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1 JOHDANTO

Taiteen eri lajeissa kdytetddn usein yhteisié tai keskenddn samankaltaisia ilmaisukeinoja, joi-
ta kéyttden taiteilija rakentaa teoksensa ja pyrkii tavoitteeseensa. Esimerkiksi kuvataiteen
kollaasitekniikalle on muissa taiteissa kehittynyt laaja mééra sisartekniikoita, kuten assemb-
laasi, montaasi ja fotomontaasi. Tdllaiset rinnastettavat ilmaisukeinot ovat seurausta taiteiden
limittymisesti, eli niiden yhteydestd toisiinsa tavassa, jolla taiteilijat pyrkivét ilmaisemaan
ajatuksiaan. Tiettyjen teoksensa osien, esimerkiksi ajan, jisentdmiseksi taiteilijat ovat usein
tahyilleet oman taiteenalansa ulkopuolelle uusia ilmaisukeinoja 16ytddkseen. Tutkimalla tai-
teiden vilisid vuorovaikutussuhteita voidaan ymmartid yksittdisen taidemuodon ilmaisullisia
vahvuuksia ja heikkouksia, sekd 10ytdé taiteiden limittyvid ja toisiaan rikastuttavia alueita.

Kuten professori Henry Bacon teoksessaan Seitsemdis taide (2005) toteaa:

” — — toiset taiteet tarjoavat kullekin taiteelle rikkaan metaforiikan, joka
luomiensa assosiaatioiden ja mielikuvien kautta rikastaa eldmyksellisid
ulottuvuuksia sekd luomis- ettd vastaanottovaiheessa. Ja ennen kaikkea
ne tarjoavat sanastoa, jonka avulla voidaan puhua jostakin taiteesta toisin
kuin sen omin kulunein teknisin termein, hieman poikkeavasta ja ehki
yllattavastikin ndkokulmasta” (Bacon 2005, 13)

Arkkitehti luo teoksensa jasentdmalld tilaa. Rakennetun ympériston kokeminen taas tapahtuu
litkkumalla tilassa ja ajassa. Elokuvan tilakokemus rakentuu pitkalti ndiden samojen tekijoi-
den varaan. Elokuvatutkimuksen piirissd on tutkittu paljon tapoja, joilla elokuvissa jdsen-
netddn tilaa ja aikaa — mutta voisiko elokuvataiteesta 16ytyd ilmaisukeinoja sovellettavaksi
rakennustaiteeseen? 60—70-luvuilla arkkitehtuuriopetuksessa maailmalla heréttiin tutkimaan
elokuvan mahdollisuuksia arkkitehtuuria eldvoittivdnd taiteena. Elokuvataiteella voi nuo-
rempana — vain satavuotiaana — taiteenlajina olla tarjottavanaan virkistdvid ndkemyksia ti-

laan ja sen kokemiseen.

Mielenkiinnon kohteena téssi tutkielmassa on venéldisen elokuvaohjaaja Andrei Tarkovskin
Stalker (1979). Téssa taiteen ja eldmédn metafysiikkaa pohtivassa runollisessa elokuvassa on
paljon tilalliseen kokemiseen liittyvid elementtejd. Ohjaaja yhdistdé elokuvassaan musiikin,
ddnimaailman ja pohdiskelevan dialogin vahvaan visuaaliseen tilakokemukseen. Stalker toi-
mii hyvéna alustana tutkimukselle elokuvan ja arkkitehtuurin vuorovaikutuksesta ja voimal-

lisena tydkaluna pyrkimyksessi kohti ajatuksia ja tunteita herattavaa tilallista ilmaisua.

Tutkielma keskittyy tarkastelemaan arkkitehtuurin ja elokuvan suhdetta toisiinsa taiteina,
sekd pyrkii 16ytdiméén niiden vilisestd vuorovaikutuksesta hedelmallisti kasvualustaa arkki-
tehtuurin ilmaisukeinojen kehittdmiseen. Tavoitteena ei ole analysoida arkkitehtuurin esitté-

mistd elokuvassa, vaan etsid elokuvallista tilailmaisua apuna kayttien tyokaluja ja ajatuksia



arkkitehtuurin alueella kaytettiviksi. Keskenédédn yhta tirkeissd rooleissa tissd tutkielmassa
ovat elokuvallisen tilan ja arkkitehtuurin vilisen vuorovaikutuksen teoreettisen taustan tar-
kastelu, seki tdimén teorian soveltaminen yksittidisen elokuvan analyysiin. Yksittdisessa teok-
sessa on aina teorioita pakenevia elementteji, joita tarkastelemalla voidaan alkaa muodostaa
seuraavaa, kattavampaa teoriaa. Tavoitteena ei ole analysoida Stalkeria kohtaus kohtauk-
selta, vaan poimia esiin esimerkein niitd tilakokemuksen syntyyn vaikuttavia tekijditd, joita

Tarkovski kéyttdd elokuvallisessa tilailmaisussaan.



