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Taman tutkielman tavoitteena on hahmottaa ja pohtia Paul Thomas Andersonin
lyhytelokuvan Animan (2019) maailmaa suhteessa todelliseen maailmaan,
jossa elamme. Muun muassa millaisen maailman katsojan mieli organisoi, kun
han katsoo lyhytelokuvaa, seka mihin lyhytelokuva Anima asettuu todellisuuden
ja mielikuvituksen skaalalla. Tutkielma pohjautuu kognitiiviseen psykologiaan ja
ekologiseen  elokuvatutkimukseen.  Viitekehyksena toimii  ekologinen

elokuvateoria ja analyysimenetelmana on kaytetty lahilukua.

Tutkielmassa esitan Animan maailman nayttaytyvan pohdintojeni tuloksena
urbaanina ja samaistuttavana ymparisténa, jonka suhde aikaan ja paikkaan jaa
osittain  avoimeksi. Maailma muodostuu  todellisuuteen linkittyvista
rakennuspalasista, jotka yhdistyvat toisiinsa mielikuvituksen ja simuloinnin
seurauksena. Animan maailman voidaan ftiivistetysti sanoa liikkuvan

todellisuuden ja mielikuvituksen rajalla.

Johtopaatososiossa tarkastelen Animassa esiintyvia lajityyppeja osana Animan
maailman muodostumista. Animassa esiintyvat lajityypit, musikaali ja
surrealismi ovat keskenaan hyvin erilaisia ja pyrkivat hyvin erilaisiin tavoitteisiin.
Nama molempien lajityyppien elementit tuovat mielenkiintoisia ristiriitoja Animan
maailmaan, ja saavat yhdistyessaan aikaan jokseenkin realistisen kuvauksen

maailmasta, jossa elamme.
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Abstract:

The goal of this thesis is to outline and reflect on the world of Paul Thomas
Anderson's short film Anima (2019) in relation to the real world in which we live.
What kind of world does the viewers mind organize based on the short film, and
where does the short film Anima land on the scale of reality and imagination.
The thesis is based on cognitive psychology and ecological film research.
Ecological film theory is used as a frame of reference and the analysis method

being used is close reading.

In the thesis, | present the world of Anima as an urban and relatable
environment, whose relationship to time and place remains partially open. The
world consists of elements linked to reality, which come together as a result of
imagination and simulation. In summary, the world of Anima can be placed on

the border of reality and imagination.

In the conclusion section, | examine the presented genres as a part of the world
that forms Anima as a whole. The genres appearing in Anima, musical and
surrealism, are very different from each other and aim for very different goals.
The elements of both types of genres bring interesting contradictions to the
world of Anima, and when combined, create a somewhat realistic description of

the world in which we live.
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1 Johdanto

Tassa tutkielmassa tarkastelen, miten Paul Thomas Andersonin lyhytelokuva
Anima (2019) ilmentaa tapaansa olla tdssd maailmassa, jossa elamme, ja
kuinka se tahan todellisuuteen suhteutuu. Anima on n. 15 minuutin mittainen
surrealistinen ja eksentrinen musikaali, joka kertoo ihmisen elamasta
nyky-yhteiskunnassa ja matkasta, jonka han tekee hahmottaakseen mika
elamassa on tarkead. Surrealismilla tarkoitan taiteen tyylisuuntaa ja
eksentrisella  tavallisuudesta poikkeavaa, erikoista ja omalaatuista.
Lyhytelokuvan henkilGillda ei ole nimia, mutta paahenkilda esittaa
Radiohead-yhtyeen solisti Thom Yorke. Olen valinnut aineistokseni juuri
Animan, silla sen epatavallisuus tavalliseen viihde-elokuvaan verrattaen
kiehtoo. Animassa on yhdistetty musikaalia ja surrealistista taide-elokuvaa,
joiden yhdistelma tekee Animasta niin epatavallisen, verrattuna muihin
elokuviin. Koska haluan tarkastella, millaisen maailman katsojan mieli
muodostaa lyhytelokuvaa katsoessaan, on Anima oiva valinta, silla se tarjoaa
epatavallisen luonteensa vuoksi paljon pohdittavaa ja antaa mahdollisuuden

tarkastella aihetta monitasoisesti.

Keskustelua kaydaan tutkielmassani niin konkreettisella, kuin abstraktilla
tasolla. Analysoin ja tulkitsen konkreettisia rakenteita, seka lyhytelokuvan
koostumusta. Yhtalailla sukellan kuitenkin myos lyhytelokuvan pinnan alle, sen
tarkoitusperiin ja tunteisiin joita se herattaa. Pohdin myos tekijan ja katsojan;
molempien osallisuutta kokonaisuuden muodostumisen kannalta. Sovellan
teoriaa niin, etta tulkintani ja pohdintani olisi mahdollisimman selkeaa. Haluan
avata teorian ja valitsemani kirjallisuuden kautta reitteja Animan tulkitsemiseen
niistd nakokulmista, jotka tukevat parhaiten tietd lyhytelokuvan maailman
monitasoiseen hahmottamiseen. Tama tarkoittaa myos sita, etta tarvittaessa
rajaan hyodyntamaani teoriaa tulkinnan tarvitsemalla tavalla. Pyrin kuitenkin
katsomaan lyhytelokuvaa kokonaisvaltaisesti uusin silmin ja avoimin mielin.
Pyrin ottamaan huomioon myds sellaisia nakokulmia, jotka minulle ovat

aiemmin olleet vieraita.



Tutkielmassani minua kiinnostaa erityisesti, millainen on lyhytelokuvan suhde
todellisuuteen ja noudattaako se perinteisia ndkemisen ja lasnaolon skeemoja,
seka millainen tietokokonaisuus lyhytelokuvasta syntyy. Tutkimuskysymykseni
on: Millaisia maailmassaolon skeemoja I6ytyy lyhytelokuvasta Anima?
Tutkielmassani aion tarkastella omia havaintojani ja tulkintojani lyhytelokuvasta
skeemojen nakokulmasta. Skeema-kasitettd avaan myohemmin luvussa 2.5.
Aion analysoida lyhytelokuvan kuvallista ja aanellistd ulosantia maailman
muodostumisen kannalta. Aion tulkita naita havaintojani paastakseni Animan
pintaa syvemmalle, kiinni lyhytelokuvan maailmassa olemisen ja maailman
muodostumisen tekijoihin. Lopuksi syvennan keskustelua lyhytelokuvassa
havaittaviin  lajityyppeihin. Kasittelen lajityyppeja niin  genretutkimuksen
nakdkulmasta, kuin Animan nakokulmasta. Genretutkimusta avaan lisaa
luvussa 4.4. Koitan hahmottaa, milla tavalla Animassa esiintyvat lajityypit
vaikuttavat  sen maailman muodostumiseen  ja  hahmottumiseen
kokonaisvaltaisesti yhdessa skeemojen ja koodien kanssa. Koodi-kasitetta

avaan lisaa luvussa 2.5.

Lahiluvun avulla pyrin  uppoutumaan aineistooni syvallisesti omasta
nakokulmastani seka syventamaan omia havaintoja ja tulkintojani. Lahiluvun
avulla pyrin kerddmaan ja sanoittamaan systemaattisesti omia havaintojani
aineistosta ja havaintojen pohjalta analysoimaan aineistoani, paastakseni
lopulta tekemaan tulkintoja analyysin jatkumona. Tutkielmani viitekehyksena
toimii ekologinen elokuvateoria, jonka mukaan hahmotamme elokuvat ja

todellisuuden samaa kaavaa noudattaen.



2 Teoreettinen viitekehys
2.1 Ekologinen elokuvatutkimus

Ekologinen elokuvateoria pyrkii vastaamaan kysymyksiin siita, miten katsoja
havainnoi ja mieltaa valokuvallista ja elokuvallista kuvaa. Henry Bacon avaa
ekologista elokuvateoriaa esimerkiksi artikkelissaan Ecosta ekologiseen
elokuvateoriaan (2000). Niin ikdan Joseph D. Anderson kasittelee ekologista
elokuvateoriaa muun muassa kirjassaan The Reality of lllusion (1998).
Ekologinen elokuvateoria perustuu ajatukseen siita, ettei elokuvan luoman
maailman hahmottaminen juurikaan eroa todellisen maailman hahmottamisesta,
vaikka elokuva ei heijastakaan luonnollista maailmaa. Se, miten havaitsemme
ja miellamme liikkeen, syvyyden seka kerronnan valokuvallisessa ja
elokuvallisessa ilmaisussa, ovat ekologisen elokuvateorian keskeisimmat
kysymykset. (Bacon 2000, 31.) Ekologinen elokuvateoria perustuu nimenomaan
havaintojen varaan, joita teemme ymparistostamme. Ekologinen elokuvateoria
pohjautuukin James J. Gibsonin ekologiseen havaitsemisen teoriaan, josta han
on kirjoittanut myds kirjan The Ecological approach to visual perception (1979).
(Anderson 1998, 17.)

Ekologinen elokuvateoria on kehittynyt ajan saatossa kokeellisen ja
kognitiivisen psykologian jatkumona. Nyyssonen (2017) raottaa artikkelissaan
Elokuva psykologisena ilmiona: Munsterberg, Eisenstein ja kognitiopsykologia
hieman ovea ekologisen elokuvatutkimuksen historiaan. Kun elokuva keksittiin
ja sen suosio alkoi kasvaa, myds elokuvan teoreettinen puoli alkoi kiinnostaa
elokuvantekijoita ja tutkijoita. Elokuvan herattamat voimakkaat tunteet
katsojissa innoitti tutkimaan elokuvaa psykologisesta nakokulmasta, el
elokuvan ja katsojan valistd vuorovaikutusta. (Nyyssonen 2017, 16.) Hugo
Munsterberg ja Sergei Eisenstein ovat muun muassa olleet yksia ensimmaisista
elokuvatutkijoista, jotka tutkivat elokuvan psykologisia prosesseja. Molempien
teoriat ovat sidonnaisia kokeelliseen psykologiaan. Teoriassaan Munsterberg
tarkastelee elokuvan olemusta ja katsojan psykologisia prosesseja ja niiden

ohjaamista seka erityisesti elokuvan herattamia tunteita. Eisenstein puolestaan



on keskittynyt tutkimuksissaan elokuvan rakentumiseen ja elokuvakokemuksen
muokattavuuteen, sekd myohemmin  toisaalta  elokuvakokemuksen
orgaanisuuteen ja harmoniaan. Kokeellinen psykologia, jonka piiriin
Mulnsterbergin ja Eisensteinin tutkimukset voidaan hahmottaa, on laheisesti
yhteydessa kognitiiviseen psykologiaan, joka puolestaan on perusta

ekologiselle elokuvateorialle. (mt., 18-23.)

Kognitiivinen psykologia keskittyy perinteisesti tutkimaan ihmismielen tapaa
kasitella ymparistdstd saatua informaatiota skeemojen sekad tulkinnallisten
raamien, eli niin sanottujen sisdisten mallien pohjalta (Mustonen 2001, 19-30).
Havaitseminen on tarkein tyokalumme ymparistbmme hahmottamisessa.
Havainnot antavat meille tarvitsemamme informaation ymparistéstamme, jota
jarjestamme, tulkitsemme ja lopulta kaytamme. Koska ihmisen suhde
ymparistoonsa on vuorovaikutteinen, voivat havainnot toimia niin sisaisten
ajatusrakenteiden heijastuksina ulkoiseen todellisuuteen, kuin ulkoisen
todellisuuden maarittelemina. lhmisen havainnointia muokkaavat muun muassa
aiemmat kokemukset, asenteet, sosiaaliset standardit, sekd hetkellinen
motivaatio ja tavoitteet. (mt., 21-27.) Havaitseminen siis riippuu havaitsijan
aiemmin kartuttamista tiedoista, taidoista ja kokemuksista. Kognitio puolestaan
tarkoittaa toimintaa, joka johtaa naiden tietojen, taitojen ja kokemusten
tietamiseen. Kognitioon sisaltyy tiedon hankinta, sen jarjestaminen ja tiedon
kayttaminen. (Neisser 1982, 10.) Havaintoihin ja havaitsemiseen kytkeytyy
myos kasitteet skeema ja koodi, jotka ovat vahvasti tutkielmani keskiossa. Naita

kasitteitd avaan kuitenkin tarkemmin myéhemmin.

Tutkielmassani hyodynnan ekologisen elokuvateorian ajatusta siita, ettei
todellisen maailman ja elokuvan maailman hahmottaminen eroa toisistaan.
Tama ajatus on tutkielmani kulmakivi, johon pohjaan kaiken tutkielmassani
kaydyn pohdinnan ja ajattelun. Kun tarkastelen Animan maailmaa suhteessa
normaalimaailmaan jossa elamme, antaa ekologinen elokuvateoria kiintopisteen
tarkastella todellisuuden ja lyhytelokuvan maailmoja ilman havainnointitavan
muutoksia. Taten ekologinen elokuvateoria antaa ylipaataan edes
mahdollisuuden tarkastella surrealistisia ja hyvin abstrakteja piirteita omaavaa

lyhytelokuvaa ja sen maailman muodostumista. En kykene analysoimaan, tai



tulkitsemaan Animan maailmaa ilman ettd suhteutan sen jollakin tavalla
havaintoihin, skeemoihin, koodeihin, seka tulkintoihin, joita minulla todellisesta
maailmasta on. Ekologinen elokuvateoria siis antaa tutkielmalleni sen

kaipaamat juuret.

2.2 Tutkielmassa hyodynnetty kirjallisuus

Tutkimusaiheseeni liittyvaa kirjallisuutta on valtavasti, joista esittelen muutaman
tutkielmani kulmakiven. Ekologista elokuvateoriaa ovat tutkineet muun muassa
Henry Bacon ja Joseph D. Anderson. Bacon kasittelee muun muassa kirjassaan
Audiovisuaalisen kerronnan teoria (2004) ja artikkeleissaan Ecosta ekologiseen
elokuvateoriaan (2000) & Elokuva maailmassa olemisen tyylind — kuinka
elokuva pyrkii kieltamaan kuvallisuutensa (2009) elokuvaa kognitiivisen
elokuvateorian ja siihen perustuvan ekologisen elokuvateorian nakdkulmasta.
Tutkielmassani viittaan naihin Baconin teoksiin teoreettisessa mielessa
viitekehyksen puitteissa, mutta yhtalailla myods pohdinnoissani koodeista ja
skeemoista. Joseph D. Anderson on tutkinut elokuvan havaitsemista ja
elokuvateoriaa niin ikdan kognitiivisen psykologian ja ekologisen elokuvateorian
nakokulmasta. Kirjassaan The Reality of lllusion: An Ecological Approach to
Cognitive Film Theory (1998) Anderson pyrkii kokonaisuudessaan selittamaan

elokuvan ja ihmismielen vuorovaikutusta.

Rick Altman on tutkinut laajalti elokuvagenreja, niiden syntymista, historiaa ja
esiintymistd nyky-yhteiskunnassamme kirjassaan Film/Genre (1999). Tama
teos on kdymani genre keskustelun kulmakivi. Elokuvaa taiteenlajina on tutkinut
muun muassa Henry Bacon kirjassa Seitsemas taide (2005). Muun muassa
Baconin ajatusten pohjalta heratan keskustelua Animassa nahtavien
lajityyppien suhteeseen lyhytelokuvan rakentumisessa. Muita teoksia, joita
hyodynnan lajityyppikeskustelussa, ovat Richard Dyerin Only entertainment
(2002) seka David Bordwellin, Kristin Thompsonin ja Jeff Smithin Film art: An
introduction (2017). Dyer on tutkinut elokuvaa erityisesti viihteen nakdkulmasta.

