapahtumista. Tdmén voi ndhdd niin
yksittdisten kuvien kuin koko elokuvan tasolla. Eniten tilaa katsojan oivalluksille ja
merkitysten muodostamiselle jd4 avoimissa lopetuksissa. Lopetus médrittelee sen, miten
katsoja nidkee koko elokuvan, se on viimeinen asia, joka elokuvasta jdid sen loputtua

mieleen.

Suljettu lopetus on perinteisesti ndhty avoimen lopetuksen vastakohtana. Esimerkiksi
jos rikoselokuvan lopussa saamme tietdd kuka murhaaja on, lopetus on suljettu. Mutta

jos meille jéi pienikin epdilys henkilon syyllisyydestd, on lopetus osittain avoin.

Kuuluisa esimerkki avoimesta lopetuksesta on Francois Truffautin 400 kepposen (Les
Quatre Cents Coups, 1959) viimeisessd kohtauksessa (Bordwell, Thompson 2004, 73-
74). Elokuvan padhenkilé Antoine Doinel on karannut turvakodista, ja yhden todella
pitkdn kuvan aikana hin juoksee rannalla kameran seuratessa vierelli. Hianen juoksu-
vauhtinsa on huomattavasti keventynyt aiemmasta, mutta katsoja ei ole vield vapautunut
ahdistuksen ja epdvarmuuden tunteestaan. Antoine saavuttaa meren ja hinen kahlates-
saan syvemmiélle katsoja voi hetken jopa alkaa epéilld itsemurhaa. Sitten poika ylldttaen
kaantyykin kohti kameraa. Kamera zoomaa hénen kasvoihinsa ja kuva pysédhtyy. Loppu

el paljasta, saadaanko hénet kiinni ja palautetaanko laitokseen, ja jattdd katsojan mietti-
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madn mitd seuraavaksi tapahtuu. Ainoa vihje voisi l0ytyé tulkitsemalla Antoinen kasvo-
jen ilmettd viimeisessd kuvassa. Mutta hidnen ilmeensd on niin monitulkintainen, ettd
sekin on ldhes mahdotonta. Tulkintoja on useita kuten Richard Raskin artikkelissaan

(P.O.V. filmtidsskrift 1996) osoittaa: ilme voi merkitd onnellisuutta (Baroncelli 1959) ja

toivoa (Katz 1982) tai epdvarmuutta (Insdorf 1979) ja pettymystd (MacDonald 1960).

KUVA 4. 400 kepposen lopetuskuva. (Les Quatre Cents Coups, 1959)

Avoimia lopetuksia voi olla erilaisia. Paatyypeittdin lajittelisin ne kuitenkin sellaisiin,
joissa elokuva loppuu kuin itsestddn, ja niihin, joissa loppu on monitulkintainen.

Edellisessd 400 kepposta esimerkissd oli piirteitd molemmista. Elokuvat, jotka loppuvat
kuin itsestddn, esimerkiksi ne joissa on “dkillinen lopetus”, eivdt pyri ratkaisemaan mi-
tddn, kun taas monitulkinaisissa lopuissa ratkaisuja voi olla useita. ”Akillinen lopetus”
jattad katsojalle usein tunteen, ettd vaikka elokuva loppuu niin hahmojen tarina jatkuu

vield elokuvan ulkopuolella.

Hyvinéd esimerkkind tdstd on Richard Linklaterin Boyhood (2014), jossa péddhenkild
Masonin eldmiddn tullaan mukaan tietylld hetkelld tdmdn lapsuudessa ja poistutaan
myohemmin tdmén ollessa nuori. Tdméa ei kuitenkaan tarkoita, etteikd lopetusta olisi
harkittu tarkoin. Elokuvan ylld riippuu jatkuvasti menettdmisen varjo, se kertoo viatto-
muuden, omaisuuden, rakkauden menettdmisestd, siitd miten aika lipuu ohitsemme.
Lopussa Mason ja vastatapaamansa Nicole istuvat kalliolla ja kdyvit seuraavan keskus-

telun:

Nicole: Tieddthdn, kun aina sanotaan, etti pitdi tarttua hetkeen. Mitd jos
se onkin toisin pdin? Hetki tarttuu meihin.
Mason: Joo, tiedédn. Sitéd tapahtuu koko ajan. Hetket. Aina on juuri nyt.
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Nicole: Joo. (Boyhood, 2014)°

Koko elokuvan “menettdmisen teema” kiteytyy lopetukseen ja tavallaan se, ettd elokuva
loppuu dkillisesti vield korostaa teemaa entisestddn. Lopetuskin on vain yksi niistd het-
kisté joka lipuu ohitsemme. Masonin ja Nicolen vélilld on myos selvésti kipinédé, eloku-

van loppu jattiddkin katsojan miettiméén, jatkuuko heididn yhteinen tarinansa viela.

Boyhoodin kaltaiset elokuvat tuntuvat kuvaavan eliméé sellaisena, kuin se useimmiten
oikeasti on, ilman lopullisia ratkaisuja. Ei siis ole myoskdin ihme, ettd dokumenteissa

suositaan avoimia loppuja.

Esimerkiksi Joshua Oppenheimerin indonesialaisista kansanmurhista kertovassa doku-
menttielokuvassa The Look of Silence (2014), on avoin lopetus. Pddhenkilo Adi etsii
elokuvassa vastauksia perheensd kohtaamiin hirveyksiin ja tapaa murhaajiaan ja heidén
perheitddn. Viimeisessd kohtauksessa Adi tapaa erddn murhaajan lesken. Toivo anteek-
sipyynnostd tai minkéénlaisesta tyydyttidvasti loppuratkaisusta Adin etsinnélle on mene-
tetty, kun leski vastaa, ettei hinen miehensé ole murhaaja. Aiemmin elokuvassa on kui-
tenkin néytetty filmattua todistusaineistoa tapahtumista. Oppenheimer itse (Applebaum,
2015) on todennut lopetuksesta, ettd se on tirked, silld se kertoo helpottavaa loppua
odottaville katsojille, ettd pinnan alla on yhé vaikeita asioita. Se paljastaa Indonesian
yhteiskunnassa yhé vallitsevan jannitteen ja pelon ilmapiirin. Tédllainen avoin lopetus ei
pédstd katsojaa helpolla vaan pakottaa pohtimaan laajempia merkityksid vield elokuvan

jélkeenkin.

Monitulkintaisissa lopetuksissa mahdollisia vaihtoehtoja voi olla useita (kuten 400 kep-
posta esimerkissd). Dokumenttielokuvissa tdimé nékyy usein niin, ettd vaikka osa tari-
nasta padttyisikin loppuratkaisuun, niin silti jotain jaa selvittiméttd. Esimerkiksi The
Imposterissa (2012) lopetus on monitulkintainen. Elokuva kertoo tositarinan espanja-
laismichestd, joka viittdd olevansa texasilaisperheen kadonnut 16-vuotias Nicholas-
poika. Perhe uskoo miestd ja ottaa hédnet luokseen asumaan. Vaikka lopulta huijarin

henkil6llisyys paljastuukin kaikille, niin oikean Nicholaksen kuolema ei selvid. Sen

% “Njcole: You know how everyone's always saying seize the moment? I don't know, I'm kinda thinking
it's the other way around. You know, like the moment seizes us.

Mason: Yeah. Yeah, I know. It's constant - - the moment. It's just... It's like it's always right now, you
know? Nicole: Yeah.” (Boyhood, 2014)
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sijaan elokuva esittelee uusia johtolankoja, jotka osoittavat Nicholaksen veljeen. Lopul-
lista totuutta ei saada selville. Niinpd The Imposter pééttyy kuvaan, jossa kaivetaan puu-
tarhaa Nicholaksen ruumiin toivossa ja tekstiplanssi kertoo, ettd Nicholas on edelleen

kadonneiden listalla.
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4 SISALLOLLINEN ELLIPSI

Edellisen luvun alussa madrittelin jo hieman Marcel Martinin jaottelun toista puolta,
sisdllollistd ellipsid. Nyt siis edetddn laajasta yksityiskohtaiseen, rakenteesta kuvien ta-

solle.