2 TEOKSEN KOKEMINEN

Tama luku késittelee toisiinsa kytkeytyvid arkkitehtuurin ja elokuvan taiteellisia ominaispiir-
teitd. Vaikka kyseiset taiteet voivat ensikuulemalta tuntua varsin etiisilta toisilleen, on niiden
vililtd mahdollista 10ytdd hyvinkin laajalti limittyvd kosketuspinta. Tarkastelu alkaa taitei-
den perustasolla, jolla useimmista taiteista 10ytyy toisiinsa liittyvid piirteitd. Tdmén jélkeen
huomio kiinnittyy tiukemmin rajattuihin alueisiin, jotka liittdvdt nimenomaan arkkitehtuurin
ja elokuvan toisiinsa, sekd auttavat ndiden kahden taiteen vuorovaikutuksen kytkemisessé

Tarkovskin elokuvaan Stalker.

2.1 SPATIAALISET JA TEMPORAALISET TAITEET

Pohtiessa elokuvan ja arkkitehtuurin keskindistd vuorovaikutusta on tirkedd ensin suhteut-
taa kyseiset taiteet toisiinsa niiden tarjoamien ilmaisukeinojen perusteella. Ilmaisukeinoista
riippuen taiteita koetaan eri tavoilla, jolloin jokaiselle taiteelle muodostuu erityinen omi-
naislaatunsa. Erds tunnetuimpia tatd ajatusta kasitelleistd kirjoituksista on Gotthold Ephraim
Lessingin Laokoon: oder iiber die Grenzen der Malerei und Poesie, joka on perdisin vuodelta
1766 — tosin tdstd erosta taiteiden vililld on keskusteltu jo paljon sitd ennenkin. Lessingin
edustaman ajattelutavan mukaan taiteet voidaan jakaa niiden ominaislaadun perusteella spa-

tiaalisiin (tilallisesti koettaviin) ja temporaalisiin (ajallisesti eteneviin).

Spatiaalisen taiteen kokeminen ei ole ennalta médriteltyd, vaan kokija voi tutustua sithen
omaan tahtiinsa ja omien valintojensa kautta. Esimerkiksi maalaukseen voi alkaa syventya
mistd tahansa, ja katsoja voi aina palata takaisin haluamaansa kohtaan tarkempaa tutkiskelua
varten. Temporaalinen taideteos sitd vastoin rajautuu tietyn ajanjakson sisddn, jonka aikana
kokijalle syodtetdin teoksen siséltd halutulla tavalla. Teoksen kokeminen on siis ennalta suun-
niteltu prosessi, ja temporaalisen taiteen voidaan tdlld tasolla ajatella manipuloivan taideko-

kemusta spatiaalista taidetta enemmaén.

David Bordwell on késitellyt teoksessaan Narration in the Fiction Film (1985) kattavasti elo-
kuvallisen tilan ja ajan ilmaisun problematiikkaa, ja hinen esittdmiensa teorioiden avulla on
mahdollista analysoida yksityiskohtaisesti nditd elokuvan ulottuvuuksia. Elokuvaa ja arkki-
tehtuuria yhdessa tarkastellessa on kuitenkin tarpeen rajata kdytettavét tyokalut alueille, jotka
ovat molemmille taiteille yhteisii, sekd kytked ne arkkitehdin ndkdkulmasta tapahtuvaan elo-
kuvallisen tilan tarkasteluun. Elokuvan ajan kisittelyyn ei tastd syysti liene tarvetta syventyé
tamén tutkielman puitteissa kovinkaan tarkasti, mutta on hyvé tiedostaa joitakin seikkoja

jotka siind kytkeytyviét tiiviisti myos tilalliseen kokemiseen ja sitd kautta arkkitehtuuriin.



Elokuva esitetddn ajallisessa jatkumossa ja suunnitellaan siten, ettd yleison odotetaan seu-
raavan sitd alusta loppuun. Silld on siis ennalta mééritelty ajallinen struktuuri, jonka mukaan
kokeminen tapahtuu. Elokuva voidaan tétd kautta luokitella kuuluvaksi temporaalisiin taitei-
siin. Elokuvan ajallisessa kokemisessa voidaan erottaa teoksen ulkoinen aika seki teoksen
sisdinen, diegeettinen aika. David Bordwellin (1985, 74) mukaan elokuvan kerronta kont-
rolloi normaalissa katsomistilanteessa tapahtumien aikajérjestysti, frekvenssii eli tiheytti ja
kestoa. Ohjaaja siis kuljettaa katsojaa teoksen ajassa haluamallaan tavalla ja intensiteetilld,

madritellen leikkaamalla elokuvan sisdisen aikakésitteen.

“Ricciotto Canudo julkaisi vuonna 1923 Seitsemdnnen taiteen manifestin, jossa hédn kehitteli
ajatuksia taiteenlajien synnystd. Hén paityi ylistimédn uutta taiteenlajia, jossa kaikki nuo
muut — Canudon mukaan arkkitehtuuri, kuvanveisto, maalaustaide, kaiverrus, musiikki ja
tanssi — yhdistyvét.” (Bacon 2005, 10) Elokuvataiteessa esiintyykin temporaalisuuden liséksi
vahva joukko spatiaalisia ominaisuuksia. Huolimatta siitd, ettd esitys heijastetaan kaksiulot-
teiselle pinnalle, elokuvalla on my6s vahva tilallinen rakenne. Canudo siis ajatteli elokuvan
yhdistivin tilallisen ilmaisun seki ajallisen etenemisen muodostaen ndin erddnlaisen totaa-

lisen taiteen.