Dyerilla on vankka asema viihteen lajityypillisessa tutkimuksessa. Dyerin



musikaaleihin pureutuvaa Only entertainment (2002) -kirjaa keskustelutan
tutkielmassani johtopaatdsosiossa, jossa vertaan omaa tulkintaani Animasta
Dyerin musikaalin maaritelman kanssa. Dyerin voimakkaasti esille nostama
utopian kasite antaa suunnan ja lopputuleman tarkastelemalleni musikaalin
lajityypille, seka vastapainon taide-elokuvan Iajityypin pohdinnalle. David
Bordwell on tutkinut laajalti elokuvaa yleisesti niin rakenteen, historian, kuin

my0s lajityyppien nakokulmasta.

Seppo Kuivakari ja Mauri Yla-Kotola ovat molemmat tutkineet muun muassa
simulaatioita ja kuvitteellisuutta audiovisuaalisissa teoksisssa. Kuivakari tutkii
aihetta erityisesti pelien nakokulmasta kirjassaan Pelien kynnyksella (2018).
Mauri Yla-Kotola on puolestaan tutkinut elokuvan rakentumista, havaitsemista
ja representationaalisia kysymyksia muun muassa vaitoskirjassaan Jean-Luc
Godard mediafilosofia: rekonstruktio simulaatiokulttuurin lahtokohdista (1998).
Molempiin viittaan pohdinnoissani elokuvan kuvitteellisesta rakentumisesta ja
elokuvasta simulaationa. Sovellan molempien teorioita pohdinnoissani

lyhytelokuvan tarkasteluun sopivaksi.

2.4 Tutkielman lahtokohdat ja ongelmat

Psykologiset tekijat elokuvien taustalla ovat nahdakseni ydin elokuvien
tekemiselle. Jotta elokuva onnistuu, on sen operoitava psyykeen tasolla. Tama
on perimmainen syy tutkielmani lahtokohdille ja toteutukselle. Minua kiinnostaa
tutkia ja nain ollen hahmottaa elokuvien rakennetta ja toimivuutta
psykologisesta nakokulmasta, silld toivon sen tuovan lisaa syvyyttd omaan
elokuvalliseen ajatteluuni ja mahdollisesti myos tekijyyteeni. Koska tarkastelen
tutkielmassani yksittaista elokuvaa, saan vain rajatun nakokulman aiheeseen,
mutta toivon Animan avaavan pitkdssa juoksussa tietdni myds muiden
elokuvien ja audiovisuaalisten teosten tarkasteluun psykologisesta
nakokulmasta. Taman kaltainen, voisiko sanoa poikkitieteellinen tutkielma on
haaste, silla psykologia on minulle suhteellisen tuntematonta aluetta. Tata
ongelmaa olen pyrkinyt edesauttamaan tutkimusongelman tarpeeksi kapealla

rajauksella seka laajalla kirjallisuuden lukemisella. Juuri maailmassaoloon



littyva tutkimusaiheeni pohjautuu kysymykseen elokuvan ja todellisuuden
valisesta vuorovaikutuksesta, johon tormasin kandidaatintutkielmaa tehdessani.
Tama kysymys heratti mielenkiinnon ja pohdinnan siita, mitd elokuvan ja

todellisuuden valilla on.

Lansimaisessa kulttuurissa kasvaneena, tarkastelen ja tulkitsen aineistoani
lansimaalaisten kulttuuristen konventioiden kautta. Myds omat kokemukseni,
oppimani asiat ja omat skeemani vaikuttavat siihen, miten ymmarran ja tulkitsen
aineistoani. Tutkielmani siis heijastaa vahvasti omaa nakokulmaani, eli
subjektiivisuus on toinen tutkielmani ongelmakohdista. Toisaalta tutkielmani on
myOs taysin riippuvainen subjektiivisesta nakdkulmastani, enka peittele sen

nakyvyytta tulkinnoissani.

2.5 Keskeiset kasitteet

Tutkielmani keskeiset kasitteet liittyvat seka psykologiaan, ettd elokuvan
teoriaan ja lajityyppeihin. Ekologinen elokuvateorian kasitteen lisaksi
tarkeimmat kayttamani kasitteet ovat muun muassa todellisuus, skeema &
koodi, simulaatio ja imaginaarinen, surrealismi & alitajunta, sekd musikaali &
utopia. Avaan seuraavaksi niitd merkityksia, joita kyseisiin kasitteisiin liitan ja

missa yhteydessa naita kasitteita kaytan.

Skeema- ja koodi-kasitteet liitetddn yleensa kognitiopsykologiaan. Skeemat
tarkoittavat dynaamisia mielen sisaisia malleja, jotka vaikuttavat miten
reagoimme ymparistodomme ja tulkitsemme saamaamme informaatiota.
Skeemat luovat mieleemme arvojarjesteisen tietoverkon, joka pitaa sisallaan
odotuksia, haluja, arviointia, kasityksia, tunteita ja tavoitteita. Skeemat
muovautuvat havaintojemme pohjalta; aistien, kokemusten ja oppimisen myota.
Taten ne ovat niin ikaan jatkuvassa vuorovaikutuksessa ymparistomme kanssa.
Skeemat ohjaavat miten tulkitsemme havaintojamme ja toisaalta myos sita, mita
havaitsemme ja mitda emme. (Mustonen 2001, 28; Neisser 1982, 50-52.) Ne siis

ovat jatkuvassa dialogissa keskenaan. Molemmat mahdollistavat toistensa



olemassaolon; havainnot mahdollistavat skeemojen muodostumisen ja skeemat
mahdollistavat havaintojen tekemisen. Skeemat toimivat samalla tavalla seka
todellisuutta havainnoidessamme, etta esimerkiksi taiteellisia representaatioita,
kuten elokuvia havainnoidessamme. Myos tassa tapauksessa skeemat toimivat
alituiseen vuorovaikutuksessa aiemmin opitun ja todellisuuden kanssa.
Taiteelliset representaatiot voivat todellisuuden tavoin myos luoda ja muokata
skeemoja, ja jopa syventda ja avartaa todellisuuden kokemista ja
hahmottamista. (Bacon 2007, 29-30.)

Koodit tai konventiot tarkoittavat puolestaan ikdan kuin sovittuja saantoja tai
hiljaista tietoa, joka linkittyy esimerkiksi tiettyyn Kkulttuuriin, tai vaikka
ihmisyyteen yleensakin. Messaris maarittaa kirjassaan Visual Literacy: Image,
mind, and reality (1994), ettd esimerkiksi elokuvien tapahtumat ovat katsojalle
ymmarrettavia koodien mahdollistaessa elokuvallisen hahmottamisen (Messaris
1994, 14). Koodien avulla ymmarramme mita tarkoittaa, esimerkiksi punainen
liikennevalo tai esimerkiksi ymmarramme erilaisia kasimerkkeja. Koodien avulla
ymmarramme myoOs erilaisia viittauksia esimerkiksi taiteeseen tai historiaan.
Myos ihmisen eleet ja tunnetilat ovat tunnistettavia koodien avulla. Bacon
esittaa, etta elokuvassa ilmeiden, eleiden ja aksentin ymmartaminen voi
perustua esimerkiksi vyleisille kulttuurisiin  koodeihin tai elokuvallisiin ja
lajityypillisiin koodeihin. Naiden eroa saattaa olla hankala hahmottaa, mutta
yleisemmalla tasolla voidaan tarkastella henkilohahmojen hahmottamisen
mekanismeja. (Bacon 2004, 172.) Tutkielmassani tarkastelen erityisesti
kulttuurisia ja sosiaalisia koodeja. Kaytan tutkielmassani skeema- ja

koodi-kasitteita ekologisen elokuvateorian viitoittamalla tavalla.

Todellisuus on monitulkintainen kasite, josta on monia eri maaritelmia. Tassa
tutkielmassa kuitenkin tarkoitan todellisuudella aistihavainnoin havaittavissa
olevaa valitdnta ja materiaalista ymparistda, jossa elamme. Simulaation voidaan
puolestaan maarittdd olevan todellisuuden esittamista vuorovaikutteisella
tavalla (Sihvonen 2006, 130). Kasite liitetddn monesti erityisesti peleihin.
Kuivakari hahmottaa simulaation ennen kaikkea vastavuoroisena tapahtumana,
koska se Kkytkeytyy mielemme kognitiivisiin taipumuksiin ja pyrkimyksiin.

(Kuivakari 2018, 15-16.) Simulaation maaritan tassa tutkielmassa siis



eraanlaisena todellisuuden mallintamisena, jossa todellisuus nayttaytyy
hallittuna, vastavuoroisena rakennelmana. Imaginaarisella puolestaan tarkoitan
kuvitteellista ja keksittya. Kuivakari luonnehtii imaginaarisen olevan
mediakulttuurissa visuaalisen jarjestyksen ylimaaraa. Imaginaarinen voidaan
nahda ikaan kuin saantovapaana alueena, johon merkitykset tai saannot eivat
ylety. (mt. 29.)

Musikaalilla tarkoitetaan viihde-elokuvan tyylisuuntaa, joka yhdistaa elokuvan,
musiikin ja tanssin yhdeksi kokonaisuudeksi. Musikaalin keskidssa on lahes
poikkeuksetta miehen ja naisen valinen rakkaustarina, jonka ymparille
musikaalin muu tarina ja rakenne asettuu (Altman 1988, 35; Bacon 2005, 334).
Utopia yhdistyy kasitteena musikaalin tyylisuuntaan silla musikaalin voidaan
maarittda pyrkivan aina kohti haaveiden ja toiveiden tayttymista. (Dyer 2002,
19-20.) Utopialla tarkoitetaankin sellaista ihanteellista paikkaa, tai yhteiskuntaa,
jossa kaikki haaveemme toteutuu, mutta jota ei todellisuudessa ole olemassa
(Tieteen termipankki 2022).

Surrealismin kasite linkittyy yleisesti taiteen historiaan, silla se kehittyi osaksi
avantgarden taidesuuntausten joukkoa dadaismin seurauksena 1920-luvun
alussa (Tieteen termipankki 2023b; Taiteen termipankki 2023a). Surrealismi on
taiteen ja myos kirjallisuuden liike, mutta Antti Ponni esittaa artikkelissaan, etta
lahtokohtaisesti surrealismi kuitenkin on kulttuurinen ja filosofinen liike, joka
hyodyntaa taidetta apuvalineena ajatteluun ja tietoisuuden hahmottamiseen.
Sen painopiste onkin ihmismielessa ja todellisuuden hahmottamisessa unen
seka outouden kautta. MyOs shokeeraava sisaltd on yksi surrealismin
tunnusmerkeista. (Ponni 2010, 77-78.) Elokuvassa surrealismi nakyy monesti
lisdksi tarinallisen juonen puutumisena ja montaaseina, eli toisiinsa
littymattdmina kuvapareina, joiden tarkoitus on hammentymisen ja eksymisen
kautta johtaa mielen kirkastumiseen ja ymmarryksen syventamiseen (Bordwell,
Thompson & Smith 2017, 469; Pénni 2010, 86).

Tietoisuuden saavuttamisen ja unen kautta surrealismiin linkittyy vahvasti termi
alitajunta, jonka se pyrkiikin saavuttamaan. Alitajunnalla tarkoitan ihmismielen

tiedostamattomia rakenteita, esimerkiksi mielikuvia, ajatuksia, tunteita, reaktioita



ja toimintaa (Tieteen termipankki 2023c). Tutkielmassani tarkastelen

surrealismia elokuvan tyylisuuntana ja alitajuntaa surrealismin pyrkimyksena.
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3 Tutkimuksen metodologiset lahtokohdat

3.1 Aineisto

Paadyin aineistoon ikaan kuin sattumalta, silla lahestyin tutkielmaani aihe
edella. Kun olin saanut hahmotettua tutkielmani aiheen paapiirteittain, aloin
pohtia sopivaa aineistoa. Halusin ottaa tutkielmaani mukaan Iyhyen
audiovisuaalisen aineiston, joka haastaisi ja herattaisi moniulotteista pohdintaa.
En halunnut valita sellaista aineistoa, joka ei jattaisi tarpeeksi tilaa tutkielmalle.
Halusin my0s, ettd aineisto voisi herattaa uusia ajatuksia, viela monen
katselukerran jalkeenkin, ja jopa yllattaisi. Naista syistd en halunnut valita
tavanomaista fiktiivista lyhytelokuvaa, vaan paadyin valitsemaan eksentrisen ja
surrealistisen lyhytmusikaalin, Animan. Anima on alunperin tarkoitettu
musiikkivideoksi lyhytelokuvan paanayttelijan, laulaja Thom Yorken saman
nimiselle levylle. Anima on kuitenkin kokonaisuutena oma teoksensa ja kykenee
seisomaan omilla jaloillaan. Se ei ole riippuvainen musiikkikappaleesta, vaan
musiikki ennemmin saestaa sitd. Nahdakseni Animan itsenaisyys on vaikuttanut
myoOs siihen, ettd se on yleisestikin otettu vastaan lyhytelokuvana ja on
nahtavissa muun muassa Netflixissa, josta sen myos itse olen katsonut. Naiden
seikkojen  vuoksi hahmotan  Animan tdssa tutkielmassa omana

kokonaisuutenaan lyhytelokuvana, en musiikkivideona.

Animassa erityisesti kiehtoo muotovalinta, eli musikaali ja musikaalin
yhdistyminen taide-elokuvaan, joka luo varsin mielenkiintoisen ja monitasoisen
maailman. Tahan maailmaan on ollut hyvin mielekastd uppoutua koko
graduprosessin ajan. Anima hyoddyntaa tarinankerronnassaan vahvasti liiketta ja
tanssia seka musiikkia ja voimakkaita valoja ja varjoja. My0s siirtymat ovat
kerronnassa vahvassa osassa, ne ovat yllattavia ja yhtakkisia ja katkaisevat
kerronnan  yhtenadisyyttd. Kerrontaa voisi kuvailla katkonaiseksi ja

epajohdonmukaiseksi, mutta tarinaa ehyeksi.

Animassa paahenkild heraa metrosta muiden hahmojen kanssa. Hanen

huomionsa Kkiinnittyy metron peralld istuvaan naiseen, jota han alkaa
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seuraamaan tilojen ja tapahtumien lapi koittaen saavuttaa hanet. Paahenkilon
epatoivo kasvaa, mitd enemman han koittaa naista saavuttaa. Kun paahenkild
on luovuttamaisillaan, han yhtakkia heraakin kujalta, jossa nainen hanta
odottaa. Paahenkild ja nainen aloittavat yhteisen tanssin kaupungin katujen ja
kujien lapi myds muiden parien saattelemana. Tie johtaa puistoon, jonka laidalle
ajavaan raitiovaunuun kaikki parit nousevat. Hiljalleen tanssi hidastuu ja lakkaa

ja jokainen hahmo asettuu omalle penkileen rauhassa. Aamu valkenee.