4.1 ”Sensurointi”

Sensurointi on Martinin (1971, 81) jaottelussa ainut sisdllollisen ellipsin muoto. Sitd
motivoi yhteiskunnallinen sensuuri. Martinin mukaan: “On olemassa lukuisia tuskallisia
tai arkaluontoisia eleitd, asenteita tai tapauksia, joitten nédyttdmisen valkokankaalla
hyvét tavat tai yhteiskunnalliset tabut kieltdvédt. Kuolema, raju tuska, kauhistuttavat
haavat, kidutus- ja kuolinkohtaukset yleensé peitetdén katsojilta ja korvataan tai niihin

vihjataan eri keinoin.”

Yksi yhteiskunnallisen sensuurin muoto oli Hollywoodissa vallinnut Haysin koodi
(engl. Motion Picture Production Code), joka maidrdsi elokuvayhtiot itsesensuuriin
vuosina 1930-1968. Se kielsi elokuvista muun muassa alastomuuden, kiroilun, huumei-
den kayton, prostituution, vdkivallan ja kirurgiset toimenpiteet. Haysin ohjeisto sai ni-
mensd Will H. Haysista, joka johti ohjeiston maérittelyd vuodesta 1922 léhtien. Haysin
ohjeiston merkitys alkoi vihentyd 1950-luvulla, ja se korvattiin vuonna 1968 nykyiselld

elokuvien luokittelujarjestelmalla.

Kuten Stephen Prince huomauttaa sensuuria kisittelevéssa kirjassaan (2003, 207), sen-
suuri myos paradoksaalisesti monipuolisti elokuvakerrontaa. Elokuvantekijoiden piti
keksid kiertoilmaisuja ndyttiméén asioita, joita ei voitu kertoa suoraan. Kenties ellipsin

kaytto ei olisi kehittynyt nykyiseen muotoonsa ilman sensuuria.

Esimerkiksi Alfred Hitchcock otti Haysin koodin erdénlaisena luovana haasteena. Muun
muassa Psykon (Psycho, 1960) suihkukohtauksen kuvat on tarkkaan mietitty toisaalta
noudattelemaan ohjeistoa ja toisaalta nostattamaan katsojan omaa mielikuvitusta.
Murhaajan veitsi heilahtaa ldhikuvassa, mutta emme née sen osuvan suihkussa olevaan
Marioniin. Sen sijaan ndemme Marionin huutavan ja taistelevan vastaan nopeissa
lahikuvissa. Verta el ndytetd Marionin iholla kertaakaan, vaan sitd ndhddén kohtauksen

lopussa vain kylpyammeen pohjalla. Silti, tai juuri siksi, kyseessd on yksi elokuvahisto-
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rian muistetuimmista kohtauksista. Nopella leikkauksella Hitchcock luo tdydellisen

illuusion vékivallasta ja alastomuudesta ndyttimatta niitd.

KUVA 5. Kuvasarja Psykon suihkukohtauksesta, jossa luodaan illuusio vékivallasta
ndyttdmatta sitd. (Psycho, 1960)

Myos Marcel Martin (1971, 81) listaa tapoja kiertdd sensuuria. Tapaus voidaan peittda
kokonaan tai osittain aineellisella elementilld, tai sen voi korvata kuva tekijén tai
silminnidkijdn kasvoista. Tapahtuman voi korvata sen varjo tai heijastus, se nihddan

mutta epasuorasti, ja timé esittdmisen vilillinen luonne lieventda realistista vikivaltaa.

Olen siséllyttanyt ”sensuurin” jaotteluuni, silld vield nykyddnkin esimerkiksi kuoleman
ndyttdmaittd jattdmiselle voi olla hyvid perusteita, vaikka sensuuri ei endéd vaikutakaan
lansimaiseen elokuvantekoon. Kuoleman poistaminen kokonaan voi itseasiassa olla
toisinaan voimakkaampaa kuin sen ndyttiminen. Esimerkiksi House of Cards -
televisiosarjan (2013—) kolmannen kauden viimeisessd jaksossa katkeroitunut Doug
Stamper kaappaa pakettiautoonsa rakkautensa kohteen Rachelin, joka jétti hinet aiem-

min metsddn kuolemaan. Ndemme kuinka Rachel suostuttelee Dougin ja pddsee
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vapaaksi. Hetken kuluttua Rachel kévelee autiolla tielld kohti kameraa. Taustalle
ilmestyy Dougin pakettiauto, joka ajaa lujaa kohti. Rachel kdédntyy katsomaan taakseen.
Seuraava kuva johon leikataan on ldhikuva Rachelin kasvoista, joiden péélle heitetddn
hiekkaa. Nididen kahden kuvan viliin jdi kuolema, jota ei ndytetty, mutta johon vi-
hjataan elliptisesti. Ellipsi itseasiassa korostaa kuoleman yllattivyyttd, silld hetked

ailemmin katsoja vield luulee, ettd Rachel pddsee pakoon, mutta yhtdkkid hénta

peitetddnkin mullan alle.

KUVA 6. Kuvapari House of Cards -jaksosta, jossa kuolemaan vihjataan elliptisesti
(House of Cards, kausi 3, jakso 13)

Hieman hienotunteisempaa vihjausta kuolemaan on kiaytetty Terrence Malickin The
Tree of Lifessa (2011). The Tree of Life on kauttaaltaan hyvin elliptinen elokuva, joka
soljuu eteenpdin runollisena kuvien virtana, vailla selkedd juonirakennetta. Keskiossi on
50-luvun texasilainen perhe ja heiddn kokemansa tragedia. Elokuvan alkupuoliskolla
padhenkildille ja katsojalle selvidd, ettd perheen poika on kuollut. Perheen diti saa pos-

titse kirjeen ja katsoo sitd, mutta emme nde mitd paperissa lukee. Ndemme vain didin
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epduskoisen katseen ja kuulemme hdnen huutonsa. Téstd leikataan suoraan meluisaan
lentokonehalliin, jossa isd vastaa puhelimeen. Emme vieldkddn kuule puheen siséltod,
silldi melu peittdd kaiken alleen. Tieddimme vain ettd jotain jarkyttivdd on tdytynyt
tapahtua. Seuraavat sanat jotka kuulemme ovat: ”Poikani”. Téstd ja didin surusta voim-
me péételld, ettd poika on kuollut. Kuolemaa ei kuitenkaan mainita koko elokuvassa
sanallakaan, saati sitd miten se tapahtui. Silld ei ole merkitystd, vain seurauksilla on.
My®os syy ja seuraus ovat vaihtaneet tdssid kohtausjatkumossa paikkaa, mita kéasittelim-

me luvussa 3.5 tarkemmin.

4.2 Teeman Kkorostaminen

Yasujir6 Ozu on yksi Japanin tdrkeimmistd ohjaajista. Useat Ozun elokuvista, kuten
Late Spring (Banshun, 1949) tai Tokyo Story (Tokyd monogatari, 1953) keskittyvit pii-
vittdiseen eldmain erityisesti alemman keskiluokan perheissd sekd perheenjiasenten véli-
siin suhteisiin. Ozun elokuvien visuaalisia keinoja ovat muun musassa liikkumaton ka-
mera, kamerakulma, joka on tavallista silménkorkeutta alempana, seki tiukka kuvaraja-

us ja ellipsin kaytto.

Ozun elokuvissa on havaittavissa ellipsejd, jotka korostavat elokuvien teemaa. Esimer-
kiksi Tokyo Storyssa on kohtausjakso, jossa vanhemmat saapuvat poikansa talolle. Dia-
logi antaa olettaa, ettd he viipyvét useita pdivid. Kuitenkin jo hetken kuluttua he ovat
tyttdrensd luona. Tyttdren luona dialogista kdy ilmi, ettd tytdr aikoo ldhettdd vanhemmat
kylpylddn Atamiin. Seuraavassa kohtauksessa vanhemmat ovat jo Atamissa. (Desser
1997, 6.) Kohtaamiset lasten kanssa on jitetty ldhes tdysin pois. Elokuvan teemana on
ongelmalliset perhesuhteet, niinpd voi tuntua oudolta, ettd juuri kohtaamiset perheen
jasenten valilld ja niistd syntyvédt konfliktit on jatetty ndyttdmaéttd. Kuitenkin tdméankal-
taiset ellipsit lisddvit kohtauksen vieraantumisen tunnetta vanhempien ja lasten vililla.