Arkkitehtuurissa katsoja péattaa itse katselutilanteen pituuden ja teos koetaan siina litkkumal-
la. Ennalta rajattua teoksen sisdltod ei ole, vaan litkkuminen tapahtuu katsojan omaan tahtiin
tarkastellen ja pohtien, tilan tarjoamien kulkuviylien ja valintaprosessien kautta. Arkkiteh-
tuurin maéritteleminen tiukasti tilalliseksi taiteeksi on kuitenkin ongelmallista, silld sen ko-
kemiseen liittyy ratkaisevasti myds arkkitehdin suunnittelema tilasarja, jossa tilat kehittyvét
ja muodostavat tietyssé jirjestyksessd etenevén jatkumon. Arkkitehtuurin tilasarjaan liittyy
siis samanlainen ajallinen ulottuvuus kuin elokuvaan: teoksessa on tietty ennalta ohjelmoi-
tu jérjestys, joka selvisti ohjaa taidekokemusta — toisin kuin esimerkiksi spatiaalisemmas-
sa veistotaiteessa. Canudon tavoite spatiaalisen ja temporaalisen yhdistdmisesté toteutuukin
laajalti myos arkkitehtuurissa. Elokuvassa teoksen ajallinen eteneminen korostuu, kun taas
arkkitehturissa tilallinen kokeminen on dominoivampaa. Tietenkin kaikista taiteenmuodoista
voidaan ajatella 10ytyvin molempia ominaisuuksia, mutta ndma kaksi tuntuvat sijaitsevan
keskimmaisind tdssd kentdssd, arkkitehtuuri spatiaaliseen nojaavana; elokuva ajalliseen kal-

listuneena.

2.2 ELOKUVA JA ARKKITEHTUURI

Bordwell jakaa elokuvan synnyttdmén tilavaikutelman kolmeen osaan: otostila, leikkauksen
tila ja dénitila. Otoksen sisdlld elokuvan tilallinen vaikutelma sdilyy yhtendisend, ja kuvattu

tila voidaan kokea ldhes todellisen kaltaisena, kameran ja néyttelijoiden liikkeiden tuodessa



esiin sen kolmiulotteisuuden. Kameraa kohti suuntautuvalla liikkeelld voidaan luoda tilaan
syvyyttd, sivuttaisen suunnan taas korostaessa valkokankaan kaksiulotteisuutta. Myds paikal-
laan pysyvi kamera voi tuoda esiin kuvapinnan kaksiulotteisuuden, osoittaen selvisti kuvan
rajauksen ja sen sisdlld tapahtuvan toiminnan vilisen jannitteen. Kuvan rajaus my0s mai-
rittdd pitkélti sen, kuinka vahvasti katsoja kokee elokuvan maailman jatkuvan varsinaisen
kuvapinnan ulkopuolelle. Bacon (Bacon 2000, 145) puhuu tédssd yhteydessd kuvan tekemi-
sestd itseriittoiseksi, aivan kuin ndkyvissi olevan asian lisdksi ei olisi olemassakaan mitidén
muuta. Elokuvassaan Piirtdjin sopimus (1982) Peter Greenaway leikittelee ndilld keinoilla
luodakseen teokseen maalauksellisen kaksiulotteisuuden tunnun. Elokuvataiteessa tilaa ka-
sitelladnkin siis paradoksaalisesti sekd maalaustaiteen ettd arkkitehtuurin keinoin. Téllainen
kaksi- ja kolmiulotteisuuden vililld liikkuminen ja tilallisen kokemuksen manipulointi on
elokuvataiteen ominta tilallista ilmaisua. Elokuvan vahvasta kolmiulotteisuuden illuusiosta
kertoo paljon se, ettd ohjaajan tiytyy erikseen ndhdé vaivaa saadakseen katsojan mieltiméan

kuva pintana, joka se oikeasti on.

My6s kameraoptiikalla, esimerkiksi kauko-objektiivin kdytolld, voidaan viiristda tai hdivyt-
tad otoksen perspektiivid. Perspektiivin vaikutelmaa voidaan liséksi vahvistaa tai muutoin
muokata lavasteiden avulla. Niiden kéytostd ehkd ansioituneimmat esimerkit 16ytyvét sak-
salaisen ekspressionistisen elokuvan piiristd 1920-luvulta. Robert Wiene véaristad elokuvas-
saan Tohtori Caligarin kabinetti (1920) koko teoksen tilamaailman d4arimmaéisen kiehtovaksi
mielikuvien ja tunnelmien arkkitehtuuriksi, jossa jopa varjot ovat lavasteisiin maalattuja.
Keinoja katsojan tilakokemuksen luomiseen otoksen sisilld tuntuu olevan ldhes loputtomas-
ti, ja niiden tutkiminen on syyti rajata elokuvakohtaisesti jo senkin vuoksi, ettd niiden kéytto

on hyvin ohjaajakohtaista.