Anima voidaan sanoa olevan kolmen ihmisen visio. Anderson kertoo Chris
Willmanin tekemassa haastattelussa Variety-lehdelle laulaja Thom Yorken seka
koreografi Damien Jaletin olleen suuressa osassa Animan maailman
luomisessa (Willman 2019). Thom Yorke on Radiohead-bandin laulaja ja
lauluntekija, ja lisaksi kitaristi seka pianisti. Nykyaan han tekee myos soolouraa
artistina. Damien Jalet on tehnyt aiemmin yhteistyota Thom Yorken kanssa
Luca Guadagninon elokuvassa Suspiria (2018), josta heidan yhteistyonsa
Animan parissa sai myos alkunsa (mt.). Paul Thomas Anderson tunnetaan
pitkalti pitkien draamaelokuvien kasikirjoittajana ja ohjaajana. Hanen elokuvia
voi yleisesti luonnehtia psykologisiksi; niita yhdistaa tietynlainen Andersonille
tyypillinen tunnelma, joka muodostuu alykkaasta tarinankerronnasta ja
henkilohahmojen inhimillisestd monimutkaisuudesta, sekd Andersonin tavasta
kertoa tarinaa pitkien kuvien avulla ja selittelematta. Elokuvien rytmi on monesti
pitkien kuvien ja kaiken turhan puutumisen vuoksi hidas, mutta Anderson on
mestari luomaan jannitteitd omalla tarinankerronnan tyylillaan. Myds Animassa
on nahtavissd Andersonille tyypillisia rakenteita, kuten turhan selittdmisen

valttely, henkildhahmojen monimutkaisuus ja pitkat kuvat.
Anima on latinaa ja tarkoittaa sielua, tai sisaista minuutta, joka on yhteydessa

tiedostamattomaan ja yksiléon tunne-elamaan. Joskus animalla viitataan myoés

naiseuteen, erityisesti miehen alitajunnassa. (Suomisanakirja 2023.)
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3.2 Lahiluku

Lahiluku on aineiston analyysimenetelma, joka voidaan maaritella
yksityiskohtaiseksi ja intensiiviseksi aineiston lukemiseksi. Sen avulla voidaan
etsia ja loytaa yhtenevaisia piirteita aineistosta ja se mahdollistaa myos tutkijan
omien tulkintojen tarkastelun. (Tieteen termipankki 2023d.) Lahilukua voidaan
hyodyntaa Kkirjallisten aineistojen analyysiin, mutta myds muiden aineistojen
lahempaan tarkasteluun; taman tutkielman tapauksessa audiovisuaalisen
aineiston analyysissa. Lahiluvun avulla pyrin syventamaan omia havaintojani ja
tulkintojani. Sen avulla kerdaan, sanoitan ja jarjestelen omia havaintojani
aineistosta. Alustavien havaintojeni pohjalta muodostan kysymyksia, joiden
avulla lahden analysoimaan aineistoani. Naiden kysymysten tehtavana on pitaa
analyysi jarjestelmallisena ja selkedna. Analyysin paatteeksi jatkan lopulta

tekemaan tulkintoja aineistoni pohjalta.

3.3 Aineiston analyysi

Alustavien havaintojeni pohjalta olen muotoillut kysymyksia, joiden avulla
aineistoani analysoin. Nama kysymykset kohdistuvat elementteihin ja isompiin
rakenteisiin, joista Animan maailma muodostuu. Kysymysten avulla pyrin
saamaan hyvan lahtokohdan lyhytelokuvan maailman kokonaisvaltaiseen
tarkasteluun ja lopulta tulkintaan. Nama kysymykset pyrkivat saamaan
vastauksen kaikesta siita, mitd Animassa ja Animasta voidaan havainnoida;
kuulla ja nahda. Olen kysynyt aineistoltani: Miten tilaa esitetaan, miten liiketta
kuvataan ja miten tietoa kuvataan? Miten suuntia kuvataan, millaiset ovat
ruumiilliset toimintatavat, asennot ja eleet? Miten toimitaan ja missa
jarjestyksessa? Miten elokuva on organisoitu; mita kerrotaan, miten kerrotaan ja

missa jarjestyksessa ja ovatko tapahtumasarijat ja tilanteet loogisia? Lahiluvun
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avulla olen kerannyt seuraavanlaisia havaintoja alustavina vastauksina

kysymyksiini.

Lyhytelokuvassa tilan kasite avautuu monitasoisena, silla tilat voidaan nahda
niin konkreettisina, kuin abstrakteina. Lisaksi tilojen valilla tapahtuu epaloogisia,
ajallisesti epajatkuvia siirtymia. Kun naita tiloja ja siirtymia aletaan tulkitsemaan,
huomataan ettei tilan kasite rajaudu lyhytelokuvassa ainoastaan fyysiseksi
tilaksi, vaan tila voidaan nahda laajempana, myods mielen luomana tilana,
mielikuvituksena. Siirtymat vahvistavat tatd nakemystd monitasoisen tilan
tulkinnasta. Fyysisyyden rajat rikotaan, kun konkreettisesta siirrytdan
abstraktiin. Monitasoisuutta lisdd myos se, etta tilat pyrkivat konkretisoimaan ja
visualisoimaan paahenkilon tunne-elamaa muun muassa tekstuurien, varien,
kontrastien ja muotojen avulla. Lyhytelokuvassa siirtymat itsessaan voidaan
luonnehtia olevan ajoittain tyylillisesti musiikkivideon kaltaisia. Tila esitetaan

lyhytelokuvassa myos vahvasti tarinankerronnallisena elementtina.

Kameran liiketta ja suuntia kuvataan objektiivisesti, paahenkiloa seuraten. Liike
on harkittua ja se pyrkii lisddmaan kerronnan jouhevuutta. Kamera liikkuu
suurimmassa osassa kuvista. Niissa kuvissa, joissa kamera ei liiku lainkaan, on
kameran liikkumattomuutta kaytetty tehokeinona korostamaan paahenkildon
paikallaan  pysyvyytta. Kamera korostaa toiminnallaan paahenkilon
ajatustenjuoksua ja hanen tunteitaan, seka myods muiden henkildhahmojen
liikkeita, erityisesti tanssia. Kamera-ajot ovat pitkia ja dynaamisia. Liikkeillaan ja
ajoittain  liikkumattomuudellaan kamera Iluo yhtendisen kuvakielen, joka

edesauttaa mielikuvaa koherentista kokonaisuudesta.

Hahmojen liikettd kuvataan lyhytelokuvassa tanssin, tanssin omaisen liikkeen ja
suurpiirteisten, esittavien liikkeiden avulla. Hahmojen toiminnat ja suunnat ovat
tanssillisesti miljoosta toiseen siirtyvia. Noin lyhytelokuvan keskivaiheilta lahtien
hahmot liikkuvat pareittain. Tata ennen hahmot liikkuvat yksittain tai ryhmina.
Ennen keskivaihetta hahmojen toiminta on kaavamaista ja itsedan toistavaa,
jopa pakonomaista. Paahenkilon toiminta on taman lisaksi etsivaa ja ajoittain
kiivasta. Keskivaiheen jalkeen toiminta on polveilevaa ja elaytyvaa.

Kokonaisuudessaan henkildiden toiminta, asennot ja eleet ovat selkeita ja
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suoria erityisesti ennen lyhytelokuvan keskivaihetta. Keskivaiheen jalkeen

toiminta muuttuu enemman tilanteita ja muita hahmoja mukailevaksi.

Lyhytelokuva on otos paahenkilon elamasta, se kertoo nykyihmisen elamasta,
jossa hektisyys ja rutiinit ottavat vallan. Lyhytelokuva pyrkii nayttamaan taman
arjen oravanpyoran ja kyseenalaistamaan sita. Lyhytelokuva myos pohtii, mika
elamassa on tarkedaa. Se maalaa kuvan rakkaudesta ihmisen lopullisena
pyrkimyksena. Vaikka lyhytelokuvan teemana on rakkaus, ja se on osittain
toteutettu musikaalin piirteitd hyodyntaen, kuvastaa se kuitenkin maailmaa
epataydellisena paikkana, jossa jokaisen on I0ydettdva oma onnensa.
Lyhytelokuvaa kuljettavat tanssi, musiikki ja kerronta. Kerronta on tarinallista,
soljuvaa, epajatkuvaa ja itseaan toistavaa. Tapahtumasarjat ja tilanteet ovat

usein epaloogisia.
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4 Tulokset
4.1 Epatavallinen, mutta yhtenainen

Ensikatselulta Anima herattaa viela paljon kysymyksia niin tarinan ja kerronnan,
kuin myods erinaisten elementtien, tapahtumien seka esittamisen tavan suhteen.
Se miten maailma, tapahtumat ja kerronta on kuvattu, antaa kylla selkean
kuvan Animan tarkoitusperistd ja sanomasta, mutta jattda tulkinnan varaa
lyhytelokuvan suhteesta todelliseen maailmaan. Uppoutuessani tiiviimmin
aineistoon, alan huomata kuitenkin myds tekevani enemman tulkintoja siita,
mita tarina, kerronta ja nahtavat ja kuultavat elementit tarkoittavat todellisen
maailman nakokulmasta. Osa heraavista kysymyksista, ei kuitenkaan vielakaan
saa taydellistd vastausta. Tiivistetysti voin sanoa, ettd tekemani aineiston
analyysin pohjalta tulkitsen Iyhytelokuvassa Anima |Oytyvan epatavallisia
maailmassaolon skeemoja. Epatavallisuuden lisaksi Anima on eksentrinen ja
surrealistinen kuvaus todellisuudesta. Se pyrkii kuvaamaan todellisuutta
realistisia ja eparealistisia elementteja yhdistdaen ja epaloogisia esittamisen

keinoja hyodyntaen.

Epatavalliset maailmassaolon skeemat voidaan tulkita aineistosta hahmojen
liikkeiden, toiminnan ja elekielen pohjalta siina maarin, millaisia nama toiminnat
ovat. Esimerkiksi tanssi, tanssinomainen liike ja suurpiirteiset, esittavat liikkeet
ovat toki musikaalissa tavanomaisia, mutta poikkeavat normaalielaman
tavanomaisuudesta. Liikkeet, toiminta ja elekieli ovat Ilapi lyhytelokuvan
paaasiassa suurpiirteisia ja esittavia ja nain ollen ajoittain teatraalisia. Tulkitsen
ne puhtaasti kerronnan valinnoiksi ja tyylivalinnoiksi, jotka ovat
sisaankirjoitettuina muotovalintaan, eli musikaaliin. Kuitenkin elekielessd on
myOs paljon hienovaraisuutta, jonka myotd voimme esimerkiksi elaytya ja
samaistua henkildhahmoihin. Hienovaraisuus eleissa tuntuu luonnollisemmalta

ja enemman todelliseen maailmaan pohjautuvalta.

Hahmojen tapa liikkua on lyhytelokuvan alussa kaavamaista, itsedan toistavaa

ja toisiaan matkivaa. Hahmot kulkevat ennen lyhytelokuvan keskivaihetta
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yksittain ja keskivaiheen jalkeen pareittain, mika on epatavallista siina maarin,
ettd muutos tapahtuu yhtaaikaisesti kaikkien hahmojen kohdalla. Lyhytelokuva
esittdd hahmojen elamanvaiheita, joissa keskivaihe kuvaa rakastumista, alku
kuvastaa elamaa ennen rakkautta ja loppu elamaa rakkauden kanssa. Se, etta
hahmot rakastuvat yhtaaikaisesti, on tietysti kerrontatavan valinta, mutta
samalla tekee lyhytelokuvan maailmasta epatavallisen suhteessa todelliseen

maailmaan.

Tulkitsen hahmojen tavan liikkkua kuvaukseksi todellisen maailman arjen
oravanpyorasta. Jarjestelmallinen kaavamaisuus on epatavallista, siind maarin,
ettd kuvaus on niin karkea. Osittain kaavamaisuus kylla toteutuu myos
tosielamassa, mutta ei yhta robottimaisesti ja korostetusti. Yhtalailla likkumisen
tavan muutos keskivaiheen jalkeen polveilevaksi ja elaytyvaksi kuvastaa
oravanpyoran loppumista ja merkityksen I0ytymista. Paahenkilon toiminta
ennen keskivaihetta johtaa muitakin henkil6ita, eli paahenkilon etsiva tapa olla
lyhytelokuvan maailmassa saa muut henkilét nayttamaan massalta, jossa
jokainen toimii yksin etsien samaa paamaaraa. Naiden tulkintojen pohjalta
maaritan hahmojen liikkeet ja toiminnan maailmassa olemisen kannalta

epatavalliseksi.

Tilan  perusteella epatavalliset maailmassaolon skeemat rakentuvat
lyhytelokuvassa siind maarin, miten tilaa esitetaan. Animassa (2019) tilat on
paasiassa esitetty konkreettisina, esittavina tiloina, jotka ovat monelle varmasti
hyvin arkipaivaisia;, muun muassa metro, metroasema, puisto, kavelykatu ja
raitiovaunu. Nama tilat on selvasti tunnistettavissa jo pienien viitteidenkin
perusteella samanlaisiksi tiloiksi, joita todellisuudessakin kaytdamme. Naiden
konkreettisten tilojen lisaksi lyhytelokuvasta |0ytyy abstrakteja tiloja, seka
konkreettisten, etta abstraktien tilojen valilla tapahtuvia epaloogisia ja ajallisesti
epajatkuvia siirtymia. Lyhytelokuvassa esiintyvia abstrakteja tiloja ovat muun
muassa korkeaseinainen hiekkakivisokkelo, jonka seinille heijastuu varikkaita
valokuvioita, seka tila jossa on vino, shakkilautaa muistuttava alusta. Naille
tiloille ei ole yhta selkeasti tunnistettavaa vastinetta todellisessa maailmassa,

vaan ne saavat katsojan ennemmin tulkitsemaan tilaa, kuin tunnistamaan.
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Lyhytelokuvassa nahtavat epaloogiset ja ajallisesti epajatkuvat siirtymat ovat
luonteeltaan yllattavia, jopa yhtakkisia ja tuovat mieleen muun muassa
musiikkivideoissa yleisesti kaytettyja siirtymia. Nama siirtymat antavat myos
esittaville, konkreettisille tiloille vivahteen epatavallisuudesta ja ohjaavat
tulkitsemaan lyhytelokuvaa kuvainnollisesti. Ne tekevat myos aikakasityksesta
todellisuudesta poikkeavan, silla siirtymat johtavat ajoittain uudelleen jo nahtyyn
kohtaukseen. Naiden tulkintojen pohjalta maaritan lyhytelokuvassa esitetyt tilat

epatavallisiksi maailmassaolon kannalta.

Kuva 1: Esimerkki esittavasta, Kuva 2: Esimerkki abstraktista tilasta
arkipaivaisesta tilasta lyhytelokuvassa lyhytelokuvassa Anima (2019).
Anima (2019).

Kuvan perusteella epatavalliset maailmassaolon skeemat rakentuvat Animassa
siina maarin, millaisia kuvakulmia, ja kuinka monta erilaista kuvakulmaa
naemme samasta tilanteesta tai hetkesta. Kuvakulmien avulla ndemme saman
tilanteen, tai hetken useasta eri suunnasta. Todellisessa maailmassa tama on
mahdollista vain liikkeen kautta ja on yleisesti elokuvassa verrattavissa
kamera-ajoon. Kuvakulmat vaihtelevat silmien tasolta, yla- ja alakulmiin, seka
aarimmaisiin lintu- ja sammakkoperpektiiviehin. Lintu- ja sammakkoperpektiivit
tulkitsen epatavallisiksi maailmassaolon kannalta, silla ihminen melko harvoin
katsoo todellista maailmaa naista perspektiiveista. Kuvakulmat ja niiden
vaihdokset luovat vyhtenaisen kuvakielen, seka nakokulman koko

lyhytelokuvalle.
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Kuva 3: Esimerkki lintuperspektiivista  Kuva 4: Esimerkki sammakko-

lyhytelokuvassa Anima (2019). perspektiivista lyhytelokuvassa Anima
(2019).