Ne siis heijastelevat elokuvan laajempia temaattisia tasoja.
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4.3 Lahikuvien kiytto (synekdokee)

On tavallista ettd ellipsin kohteena oleva ndkyméd korvataan enemmén tai vdhemmén
symbolisella detaljikuvalla, jonka sisdlto heijastaa sitd mitd “kuvan ulkopuolella” tapah-
tuu. (Martin 1971, 82.) Tétd keinoa voidaan kutsua myds synekdokeeksi. Tieteen ter-
mipankki madrittelee synekdokeen metonymian alalajiksi, jossa: “esine tai késite il-
maistaan kayttiméalld osaa kokonaisuuden asemesta, tai harvemmin kokonaisuutta osan

asemesta”.

Martin kertoo (1971, 82) esimerkin elokuvasta Ldnsirintamalta ei mitddn uutta (All
Quiet on the Western Front, 1930), jonka lopussa pddhenkil6d ammutaan. Kuolemaa ei
kuitenkaan nidytetd, vaan sen sijaan ndemme ldhikuvassa padhenkilon kdden, joka ku-
rottautuu kohti maassa répistelevad perhosta. Kuolema kiy ilmi siité, ettd kdsi muuttuu

yhtikkid hervottomaksi. Perhonen edustaa viattomuutta, se on symbolikuva elimén

kauneudesta seké ohikiitdvyydesta.

KUVA 7. Symbolinen ldhikuva elokuvasta Ldnsirintamalta ei mitddn uutta.
(All Quiet on the Western Front, 1930)

Bresson on hyddyntianyt erityisesti myohemmissd elokuvissaan paljon ldhikuvia. Hyva-
nd esimerkkind jo aiemmin mainittu 7askuvaras, jonka montaasimaisesti soljuvissa la-

hikuvissa ndhdddn taskuvarkaan kidet ty0ssédén.
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Antti Ponni (1989, 68-69) on tutkinut ldhikuvien kédytt6a Bressonin elokuvassa Kuole-
maantuomittu on karannut (Un condamné a mort s'est échappé ou Le vent souffle ou il
veut, 1956). Hén panee merkille, ettd asioiden esittdmisjirjestys ei ole yhdentekeva

Bressonin elokuvissa.

Elokuvan ensimmaéisessd kohtauksessa ei nihdd hollywoodelokuvista tuttua avauskuvaa
(establishing shot), joka néyttéisi laajan yleiskuvan tapahtumapaikasta, vaan Bressonin
otos paljastaa tapahtumat hyvin rajatusti. Aluksi kuvassa nékyvét polvien péilla olevat
kadet, jotka juuri kddntyvit kimmenpuoli ylospdin. Jo edellisen kuvan aikana alkanut
auton kédyntiddni ja polvien ja kdsien hienoinen tdrind antavat ymmartda ettd ollaan au-
tossa. Tamd varmistuu, kun vasen kési litkkkuu oikean eteen ja sormi painaa kevyesti
ovenkahvaa, joka on selkeédsti auton oven kahva. Vasta tdmédn jdlkeen kamera liikkuu
ylospdin paljastaen kdden omistajan kasvot. Ndemme siis ensin kddet, sitten vasta kas-

vot ja ympdriston. Pddhenkilo ikddn kuin mééritellddn ensin kisien kautta.

The Thin Blue Line (1988) on Errol Morrisin palkittu dokumenttielokuva, joka muutti
dokumenttikerrontaa pysyvasti. Elokuva kertoo Dallasissa 1976 tapahtuneesta poliisi-
murhasta ja seuraa miten ldhes varmasti syyton mies tuomitaan kuolemaan. The Thin
Blue Line rekonstruoi menneitd tapahtumia erityisesti ldhikuvilla, jotka ovat monesti
elliptisid. Elokuvan alkupuoliskolla on néytelty rekonstruktio poliisimurhasta, jossa
poliisi pysdyttdd auton tien viereen ja kévelee kuskinpuoleiselle ikkunalle. Heti hdnen
kumarruttuaan autosta ammutaan useita laukauksia ja poliisi kaatuu kuolleena maahan.
Tapahtumat on esitetty pitkélti elliptisilld l&hikuvilla. Ampujaa ei ndytetd, niemme vain
hianen kitensd, joka pitelee asetta. Poliisistakin ndemme kuolinhetkelld vain ldhikuvia ja
esimerkiksi taskulampun joka putoaa maahan. Ammutun poliisin partneri ryntdd autosta
ja pirteld lentdd hénen kddestdédn asfaltille. Tama vaikuttava kuva viittaa karmeisiin ta-
pahtumiin, joita meille ei suoraan néytetd. Pirteld voisi olla yhtd hyvin maassa makaa-

van poliisin verivana.



KUVA 8. The Thin Blue Linessa ndytetddn elliptisin lahikuvin poliisin kuolema.
(The Thin Blue Line, 1988)
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5 SOVELLUS: Elliptinen kerronta Lahja-dokumenttielokuvassa

Tassd luvussa sovellan ellipsin kdytostd 10ytdmééni tutkimustietoa ohjaamaani lyhyeen
dokumenttielokuvaan tyonimeltd Lahja. Elokuva kertoo tarinan Jaanasta, joka menetti
tyttdrensd Liisan litkenneonnettomuudessa timén ollessa 16-vuotias. Dokumenttieloku-
va kasittelee didin surua sekd tapahtumia ennen ja jidlkeen kuoleman, jonka tytir ennusti
jo vuosia etukdteen. Lahja on vield tuotannossa, enki siksi pysty téssd yhteydessa kasit-
teleméén lopullista teosta. Olen kuitenkin leikannut elokuvasta rakennetta hahmottele-
van demon, josta poimin kuvia havainnollistamaan kéytettyjé ellipseja. Liitteistd 16ytyy

my0s viimeisin synopsis seké kasikirjoitus, johon viittaan tekstissa.

Kerronnan kannalta haastavan tarinasta tekee se, ettd tapahtumat sijoittuvat
menneisyyteen, kymmenen vuoden padhin. Liisasta on tdmédn hetkisten tietojen mukaan
olemassa vain yksi kotivideo, jossa hidn on noin kahden vuoden ikédinen. Tarinaa oli siis
kuvitettava jotenkin muuten kuin arkistomateriaalilla. Pdddyimme siihen, ettd halusim-
me rekonstruoida tapahtumia, mutta pyrimme tekeméén sen elliptisesti. Lahja hyodyn-
tdd kerronnassaan rekonstruktioiden ja arkistomateriaalin lisdksi haastatteluja sekd seu-

rantamateriaalia.

Lahja alkaa kotivideolla, jossa ndemme Liisan pienend. Hén on videolla noin 2-vuotias
ja taapertaa vikijoukossa hieman eksyneen nékoisend. Huolettomaan kotivideoon syn-

tyy odottamaton kontrasti, kun sithen yhdistyy Jaanan haastattelusta otettu voiceover:

Liisa oli 13, kun hén teki elinsiirtotestamentin ja sanoi mulle ettd hédn tulee
kuolemaan nuorena. Ettd ma en tuu koskaan saamaan lapsenlapsia hanelta.
Ma sanoin ettd diti ei tuu selvidmain ikiné, jos s kuolisit nuorena. Mutta
sit hin ilmotti mulle ettd “’ei se oo niin kauheeta, et sitten si teet semmosia
asioita mitd tehtiin kahdestaan ja sellasia asioita, mistd nautit yksinds.”
(Kts. Liite 2. Sivu 1.)