Elokuvassa tilaa voidaan késitelld my0s leikkauksen avulla. Perdkkéisten otosten suhde toi-
siinsa médrittelee siis ajan lisdksi myos elokuvan tilallista kokemusta. Yksinkertaisimmillaan
leikkausta kédytetddn tiivistimadn tilaa: ei ole tarpeen néyttdd henkildiden koko matkaa pai-
kasta toiseen, vaan voidaan ndyttdd vaikkapa kuva autosta, ja valmistaa ndin katsojaa die-
geettisessd tilassa tapahtuvaan hyppiykseen. Téllaisten tilallisten siirtymien ennakointiin on
elokuvan saralla kehittynyt oma kuvastonsa ja vakiintunut tapa toimia, jolloin katsoja mieles-
sadn rakentaa tilojen vilisen diegeettisen matkan. Leikkauksella voidaan my6s tehokkaasti
hidmairtaa tatd katsojan tottumuksiin perustuvaa tilanhahmotuskykyd, ja saada aikaan ohjaa-
jan pddmadirien mukaan esimerkiksi painostava tai klaustrofobinen tunnelma. Néin tapahtuu
esimerkiksi Stanley Kubrickin elokuvassa Hohto (1980), jossa katsojaa ei péadstetd koskaan

perillle Overlook-hotellin tilallisesta jisentymisesta.

Kolmas elokuvan tilallinen elementti on d4ni. Bacon (Bacon 2005, 229) kiyttdéd dénitilan
havainnollistamiseen eréstd kohtausta Jacques Tatin elokuvassa Playtime (1967). Siind paa-
henkil6 odottelee kaikuisassa virastotalossa virkamiestd saapuvaksi paikalle. Hén kuulee as-

kelten dédnet ja nousee ylds, mutta vahtimestari viittaa odottamaan. Kamera nayttdd kuinka



kaytavéllad alkaa vdhitellen erotta ldhestyvd ihmishahmo. Vasta pitkéllisen odottelun jilkeen
tulija saapuu perille. Kohtauksessa tulee hyvin esille &4nen merkitys elokuvallista tilaa muo-
dostavana tekijédni. My0s reaalisessa tilassa ollessaan ihminen hahmottaa sen mittasuhteita ja
nikokenttdnsi ulkopuolelle rajautuvia osia kuuloaistimuksiensa pohjalta. Tila voi siis jatkua
kuvan ulkopuolelle, mutta rajautua silti selkeiksi kokonaisuudeksi. Aénitila voi antaa myds
vaikutelman tilan jatkumisesta jopa havaintokyvyn ulkopuolelle saakka. Esimerkiksi loitto-
nevat tai lahestyvét dénet ja niiden yhdistelmét, vaikkapa kadun vilindssd, tuovat vahvasti
esiin tilan jatkuvuuden ja dédnildhteiden sijainnit katselupisteen ldaheisyydestd aina kuuloky-
vyn rajoille saakka. Ainimaailmassa voidaan my®os tarkoituksellisesti korostaa tai hdivyttii
haluttuja elementtejd ja niin muokata tilan kokemista. ”Aénet ovat usein keskeinen osa Tatin
koomista arkkitehtuuria. Tuomalla esiin ddnten materiaalisen karkeuden — vaikkapa askelten
ddnen soralla — Tati usein korostaa henkildidensd kyvyttomyyttd olla luontevassa suhteessa
luomiinsa tiloihin.” (Bacon 2005, 229)

Kuten ajan, my0s tilan suhteen voidaan erottaa diegeettinen, tarinan henkil6iden kokema tila,
sekd tarinan ulkoinen, vain katsojalle ilmenevé tila. Usein ndmi kaksi tilallista kokemusta
esiintyvét yhtdaikaa. Selkeimmin ndma tilat erottuvat toisistaan kameran seuratessa tapahtu-
mia erikoisesta kuvakulmasta. Paitsi ettd katsoja voi ndhdéa tarinan henkilét mahdottomista
kuvakulmista, tilaan voi myds assosioitua asioita, joita hin ei kyseisessi tilassa oikeasti ol-
leessaan tulisi miettineeksikdén. Elokuvan henkildt itse eivit silti vélttdmatta koe tilaa mi-
tenkddn erityisend. Useissa kauhuelokuvissa arkisetkin tilat saattavat saada pahaenteisen ja
sananmukaisesti védristyneen ulkomuodon kameran sijoittumisen vuoksi. Tarinan henkil6t
saattavat my0s litkkua tiysin normaalisti arkisissa askareissaan heille jokapdivéisessa tilas-
sa, kun katsoja kuvaustyylin tai leikkauksen korostamana voi aistia tilan henkivin elokuvan
yleisempid tunnelmia ja teemoja. Ndin tapahtuu esimerkiksi Tatin Playtimessa, jossa moder-
nin kaupungin eldméntapaa ja sdéntdja arkipdivissdin noudattavat ihmiset kokevat eldvénsa
taysin normaalissa kaupunkitilassa. He eivit voisi tulla ajatelleeksikaan, ettd katsojan silmis-

sd koko kaupunki alkaa vaikuttaa huvittavalta modernismin parodialta.