Aznen perusteella epatavalliset maailmassaolon skeemat rakentuvat Animassa
siind maarin, ettd lyhytelokuvassa esiintyvat aanet ovat ainoastaan musiikki,
seka korostetut pisteaanet. Lyhytelokuvan alussa ja lopussa kuuluu pisteaania
ja alun ja lopun valilld ainoastaan musiikkia, mika tekee lyhytelokuvassa
esiintyvastd &anestd epatavallisen maailmassaolon kannalta. Aanen, tai
ennemmin aanettdomyyden, avulla lyhytelokuva erottuu selkeasti todellisesta.
Emme kuule kaupungin halya, vaan likumme Iyhytelokuvan luomassa
kuplassa. Vaikka lyhytelokuvan musiikissa esiintyva laulajan aani onkin
paanayttelijan, ei se tule lyhytelokuvan aikana missaan vaiheessa ilmi. Katsoja
joko tietaa taman etukateen, tai tunnistaa nayttelijan ja hanen musiikkiansa, tai
on taysin tietamatdon naiden kahden valisesta yhteydesta. Myos muotoon, eli
musikaaliin nahden epatavallista, etteivat nayttelijat ja tanssijat puhu tai laula
kertaakaan lyhytelokuvan aikana. Normaalisti musikaaleissa dialogi ja laulu
yhdistettyna tanssiin ovat tarkeitd tarinan draaman kaaren ja tunnelatauksen
kannalta. Kuitenkin nama tyylilliset valinnat tekevat kuvan ohella yhtalailla

aanesta yhtenaisen lapi elokuvan.

Lyhytelokuvan organisaation perusteella epatavalliset maailmassaolon skeemat
rakentuvat Animassa siind maarin, miten lyhytelokuva kertoo, eika niinkaan sen
perusteella mita se kertoo. Tarina kuljettaa lyhytelokuvaa tanssin ja musiikin
ohella eteenpain. Tarina ei kuitenkaan missaan maarin ole epatavallinen, silla

se kertoo nykyihmisen elamasta ja siitd mika elamassa on tarkeaa, ja on taten
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maanlaheinen. Kerronnan soljuvuus on yhdistelma tanssista, henkilbhahmojen
liikkeista ja eleista, seka musiikista; tarkemmin musiikkien tyyleista. Puhuessani
soljuvuudesta, tarkoitan lapikotaista tunnetta vaivattomuudesta. Soljuvuudesta
epatavallisen tekee sen jatkuvuus lapi lyhytelokuvan, silla tosielamassa

hahmotan soljuvuuden hetkittaiseksi ja hyvin tilanne- ja olosuhdesidonnaiseksi.

Myds Animan kerronnan epdjatkuvuus tekee maailmassaolosta epatavallisen.
Kerronnan epajatkuvuuteen vaikuttavat erityisesti epalogiset ja ajallisesti
epadjatkuvat siirtymat tilojen valilla. Kuitenkin siirtymien alla ja valissa kerronta
on jatkuvaa ja on erotettavissa selva tarinallinen juoni, joka kulkee koko
lyhytelokuvan lapi, pitden sen kasassa. Kerronnan ajoittainen toistuvuus nakyy
tapahuma- ja liikkesarjojen toistuvuudessa ja jatkuvuudessa. Esimerkiksi
ensimmaisen  kohtauksen sisalla sama liikesarja toistuu jatkuen
tapahtumasarjan sisalla noin yhden minuutin ajan ja toisaalta esimerkiksi jotkin
tilat toistuvat lyhytelokuvan aikana samanlaisina, vaikka toiminta tilan sisalla
olisikin hieman muuttunut. Maailmassaolon epatavallisuutta tukee myods

tapahumasrajojen ja tilanteiden epalogisuus.

Toisin  kuin henkildhahmojen toiminta, tilan kuvaus, kuva ja &ani, tai
lyhytelokuvan organisaatio, elokuvan valittdma informaatio nayttaytyy
koherenttina  kokonaisuutena, joka poikkeaa tavallisesta ainoastaan
tarkastellessa Iyhytelokuvan yksittaisia osia. Kuten aiemmin totean
lyhytelokuvan tarinan kohdalla, Animassa epatavallista on ainoastaan tapa, jolla
lyhytelokuva kertoo, eikd niinkdan se, mitd se kertoo. Lyhytelokuvassa
informaatiota tuodaan esille kaiken nahdyn ja kuullun kautta. Naita “osioita”
(henkilbhahmot, tila, kuva, aani ja organisaatio), joista lyhytelokuva koostuu
voidaan tarkastella yksittain, kuten olen aiemmin tassa luvussa tehnyt. Nama
osiot tarjoavat katkonaista informaatiota, jota pystymme tulkitsemaan vasta, kun
saamme kokonaiskuvan lyhytelokuvasta. Informaatio katkeytyy epaloogisiiin
esittamisen keinoihin ja taiteellisiin valintoihin ja kun katson Animaa, pystyn
hyodyntamaan kaiken saamani informaation vasta kun olen nahnyt koko
lyhytelokuvan. Se, mistd Iyhytelokuva kokonaisuudessaan informoi,
toisinsanoen lyhytelokuvan tarina, on normaalia nykyihmisen elamaa, johon on

helppo samaistua. Vaikka tilat, paikat, ympariinsa tanssahtelu, tai oudot
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nakokulmat eivat olisikaan arkipaivdamme, voimme I0ytaa lyhytelokuvasta

yhtymakohtia omaan elamaamme sen kautta, mita se meille kertoo.

Tulkintojeni pohjalta mieli organisoi maailman, jossa tilat ovat abstrakteja ja
tilojen valiset siitymat ovat epaloogisia ja ajallisesti epajatkuvia, seka
luonteeltaan yllattavia ja yhtakkisia. Tassa maailmassa kerronta on
epajatkuvaa, ajoittaisesti toistuvaa, seka soljuvaa tanssia, henkildhahmojen
liiketta, elekielta ja musiikkia. Tapahtumasarjat ja tilanteet ovat tassa
maailmassa epaloogisia. Kuva on tassa maailmassa seka tavallisista, etta
erikoisista kuvakulmista organisoitu omanlaisensa, mutta tyylillisesti yhtenainen
katse mielen organisoimaan maailmaan. A&ni esitetddn myods tyylillisesti
yhtenadisena, mutta epatavallisena maailmaan sekda muotoon nahden.
Informaatio, jota saamme kuroo lyhytelokuvan epatavalliset esittamisen keinot
yhtenaiseksi kokonaisuudeksi, jonka ymmarramme. Kaiken kaikkiaan mieli
organisoi siis maailmaan, joka on epatavallinen, mutta yhtendinen ja

dynaaminen.

4.2 Skeemat vs. kulttuuriset koodit

Ekologinen elokuvateoria kasittda skeemojen sisaltavan aina kirjoittamattomia
saantgja, joiden pohjalta maailmankuvamme rakentuu. Ne ilmenevat muun
muassa ennakkokasityksina ja -luuloina, seka stereotypioina. (Bacon 2004,
174.) Skeemat myos muokkautuvat sitd mukaa, kun saamme uutta tietoa.
Bordwell kayttda kirjassaan Making meaning: Inference and rhetoric in the
interpretation of cinema (1989) termia “prototyyppi”, jolla han tarkoittaa
skeemaa, joka on mielensisdinen mallimme ennestdan jostakin/ joistakin
tilanteista, ja jota voimme muokata muihin saman tyyppisiin tilanteisiin
sopivaksi. (Bordwell 1989, 137.) Skeemat siis ovat eraanlaisia ennakointeja,

jotka auttavat maailmassa navigointia mukautumalla tilanteisiin sopivaksi.

Animassa toki on nahtavissa esimerkiksi paljon stereotypioita, joihin on helppo

mukautua skeemojen kautta. Stereotypioita I0ytyy esimerkiksi erityisesti
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kerronnassa ja informaatiossa, joka valittyy; naisen ja miehen valinen
rakkaustarina on hyvin stereotyyppinen ja heti ensimmaisesta kohtauksesta asti
osaamme odottaa henkildhahmojen rakastuvan. Olen kuitenkin todennut, ettei
tarina tee Animasta epatavallista, vaan kerrontatapa ja sen pohjalta
muodostuva tyyli. Animassa ero valtavirtaelokuviin tuleekin siina, etteivat
stereotypiat kerronnan tavassa aina pida paikkaansa. Valtavirtaelokuvilla
tarkoitan yleisesti katsojien suosiossa olevia elokuvia, jotka useimmiten
lukeutuvat viihde-elokuvien joukkoon. Kerronnan tavan stereotypioilla viittaan
muun muassa stereotypioihin tarinankerronnan epajatkuvuudesta, epalogisista
ja ajallisesti epajatkuvista siirtymista, mutta myods hahmojen liikkeista,
toiminnasta ja elekielestd, tilasta, seka aanesta ja kuvasta. Toisinsanoen naissa
kohdin skeemat rikkoontuvat, jolloin koodeista tulee lyhytelokuvaa kannattelevia

palasia.

Neisser (1982, 26) toteaa kirjassaan skeemojen olevan ennakointeja, eli
valineita, joiden avulla menneisyys vaikuttaa tulevaisuuteen. Skeemat toimivat
siten, ettd aiemmin hankittu tieto maaraa, mitd vastaanotetaan seuraavaksi.
Animassa skeemat aktivoituvat erityisesti niissa hetkissa, joissa musikaalin
lajityypilliset piirteet ovat selvasti nahtavissa. Kuitenkin, koska Animan
kerrontatapa ja tyyli ovat epatavalliset, ei esimerkiksi valtaosaa
tapahtumasarjoista ja tilanteista aina pysty ennakoimaan. Taman on syy sille,
miksi hahmotan valtaosan skeemoista rikkoutuvan lyhytelokuvaa katsottaessa,
ja jatkumona koodien merkityksen kasvavan. Vaikka skeemat ovat tarkeita
lyhytelokuvan maailman hahmottamisen kannalta, eikd niitd voida taysin
sivuuttaa tarkastelussa koodien rinnalta, haluan kuitenkin nostaa tarkeammiksi
rakennuspalasiksi lyhytelokuvassa ilmenevat kulttuuriset koodit ja keskityn tasta

eteenpain paaasiassa niiden tarkasteluun.

Kulttuuriset koodit kasitetaan ekologisessa elokuvateoriassa eraanlaisina
merkityksen valittajind. Ne auttavat meita tunnistamaan asioita ja merkityksia
riippumatta siitd onko kohde todellinen, vai sen representaatio. (Bacon 2000,
32.) Kulttuuristen koodien avulla voimme esimerkiksi tunnistaa esineita ja
asioita, tai tunteita. MyoOs ikaan kuin rivien valista, pystymme tunnistamaan

kulttuuristen koodien avulla merkityksia/ ymmartda esimerkiksi elokuvan
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sanomaa. Animasta voidaan esimerkiksi hahmottaa |0ytyvan kaikkia edella
mainittuja kulttuurisia koodeja. Kuvapinta nayttaytyy jokaiselle katsojalle
samanlaisena, mutta kuvia katsotaan, havainnoidaan, tulkitaan ja koetaan hyvin
yksilGllisesti. Yksilollisyyteen vaikuttavat katsojan omat mielikuvat, ja tata kautta
skeemat, mutta myOs katsojien vaihtelevat taidot tunnistaa kuvien kulttuurisia
koodeja ja merkityksia. (Kotkavirta, 2009, 49.) Kulttuuriset koodit siis tekevat
lyhytelokuvan tapahtumista tunnistettavampia ja ymmarramme monesti heti,
mihin lyhytelokuvassa viitataan. Kulttuuriset koodit ovat tietysti jokseenkin
sidonnaisia tiettyyn kulttuuriin. Oletettavasti lyhytelokuvasta tunnistettavat
kulttuuriset koodit ovat yhtenaisia lansimaalisen kulttuurin kanssa, koska
Anderson on itsekin kasvanut lansimaalaiseen kulttuuriin. Nain ollen myds omat
tulkintani koodeista todennakoisesti osuvat melko lahelle, siitd mitd Anderson

niilla on tarkoittanut.

Koska pidan Animan tapauksessa koodeja skeemoja merkityksellisempina
rakennuspalasina, uskon, ettei ole tarpeellista tarkastella aineistoa skeemojen
lapi esimerkiksi Andersonin taustojen kannalta tai muullakaan tapaa historiaan
kiinnittyen. Taman myota siirryn pohtimaan laajemmin lyhytelokuvan tapaa olla

maailmassa.

4.3 Samaistuminen ja elaytyminen linkkina todelliseen

Animasta muodostuvat kulttuuriset koodit nojaavat vahvasti mielikuvimme ja
kykyymme tulkita, elaytya ja samaistua. Mielikuvien, tulkinnan seka elaytymisen
ja samaistumisen myota pystymme hahmottamaan niita merkityksia, joita koodit
meille viestivat. Nama viestit kertovat seka Animan konkreettisesta,
todellisuuteen ankkuroituvasta maailmasta, ettd abstraktista, kuvitteellisesta

maailmasta.
Animassa konkreettiset arkiset tilat yhdistyvat voimakkaasti mielikuviimme

urbaanista ymparistosta. Lyhytelokuvan alkuvaiheen tilat yhdistettyina

nayttelijdiden ja tanssijoiden liikkeisiin viestivat niin voimakkaasti toistuvasta ja
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jatkuvasta tilojen rutinoituneesta kaytosta, etta maailma, joka alkuunsa
esitelldaan herattaa hyvin voimakkaita mielleyhtymia ja ymmarrysta. Tarinan
edetessa nama samankaltaiset tilat saavat uudenlaisen asenteen muuttuneiden
tilojen, mutta yhtalailla nayttelijoiden ja tanssijoiden muuttuneiden liikkeiden ja
elekielen myota. Kaupunki on yha sama, muttei enaa yhta rutiininomainen, vaan
vapaampi ja spontaanimpi. Kaupungista tulee yllatyksellinen ja jopa leikkisa.
Laura Uimonen (2006) puhuu artikkelissaan Kaupunki liikkkumisen
kertomuksena kertomuksen kerrostumisesta kaupunkitiiaan. Han kayttaa
osuvasti termia “likkumisen kertomus”, jolla han tarkoittaa etenkin urbaaniin
ymparistdoon muodostuvaa fyysisen tilan, tavan kayttaa ja liikkua kaupungissa,
ja ihmisten puheen yhteista liitosta. Kaupunki ohjaa ja luo ehtoja liikkumiselle,
seka luo erilaisia liikkumisen jarjestelmia (Uimonen 2006, 123—-124), kuten

rakennukset, kadut ja erilaiset kulkuvalineet.

Kaupungeissa likkumisen kertomus kytkeytyy ihmisten erilaisiin kulttuurisiin ja
sosiaalisiin tapoihin ja saantodihin; sovittuihin ja sopimattomiin, sekd myds
aikaan ja kaupungin historiaan. Kaupunki muuttuu ihmisten toimesta fyysisesti
seka heidan luomien merkitysten ja tapojen seurauksena, mutta myos tila; sen
rakennettu tila, aikakasitys ja historia muokkaa kayttajaansa (mt., 123-124).
Uimonen (2006) puhuu artikkelissaan todellisista kaupungeista, ei kaupungin
representaatiosta, mutta kaupunkitila kayttaytyy hyvin samalla tavoin myos
Animassa ja on jopa lasna sen maailmassa, silla lyhytelokuva on osittain
kuvattu aidosti olemassa olevissa lokaatioissa. Naiden lokaatioiden historia
my0s osittain valittyy lyhytelokuvan kautta. Myds todelliset kaupungin kayttajien
luomat tavat nakyvat osittain lyhytelokuvassa kulttuurisina ja sosiaalisina
kerrostumina, kuten ne todellisessa maailmassa nayttaytyisivat. Esimerkiksi
henkilohahmojen ja tanssijoiden kayttaytyminen tilassa on osittain samaa, kuin
todellisten ihmisten kayttaytyminen naissa tiloissa. Lisaksi tanssijat ja nayttelijat
luovat aivan omanlaisensa liikkumisen kertomuksen lyhytelokuvan tarinan
sisalla. Tama kertomus nakyy seka rutiininomaisuutena ja toisaalta tarinan

edetessa vapautumisena.