Aloituskohtauksen tarkoituksena on, Capturing the Friedmans -esimerkin (luku 3.2)
tavoin, nostattaa heti katsojan mielenkiinto vihjaamalla elliptisesti tuleviin tapahtumiin.
Jaanan sanat vihjaavat siithen, ettd Liisa tulisi kuolemaan nuorena. Toisaalta ne vihjaavat
myo6s Jaanan selviytymisstrategioihin ja siithen, ettd hdn on mahdollisesti selviytynyt
tapahtumista ainakin jollain tasolla. Alussa viitataan myos Liisan aavistuksiin, erdénlai-
siin ”merkkeihin”, joita hdn kertoi saavansa tulevista tapahtumista. Merkit muodostavat

elokuvalle myds oman kerronnan tason. Liisan ja Jaanan tarina kerrotaan osittain merk-
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kien ja niiden toteutumisten kautta. Rivien vélistd voi myos tulkita, ettd &iti ja tytir
keskustelevat kuolemasta avoimemmin, kuin ehka tavallisesti on tapana. Alku nostattaa
katsojassa kysymyksid, joihin elokuva my6hemmin vastaa: Toteutuuko Liisan aavistus

ja miten? Selviddko Jaana?

KUVA 9. ”Lahja” alkaa kotivideokuvalla Liisasta.
(Lahja-dokumenttielokuvan demo, 2016)

Kuolema on asia, jota dokumenttielokuvassa viivytetddn elliptisesti. Se on alusta asti
lasnd, mutta se konkretisoituu vasta noin elokuvan puolessa vilissd. Tadtd ennen
kuolemaan kuitenkin vihjataan useasti. Muun muassa Liisan syntyessd keskosena Jaana
kertoo: ”Ja jotenkin se on sellanen tunne, ettd sd oot saanu lapsen, ja toisaalta pelkaa
ettd hin kuolee ja toisaalta ei tiid uskaltaako lapseen kiintyd, jos lapsi kuolee.” Hetked
my6hemmin kuolemaan viitataan, kun Jaana kertoo onnellista tarinaa: ”...ja siitd tulikin

sit ssmmonen vitsi mikd me sdilytettiin ihan loppuun asti.” (Kts. Liite 2. Sivu 1, 2.)

Liisan kuolemaan johtava onnettomuus on tarkoitus esittdé elliptisesti. Tama siksi, ettd
haluamme “sensuroida” tapahtumia. Kaikkea ei tarvitse ndyttid, silld katsojan mieliku-
vitus kylld korvaa puuttuvat palaset. Samaan tapaan kuin aiemmassa The Thin Blue Line
-esimerkissd (luvussa 4.3), ndytdmme elliptisid 1dhikuvia esimerkiksi suojatiestd, ambu-
lanssin hélytysvilkuista, auton ajovaloista, litkennevalosta, joka ndyttdd vihredd jalan-
kulkijoille jne. Kuvien péilld kuulemme Jaanan voiceoverin, jossa hin kuvailee tapah-
tumia. Han kertoo puhelinsoitosta, jossa hédn saa tietdd Liisan jdéneen auton alle, seka
epduskoisesta olotilastaan ja tuntemuksistaan onnettomuuspaikalla. (Kts. Liite 2. Sivu 4,

5.) Lisédksi leikkaamme onnettomuuskohtaukseen ldhikuvaa satavasta lumesta. Se on
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tassd kohtaa elokuvaa myos symbolinen elementti. Sankka lumipyry peittdd nékyvyy-

den ldhes kokonaan, todellisuus himaértyy, eiké Jaana tiedd mihin uskoa.

KUVA 10. Kuva satavasta lumesta symboloi Jaanan epduskoa.
(Lahja-dokumenttielokuvan demo, 2016)

Liisan jouduttua teho-osastolle alkaa Jaanan pitkd odotus. Liisa on viikon koomassa ja
kytkettynd elaméd ylldpitaviin laitteisiin, hdnen aivonsa ovat pahasti vaurioituneet.
Viikko menee normaalieldméssé usein nopeasti ohi, Jaanalle kyseinen viikko teho-
osastolla tuntui kuitenkin ikuisuudelta. Tétd voidaan kuvastaa esimerkiksi hidastamalla
aikaa elliptisesti. Kuvat voivat tuntua venytetyiltd elokuvan yleiseen kuvakestoon néh-
den. Tarkoituksena on néyttdd elliptisid lahikuvia sairaalan laitteista ja kaytaviltd, ja

ndma kuvat voidaan tehdé tuntumaan tuskastuttavan pitkilta.

Emme my0skédédn ndytd tai edes kerro suoraan Liisan kuolemaa. Kuolemakohtauksessa
Jaana kertoo saaneensa aavistuksen, ettd Liisa tulee kuolemaan klo 4.00, vaikka l4adkarit
ovat toista mieltd. Yoll4 sairaalalta kuitenkin soitetaan, ettd tilanne ndyttad pahalta. Jaa-
na kertoo: “Ehdin sinne. Kello oli 4.02.” Téstd leikkaamme sairaalan seindlld olevaan
kelloon, jonka tuntiviisari osoittaa neljda. Sitten ndytdmme Jaanan istumassa haastatte-
lutilanteessa hiljaa. Seuraavassa kohtauksessa Jaana vierailee Liisan haudalla kymme-
nen vuotta myohemmin. Tdssd vaiheessa elokuvaa katsoja on jo tietoinen merkkien ja
enteiden olemassaolosta. Liisan kuolemaa ei siis tarvitse kertoa, se tulee ilmi seinikel-
losta, joka ndyttdé aavistettua kuolinaikaa. Katsoja saa itse péatelld elliptisen 1dhikuvan

avulla, ettd enne on kdynyt toteen.
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KUVA 11. Elliptinen l&hikuva, josta kdy ilmi Liisan kuolema.
(Lahja-dokumenttielokuvan demo, 2016)

Elokuvasta on Ioydettdvissd my0s kohtia, joissa syy- ja seuraussuhde eivét kulje krono-
logisesti tai syy on poistettu kokonaan. Saamme esimerkiksi tietid onnettomuudesta
aluksi vain hyvin vdhin. Jaanan puheesta kdy ilmi, ettd Liisa on jddnyt auton alle. Ku-
villa kerrotaan ettd kysessd on suojatie ja liikkennevalon vihred valo indikoi, ettd autoilija
on luultavasti tehnyt virheen. Varsinaisiin onnettomuuden syihin ei oikeastaan edes
mennd, mutta myohemmin saamme lisdd tietoa ajajasta. Jaana kertoo muun muassa,
miten hin osasi lopulta antaa anteeksi yliajajalle, silld kukaan ei tee sellaista tahallaan ja

kyseessd oli nuori ihminen. (Kts. Liite 2. Sivu 8.)

Elokuvan lopetus jda osittain avoimeksi. Maton kutominen Liisan vaatteista ja sen lop-
puunsaattaminen sulkee tarinan osittain. Se kuvastaa sitd, miten viimeinenkin surutyon
kannalta tarked askel on otettu. Liisan piirustusten liséksi vaatteet olivat ainoita tavaroi-
ta, joista Jaana ei ollut hankkiutunut eroon ja niiden kutominen matoksi symboloi koko
Jaanan suruprosessia. Myos Jaanan sanat elokuvan lopussa luovat tietynlaisen paatok-

sen Jaanan ja Liisan tarinalle:

Eldma on niin suuri lahja, ettd sitd ei sovi hukata. Me molemmat tiedettiin
eldman rajallisuus ja tiedettiin ettd mitd tahansa voi sattua, et jotenki se oli
niin sisdidnrakennettu siind meidén elossa. Et me sanottiin joka hetki joka
solulla toisillemme kaikki. Ehkd se oli myds semmonen mitd kiitti jil-
kikdteen mielessddn, et “luojan kiitos, meilld oli semmonen suhde”. Ettd
kaikki tuli sanottua. (Kts. Liite 2. Sivu 10.)