Ohjaaja muodostaa erillisistd otoksista kohtauksia ja jarjestdd ne niin, ettd muodostuu yhtenai-
nen teos. Toisaalta, vasta yhteydessd suurempaan kokonaisuuteen — elokuvan koko materiaa-
liin — yksittdinen otos tai kohtaus saa merkityksensi. Méadrittdmalla otosten viélisti tilallista ja
ajallista suhdetta voi ohjaaja muodostaa néiden erilaisia yhdistelmid. Erilaiset jasentelytavat
taas suhteuttavat katsojan eri tavalla elokuvan aineksiin. Ndin ohjaaja pystyy teoksen raken-
teen avulla kohdistamaan katsojan huomion haluamaansa suuntaan, esimerkiksi tarinaan tai
tapahtumapaikkoihin. Aina kun filmii leikataan taytyy katsojan suhteuttaa ajallinen ja tilal-
linen eteneminen toisiinsa ja muodostaa hypoteesi siitd, mitd otosten vélissd on tapahtunut.
Valtavirtaelokuvassa tila- ja aikakésite on yleensd varsin lineaarinen ja otokset kytkeytyviét
toisiinsa noudattamalla vakiintuneita kdyténtoja, jotta katsoja voisi helposti keskittyé tarinan
seuraamiseen. Epdlineaarista etenemistd tilassa ja ajassa taas kdytetddn taide-elokuvassa ja

avant gardessa usein katsojan huomion kiinnittdmiseksi taiteilijan haluamiin kysymyksiin.



On arvioitu, ettd katsojien kyky vastaanottaa ja jésentdd kuvien ja dénien virtaa on kasva-
nut 1900-luvun mittaan audiovisuaalisen kulttuurin kehittymisen my®6td (Bacon 2000, 121).
Kompleksisenkin tila-aikajatkumon hahmottaminen olisi siis tdtd kautta helpottunut, mutta
toisaalta ohjaajat ovat etsineet aina vain uusia keinoja sen manipuloimiseksi. Esimerkkeina
ajan ja sisdllon ddrimmdisestd pirstaloimisesta ja kollaasinomaisesta yhdistelystd toimivat
useat Jean-Luc Godardin elokuvat. Niissé tarinan tila, aika, informaatio, musiikki ja ddnet
saattavat tormété toisiinsa hyvin odottamattomilla tavoilla. Ndin muodostuva assosiaatioi-
den sikermi virittdd katsojan mielen vastaanottavaiseksi ja herkistéa sen analysoimaan my0s
elokuvan ja todellisuuden suhdetta ja inhimillisen olemisen kysymyksid. Tdllaisen ajatuksia
herdttdvén tila-aikakokemuksen rakentamisesta on pitkalti kyse myos seuraavaksi tarkastel-

tavassa Andrei Tarkovskin Stalkerissa.



3 STALKER — ALYN JA TUNTEEN TILAT

Stalker pohjautuu neuvostoliittolaisten tieteiskirjailijoiden Arkadi ja Boris Strugatskin teok-
seen Stalker: Huviretki tienpientarelle (1972). Kirjassa jokin tuntematon voima — ilmeisesti
avaruudesta — on jattdnyt Kanadalaiseen Marmontin kaupunkiin alueen, jolta 16ytyy paljon
erikoislaatuisia objekteja. Vyohykkeeksi kutsuttu alue on hyvin vaarallinen ja tarkasti varti-
oitu. Stalkerit — omin luvin aluetta ryovidvit henkilot — uhmaavat painovoimakeskittymié ja

muita ansoja rikastuakseen Vyohykkeeltd tuomillaan ihmeill.

Tarkovskin tulkinta kirjasta nostaa katsojan mielessi esiin kysymyksid taiteen ja eldmén pe-
rimmdisistd paddmairistd. Padhenkilot — Stalker, Professori ja Kirjailija — kulkevat Tarkovskin
luomassa maailmassa kohti henkilokohtaisia innoituksen ldhteitdén. He etsivit salaperdistad
huonetta, jossa kaikki toiveet voivat toteutua. Esiin nousee myos kysymyksié vallan tuomas-
ta vastuusta ja siitd, mitd ihminen syvimmalld alitajunnassaan haluaa. Ohjaajan kdyttdmina
keinoina elokuvassa toimivat musiikin, danimaailman ja pohdiskelevan dialogin yhdistele-

minen runollisen visuaaliseen ihmisen ja ympériston kohtaamiseen.

Analysoin tdssd luvussa Stalkeria edellisen luvun antamien tydkalujen avulla. Ensin késitte-
lyssd ovat otosten, leikkauksen sekd ddnien synnyttdmat tilavaikutelmat, jonka jdlkeen kes-
kityn tdmén tilan ja elokuvan henkildiden véliseen suhteeseen. Tarkoituksena ei ole kidyda
koko elokuvaa ldpi kronologisesti kohtaus kohtaukselta, vaan poimia tarkasteltaviksi eloku-
van tilallisen ilmaisun keinoja. Tutkittavina ovat siis Tarkovskin menetelmét ladata luomiin-
sa elokuvallisiin tiloihin niitd aineksia, jotka synnyttavét elokuvan pohdiskelevan tunnelman.
Samalla tarkentuu kuva arkkitehtuurin ja elokuvan suhteesta, sekd nousee esiin mahdolli-

suuksia niiden viliseen vuorovaikutukseen.