Historiallista ulottuvuutta tuovat aikaa nahneen oloiset kadut ja kujat;

mukulakivet, vanhat katulamput ja rakennukset, seka niihin yhdistetyt modernin
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kaupungin piirteet, kuten graffitit, ratikka ja tydmaan vilkkuvat valot. Jotakin
naistd on lisatty lyhytelokuvan maailmaan, jotkin asiat ovat aidosti olemassa.
Nain lyhytelokuva kietoo kaksi maailmaa tavallaan yhteen; omansa, seka

todellisen.

Jaana Parviainen (2006) luonnehtii kirjassaan Meduusan liike — Mobiiliajan
tiedonmuodostuksen filosofiaa tlan ilmenevan aina kokemuksellisena.
Kokemuksellista tilaa ei voida mitata, vaan se muodostuu kehossa seka
kehosta. (mt., 133.) Animassa ero todelliseen kaupunkiin tulee siina, ettemme
katsojina pysty itse kulkemaan nakemassamme kaupungissa ja aistimaan sita
ikdan kuin kaupungin sisalta, vaan olemme ainoastaan mielikuviemme varassa,
kun lyhytelokuva kuljettaa meita tilojensa lapi. Nama mielikuvat, tai myds
aktivoituneet skeemat ja koodit, saattavat olla hyvinkin voimakkaita riippuen
siitd, kuinka vahvasti lyhytelokuva imaisee meidat mukaan maailmaansa.
Uimonen (2006, 125) esittaa asian seuraavanlaisesti: kertomuksilla, kuten
lauluilla, tarinoilla, tai elokuvilla on voima luoda illuusio fiktiivisesta tilasta, jonka
lapi kulkiessa katsojalla, tai kuulijalla on mahdollisuus assosioitua

henkildhahmoihin ja littya mukaan sisaan tarinaan ja samalla sen tilaan.

Uimonen puhuu artikkelissaan myds ajasta; han toteaa, ettd elokuva, tai
kirjallisuus voi vapaasti valita suhteensa aikaan (mt., 125). Suhde aikaan on
erityisesti Animassa seikka, joka muuttaa representoitujen tilojen luonnetta
suhteessa todellisuuteen. Animassa emme aina hahmota missa ajassa
lyhytelokuva kulloinkin liikkuu, silla lyhytelokuva tavallaan pyrkii katkaisemaan ja
sekoittamaan omaa suhdettaan aikaan. Epaloogiset ja epajatkuvat siirtymat
tilojen valilla ja tilojen ajoittainen toistuvuus ja selvat aikahypyt luovat
kokemuksen katkonaisesta ajasta. Lyhytelokuvan esittamassa kaupunkitilassa
aikakasitys on enemman tavanomainen, mutta myos kaupunkitilassa tapahtuu
aikahyppyja ja epaloogisia seka epajatkuvia siirtymia. Abstrakteissa tiloissa
puolestaan aikakasitys on ajoittain hyvinkin katkonainen ja tilat tuntuvat ajoittain
irrallisilta toisiinsa nahden. Taman irrallisuuden vuoksi koen ajoittain hankalaksi
hahmottaa syvemmin tilojen ja niissa esiintyvien tapahtumien suhdetta
lyhytelokuvan kokonaisuuteen, mika toisin sanoen voidaan ilmaista skeemojen

rikkoutumisena. On selvaa, ettd abstrakteihin tiloihin siirryttdessa tapahtuu
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selvd muutos. On kuitenkin vaikea sanoa, mihin talléin siirrymme; ovatko
abstraktit tilat representaatioita esimerkiksi paahenkilon sisdisesta maailmasta,
jolloin siirrymme hetkeksi kokonaan pois lyhytelokuvan aiemmin maarittdmasta
‘normaali maailmasta”, vai ovatko abstraktit tilat sittenkin jatkumoa talle
‘normaali maailmalle”, jotka vain on hyvin eri tavalla esitetty. Lyhyemmin
sanottuna, ovatko abstraktit tilat kuvauksia paahenkilon sisaisesta, vai

ulkoisesta maailmasta.

Samaan tapaan, kuin elokuva voi luoda illuusion fiktiivisesta tilasta, se voi luoda
myOs illuusion liikkeesta, jossa yksittaiset kuvaruudut sulautuvat toisiinsa.
Parviainen (2006, 36) esittaa, etta elokuvaa katsottaessa emme hahmota 24
yksittaistd kuvaa sekunnissa, vaan kuvista muodostuu yhtenainen liikkeen virta,
eli liikkeen illuusio, jossa kuljemme yhdessa tarinan henkildhahmojen kanssa.
Kun katsomme elokuvaa, todennakdisesti istumme paikallamme kotisohvalla tai
elokuvateatterissa. Talloin meilla ei ole mahdollisuutta kokea liiketta itse, vaan
voimme hahmottaa liikkeen ja tilan elaytymalla nakemaamme. Parviainen
toteaakin, etta sen lisaksi, ettd voimme havainnoida omaa kokemustamme
likkeesta, voimme selvittda sen luonnetta elaytymalla toisen liikkeisiin. Han
maarittdd elaytymisen vastavuoroisena suhteena, joka on luonteeltaan
sosiaalinen tiedonhankinnan tapahtuma. (mt., 101-104.) Yhtalailla elaydymme
elokuvaa katsottaessa niin liikkeisiin, kuin myos henkilohahmojen tunteisiin
heidan mikroeleidensa ja -ilmeidensa kautta. Parviainen yhdistaa elaytymisen
aina liikkeeseen, silla siihen huomiomme aina ensimmaisena Kkiinnittyy (mt.,
119). Kun eldydymme, hahmotamme tilallisen maailman aivan uudesta
perspektiivista. Emme kuitenkaan koskaan tavoita toisen alkuperaista
kokemusta, eikd kokemus mydskaan koskaan palaudu taysin aiempiin omiin

kokemuksiimme (mt., 101).

Parvinen (2006, 27-28) esittelee termin kinesteettinen elaytyminen, jolla han
viittaa elaytymisen kautta saatuun uuteen perspektiivin. Oman kehomme
kinesteettisen kartan avulla voimme ymmartaa ja “tuntea” toisten liikkeet oman
kehomme topografiassa, vaikka emme itse juuri liikkuisi. Tata kautta
hahmotamme kehojen eroavaisuudet ja yhtalaisyydet. Elaytyminen

edellyttaakin, ettd voimme havaita eron meidan ja toisen kokemuksen valilla.
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Elaytyja kykenee tunnistamaan ja erottamaan toisen liikkeiden ja eleiden
synnyttamat kinesteettiset kokemukset oman kehonsa muistista sita paremmin,
mita eriytyneempi ja hahmottuneempi hanen oma kinesteettinen karttansa on.
Tata kautta han kykenee ymmartamaan myods toisen kinesteettista topografiaa.
Elaytyminen on siis keino, jolla voimme asettua toisen asemaan samuuden
pohjalta, vaikka toinen olisikin ruumiillisesti erilainen kuin me itse. (mt.,
101-105.) Vaikka meilla ei olisi kokemusta esimerkiksi tanssista, voimme silti,
joka  tapauksessa elaytya tanssijoiden liikkeisiin, tai  esimerkiksi
henkildhahmojen tuntemuksiin. Elaytyminen ei ole riippuvaista esimerkiksi

sukupuolesta, iasta, taidoista, tai muista ominaisuuksista.

Elaytymisen kanssa rinnakkain kulkee samaistuminen. Parviainen (2006, 104)
puhuu samaistumisesta ykseyden kokemuksena. Samaistuessa emme
hahmota samaistumisen kohteen ja oman itsemme valista eroa, kuten
elaytyessamme, vaan ikaan kuin koemme itse samat asiat samalla tavalla kuin
kohde, johon samaistumme. Eldydymme ja asetumme toisen asemaan niin
tiiviisti, etta voimme melkein unohtaa oman kinestesiamme ja saatamme alkaa
myotailla tai tdydentamaan toisen liikkeita omalla kehollamme. Eroa toisen ja
oman kokemuksen valilla ei ole, vaan ne ovat yhta. (mt., 104.) Samaistumisen
ja elaytymisen kautta olemme yhteydessa elokuvan luomaan sosiaalisen
illuusioon. Artikkelissa Elokuva maailmassa olemisen tyylind — kuinka elokuva
pyrkii kieltdméén kuvallisuutensa (2009) Bacon esittaa, etta fiktion sosiaalinen
ulottuvuus ilmenee elokuvassa esimerkiksi nayttelijan taidoista esittaa
henkildhahmon kuulumista johonkin sosiaaliseen luokkaan, ikaryhmaan tai
vaikka ammattikuntaan. Yhden eleen perusteella katsoja tietda, mihin
sosiaaliseen olemisen muotoon eleelld viitataan. (mt.,, 22-23.) Nain ollen
elaytyminen ja samaistuminen kytkeytyy myods sosiaalisiin ja kulttuurisiin

koodeihin.

Samaistuminen ei rajoitu pelkastaan henkildhahmoihin ja heidan toimintaansa,
vaan myos tarinaan ja lyhytelokuvan esittamiin tiloihin seka informaatioon.
Nahdakseni samaistumme henkildhahmoihin, tiloihin, tarinaan tai kerrontaan
sen mukaan, miten l0ydamme niista vastaavuuksia omasta elamastamme.

Bacon toteaakin artikkelissaan Ecosta ekologiseen elokuvateoriaan (2000), etta
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hahmotamme ymparistdon sen perusteella, missa suhteessa se on omaan
maailmassa olemisen tapaamme. Yhtalailla hahmotamme maailmassa
olemisen tapamme sen perusteella, missa suhteessa se on ymparistoomme.
Suhteutuminen tapahtuu jokaisella olemassaolomme tasolla, alkaen
maailmassa olemisesta ja ulottuen kulttuuriseen orientoitumiseen saakka. (mt.,
37.) Kirjassaan Mediapsykologia (2001) Mustonen kertoo, etta kdytamme muita
ihmisia itsemme peileina, mika patee myoés mediahahmoihin. Kun havaitsemme
muissa ihmisissa tai hahmoissa samanlaisia piirteita, kuin meissa itsessamme,
on meidan helpompi tunnistaa myds omia tunteitamme. Samaistuminen ja
tunnereaktioiden heraaminen myos ratkaisee sen, olemmeko juonessa mukana

ja pystymmekd seuraamaan elokuvaa normaalisti. (Mustonen 2001, 124.)

Animaa katsoessa katsoja voi elaytaya tai samaistua helposti esimerkiksi
tanssiin ja liikkeisiin, henkilohahmojen tunteisiin, eleisiin ja ilmeisiin, tai
rytmeihin joita lyhytelokuvasta nousee esiin. Nama ovat tuttuja elementteja
jokapaivaisesta elamastamme. Myds isommat kokonaisuudet kuten tarina, tai
merkitykset, joita katsoja tarinasta I0ytaa, voivat olla samaistuttavia. Toki
esimerkiksi Animan rakkaustarina on jokseenkin universaalia kielta, johon
uskoakseni jokainen pystyy elaytymaan ja samaistumaan ainakin osittain. Jotkin
kohdat taas puolestaan saattavat jaada hyvinkin avoimiksi, silla Anima jattaa
todellakin hieman salaperaiseen tyyliin osan itsestaan jokaisen oman tulkinnan
varaan. Nama tasot jolla katsoja elaytyy ja samaistuu nakemaansa ja
kuulemaansa on jalleen yksi linkki Animan maailman ja todellisen maailman

valilla.

4.4. Todellisuuden ja mielikuvituksen rajalla

Lyhytelokuvaa katsottaessa saattaa paikoitellen jaada ihmettelemaan
tapahtumia tai niiden syy-seuraussuhteita, mutta toisessa kohtaa kaikki
loksahtaa omassa mielessa paikalleen, ja ymmarramme. Bacon (2004, 195)
toteaakin, ettda taide-elokuvassa tarinan ja henkildhahmojen toiminnan

ymmarrys ja mielekkyys on vahvasti simuloinnin varassa, silld esimerkiksi
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vaikeasti tulkittavissa olevissa tilanteissa katsoja pystyy henkildhahmon
kayttaytymisen perusteella simuloimaan hanen tunteitaan. Ei valttamatta siis
olekaan niin vakavaa, jos katsoja valilla tippuu elokuvan emotionaalisesta
matkasta. Yleisestikin tunnistamisen taso jo vaatii kuvittelua joka helposti johtaa
katsojan empaattiseen reaktioon (mt., 195). Osittain siis kuvittelun avulla
ymmarramme mita Anima meille viestii. Tama viesti voi olla hyvinkin erilainen

riippuen siita, kuka lyhytelokuvaa katsoo ja millaiset koodit hanessa vaikuttavat.

Koska kuvittelua tapahtuu myos lyhytelokuvaa katsottaessa, voidaan Anima
itsessaan nahda simulaationa, joka simuloi todellisuutta. Voimme kuitenkin
myOs katsojina itse simuloida esimerkiksi lyhytelokuvan tapahtumia tai
henkilohahmojen tunnetiloja. Kuivakari maarittaa kirjassaan Pelien kynnyksella
(2018) simulaation olevan monitasoinen kasite, joka voi tarkoittaa eri asioita
kaytetysta yhteydesta riippuen. Jos ajatellaan simulaation olevan pyrkimys
hallita todellisuutta realistisin keinoin, kytkeytyy se kasitteend mielemme
kognitiivisiin taipumuksiin ja pyrkimyksiin, jolloin siitd muodostuu vastavuoroinen
suhde. (mt., 2018, 15-16.) Kuivakari puhuu kirjassaan simulaatiosta erityisesti
pelien yhteydessa, mutta hanen ajatukset on ymmarrettavissa myos Animaa
tarkasteltaessa. Pelit ovat hyvin ilmiselvasti vastavuoroisia, silla niissa monesti
luomme maailmaa itse pelin tarjoamien valintojen pohjalta. Anima noudattaa
tarkasti omaa kaavaansa, jolloin emme katsojina voi vaikuttaa itse tapahtumien
kulkuun, mutta voimme muun muassa elaytymisen ja samaistumisen kautta
vaikuttaa omien mielikuviemme syntymiseen elokuvasta. Yhtalailla voimme
koettaa ymmartaa vaikeasti tulkittavia tapahtumia simuloimalla esimerkiksi
henkilohahmon tunteita. Naissa hetkissa muodostuu vastavuoroisuus katsojan

ja lyhytelokuvan valille, jolloin my06s elaytminen ja smaistuminen on vaivatonta.