Lopetus jda kuitenkin sikdli avoimeksi, ettei Liisan “merkeille” 16ydy selitystd. Ne jaa-
vit mysteeriksi ja katsoja joko uskoo niihin tai sitten ei. Jaana toteaakin haastattelus-

saan, ettei hin valitd mitd muut sanovat, silld timéa on vain hinen totuutensa:
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Se ettd md puhun Liisasta ja Liisan merkeistd ihmisille, niin osa varmaan
ajattelee, ettd kuolleesta lapsesta tehddédn pyhimys, tai ettd selvitikseen
lapsen kuolemasta se on nostettava jotenki omituiseen asemaan. Et se on
mun tapani selviytyd tdstd kdrsimyksestd... mut sit taas md oon niinku
eldny sen lapsen kans ja md oon niinku jo hénen eldessdin hammentyny
joistain asioista, miten hidn suhtautuu ympéristoonsa ja ymparilld oleviin
thmisiin, niin jotenki ma tiedédn ettd se on mun kohdallani totta. (Kts. Liite
2. Sivu 6.)

Elliptinen kerronta toimii toivottavasti elokuvassa my0ds koko tarinan kattavana temaat-
tisena elementtiné. Se ettd asioita jatetddn kertomatta, ndytetddn onnettomuushetki ellip-
tisten ldhikuvien avulla, syy ja seuraus eivét kulje kronologisesti ja niin edelleen, mu-
kailee Jaanan kokemusmaailmaa. Niiden avulla katsoja voi pééstd 1dhemmas sitd todel-

lisuutta, jossa Jaana on elidnyt: kauhua, epduskoa ja hataria muistikuvia.



37

6 POHDINTA

Ellipsin kisite oli minulle kohtalaisen vieras ennen opinndytetydprosessia. Erityisesti
kisitteen laajuus yllétti. Opin ettd elliptinen kerronta on paljon enemmaén kuin vain yk-
sittdisten asioiden poisjattdmistd. Se ndyttdytyy oleellisena osana kerrontaa niin raken-
teen kuin sisdllon tasolla, tarinan alusta loppuun. Se on nédhtédvissa kaikissa niissd valin-
noissa, joita elokuvantekija tekee, kun hén ei syysti tai toisesta kerro katsojalle kaikkea,

vaan haluaa pitdd jannitettd yll4 tai jattda asioita katsojan tulkinnan varaan.

Elliptisestd kerronnasta 16ytyi ylldttdvan vihén tutkimustietoa sithen nédhden, miten pal-
jon sitd on kéytetty niin fiktio- kuin dokumenttielokuvissakin. Himmastyttdvintd oli
huomata, miten laajasti elliptiset keinot ovat levittdytyneet elokuvakerrontaan erityisesti
uusissa dokumenttielokuvissa. Maailmanlaajuisesti suosituissa suoratoistopalveluissa
kuten Netflixissd ja HBO:lla dokumenttielokuvan suosio on kasvanut viime vuosina
rdjahdysmadisesti. Esimerkiksi HBO:lla miljoonan katsojan raja rikkoontui The Jinx-
dokumenttisarjan viimeisen jakson tullessa ulos (Battaglio, 2015). My6s Making a
Murderer -dokumenttisarja (2015-) on ohittanut suosiossa draamasarja House of Card-
sin yli 19 miljoonalla katsojallaan, ja noussut Netflixin toiseksi suosituimmaksi sarjaksi
(Shepherd, 2016). Dokumenttielokuvien kasvavan suosion osasyynd on varmasti ker-
ronnan monipuolistuminen. Esimerkiksi 7The Jinx kaytti elliptisid keinoja laajasti ker-

ronnassaan, siten ettd katsoja padsi osalliseksi murhamysteerin ratkaisemiseen.

Sovellusosion dokumenttielokuvassa elliptinen kerronta osoittautui perustelluksi. Tér-
keimmiksi keinoiksi siind nousivat tiedon viivyttely ja vihjailu sekéd sensurointi. Tarinan
alussa aikaa kuluu vikisinkin hahmojen esittelyyn. Elliptisten vihjailujen ansiosta myos
ndistd kohtauksista tulee mielenkiintoisia, silld katsoja odottaa vihjausten toteutumista
ja tulkitsee kaikkea ndkemdidnsd niiden kautta. Sensuroinnille taas oli oma paikkansa
onnettomuuspdivdn tapahtumien kerronnassa. Mielestdni onnettomuuden ndyttamattd
jattdminen toimi hyvin téssd kyseisessd tapauksessa. Elliptisen kerronnan keinoja on
mahdollista soveltaa 1dhes kaiken pituisiin ja muotoisiin elokuviin. Kaikki keinot eivit
ole kuitenkaan aina automaattisesti leikkaajan hyodynnettivissa. Joidenkin kuvien tarve
pitéisi tiedostaa jo kuvausvaiheessa, jotta leikkaajalla olisi kidytdssddn tarvittava materi-
aali. Esimerkiksi Lahja-dokumentin onnettomuuteen vihjaavien ldhikuvien sisdltd mie-

tittiin yksityiskohtaisesti jo késikirjoitusvaiheessa.
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Vaikka opinndytetyd antoikin konkreettisia keinoja ellipsin kdyttoon, niin mielenkiin-
toista olisi vield tutkia esimerkiksi katsojien reaktioita kdytettyihin ellipseihin. Ymmaér-
tddko katsoja ellipsin siten kuin ohjaaja on sen tarkoittanut, vai miten paljon ellipsien
tulkinnassa on havaittavissa subjektiivisia eroja. Ja missd méaarin eroihin on mahdollista

puuttua?

Varmaa kuitenkin on, ettd kun elokuvantekijét tiedostavat aktiivisesti ellipsien olemas-
saolon ja ottavat ne huomioon elokuvakerronnassaan, saadaan aikaan mielenkiintoisia ja
vaikuttavia teoksia, jotka osallistavat katsojansa. Ennusmerkeisti paitellen suunta on jo

oikea.
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LIITTEET

Liite 1. Lahja: Synopsis (21.10.2016) 1(2)

Lahja on koskettava kertomus didin ja tyttdren erityislaatuisesta suhteesta. JAANA
menetti tyttirensd LIISAN liikenneonnettomuudessa tdméan ollessa 16-vuotias. Lyhyt
dokumenttielokuva késittelee didin surua sekéd tapahtumia ennen ja jidlkeen kuoleman,

jonka tytdr itse ennusti jo vuosia etukéteen.

Jaana ja Liisa puhuivat paljon kuolemasta jo silloin, kun Liisa oli vield pieni. Keskuste-
luihin ei koskaan liittynyt pelkoa tai ahdistusta, vaan aihetta késiteltiin luonnollisena
osana eldmad. Herkkd ja omalaatuinen tyttd kertoi myos saavansa merkkeji, erdinlaisia
aavistuksia tulevista tapahtumista. Jaanan kyseenalaistaessa merkkien paikkan-
sapitdvyyden Liisa totesi, ettd timd on vain liian kiireinen huomatakseen niitd. 13-
vuotiaana Liisa ilmoitti didilleen, ettd aavistaa kuolevansa nuorena. Jaana totesi, ettei
ikind selvidisi siitd. Liisa kuitenkin vastasi omintakeiseen tyyliinsd: “Tekisit vain niitd

asioita joita teimme yhdessd, ja niitd asioita joita tykkadt tehdd yksin.”

Tammikuisena iltana 2006 Jaana surkutteli naapurissa surmatun naisen kohtaloa. Liisa
valmistautui lihteméiin ulos kavereidensa kanssa ja lohdutti Jaanaa vield ovella: Al4
kuolleita sure, niiden on hyvé olla. Sure niitd jotka jaavit tdnne.” Puoli tuntia myShem-

min Liisa jéi suojatielld auton alle.