3.1 TILAVAIKUTELMAN SYNTY

Stalker jakautuu selkeisti kolmeen osaan. Alku ja loppu ovat mustavalkoisia, Vyohyketté
ympérdivissd ulkomaailmassa tapahtuvia ndytoksid. Vyohykkeelle sijoittuva keskimméinen
jakso on virillinen. Jaksojen vililld on eroja siind, millaisena katsoja kokee elokuvan ti-
lat. Alkujakson tapahtumapaikat ovat tunnelmiltaan arkisempia ja todentuntuisia, niissd on
aistittavissa erddnlaista nostalgian tuntua, joka on Tarkovskin tuotannossa yksi vahvimpia
teemoja. Vihitellen katsojaa johdatellaan tilassa sekéd fyysisesti ettd henkisesti kohti Vy6hy-
kettd. Vyohykkeelle saavuttaessa tilan kokeminen muuttuu intensiivisemmaéksi: katsoja on
alkujakson ajan ikdédn kuin tarkkaillut tilaa kauempaa, ja nyt hénet imaistaan siihen sisdin.

Suhde tilaan muuttuu dokumentaarisesta elamykselliseksi. Lopussa etddnnytdin taas tarkkai-



levampaan suuntaan, ja katsoja paéstetddn liukumaan takaisin omaan todellisuuteensa.

Tarkovskin tilat ovat pinnoiltaan ajan saatossa kuluneita ja ropeldisid. Ne sijaitsevat rauni-
oissa ja teollisuusmiljoissd. Usein tiloissa on ldsnd vetti erilaisina kiehtovasti abstrahoivina
elementteind. Kamera katsoo yleensd tapahtumia niin, etti tila rajautuu arkkitehtuurille omi-
naisilla objekteilla, kuten seinillé, oviaukoilla tai maastonmuodoilla. T4td kolmiulotteiseksi
koettua tilaa ei rajata kuvan reunojen avulla tiukoiksi kompositioiksi, mikd on yleistd ark-
kitehtuurivalokuvauksen puolella. Sen sijaan tila muodostuu luonnolliseen kokemiseen yh-
distettivin keinoin: konkreettisiin pintoihin rajautuvana, tai viimeistdan kuvan ulkopuolella

danimaailman avulla hahmottuen.

Tilan rajautuminen elokuvassa on siis sindnséd hyvin fyysistd, mutta sithen yhdistyy erotta-
mattomana osana myos tilakokemuksen metafyysinen puoli. Usein raja diegeettisen ja ei-
diegeettisen tilan vililld himaértyy, ja katsoja ei voi olla varma kuuluvatko hidnen kokemansa
tilan ominaisuudet my0s péadhenkildiden kokemuspiiriin. Tdmé korostaa Vydhykkeen eri-
koislaatuisuutta ja tarinan henkiléiden pohdiskeluja; ikddnkuin he kokisivat myds osan tuota
ei-diegeettistd tilaa omien mielenliikkeidensd kautta. Toisaalta juuri heidédn pohdiskelunsa
on ratkaisevassa osassa katsojan tilakokemuksen syntymisen kannalta. Erddssa kohtauksessa
padhenkilot etenevit pimedssd putkimaisessa tilassa, ilmeisesti sadevesiviemarissi, kohti li-
hamyllyksi kutsuttua ansaa [kuvat 1-3, liite 1]. Henkildiden ympérilld kaareutuvat betoniset
seinit, joita yldpuolisista aukoista virtaava valo sielld tiilla valaisee. Ollaan siis fyysisessé
mielessd tiukasti rajatussa tilassa. Valon ja varjon vilille kehittyy kuitenkin vahva jénnite:
ikddn kuin valo rajaisi henkiléiden ympdrille tutun ja turvallisen maailman, jonka ulkopuo-
lella tuntemattoman tilan valtava paine puristaa seinid. Seinét siis rajaavat tilan, jossa henki-
16t oleskelevat, mutta samalla kovertavat muotonsa toiseen, niiden ulkopuoliseen tuntemat-
tomaan tilaan. Tdman tilanegatiivin 1asnéolo korostuu entisestddn seuraavassa kohtauksessa,
jossa Kirjailija istuutuu maassa ammottavan aukon ddreen potemaan ahdistustaan: kuilu tun-
tuu yhdistdvén nuo kaksi tilaa, sitd kautta voisi sukeltaa inhimillisestd kokemusmaailmasta

sitd rajaavien pintojen tuolle puolen.

Edelld kuvatussa kohtauksessa on tilakokemuksen kannalta ensiarvoisen tirked elementti
nyos siithen liittyvad ddnimaailma. Tunnelin pituudesta kertovat vihintdén yhtd paljon sen sei-
nissad kimpoilevat kaiut, kuin sen varjoihin katoavavat dériviivat. Suuressa osassa elokuvan
kohtauksia on taustaddnind kuultavissa my0s eri voimakkuuksista vesipisaroiden tipahtelua.
Vesielementti kytkeytyy niin tilaan vaikkei olisi nikyvillikién. Ainet muodostavatkin vah-
van osan Stalkerin tiloista. Aénitilaa ja sen muodostumista kisitellessi on syytd huomioida,
ettd elokuvan déniraita on tehty jilkiddnityksend. Tarkovskilla on siis ollut tdydellinen va-
paus ddnen synnyttimien tilavaikutelmien luomisessa. Sdveltdja Eduard Artemjev yhdiste-
lee teoksen ddnimaailmassa elektronisesti tuotettuja ja aitoja ddnid, jotka sulautuvat toisiinsa
ldhes huomaamattomasti. Stefan Smithin (Smith 2007, 44) mukaan teoksen dénissd on myds