Kuivakari (2018) luonnehtii, ettd kun luovutaan ajatuksesta, ettd simulaatio olisi
pelkastaan passiivinen representaatio, eli kopio todellisesta, alkaa simulaatio
nayttaytya ennemmin fiktiona, visiona ja mielikuvituksena, joka valittyy materian
kautta. (mt., 16.) Kuivakari kayttaa kirjassaan termia imaginaarinen, jolla han
tarkoittaa keksittya tai kuviteltua, visuaalisen todellisuuden ylimaaraa.
Imaginaarinen voidaan ajatella siis figuratiivisena, avaruudellisena muotona,

joka ei suhteudu merkityksiin tai saantéihin. (mt., 29.) Animan voidaan siis
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nahda olevan osittain imaginaarista. Anima ei siis suoranaisesti pyri istumaan
todelliseen maailmaan, vaan pyrkii mallintamaan todellista maailmaa tehden
sen osittain kuvitteellisten kerrosten avulla. Se pyrkii kertomaan todellisesta
maailmasta epatavallisen maailmansa avulla. Mediakulttuuri ja nain ollen myos
Anima luovat itse itsensa ajattelun, keksimisen & kuvittelemisen tuloksena
jokaisen tekijan, mutta erityisesti jokaisen katsojan toimesta. Kuivakari
esittaakin, ettda imaginaarinen keksiminen, joka on figuratiivista ja avaruudellista,
luo elokuvan (Kuivakari 2018, 29).

Yla-Kotola (1998) esittaa ajatuksen mediakulttuurin imaginaarisuudesta hieman
eri sanoin kirjassaan Jean-Luc Godard mediafilosofina: rekonstruktio
simulaatiokulttuurin  1ahtokohdista. Godardin elokuvafilosofian mukaisesti
elokuvan voidaan ajatella representoivan ajattelua maailman sijaan, minka
vuoksi elokuvan ulosanti on niin todellisen maailman kaltaista; elokuvan ulosanti
rinnastuu maailmaan, jonka jasennamme havaintoajattelussa. (mt., 149.) Ei siis
ole merkitystd nayttdaako tai kuulostaako lyhytelokuvan maailma todelta, silla
osaamme tulkita elokuvaa suhteessa todelliseen maailmaan, koska elokuva

itsessaan voidaan nahda ajatteluna.

Yleisesti ottaen elokuvat perustuvat jokseenkin tietynlaisille saanndille, joita
noudatetaan niitd tehdessa ja myds niitd tulkittaessa. Janne Seppanen
esimerkiksi viittaa Katseen voima — kohti visuaalista lukutaitoa (2001) kasitteella
visuaalinen jarjestys saannonmukaisuuksiin ja vakiintuneisiin esittdmisen
tapoihin seka niihin kytkeytyviin vakiintuneisiin ja jaettuihin merkityksiin.
Visuaalinen jarjestys sisaltaa tiedostamattomia arvoja, asenteita ja nakokulmia.
(Seppanen 2001, 52) Esimerkiksi kulttuuriset koodit ovat osa naita saantgja,
kuten myos elokuvan rakenteeseen, tai esimerkiksi kuvakulmiin ja -kokoihin
liittyvat saanndt. Nama rakenteet yhdessa kuvittelun kanssa tekevat myds
Animan hahmottamisesta yksinkertaista siihen nahden, kuinka abstraktista ja
monimutkaisesta kokonaisuudesta on kyse, jos lyhytelokuvaa tarkasteltaisiin
ainoastaan paperilla. Todellisuudessa ihmismieli on hyvin taipuisa
ymmartamaan ja tulkitsemaan nakemaansa ja kuulemaansa; tayttdmaan
puuttuvat aukot silla, minka han tietaa ja tunnistaa. Talldin myos Anima

yksinkertaistuu ja siita tulee tuttua ja ymmarrettavaa.
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Kuivakari (2018) puhuu kirjassaan myos toisesta termista, jota lopuksi
tarkastelen, nimittain topologiasta. Topologia haastaa kasityksia visuaalisesta
jarjestyksesta, se ei keskity niinkaan muotoon, vaan muutokseen ja muutoksen
mielekkyyteen. Mediakulttuurissa pinnat muuttuvat topologian myota
syvemmiksi, ne ovat itsessaan tiloja, jotka eivat vain ole, vaan jatkuvasti
muuttuvat; keksivat ja tuottavat itsedan. Kuvitellessamme mielldmme jotakin,
joka ei viela ole lasna kyseisessa hetkessa. Talldin myos havaintomme ovat
kuvitteellisia. Topologisesta kasin tarkastelemme ja tuotamme tietoa. (Kuivakari
2018, 29-30.) Topologinen nayttaytyy Animassa nahdakseni mielikuvien ja
merkitysten syntymisen tai aktivoitumisen kautta. Mielikuvan tai merkityksen
syntymisen myoéta lyhytelokuvan maailma muuttuu katsojan mielessa johonkin
suuntaan siitd, mitd se oli ennen katsojan ajatusta tai oivallusta. Suurin osa
mielikuvista ja merkityksista on toki sisaankirjoitettu tarinaan, mutta ajattelen
niiden olevan luonteeltaan topologisia, silla ne aktivoituvat jokaisen katsojan
kohdalla yksilollisesti. Voi my0s olla, etta katsojalle syntyy lyhytelokuvasta aivan
uusia merkityksia, joita Anderson ei ole tietoisesti tarkoittanut synnyttavansa
katsojassa. Kuivakari toteaakin, etta mielikuvituksella ei ole pysyvaa perustaa,
vaan se tulee todeksi tiedosta lahtdisin olevien representaatioiden kautta.
Kuvittelukyky ikaan kuin kannattelee alyllista. (mt., 31.) Voidaan siis sanoa, etta

imaginaarinen ja tiedollinen siis linkittyvat yhteen jokseenkin topologisen kautta.

Kaiken kaikkiaan tarkastellessa millaisen maailman mieli organisoi syntyy
mielenkiintoinen yhdistelma siita seikasta, ettd Anima on osittain imaginaarinen,
mielikuvituksen tuote ja mielikuvia tuottava kokonaisuus, mutta samaan aikaan
se myoOs on totta ja todellisuutta. Naemme ja koemme esimerkiksi hahmojen
toiminnan ja liikkeet hyvin eri tavalla, kuin miten todennakoisesti nayttelijat ja
tanssijat ovat itse tilanteen kuvauksissa kokeneet. Kuten aiemmin todettu,
emme koskaan tavoita toisen alkuperaista kokemusta, mutta mielenkiintoista
asiassa on se, ettemme lyhytelokuvaa katsottaessa koskaan edes nae
nayttelijan tai tanssijan koko suoritusta, vaan ndemme ainoastaan heidan
esittdamat henkildhahmot. Henkildhahmot, joita ei todellisessa maailmassa ole
olemassa sellaisenaan. Henkilohahmot, jotka elavat ainoastaan elokuvan

luomassa maailmassa ja mielikuvissamme. Sama patee esimerkiksi tiloihin ja
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siirtymiin, tai kerrontaan ja tarinaan itsessaan. Yksittaiset osat, esimerkiksi jotkin
tilat ja esimerkiksi joidenkin tilojen kulttuuriset kerrostumat, tai tarinan osat ovat
todellisia, ne ovat aidosti olemassa. Myos esimerkiksi nayttelijdiden ja
tanssijoiden ulkomuoto, esitetyt tunnetilat ja liikkeet ovat aidosti olemassa
elokuvan ulkopuolella. Lisaksi tuotettu elokuva itsessaan on aidosti olemassa

digitaalisena tallenteina ja filmina.

Teknologia, jota Animan toteutukseen on hyoddynnetty yhdistaa lyhytelokuvan
pinnan ja syvyyden paljastaen tapahtumien taustalla olevan mielikuvituksellisen
(Kuivakari 2018, 30). Kuitenkin jos tarkastelemme itse elokuvaa valineena ja
tapaa, jolla lyhytelokuva on toteutettu ja esitetty, nayttaytyy Animan maailma
illuusiona, joka kytkeytyy todellisuuteen vain osittain naiden todellisten osiensa
ja lyhytelokuvan luomien merkitysten kautta. Tama maailma on lahtenyt
liikkeelle ajatuksesta ja paatyy katsojan ajatuksiin luoden itseaan uudestaan ja
uudestaan omassa avaruudellisessa, osittain todellisuuteen ankkuroituvassa

muodossaan.

Animan taustalla on tekijoiden taiteellinen visio. He ovat luoneet ikkunan, jossa
Anima nayttaytyy. Tarkemmin sanottuna he ovat herattdneet eloon oman
nakemyksensa Animasta ja maailmasta, jossa lyhytelokuva liikkuu. He ovat
muodostaneet lyhytelokuvan maailman ja taman maailman suhteet oman
mielikuvituksensa pohjalta ja toisaalta myos kulttuuristen koodien ja omien
skeemojensa pohjalta kayttden apunaan todellisia tiloja, henkildita ja
materiaaleja. Anderson on ohjannut nayttelijat ja tanssijat, lavastajan,
puvustajan, kameran, aanen ja leikkauksen toimimaan yhteen sellaisena, jona
Anima kokonaisuutena nayttaytyy. Han on kyennyt kuvittelemaan jokaisen
yksityiskohdan, mahdollisia sattumia lukuunottamatta, jotta on voinut luoda
kokonaisuuden. Han on luonut kertomuksen, joka on paaasiassa

ymmarrettavissa ja jopa klisee, vaikka sen maailma on epatavallinen.
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4.6 Tulosten koonti

Aloitin  taman luvun ajatuksella, ettda Animan maailman muodostumisen
keskeisimmat rakennuspalaset ovat katsojan omat mielensisaiset mallit, eli
skeemat seka kulttuuriset koodit, jotka ovat lansimaisen kulttuurin muovaamia.
Kuitenkin, koska aineiston analyysin perusteella maailmassaolon skeemat
nayttaytyvat epatavallisina, hahmotan niiden rikkoutuvan Animan ajallisen ja
kerronnallisen epdjatkuvuuden, hahmojen toiminnan, liikkeiden ja eleiden seka
tilan, kuvan ja aanen esittamisen tapojen seurakusena. Jatkumona kulttuuriset
koodit saavat lisaa merkitysta lyhytelokuvan maailman muodostumisessa ja
hahmotan ne nain tarkeimpina rakennuspalasina. Kulttuuriset koodit
mahdollistavat lyhytelokuvan tulkitsemisen epatavallisista maailmassaolon

skeemoista huolimatta.

Animaa katsoessa on helppo elaytya ja samaistua muun muassa
kertomukseen, henkildhahmoihin ja rytmeihin seka lyhytelokuvan tarinaan ja
sanomaan. Kuitenkin niissa lyhytelokuvan hetkissa, joissa elaytyminen ja
samaistuminen on hyvin vaikeaa ja skeemat rikkoontuvat, on katsojan
ajateltava, keksittava ja kuviteltava tayttaakseen informaation, jonka Anima
jattaa kertomatta, eli katsoja pystyy simuloimaan nadkemaansa ja kuulemaansa.
Anima voidaan ajatella myds itsessaan simulaationa ja imaginaarisena, silla se
pyrkii mallintamaan todellisuutta oman maailmansa kautta, vaikkei se
todellisuutta kuvastakaan. Lyhytelokuva kytkeytyy todellisuuteen vain osittain
joidenkin elementtiensa, kuten esiintyjien ja kuvauspaikkojen, kulttuurin ja
esimerkiksi fyysisina tallenteina. Anima on mielenkiintoinen yhdistelma todellista

ja epatodellista.

Pohdintojeni tuloksena Anima siis muodostaa urbaanin maailman, jossa nakyy
ihmisten ja ajan kerrokset. Tama maailma on katkonainen ja jattda suhteensa
aikaan ja paikkaan osittain avoimeksi. Se on sosiaalinen ja vastavuoroinen
maailma, johon elaydymme ja samaistumme, vaikkei se kuvasta taysin

todellisuutta. Samaan aikaan tama maailma on topologinen konstruktio ja
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mielikuvien luoma illuusio, seka simulaatio, joka nayttaytyy todellisuuden

ylimaarana ajatuksissamme.

Animan tapa olla maailmassa on samaan aikaan kuvitteellista ja todellisuuteen
linkittyvaa. Vaikka maailma esitetaan epaloogisena ja sekavana, on tama
maailma merkityksen tasolla tuttu. Katsojina pystymme tulkitsemaan kaiken
Animassa tapahtuvan ja ndkemaan siina tulkinnassa todellisuuden. Kaiken
kaikkiaan mieli organisoi siis maailman, joka liikkkuu todellisuuden ja

mielikuvituksen rajalla.
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5 Johtopaatokset

5.1 Genre

Lajityypit ovat vahvasti osa sitd, miten Anima ilmentdad tapaansa olla
maailmassa. Animassa nahtavien lajityyppien; musikaalin ja taide-elokuvan
piirin lukeutuvan surrealismin rakenteet kannattelevat Animan maailmaa ja
antavat selityksen sille, miksi tama maailman ilmentyminen on sellainen kuin se

on; miten maailma esitetaan seka miten se koetaan.

Animassa sen kahdesta lajityypistd/ suuntauksesta; musikaalista ja
surrealismista, musikaali on vahvasti samaa kaavaa toistava lajityyppi, joka
tukeutuu genren maarittamiin saantaihin, eli lajityypillisiin koodeihin. Yleisesti
kaikissa saman genren elokuvissa toistuu tama kaytetty kaava, joka vaihtelee
ainoastaan joidenkin elementtien tasolla. Esimerkiksi asetelmat ovat
samanlaisia, mutta asetelmien sisalla sisaltd saattaa hieman vaihdella. Naita
kaavoja ovat esimerkiksi musikaaleissa usein kaytetyt elementit, kuten tanssi,
musiikki, tarinankulku, kerronta ja rakkaustarina, seka syvemmat vaikeammin
tunnistettavat rakenteet, kuten esimerkiksi utopia, joka lupaa katsojalle
parempaa tulevaisuutta. Utopia-kasitettda avaan lisda luvussa 5.2. Musikaali
littda hyvin konkreettisesti tanssin lyhytelokuvan liikkekertomukseen ja musiikin

osaksi tarinankerrontaa.

Animan maailmassa tanssi ja musiikki ovat luontevia ja pakollisia osia
kertomuksen luomista. llman puhetta, tai sanoja kertovassa Animassa ovat ne
ainoat kommunikaation muodot, joilla ilmaistaan mita kerrotaan. Animasssa
tanssi ja musiikki myOs asettavat pohjavireen tunnelmalle ja nain ollen
tuntemuksille, joita lyhtyelokuva katsojassa herattaa. Musiikki ja tanssi myos
viestivat katsojalle lyhytelokuvan alkuvaiheista asti, miten maailmaa kannattaa
katsoa ja miten sitd tulisi tulkita. Toki mydés muun muassa valoilla, tiloilla ja
kamerakulmilla tata ilmaisua tuetaan. Tanssi ja musiikki sitovat Animan hyvin
konkreettisesti musikaalin  lajityyppiin  kuuluvaksi. Lupaus paremmasta

tulevaisuudesta ja tunne utopiasta ovat kuitenkin tarkeimpia musikaalin
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tunnusmerkkeja. Uskoakseni ilman utopistista tunnetta mikaan audiovisuaalinen
naytos ei voisi lukeutua musikaalin piiriin. Utopia herattaa katsojassa toivoa ja
muita tunnekokemuksia, joiden kautta katsoja pystyy samaistumaan
lyhytelokuvan hahmoihin tai tapahtumiin. Tata kautta musikaalin piirteet
mahdollistavat Animan tulkitsemisen kuin se olisi todellisuutta. Animassa tata

musikaalin kaavaa kuitenkin rikkoo surrealismi.