Liisan kuoleman jilkeen Jaana muisti Liisan kanssa kdydyt keskustelut ja sai niistd val-
tavasti lohtua ja apua surun kisittelyyn. Hén ei halunnut vaientaa tyttdrensd muistoa,
vaan puhui hénestd kohtaamilleen ihmisille. Ulkomaailmassa asioihin ei kuitenkaan
suhtauduttu aivan yhtd avoimesti. Hyvitkin ystivét saattoivat karttaa Jaanaa tai pyytda
hiantd puhumaan jostain muusta. Jaana ei ole lannistunut, vaan kokee ettd hénelld on
oikeus puhua kuolleesta lapsestaan samalla tavalla kuin jollain toisella on oikeus kertoa

lapsestaan, joka valmistui koulusta tai meni naimisiin.
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2(2)
Koska Jaanalla ja Liisalla oli tapana kdyda ulkomailla, Jaana ajatteli jatkaa perinnettd
yksin. Lentokoneessa hén tutustui vieressd istuvaan naiseen, EIRAAN. Paljastui, ettd
molemmat olivat hiljattain menettédneet ldheisen, Jaana Liisan ja Eira lapsenlapsensa
Oskarin. Jaana sai pddhdnsd kysyd, kuoliko Oskari lokakuun 24. péivénd. Eira
himmastyi: miten Jaana saattoi tietdd tarkan pdivdan? Ei hédn tiennytkddn, se vain oli
Liisan syntymipdiva. Siitd ldhtien Eira ja Jaana ovat olleet ystdvid ja tukena toistensa

Suruprosesseissa.

Liisan kuoleman myotd Jaana koki monia asioita, jotka eivét olleet aina jarjelld
selitettavissid. Eladko Liisan lahja nyt Jaanassa vai tekeekd Jaanan mieli temppuja?
Jaanaa ei haittaa vaikka hinen tarinaansa ei uskottaisi. Tarkeintd on se, ettd kuolemasta
voi puhua. Niin hén antoi Liisankin tehdd, ja on siitd kiitollisempi kuin osasi kuvitel-

lakaan.
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Liite 2. Lahja: Késikirjoitus (21.10.2016) 1(10)

1.

PROLOGI

Kotivideokuvaa Liisasta.

Jaana (VO): Liisa oli 13, kun hdin teki elinsiirtotestamentin ja sanoi mulle ettd
hdn tulee kuolemaan nuorena. Ettd md en tuu koskaan saamaan lapsenlapsia

hdneltd. Md sanoin ettd diti ei tuu selvidmddn ikind, jos sd kuolisit nuorena.

Jaana haastattelutilanteessa.

Jaana: Mutta sit hdn ilmotti mulle ettd “ei se oo niin kauheeta, et sitten sd teet
semmosia asioita mitd tehtiin kahdestaan ja sellasia asioita, mistd nautit

’

vksinds.’

Elokuvan nimi: “LAHJA”

LIISAN SYNTYMA / SAIRAALA

Sairaalan kdytdva. Lattiaan teipatut opasteviivat ohjaavat keskolaan.

Keskoskaapissa on pieni heiverdinen vauva kiinni hengityskoneessa.

Jaana (VO): Silloin kun Liisa syntyi, niin kaikki mun ystdvdttdret, joilla oli
lapsi, oli hehkuttanut sitd ettd he sai sellasen valtavan ditiyden kokemuksen ja se
tuli heille heti. Mut md olin ehkd sellanen hdmmentyny, se tuli niin nopeesti se

Liisan syntymad.

Sairaalan laitteiden piippauksia.

Jaana (VO): Ja jotenkin se on sellanen tunne, ettd sd oot saanu lapsen, ja

toisaalta pelkdd ettd hdn kuolee ja toisaalta ei tiid uskaltaako lapseen kiintyd,

jos lapsi kuolee.
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Lahikuvia vauvan kisista ja jaloista. 2(10)

Jaana (VO): Md ihmettelin sitd ettd mistd tulee dideille se yhtdikkinen, et jostain
putoo joku ihme rakkaus. Ettd mulla se ldhti kasvamaan siitd kun md ldhdin tu-
tustumaan lapseeni. Ja sit me loydettiin se meiddn yhteinen tapa eldd ja toimia.

Se niinku kasvo se rakkaus siitd.

VALOKUVIEN KATSELU / JAANAN KOTI

Jaana katsoo valokuvaa, jossa hin pitéé pientd Liisaa sylissdén.
Jaana istuu sdngyn pailla pienessd yksiossédén selaillen valokuva-albumia ja

kertoen kuviin liittyvid muistoja.

Jaana: Hdin ei ollut viel koulussakaan, niin md muistan semmosen ku md tein
keittios jotain vdlipalaa hénelle ja hdn sitten katteli mua hyvin arvostaen ja
ldmpimdsti ja sanoi ettd “sd oot diti kaikkein rakkain mitd maailmassa on”. Ja
md olin ihan ettd “voi kiitos”, ja sitten hdn piti pienen tauon ja sanoi ettd “niin
jos ei eldimid lasketa”. Ja sit nauroinkin hénelle ettd pidetdcdn téistd Liisa lop-
puun asti kiinni, ettd me ollaan toisillemme kaikkein rakkaimpia, jos ei eldimid

lasketa, ja siitd tulikin sit semmonen vitsi mikd me sdilytettiin ihan loppuun asti.

Jaana vaihtaa sivua ja katsoo Liisan ensimmdisen luokan luokkakuvaa.

LIISAN MERKIT / KOULU

Liisan ala-asteen tyhjd piha. Lahikuvia pihan hyppyruudukoista. Rengaskeinu

heiluu tuulen mukana.

Jaana (VO): Liisa oli pienend tyttond tosi vilkas ja poikamainen, ja hdn ehti
Jjoka paikkaan. Mut sit kun hédn meni kouluun, niin hdn vihdn niinkun... Siin oli
joku semmonen, ettd hdn niinku vetdytyi tai mietiskeli asioita enemmdn.

Metsén puita ja lehtid lapsen perspektiivistd ndhtyna.

Jaana (VO): En tiid oliko se mielikuvitusta tai mitd se oli, mutta hdn kertoi ettd
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hdn sai niinku merkkejd, ettd nyt tapahtuu sitd ja sitd. 3(10)

Maisemaa ikkunan ldpi. Ikkunaan alkaa ropista yksittdisid sadepisaroita.

Jaana (VO): Hiin saattoi tulla omasta huoneestaan kertomaan, ettd huomenna
sataa klo 12. Ja katottiin kaikki sddtiedotukset, jotka lupas poutaa, mutta kylld

sillon klo 12 rupes sataa vettd. Kaikkee timmostd.

Jaana: Ekaks mua vihdn nauratti ne ja sit mua véihdn otti pdcdhdnkin et md en
nyt jaksaisi kuunnella mistddn merkeistd ja sit tietty peldstyinkin sitd ettd onko
hdnen mielenterveys jotenkin.. Mut sit md aattelin, et md en niinku aseta
kyseenalaseks niitd, vaan md rupeen kyselemddn ja oon kiinnostunu ettei hdn sit
lopeta niistd puhumista. Sanoin kyl senkin, et kun diti ei ndd mitddan merkkejd, et
ennenku tiiliskivet putoilee niin sit voin huomata et tuliko mitddn merkkejd. Liisa
sanokin siihen, ettd mul on aina niin kiire et md en ndd sen takia, et jos md

pysdhtyisin miettimddn ja ajattelemaan, niin md ndkisin ne.

KESKUSTELUT KUOLEMASTA

Syksy vaihtuu talveksi: muuttolintuja, kuuraa maassa.

Jaana (VO): 13-vuotiaana Liisa teki sen elinsiirtotestamentin ja md sanoin et
tieddksd mitd td tarkottaa. Me kdytiin se ldpi ja hdn tiesi hyvin mitd se tarkottaa.
Sit me puhuttiin kuolemasta. Ettd jos menehtyy silld tavalla ettd ei oo mitddn
tehtdvissd, niin miten toivoo ne viimeset hetket olevan. Ajattelin aina et niistd
asioista, mitd hdn ottaa esille, niin puhun hdnen kans. Et kyl me sit puhuttiin
paljon kuolemasta, vaikka hdn oli pieni tytto. Silti hinelld ei ollu sellasta ahdis-

tusta tai pelkoo mistddn asiasta.

LIISAN AAVISTUS / KAUPUNKI

Kevyttd lumisadetta. Talvinen, hamirtyva kaupunki. Jouluvaloja ikkunoissa.