lihes mahdotonta tehdd eroa diegeettisten ja ei-diegeettisten ddnien tai musiikin vililld. Esi-



merkiksi elokuvan alkukohtauksessa hiljaisen huoneen ulkopuolelta kuuluu voimistuva ddni,
jonka kuulija tulkitsee tarinan maailmaan kuuluvaksi junaksi. Ohikiitivén ddnen rinnalla
alkaa yht’dkkid soida Beethovenin 9. sinfonia, joka sitten vaimenee junan ddnen mukana.
Adnien alkuperi kyseenalaistuu, ja tillainen diegeettisen ja ei-diegeettisen #éinen rajamailla
litkkuminen tuo tilakokemuksiin hdilyvad unenomaisuutta. Friedrich von Schellingin kuului-
san ajatuksen mukaan arkkitehtuuri on jahmettynyttd musiikkia. Tarkovskin arkkitehtuurista

ndmi nuotit sulavat tipoittain kuuloaisteja hyvaileviksi ambientiksi danimaailmaksi.

Unen rajamailla liikutaan muutenkin. Vyo6hykkeelld tapahtuvissa kohtauksissa ndytetddn
usein ympéristosta erikoisia yksityiskohtia, joihin voi katsojan mielessd assosioitua diegeet-
tisen maailman ulkopuolisia asioita. Kuvan rajauksella ja verkkaisella kameran liikkeelld
Tarkovski kattaa katsojan eteen esineiden ja asioiden moniselitteisid sommitelmia. Néin ne
ndyttidytyvit ikddn kuin taideteoksina, ja vieraannuttavat itsensd kaikesta arkisesta. Téllai-
sesta asioiden kollaasinomaisesta yhdistelystd muodostuu tirkeéd osa Stalkerin tilallista ko-
kemusta. Osassa otoksista tilan kolmiulotteisuus hdmaértyy, ja kuvapinta alkaa néyttaytya
kaksiulotteisena abstraktina maalauksena. Kaksi- ja kolmiulotteisuuden vililld leikittely hui-
pentuu pitkdssd puron pohjaa kuvaavassa otoksessa [kuvat 4-9]. Katsojan silmien edessi
lipuu hiljalleen hiekan alle peittyneiti esineiti ja kuva tuntuu etddntyvén tiysin kaksiulottei-
seksi abstraktioksi. Kun kuva lopulta nousee ylds vedenalaisesta maailmasta purossa lepéa-
véa kattd pitkin, katsoja sananmukaisesti herdd takaisin kolmiulotteiseen maailmaan: koko

otos on ilmeisesti ollut padhenkildn unta, josta hin nyt havahtuu.

3.2  IHMISEN SUHDE YMPARISTOONSA

“Elokuva projisoi kokemuksellisesti todellisia kuvia eldmaésté, kun taas
arkkitehtuuri kehystdd ihmisen olemassaoloa ja tarjoaa horisontin ihmisen
olotilan ymmartdmiselle. Molemmat taiteet poetisoivat eksistentiaalista

kokemusta.” (Juhani Pallasmaa, The Architecture of Image, kansiteksti)

Bacon (Bacon 2000, 69) korostaa, ettd yksittdiselld elokuvalla voi olla lajityyppiinsi liittyvien
vakiintuneiden toimintamallien ja jdsentymistapojen lisdksi myds oma sisdinen normistonsa,
joka rakentuu elokuvan itsensid kuluessa. Usein katsojalle annetaan mahdollisuus teoksen al-
kupuolella ikdédn kuin tutustua sen rakenteeseen ja omaksua sille ominainen katselustrategia.
Stalkerissa mustavalkoisesta ulkomaailmasta Vyohykettéd kohti siirryttdessd Tarkovski antaa
katsojalle hienovaraista ohjeistusta tulevien tapahtumien tarkkailuun. Rautatietd pitkin ta-
pahtuva siirtyminen valmistaa kohtaamaan vyohykkeen ja alkaa luoda katsojan mieleen sen
tunnelmaa. Kyseisessd kohtauksessa resiinan kyydissid matkaavia pdéhenkildita tutkiskellaan

pitkilld otoksilla. Kamera tarkastelee heidén kasvojaan 1dhikuvana, miké entisestddn koros-
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taa otosten pitkdé kestoa ja henkildiden mietiskelevéistd matkantekoa. Ndin ldheltd kasvoja
katsotaan yleensd vain lyhyen aikaa, silld ilmeet rekisterdityvit avoissa nopeasti, kertoen
tarvittavan informaation henkilon tunteista ja mielialasta ilman sen tarkempaa syventymis-
td. Pitkélld otoksella ohjaaja haluaa siis tarkoituksellisesti johdattaa katsojan tarkkailemaan
nditd ithmisid ja heiddn mietiskelevien kasvojensa takana tapahtuvia ajatuskulkuja. Mutta
samassa otoksessa kameralla on myds muuta ndytettivii: se lipuu vélilld henkildiden ohit-
se, tarkentuen taustalla liukuvaan teollisuusmaisemaan. Ensin maisema toimii vain liikettd
korostavana sumeana taustana, mutta kohta ohi kulkeva metalliromun ja sithen sotkeutuvan
kasvillisuuden temmellyskenttd asettuu tarkastelun kohteeksi, kuin vastapainona ihmishah-
moille. Kolkkuvilla kiskoilla etenevdd matkaa seuratessa voikin aistia, ettd tdrkedssd osassa

Vydohykkeelld vieraillessa tulee olemaan ihminen ja hdnen suhteensa ympéardivéén tilaan.