Animassa lasna oleva tilakasitys ja aikakasitys suhteessa
kokonaiskertomukseen vievat sen maailmaa Iahemmas surrealismin
tyylisuuntaa. Surrealismi tekee lyhytelokuvasta epatavallisen, katkonaisen,
vaikeammin tulkittavan ja yllatyksellisen seka ajatteluun ja mielikuvitukseen
vahvasti nojaavan. Surrealismi usein pyrkiikin musikaalin vastakohtaan, eli
valttelemaan kaikenlaisia kulttuurisia selityksia ja saavuttamaan alitajunnan
tason unen epaloogisuutta jaljittelemalla. Vaikkei surrealismilla ole tiettya
kaavaa, on myds siina tiettyja jarjestelmia, kuten pyrkimys unenomaisuuden
kautta kohti alitajuntaa. Epaloogisuus ja hyvin vapaa kerronta, joka ei
valttamatta aina edes tahtaa ymmarrettavyyteen ovat surrealismille tyypillisia
piirteita. Surrealismi pyrkii hyvin tietoisestikin karttamaan kaikkea tavanomaista
ja selkeita tulkintoja, niin ettei katsoja saa selkeda kuvaa tapahtumista, tai

teoksen paamaarista. Paamaara saattaakin juuri olla se, ettei selkoa saa.

Surrealismi tuo mukanaan epavarmuutta tarinaan musikaalin kaavamaisuuden
ja utopian rinnalle. Surrealismi on lyhytelokuvassa se komponentti, joka saa
katsojan ajattelemaan, keksimaan, luomaan tarinaa omasta nakdkulmastaan ja
mielikuvituksen laukkaamaan. Naiden piirteiden vuoksi surrealismi katkaisee
musikaalin huolella rakennetun utopistisen maailman. Kuitenkin myos musikaali
katkaisee yhtalailla surrealismin  kerrontatapaa, silla musikaali tuo
lyhtyelokuvaan selkean tarinankerronnan ja palasia tavanomaisuudesta, jotka
haittaavat surrealismin pyrkimysta taydelliseen epaloogisuuteen. Yhdessa
nama molemmat lajityypit seka tasapainottavat toisiaan, etta rikkovat toistensa

jajestelmia luoden Animan maailmasta erikoisen kokonaisuuden.
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5.2 Musikaali ja utopia

Altmanin mukaan ihmiset menevat genre-elokuviin osallistuakseen tapahtumiin,
jotka jotenkin nayttavat tutuilta, mutta antavat esimerkiksi vahvoja tunteita, tai
uusia tapahtumia ja dialogia. He nauttivat jannityksesta valvotussa ja tutussa
ymparistdssa. (Altman 1999, 25.) Genre-elokuvan rajoissa on siis turvallista
tuntea ja saada voimakkaita kokemuksia. Muuten hektisessa ja epavakaassa
maailmassa, voi tuntea hetken olonsa turvalliseksi ja luottavaiseksi, etta asiat
jarjestyvat ja kaantyvat parhain pain. Dyer maarittaa musikaalin viihteeksi.
Viihde luo kuvan jostakin paremmasta, mitd emme jokapaivaisessa
elamassamme voi saavuttaa. Se luo kuvan vaihtoehdoista, haaveista ja
toiveista, seka kasityksen siita, ettd asiat voisivat olla paremmin. Viihteeseen
kuuluu, ettd voimme kuvitella ja ehka toteuttaa jotakin, mika ei talla hetkella ole
mahdollista. (Dyer 2002, 19-20.) Animassa musikaalin lajityyppi mahdollistaa,
ettd saamme tuntea maailman taakan ja lopulta rakkaustarinan ihanuuden tutun
kaavan mukaisesti. Vaikka lyhytelokuvan maailma ei vastaa todellisuutta,
nayttaytyy se ymmarrettavana ja inhimillisena kulttuuristen ja lajityypillisten

koodien valityksella, joita nimenomaan musikaalin lajityyppi synnyttaa.

Musikaali pystyy Iluomaan toivoa todelliseen maailmaamme. Vaikka
ymmarrammekin, ettei musikaalin luoma kuva maailmasta voi koskaan
todellisuudessa toteutua taydellisesti, antaa se meille mielikuvan siita, mita
maailma parhaassa tapauksessa on, tai meille voi antaa. Tata tunnetta ja
musikaalin luomaa maailmaa voidaan kutsua utopiaksi. Utopia voidaan
maarittaa yleisesti ihanteelliseksi kuvatuksi paikaksi, tai yhteiskuntamuodoksi,
jota ei todellisuudessa ole olemassa (Tieteen termipankki 2022). Utopiaa voisi
luonnehtia my6s paamaaraksi, johon pyritaan, muttei koskaan voida saavuttaa.
Kun tarkastellaan Animaa, huomataan, ettd Animassa toteutuvat lyhytelokuvan

loppua kohden viihten lupaus paremmasta, seka hetkittainen utopian tunne.
Animassa voidaan hahmottaa rakkaustarinan ja lupauksen paremmasta lisaksi

myOs muita musikaalin piirteitd, jotka muodostavat lyhytelokuvasta aistittavan

utopian. Niitd ovat herkkyys, runsaus, intensiteetti ja lapinakyvyys. Dyer
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tarkoittaa nailla termeilla viihteen kykya esittaa monimutkaisia, tai ikavia tunteita
niin, ettd ne vaikuttavat yksinkertaisilta, suorilta ja eloisilta. Esimerkiksi
henkilohahmot esitetdan korostetun suoraviivaisina ja mutkattomina, seka
tapahtumat hienovaraisina. Herkkyys, intensiteetti ja lapinakyvyys eivat
kuitenkaan rajoitu ainoastaan elokuvassa esitettyyn, vaan myos esimerkiksi
tekstuuriin, variin, liikkeeseen, rytmiin ja kuvalliseen ilmaisuun. (Dyer 1981,
177-182.) Nama utopian piirteet tekevat Animasta lahestyttavan, minka vuoksi
pystymme elaytymaan ja samaistumaan maailmaan jonka koemme ja naemme,

vaikka se onkin katkonainen ja jattaa paljon avoimeksi.

Animassa henkildhahmojen toiminnassa, eleissa ja liikkeissa on paljon
hienovaraisuutta, ja hahmojen toiminnassa toisaalta myds suoraviivaisuutta.
Toisaalta naen lyhytelokuvan henkildhahmot kaikkea muuta kuin mutkattomina,
silla erityisesti paahenkilon ajatuksista ja tunne-elamasta on ajoittain vaikea
ottaa selvaa. Intensiteetti nakyy niin ikdan henkildohahmojen toiminnassa, niissa
kohdissa, kun heidan aikeistaan ja tunteistaan saa selvan kuvan. Parhaiten
intensiteetti muodostuu kuitenkin musiikin, varien seka valojen ja varjojen
kautta. Runsaus nakyy ehka parhaiten henkilohahmojen tunne-elaman
runsautena, mutta myos niin ikdan varien, valojen ja varjojen kautta.
Lapinakyvyys nakyy paaasiassa paahenkilon paamaaratietoisuutena

lyhytelokuvan keskivaiheessa.

Kuvat 5 & 6: Naissa lyhytelokuvan Anima (2019) hetkissa musikaalin piirteet

ovat erityisen hyvin havaittavissa.
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Musikaalin kaksi konkreettisinta tunnusmerkkia; musiikki ja tanssi toimivat
yhtalailla herkkyyden tasolla. Bacon maarittaa kirjassaan Seitsemas taide
(2005) musikaalin koostuvan paaosin musiikista, joka ei vain saesta kerrontaa,
vaan hallitsee koko elokuvan maailmaa ja liikkuu diegeettisen ja ei-diegeettisen
tilan valilla sulavasti. Musiikki saa henkilohahmot tanssimaan ja laulamaan
tunteidensa pohjalta. (Bacon 2005, 333.) Anima eroaa tyypillisestd musikaalista
musiikin, laulun ja tanssin osalta siina, etta musiikki ilmenee koko lyhytelokuvan
ajan ei-diegeettisena. Henkilohahmot eivat laula musiikin mukana, mutta
musiikki on silti hallitseva ja tapahtumia kuljettava tekija lapi lyhytelokuvan, mika

ilmenee tanssin ja henkildhahmojen muun ele- ja liikekielen kautta.

Suzanne K. Langer, kehen Dyer myods artikkelissaan viittaa, on tutkinut
kirjassaan Feeling and form: A theory of art: developed from Philosophy in a
new key (1953) muun muassa herkkyytta ja tunteiden muodostumista musiikin
valityksella. Langer ajattelee, ettd musiikki vetoaa niin vahvasti tunteisimme,
koska musiikki ja tunteet ovat muodoltaan niin samankaltaisia. Musiikki ilmaisee
tunnetta, sen sijaan, etta se stimuloisi niita. Esimerkiksi intensiteetin muutokset,
hitaus/ nopeus, virtaavuus ja jannitys seka tyyneys ilmenevat seka musiikissa,
ettd tunteissamme samaa kaavaa noudattaen. (Langer 1953, 27-28.) Musiikki
saa Animassakin aikaan tunnekokemuksia, jotka taydentyvat lyhytelokuvan
muulla ilmaisulla. Musiikki myds ikaan kuin virittaa katsojan valmiiksi tilaan ja
tunteeseen, jossa lyhytelokuva liikkuu ennen, kuin saamme selkeaa kuvaa
lyhytelokuvan tapahtumista tai henkilbhahmojen sisdisestd maailmasta.
Langerin ajatusta musiikista voidaan myos soveltaa tanssiin, silla myds tanssi

voidaan nahda omana ilmaisumuotonaan, joka ilmaisee tunnetta liikkkeen kautta.

Animassa on lasna musikaalin luoma todellisuus. Tama utopian tayteinen
todellisuus, tekee Animan maailmasta tunnekirjoltaan eloisan herkkyyden,
intensiteetin ja lapinakyvyyden vaikutuksesta. Herkkyyteen, intensiteettiin ja
lapinakyvyyteen puolestaan johdattelevat tekstuuri, vari, liike, rytmi ja kuvallinen
ilmaisu, musiikki ja tanssi seka tottakai henkildhahmot kokonaisuudessaan ja
heidan ilmaisunsa. Animan maailma ei kuitenkaan kokonaisuudessaan mallinna
tata musikaalin tunnusomaista utopistista maailmaa, vaan ainoastaan pienissa

osissa, joissakin tietyissa hetkissa. Sen lisaksi, ettd Animasta voidaan
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hahmottaa musikaalin tunnusomaisia piirteita ja ilmaisua, on se myo0s
monitasoinen ja vaikeasti tulkittava naytds. Monitasoisuus ja hankala
tulkittavuus linkittyy lyhytelokuvan toiseen tyylisuuntaan/ taidesuuntukseen;

surrealismiin.

5.3 Surrealismi ja musikaali yhdistyy

David Bordwell, Kristin Thompson ja Jeff Smith pohtivat kirjassaan Film Art -
Eleventh Edition (2017), ettd useimmiten taiteen ja viihteen ero maarittyy
arvokasitysten  perusteella: Taiteen ajatellaan olevan vakavaa ja
varteenotettavaa; viihteen puolestaan ajatellaan olevan pinnallista. Bordwell,
Thompson ja Smith paatyvat toteamaan, ettd kaikki elokuva lukeutuu taiteen
piiriin, silla elokuva itsessaan on taiteenlaji. (Bordwell, ym. 2017, 3.) Siitéd onko
elokuva itsessaan aina automaattisesti taidetta, voidaan kiistella; raja on vaikea
vetaa, eika vyksiselitteista maaritelmaa ole. Kuitenkin, kun pohditaan
taide-elokuvaa omana lajityyppinaan, on taide- ja viihde-elokuvan ero
selkeampi. Lajityyppina taide-elokuva ei kuitenkaan ole yksiselitteinen, vaan
jakautuu useampaan tyylisuuntaan. Toisin kuin musikaalin lajityyppi, ei
taide-elokuva itsessaan ole yhta selkeasti maaritettavissa. Bordwell, Thompson
ja Smith puhuvat myéhemmin kirjassaan avantgarde-elokuvasta, joka lukeutuu
elokuvan historiassa kokeelliseksi elokuvaksi. Avantgarde-elokuvaan sisaltyy
erilaisia  tyylisuuntia, kuten myds Animassa nahtdava surrealismi.
Avantgarde-elokuva on tunnistettavissa sen pyrkimyksesta itseilmaisuun ja
eksperimentointiin  valtavirta-elokuvan rajojen ulkopuolella. (mt., 369-371.)
Nahdakseni avantgarde-elokuvaa voidaan pitdd synonyymina kokeelliselle

taide-elokuvalle.

Jos tarkastellaan Animassa esiintyvaa surrealismia, huomataan, etta
tyylisuunnan elokuville on tyypillista, ettei selkeaa tarinallista juonta ole (mt.,
469). Bacon sanoittaa surrealismia kirjassaan seuraavalla tavalla:
Henkildhahmot toimivat “primitiivisten impulssien” varassa, arvoituksellisesti ja
ennalta-arvaamattomasti. Pyrkimyksena on usein tuoda esiin hahmojen

alitajuntaa ja unen seka sattumien kautta [0ytaa tie ylitodellisuuteen.
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Surrealismin esikuvana toimivat unet, joiden epajohdonmukaista etenemistapaa
surralistinen elokuva pyrkii jaljittelemaan. Myos kaikenlaisten jarjellisten,
psykologisten tai kulttuuristen selitysten valttaminen on ominaista surrealismille.
(Bacon 2005, 370-373.) Surrealismi ja yliotodellisuus nakyy Animassa
selkeasti. Henkilohahmot toimivat etenkin lyhytelokuvan alussa jokseenkin
arvoituksellisesti toiminnan ja tanssiliikkeiden kautta. Myds hahmojen alitajuntaa
tuodaan esille tanssin ja toistuvuuden, seka epatavallisten tilojen ja tiloihin
siirtymisten kautta. Hahmojen ajatuksenjuoksusta on ajoittain vaikea saada
kiinni. Unenomaisuus nayttaytyy lyhytelokuvassa niin ikaan siirtymien, kuin
tarinan epajohdonmukaisuudessa seka tila- ja aikakasityksen epaloogisuuden
ja epajohdonmukaisuuden myo6ta. Naiden kaikkien seurauksena Animan

maailma nayttaytyy ylitodellisena.

Bacon luo kirjassaan keskustelua ehka& yhden kuuluisimman surrealistisen
elokuvan, Andalusialaisen koiran (1929) pohjalta. Han luonnehtii, etta
elokuvassa ylitetdaan todellisuuden rajat, jotta voitaisiin tavoittaa jotakin viela
perustavampaa laatua olevaa. Kohtausten ja kuvien herattamat assosiaatiot
haastavat katsojan mieltd ajattelemaan jarjen ja arkiajattelun yli. Taman
seurauksena ulkoisen ja sisdisen todellisuuden raja katoaa. (Bacon 2005, 373.)
Animan rakenteessa on havaittavissa samankaltaisuutta Baconin ajatuksen
kanssa. Lyhytelokuvassa tavanomaiset ja epatavalliset tilat kulkevat rinnakkain.
Juurikin todellisuuden raja hamartyy myods Animan maailmassa; emme ole
varmoja mihin paahenkilon ulkoinen todellisuus paattyy ja mistd sisdinen
todellisuus alkaa, vai onko koko elokuva sittenkin ainoastaan jompaa kumpaa.
Omalla tavallaan tama rajan hamartyminen tekee lyhytelokuvasta enemman
todellisuuteen linkittyvan tunteen tasolla, silla ndemme paahenkilon koko
tunneskaalan monimutkaisuudessaan. Animan tapahtumat puolestaan on
vaikea jarjellistaa, silla jarjelld ajateltuna niissd ei ole jarkea. Sen sijaan
tukeudumme lyhytelokuvaa katsottaessa mielleyhtymiin ja tunteeseen, seka

koodeihin.