Jaana (VO): Joulukuussa Liisa rupes juttelee mulle, ettd hdnelld on semmonen

tunne, ettd hdn loukkaa pddnsd tind talvena tosi pahasti... Ja md sitte kysyinkin
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ettd mistd hdanelle semmonen tunne on tullu ja hdn sanoi et hdn ei tiid...

Lumisadetta. Taustalla ajaa auto.

Jaana (VO): Se jotenkin jdi vaivaa mua.

ONNETTOMUUSPAIVA / ONNETTOMUUSPAIKKA

Liisan ja Jaanan kotitalo ulkoapdin néhtyna. Talvi.

Jaana (VO): Se oli 13. pdivd ja perjantai... meil ei ollu semmosta mystiikkaa et

me oltais aateltu et se on jotenki joku pahan onnen pdivd tai muuta, pdinvastoin.

Jaana: Lihelld naapurissa oli joku rouva ammuttu tdmmaosen mustasukkasuusti-
lanteen jdlkeen, ja mulla tuli niinku kyyneleet ku md kerroin sitd Liisalle siind
illalla kun Liisa oli ldhos kavereitten kans tonne kauppakeskukseen. Ettd kau-
heeta ku joku joutuu kuolemaan sen takia ettd hinet ammutaan timmaosen
mustasukkasuusdraaman jdlkeen, niin Liisa viel halas mua ja sano ettd “diti hei,
dld itke kuolleita, et niitten on hyvd olla, et itke niitd jotka jdd tdnne”. Se oli
Jjotenkin niin sellasta tyypillistd Liisan kommentointia, et md otin hdntd nendstd
kiinni ja sanoin ettd tieddksd Lissu et diti on joskus tosi véisyny noihin Jeesus-
Juttuihin, ja niinku, halattiin ja suukoteltiin siind ja sit hdn ldhti sinne
tapaamiseen ja siitd sitten noin vajaa puol tuntia ni hdinen kaverinsa soitti et

Liisa on jddny auton alle.

Utuista kuvaa lumisateesta. Liikennevalo ndyttidd vihreda jalankulkijoille.

Jaana (VO): Mulle tuli ensimmdiseks semmonen olo et se ei oo niinku totta, et
Jjotenki oli semmonen et tid on joku vitsi, joku pelleilee. Ja sitte se kaveri niinku
toisti sen et Liisa on jddny auton alle, ja sit md jotenki kysyin sitd et miltd Liisa

nayttdaa.

Jaana: Liisan kaveri sanoi et Liisa ndyttdd tosi hyvdltd, ettd ei siit ndy mitddn,

mut sen korvista vaan tulee verta, et hdn jotenki, nuori tytto kans, ei tajunnu et
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kuinka vakava tilanne se oli, et hdnen mielestd Liisa ei ollu kauheesti loukkaan-

tunu, korvista vaan tuli verta... sit md tiesin heti et tilanne on tosi paha.

Vilkkuvia hilytysajoneuvon ja muun liikenteen valoja. Lumi putoaa suojatien

pintaan.

Jaana (VO): Pddsin Liisan viereen sinne... Liisa oli sit jo siind onnettomuudes-
sa lentdny vaikka kuinka monta metrid, niin menin hdnen ldhelle ja otin kdidestd
kiinni. Kylhdn se oli semmonen... et ndin siind jo, et sithen loppu se meidn

Vvhteinen eldmad.

IRTIPAASTAMINEN / SAIRAALA

Lattiaan teipattuja opasteviivoja. Elintoimintoja ylldpitdvia laitteita.

Jaana: M tiesin ettd Liisan toive oli se ettd tota... ei auteta. Ei tehd mitddn... et
taytyy hyviksyd se mikd on tapahtuakseen. Hdinen toive oli se, et md olen héinen
vieressddn loppuun asti, ettd niinku mun toive oli aina ollu se ettd Liisa on mun
vieressd loppuun asti. Sit sanoinkin ettd mun toive on se ettd Liisaa ei vdkisin
pidetd hengissd, ettd Liisan tdytyy antaa mennd, et... md en voi niinku vaatia
sitd, ettd tota... hinen ei anneta kuolla jos hdn on kuollakseen. Tuntuu siltd et
md oon ihan hirvee diti ku md sanon niin... (Jaana murtuu) mut ettd, muistan
sen kun ne lddkdrit sano sen, ettd ei, ettd rakastavin diti joka pddstdd menemddn

silloin kun lapsi ldhtee.

LIISAN KUOLEMA / SAIRAALA

Kello tikittda sairaalan seinalla.

Jaana (VO): Torstaina mulle tuli semmonen olo, ettd seuraavana yond Liisa

kuolee. Sanoin et neljdltd Liisa kuolee. Ja olin niinku sitd mieltd, ettd haluan

laittaa Liisan hiukset kun hdn oli niistd niin tarkka et ne on kauniit.
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Lahikuvaa késisté jotka letittdvét hiuksia. 6(10)

Jaana: Se lddkdri oli sitd mieltd et Liisa ei kuole silloin ja (hymdhtda) selitti
kaikki hiilidioksidit ja mitd kaikkee hdn sitte selitti siind miltd ndyttdd ja... ja to-
ta, niinku sanoin et mun on mentdvd kotiin muutamaks tunniks nukkumaan tai
lepddmddn ja... meninkin sitte yhen mun ystdvdn luo. Mutta sit kolmen jdlkeen
mulle tuli semmonen tunne et mun on pakko pddstd Liisan viereen, et mun on
pakko olla siind. Herdtin mun ystdvdin et ldhtee viemddn mua TYKSiin ja... sitte
en md ehtiny sinne asti ku lddkdri soitti et voinko tulla, et nyt ndyttdd siltd ettd

Liisa ldhtee.

Ihmisia litkkuu sairaalan kéytavilla.

Jaana (VO): Ehdin sinne. Kello oli 4.02.

Sairaalan seindlld kellon tuntiviisari osoittaa neljaa. Tulee hiljaista.

Jaana haastattelutilanteessa, istuu hiljaa.

IHMISTEN SUHTAUTUMINEN MERKKEIHIN / HAUTAUSMAA

Kesi. Jaana kédvelee hautausmaalla ja kantaa toisessa kddessddn kukkakimppua.

Jaana saapuu Liisan haudalle ja asettelee kukat tarkasti paikalleen.

Jaana (VO: Se ettd md puhun Liisasta ja Liisan merkeistd ihmisille, niin osa
varmaan ajattelee, ettd kuolleesta lapsesta tehdddn pyhimys, tai ettd sel-
vitikseen lapsen kuolemasta se on nostettava jotenki omituiseen asemaan. Et se
on mun tapani selviytyd tdstd kdrsimyksestd... mut sit taas md oon niinku eldny
sen lapsen kans ja md oon niinku jo hdnen eldessddn hdmmentyny joistain asi-
oista, miten hdn suhtautuu ympdristoonsd ja ympdrilld oleviin ihmisiin, niin

Jjotenki md tieddn ettd se on mun kohdallani totta.
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“LAPSENSA MENETTANYT ON OUTO” / JAANAN KOTI & HAU-
TAUSMAA

On jouluaatto. Jaana on yksin yksidssdén ja sy0 tortilloita.

Jaana: Sitte ku aikaa kului niin jotenkin sen huomas ettd jotkut, jotka tiesi ettd
mun lapsi on kuollu, ni saatto ehkd ajatella ettd musta on tullu omituinen tai mul
on joku diagnoosi, et ittee se nauratti. Jotkuthan pelkds kohdata mua. Osa saatto
sanoa et onks sulla muuta puhumista, et ei voi puhua Liisasta. Sit kun seuraavia
ditejd joutu kokemaan tin saman, niin saatoin jopa nauraa niille, ettd teette
ihan semmosia asioita kuin jaksatte. Et joka tapauksessa te ootte jonkun
mielestd outoja ja omituisia ja lddkityksen tarpees, nii se on ihan sama, koska
pddasia ettd eldd sen jatkoeldmdn (huvittuneena) silld tavalla ettd jaksaa eldd.
Et pitid eldd kuin itseltd hiukankin hyvdltd tuntuu. Jos pddllddn seisominen

tuntuu hyvdltd niin sit seisoo pddllddn.