Jos pohditaan yleisesti musikaalin ja surrealistisen elokuvan suhdetta
todellisuusskeemoihin ja Kkuvitteellisen koodeihin, huomataan etta vaikka

musikaali saattaisi ensisilmayksella nayttdaa pohjautuvan ennemmin
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todellisuusskeemoihin ja surrealismi kuvitteellisen koodeihin, pyrkivat ne
molemmat itse asiassa omia kuvitteellisia koodejaan kohti. Musikaalin
tapauksessa voidaan puhua utopiasta ja surrealistisen elokuvan tapauksessa
alitajunnasta, tai ylitodellisuudesta. Voidaanko sanoa, etta musikaalissa utopia
kuorruttaa maailman omaan yltiopositiiviseen valoonsa, jossa ongelmat
halvenevat kuin itsestdan ja rakkaus kukoistaa. Paahenkilot toimivat lahes
poikkeuksetta moraalisesti oikein ja kaikki on “taydellista”. Surrealismissa taas
vaivutaan uneen, joka katkeilee ja etenee epaloogisesti ja yhtakkia
hatkahdyttaa hereille. Surrealismi ei selitd mitdan, eika valttamatta ylipaansa

edes kerro mitaan.

Kuvat 7 & 8: Hetkia lyhytelokuvassa Anima (2019), joissa paahenkilon alitajunta

nayttaytyy.

Kun tarkastelen luvun neljd myotd saamiani tuloksia Animan maailman
rakentumisesta ja millaisen maailman mieli organisoi suhteessa surrealismin
ylitodellisuuteen nayttaytyy maailma siis jokseenkin epaorganisoidulta ja
sattumanvaraiselta. Tila- ja aikakasitys on hyvin epajohdonmukaista ja
epatavallista. Organisoimattomuus, sattumanvaraisuus, epajohdonmukaisuus ja
epatavallisuus kumpuavat kaikki skeemojen rikkoutumisesta naissa hetkissa.
Ylitodellisuus syntyy katsojan ajattelun ja keksimisen myota, kun han koettaa
rakentaa maailmasta kokonaiskuvaa omassa mielessaan. Katsojan mieli
koettaa asettaa yhteen niin henkildhahmojen outoja liikkeitd, epaloogista

tarinankerrontaa, aikaa ja tiloja, seka valoja, varjoja ja kuvakulmia. Naiden
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elementtien pohjalta on kaytannossa mahdotonta koota todellisuutta vastaavaa

kuvaa maailmasta.

Musikaalin utopia taas puolestaan tuo tavallaan sekin oman “ylitodellisuutensa”
mukaan Animan maailmaan. Tanssin, musiikin, hyvin samaistuttavien tunteiden,
kepeyden ja vaivattomuuden, seka herkkyyden, runsauden, intensiteetin ja
lapinakyvyyden tuloksena on pumpuliin kiedottu maailma, joka on taysin
vastakohta surrealismin luomasta “epa-maailmasta”. Animassa ikaan kuin on
kaksi eri puolta; musikaali ja surrealismi. Molemmat lajityypit yhdistettyna luovat
jokseenkin ristiriitaa toistensa seka lyhytelokuvan maailmaan. Esimerkiksi
utopian tunne kylla saavutetaan hetkittdin, mutta se ei ole pysyvaa. Myds
esimerkiksi valtavirta-elokuvalle, ja nain ollen myds musikaalille tyypillinen
koherentti tarinankerronta ei toteudu Animassa surrealismin vaikutuksesta.
molemmat lajityypit/ suuntaus ikaan kuin vetavat koyttda omaan suuntaansa

vuorotellen.

Surrealismin maailma on kasa tapahtumia, jotka on sattumanvaraisesti liitetty
yhteen, kun taas musikaali toistaa lajityypileen ominaista hyvin ennalta
arvattavaa kaavaa. Molemmat kuitenkin pyrkivat nahdakseni jollain tavalla
kertomaan elamastd. Animassa surrealismi ehkd Iuo kuvan eldman
jatkuvuudesta ja sen ennalta-arvaamattomuudesta, se esittaa maailman
epavakaana ja rauhattomana paikkana. Musikaali puolestaan esittda maailman
positiivisena paikkana, jossa hyva ja rakkaus voittaa. Musikaali vastaa
tunnepuolen tarpeisiin ja haluun onnellisesta lopusta. Surrealismi ei anna
vastauksia, vaan enemman herattaa kysymyksia. Musikaali taas pyrkii hyvin
selkeasti viestimaan omaa sanomaansa. Vaikka molemmat kertovat hyvin eri
tavoin, kertovat ne Animassa kuitenkin molemmat yhdessa samaa tarinaa.
Yhteinen kertomus on kohta, jossa nama molemmat lajityypit/ suuntaus
yhdistyvat. Kerronnan kautta myds molemmat lajityypit/ suuntaus taydentavat
toisiaan. Siina missa surrealismilla on puutteensa tarinankerronnassa, ottaa
musikaali kopin sen eteenpain viemisesta. Yhtalailla siind missd musikaali ei
esimerkiksi anna juurikaan tilaa alitajunnan esiin tuomiseen seka lajityypin

rajojen rikkomiselle, astuu surrealismi kuvaan.
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Vaikka nama kaksi Animan maailman komponenttia, surrealismi ja musikaali,
ovat niin aaripaita toisistaan, eivat ne pelkastaan riitele keskenaan, vaan
saavuttavat myds rajapinnan, jossa molemmat toimivat yhteen. Yhteisen
kertomuksen lisdksi seka musikaali, ettd surrealismi herattavat molemmat
voimakkaita tunteita. Surrealismistéd puhuttaessa kyseessa on ennemmin ehka
kielteiseksi luokiteltavia tunteita, kuten rauhattomuutta ja epa3jarjestysta.
Surrealismi pyrkiikin usein jollain tavalla shokeeraamaan katsojaa. Musikaali
puolestaan pyrkii kohti positiivisia tunnekokemuksia, kuten rakkautta, onnea ja
hyvaksyntda. Animasta muodostuva tunnekokemus, tai ennemmin lajityyppien/
suuntauksen herattamat tunteet yhdessa on vyksi esimerkki siitd, miten
surrealismi ja musikaali Animan maailmassa nivoutuvat yhteen. Molempien
herattamat tunteet tukevat toisiaan, jotta katsojan on mahdollista saada
jokseenkin koherentti tunne-elamys. Konkreettisella tasolla musikaali myo6s
esimerkiksi tukee lyhytelokuvan surrealistista puolta eksentrisilla tanssiliikkeilla,
jossa molemmat lajityypit yhdistyvat. Tanssi perinteisesti kuuluu musikaalin

maailmaan, mutta tyyli jolla Animassa tanssitaan, on surrealismille tyypillisen

outoa ja rauhatonta.
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Musikaali, surrealistinen elokuva ja Anima.

Kuva 9: The Sound of Music (1965).
Kuva 10: An Andalusian Dog (1929).
Kuva 11: Anima (2019).

Ylitodellisuudesta ja utopiasta muodostuu yhdessa Animan maailman normaali.
Katsoja pyrkii virittdytymaan lyhytelokuvan luoman normaalin tasolle ja
ajattelemaan tata maailmaa, kuin todellisuutta. Taten myos katsojan tuntemat
tunteet ovat aitoja. Sen lisaksi, ettd katsojan tunnekokemukset nain ollen
linkittyvat todelliseen maailmaan, voi katsoja myods ajattelun, keksimisen ja
mielensisdisen luomisen tuloksena hahmottaa nakemastaan vyhteyksia
todelliseen maailmaan molempien lajityyppien osalta. Seka tarkastellessa niita
erillisina Animassa esiintyvina osioina, etta yhtenaisena kokonaisuutena. Naen
myos, etta ylitodellisuudessa on kuin onkin ripaus todellisuutta ja utopia luo
toivoa sen perusteella, ettd uskomme asioiden olevan todellsiuudessakin
ainakin osittain mahdollisia. Molemmissa on omat samaistumispintansa ja
molemmissa on havaittavissa yhtalaisyyksia todelliseen elamaan. Animassa
nakyvat musikaali ja surrealismi nivoutuvat yhteen maailman kautta, jotka ne

molemmat yhdessa luovat.
Anima luo musikaalin ja surrealismin varittdman maailman, jossa seka

ylitodellisuuden, ettd utopian maailmojen yhteiset teemat yhdistyvat rikkaiksi

ajatuksiksi, tiloiksi ja kehollisiksi kokemuksiksi. Samalla tama maailma tulee
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haastaneeksi perinteisia ajatusmalleja ja ohjaa kuvittelemaan, hahmottamaan ja
kokemaan uudestaan tilallisia suhteita seka fyysisia, ettd henkisia reaktioita.
Musikaalin ja surrealismin tavat toimia, esittda ja kertoa yhdistyvat Animassa
ainutlaatuisella tavalla, joka ei ole rajoitettu mihinkaan tai mitenkaan.
Ainoastaan katsojien mielikuvitus on rajana. Samalla tavoin, kuin musikaalit
usein pyrkivat luomaan pakotien todellisesta utopistiseen ihannemaailmaan,
pyrkii myds surrealismi esittdmaan vaihtoehtoisia maailmoja, jotka toimivat
pakokeinona todellisuuden rajoituksista ja haastavat yleisia normeja. Molemmat
lajityypit/ suuntaus taten myos ottavat kantaa yhteiskunnan luomiin saantéihin ja

kaavoihin pyrkimalla irti sen luomista rajoista.

Molemmat seka musikaali, ettd surrealismi pyrkivat vaikuttamaan katsojaansa.
Musikaali on kuin onkin yhteiskunnan tarkkaan suunniteltu ja toteutettu
koneisto, joka on tehty luomaan uskoa ja toivoa. Musikaali ruokkii tarvettamme
onneen ja rakkauteen, jota emme valttamattd aina normaalissa harmaassa
arjessamme saa riittavasti. Musikaali kuitenkin rikkoo rajoja juurikin toivon ja
uskon kautta. Se voi kannustaa katsojaansa elamaan rohkeammin omien
haaveiden ja unelmien saavuttamiseksi. Surrealistinen maailma tarjoaa
puolestaan alustan tarkastelemaan maailmaa epatavallisesta nakokulmasta ja
pyrkiikin kiinnittdmaan huomiotamme asioihin, joihin emme valttamatta muuten
tarttuisi. Se pyrkii laajentamaan ajatuskenttddmme ja nostamaan nakyviin
asioita, tai tapahtumia, jotka toimivat pinnan alla. Surrealismi rikkoo rajoja niin
sisallollaan ja maailmalla, jonka se meille tarjoilee, kuin myos ajatuksilla ja
mielikuvituksella, jonka se katsojassaan herattda. Rajojen rikkominen on aina
tervetullutta erityisesti yha hektisemmassa ja suorituskeskeisemmassa
maailmassa, olipa se sitten voimaannuttavaa, tai mielikuvitusta tukevaa. Anima

nayttda mahdollisuuksia, joita emme tienneet olevan.

46



6 Pohdinta

Tassa tutkielmassa olen pyrkinyt selvittamaan, miten Iyhytelokuva Anima
iimentada tapaansa olla maailmassa. Tavoitteenani on ollut hahmottaa ja pohtia
Animan maailmaa suhteessa todelliseen maailmaan, jossa elamme. Olen
pyrkinyt toteuttamaan tavoitteeni johdattamalla tarkastelua loitommaksi
representaation kasitteesta ja tarkastelemalla lyhytelokuvaa ennemmin ajattelun
tuloksena. Oman nakdkulmani vuoksi tdama tutkielma on vahvasti subjektiivinen
sukellus lyhytelokuvan maailmaan, minka vuoksi lopullinen paamaarani on ollut
oman elokuvallisen hahmottamisen ja ajattelun syventaminen
monitasoisemmaksi. Toisaalta esittdmiani pohdintoja on mahdollista soveltaa
erilaisten teosten tulkitsemiseen monesta eri nakdkulmasta. Toivon kuitenkin
siis, etta tutkielmani pystyisi herattamaan taiteen hahmottamista ja tulkitsemista

epakonventionaalisemmasta nakokulmasta myos yleisemmalla tasolla.

Viitekehyksena toiminut ekologinen elokuvateoria on ollut hyvin luonteva osa
tutkielmaani. Se on antanut tutkielmalleni todellisuuteen pohjautuvan ankkurin
ja taten juurruttanut epatavallisen aineiston analysointia, tulkintaa ja pohdintaa.
Jokin toinen viitekehys olisi saattanut olla liilankin yliampuva suhteessa
aiheeseen ja aineistoon. Ekologinen elokuvateoria on myods ohjannut
tutkielmani suunnan ja samalla rajannut nakdkulman, seka auttanut

hahmottamaan omaa tyoskentelya koko tutkielman teon ajan.

Lahiluku on ollut selked tapa lahestya aineistoa ja tutkielmaa, koen myds etta
sen avulla olen saanut aineistostani hyvan otteen, vaikkakin vaihe oli tydlas.
Jalkikateen ajateltuna on ollut hyva etta jo heti tutkielmani alussa tein tarvittavan
lahemman tuttavuuden aineistoni kanssa niin tiiviilla ja tarkalla otteella.
Toisaalta olen pohtinut myds, olisiko ollut autenttisempaa tehda tutkielma,
erityisesti aineiston analyysiosio vahemmalla aineiston syynaamisella, silla niin
olisin paassyt kasiksi aineistosta nouseviin ensivaikutelmiin ja ehka sita kautta
paremmin myOs omiin skeemoihin ja koodeihin, jotka aineistosta hahmotan. Nyt
olen tehnyt paljon ajatustyota niiden eteen, mika on saattanut sydda pois osan

ensivaikutelmista. Aineiston analyysivaiheessa olen siitda huolimatta pyrkinyt
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palauttamaan mieleeni ajatuksiani ensimmaiselta aineiston katselukerralta. Siita
huolimatta, ettd jotakin ensivaikutelmia on saattanut jaada pois tutkielmani
piiristd, koen, ettd toisaalta ajatustyd on avannut myds uusia nakokulmia
aineiston hahmottamiseen ja, etta olen saanut aineistosta esiin tata kautta

tarvitsemani informaation myéhempaa tarkastelua varten.

Skeemojen jattdminen pohdintaosion ulkopuolelle oli tutkielmaa tehdessa
yllattava “kaanne”. Tama oivallus muutti tutkielman suuntaa todella paljon siita,
mita olin aluksi omassa mielessani ajatellut. Jalkikateen ajateltuna se oli oikea
ratkaisu, sillda se vapautti ajattelemaan lyhytelokuvaa ja sen maailman
rakentumista kokonaisvaltaisemmin ja laajemmassa mittakaavassa, mihin olisin
alkuperaisessa suunnitelmassani kyennyt. Kaiken kaikkiaan koen tehneeni
oikeita ratkaisuja tutkielmaani tehdessa ja olen tyytyvainen siihen, miten
prosessi on kokonaisuudessaan mennyt. Koen saaneeni tutkielman
tekemisesta itselleni uusia tydkaluja taiteen ja viihteen hahmottamiseen ja
tulkintaan. Olen nahnyt paremmin Animan pinnan alle, sen rakenteisiin ja
saanut tekijan, katsojan ja teoksen valisestda vuorovaikutuksesta uusia
oivalluksia. Taman tutkielman myo6ta lahden mielenkiinnolla |0ytamaan

vastauksia uusiin kysymyksiin, joita matkan varrella on syntynyt.
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