Jaana kdvelee Liisan haudalle. Hautausmaalla on Jaanan tuttavia, jotka ovat
menettdneet ldheisen. Yhdessi he tarjoavat glogid kaikille hautausmaalla

vieraileville.

MATONKUDONTA / MOKKI

Jaana ja hinen ditinsi leikkaavat Liisan vanhoista vaatteista suikaleita
tehddkseen niistd maton. Jaana kertoo haistavansa Liisan tuoksun yhé timén
vaatteissa. Jaana ja diti muistelevat Liisaa humoristisesti. Jaanan iiti, joka
selkedsti kamppailee yha Liisan kuoleman aiheuttaman surun kanssa, voivot-

telee, ettd Liisa ldhti liian pian. Jaana toteaa, ettd kaikkien vuoro tulee joskus.

ANTEEKSIANTO YLIAJAJALLE / KAUPUNKI

Jaana liikkuu kaupungilla kdvelykadun vilindssa.

Jaana (VO): Liisan onnettomuuden jdlkeen rupes sit tulemaan kaikkia pa-

pereita. Vakuutuspapereis tuli, vai tuliko ne sitte oikeudenkdynnin papereis, niin
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tuli ajajan nimet ja tdd rekisteritunnus, ettd milld autolla ja muuta... Sit ku
kéveli kaupungilla niin katto rekisterinumeroita ja muita mut sit se niinku jdi
pois. Et ei silldkddn endd sit ollu merkitystd. Niinku emmd tiid mitd sit jos ois
sen rekisterinumeron niinku yhtéikkid loytanykin, mitd sit ois tehny. Ehkd vaan

sit ois ajatellu, ettd nyt se on tossa.

Jaana pysdhtyy suojatien eteen. Ylittaa tien.

Jaana (VO): Aina ku me Liisan kans liikuttiin liikentees ja hyvin tulisesti sanoin
kommentin jostain joka ei kdyttdiny vilkkua tai jotain muuta, niin Liisa aina
nétisti katto mua ja sano: “Aiti jos se oli ihan vahinko? " Ettd nii. Ettd mitdi me
syytellddn ihmisid. Sehdn on ihan jdrkyttivd tuska sille kuljettajallekin. Eihdn
siind kukaan ole voittaja siin tilantees. Md pddtin et md en koskaan kerro sen

nimee kenellekddn.

MUUTOSTEN PELKO / JAANAN KOTI

Jaana yksi0ssdin. Istuu sdngylld ja tuijottaa ulos ikkunasta.

Jaana: Kaks vuotta Liisan kuoleman jdlkeen md huomasin, ettd md en uskaltanu
tehdd muutoksia mun eldmdssdni. Et md jumituin sithen tuttuun ja turvalliseen.
Md halusin hakee yhtd tyopaikkaaki, sit yhtéikkid mda huomasin ettd md en us-
kallakaan hakee sitd. Sit md aattelin et se ei oo mun tapasta eldd, ettd tds on jo-
tain outoo. Md pddtin ettd md tulen jatkamaan eldmistd kuin Liisa toivoi, eli
“eld niin kuin elettiin kahdestaan, ja tee niitd asioita mitd tehtiin kahdestaan ja

mitd haluan tehdd yksin”.

EIRAN TAPAAMINEN / JAANAN KOTI & LENTOKENTTA

Seinilla on valokuva, jossa Jaana ja Liisa ovat lomamatkalla. Jaana pakkaa mat-

kalaukkua.

Lentokenttd. Lentokone nousee ilmaan.
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Jaana: Ensimmdisen ulkomaanmatkan Lissun kuoleman jdlkeen tein niin ettd...
md en tuntenu ketddn ja sit oli matkanjohtaja vaan laittanu mut jonkun ihmisen
kans. Istuttiin jo lentokonees niin sitten Eira kysy multa et miks sd oot
tammoselle matkalle lihteny. Sanoin et mul on lapsi kuollu niin sen takia sit ni-
inku.. pikkuhiljaa ldhin nditten vaellusten kautta hakee sitd uutta tapaa eldd.
Hdin tuijotti vaan ja sit hdn sanoi ettd hdnelld on taas lastenlapsi kuollu, just
vihdn ennen Liisaa, syksylld 2005... Sit md vaan katoin hdntd ja sanoin et kuo-
liko hdin 24.10? Eira katto mua ja sano et joo, et mistd sd voit tietdd. En md

voinukaan tietdd, se oli Liisan synttdrit, et kunhan sanoin.

Lentokoneen ikkunasta nidkyy pilvié.

Jaana (VO): Ndd on sellasia kohtaamisia, jotka kokee kauheen tirkeend. Ne ei

00 kenenkdin jdrjestimid vaan ne sattuu.

JAANA JA EIRA / SODANKYLAN ELOKUVAJUHLAT

Sodankylédn elokuvajuhlien tapahtuma-alue. IThmisié jonottaa isoon telttaan.

Jaana ja Eira istuvat festivaalialueen ulkokahvilassa ja naureskelevat.

Jaana (VO): Must se on niinku téirkeetd et vaikka mun lapsi on kuollut niin md
voin pitdd hénestd ddntd. Ettd mulla on oikeus puhua hdnestd kun toisella di-
dilld on oikeus puhua lapsestaan, joka meni naimisiin tai kihloihin tai muuta.

Niin mulla on oikeus puhua niistd muistoista.

Jaana ja Eiran keskustelevat kahvin daressa.

Jaana: Hdn ihmetteli ditienpdivdd. Hdnestd oli outoa ettd ditienpdivdnd juhli-
taan mua. Koska enhdn md olisi diti ilman hdntd. (Eira nauraa) -- Hédnen
mielestd ditienpdivd oli sitd varten ettd md juhlin hdntd, koska hdn teki minusta
didin.

Eira: Toi on ihana...

Jaana: Sit md sanoin et se sopii oikein hyvin mulle, ja tdstd ldhin aina

ditienpdivdnd ostan sulle lahjan -- (Eira repedd nauruun) -- ja juhlin sua, ja niin
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md tein. Me tehtiin ihan loppuun asti. Md ostin hdnelle aina ditienpdivind
lahjan ja kiitin héntd siitd ettd hdn teki minusta didin. Kylld hdnkin osti mulle
lahjoja ja kortteja, mut hdn oli pieni ja hdn sanoi et hdn ei ymmdrra...
Eira: Oli se kyl niin ihmeellinen tytté miti md oon kuullu... Mut kyl md silleen
oon alusta asti kokenu ettei se ollut vaan Liisa, joka oli ihmeellinen, vaan kyl md
susta koin jotain samaa, sellasta etten md oo sun kaltaista ihmistd koskaan en-

nen tavannut.

“ELAMA ON SUURI LAHJA” / ELOKUVATELTTA

Jaana: Sen takia ehkd puhuu kuolleesta lapsestaan, ettd se eldmd minkd hdn eli,

oli kokonainen ja tdysindinen.

Filmiprojektori hurisee konehuoneessa. Jaana istuu elokuvajuhlien teltassa ja

katselee katossa olevia tahtikuvioita.

Jaana (VO): Elimd on niin suuri lahja, ettd sitd ei sovi hukata. Me molemmat
tiedettiin eldmdn rajallisuus ja tiedettiin ettd mitd tahansa voi sattua, et jotenki
se oli niin sisddnrakennettu siind meiddn elossa. Et me sanottiin joka hetki joka
solulla toisillemme kaikki. Ehkd se oli myés semmonen mitd kiitti jdlkikdteen
mielessddn, et “luojan kiitos, meilld oli semmonen suhde”. Ettd kaikki tuli

sanofttua.

VALMIS MATTO / JAANAN KOTI

Jaanan ja hénen ditinsd tekemi valmis matto makaa Jaanan sangyn paadyssa.

Jaana painaa péddnsd matolle.