Stalkerin ulkomaailmaan sijoittuvissa kohtauksissa korostuu arkisuus ja rdhjaantynyt kulu-
neisuus, kun taas Vyohykkeen tilat henkivét rosoisuudestaan huolimatta erdénlaista henke-
vyyttd. Tdma tilallisen tunnelman ero syntyy pitkélti tarinan henkildiden toiminnan kaut-
ta: Alku ja loppukohtauksissa ndytetddn arkisia toimintoja, ja niissd nékyy padhenkildiden
lisdksi muitakin ihmisid. Vyohykkeelld sitd vastoin henkildiden toiminta on normaalista
poikkeavaa ja saa omalta osaltaan aikaan sen omalaatuisen tunnelman. Kolmikon edetessi
Stalker esimerkiksi viskoo heiddn eteensd muttereita, jotka paljastavat reitille mahdollisesti
osuvat ansat. Tdmé saa my0s katsojan suhtautumaan ympéristoon varautuneesti, yllatyksia
odottaen. Henkildiden toiminta antaa siis katsojalle ohjeita siitd, kuinka suhtautua elokuvan
diegeettiseen tilaan. Vaaroja viistellessddn pddhenkildt joutuvat kaikki aistinsa ddrimmilleen
virittden sulautumaan ympéristoonsd, ja kohtaavat Vyohykkeen ikddn kuin henkildkohtaisel-
la tasolla: he kahlaavat ldpi sen veden, makaavat sen kosteassa sammalessa ja hivuttautuvat
eteenpdin selkd sen rosoisia pintoja raapien [kuvat 10—13]. Téllainen konkreettinen ympéris-
ton tunnustelu ja kokeminen muistuttaa suuresti tapaa, jolla ihminen lapsena hahmottaa tilaa.
Padhenkil6t suhtautuvat kaikkeen aistimaansa hyvin intensiivisesti — kuin suurena seikkailu-
na. Tatd lapsenomaista tilan kokemista korostaa vield se, ettd tapahtumat sijoittuvat diegeetti-
sessd maailmassa pienelle alueelle. Stalkerin mukaan huone on vain muutaman sadan metrin
pédssd kun he ldhtevit kiertoteitse sitd kohti. Tuo mitidton matka kuitenkin tuntuu melkeinpé
loputtoman pitkaltd, mutta silti aina vain mielenkiintoiselta. Liikkuminen taiteen ja ihmisend

olemisen kysymysten dérelld vaatii Stalkerissa ilmeisesti lapsenomaista intoa ja herkkyytta.

Tarkovskille tyypilliset pitkét otot ja hitaasti litkkkuva kamera antavat katsojalle aikaa tilan
hahmottamiseen ja sen tunnelmaan syventymiseen. Usein otos alkaa jo paljon ennen kuin
thmiset saapuvat tilaan, ja jatkuu vield heiddn poistumisensa jdlkeenkin. Niin katsojalle tar-
joutuu mahdollisuus tarkastella tilaa sekd omana itsendisend elementtindén ettd suhteessa
thmiseen. Tédssd parivaljakossa ihminen edustaa selvésti vdliaikaisuutta ja muutosta. Hénen
lasndolonsa luo tilapdisen kontrastin tilan liikkkumattomuudelle ja pysyvyydelle. Ihmiset tu-
levat tilaan, eldvét ja kokevat siind, sekd lopulta poistuvat siitd. Vield hetki heidén poistu-

misensa jdlkeen voi kuulla dénet, mutta sitten nekin ovat menneet. Tila taas sdilyy ithmisesta
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huolimatta, vain sen luonne muuttuu pysyvammaksi. Silld tuntuu siis olevan tarkoitus myds
pelkdn inhimillisen kokemuspiirin ulkopuolella. Tilassa eletty eldma tuntuu imeytyneen itse
sen struktuuriin. Tuon eldmin kaiut, erdénlainen tilan viisaus, tuntuu ympérdivan Tarkovs-
kin henkil6itd kaikkialla. Tdllaisesta ihmisen ja tilan, tilapdisen ja pysyvén, vuoropuhelusta

kumpuavat katsojan mietiskeltdviksi taiteen ja olemassaolon metafyysiset peruskysymyset.

Elokuvataiteessa ithmisen ja ympériston suhdetta on kisitelty varsin laajalti. Bacon nos-
taa tissd yhteydessd esille kaksi ristedvdd nakokulmaa: “Siind missd Tarkovskin elokuvis-
sa taiteella on keskeinen tehtdvd ihmisen yrityksissd luoda uudelleen suhteensa luontoon,
[Michelangelo] Antonionilla taide, varsinkin arkkitehtuuri kaikessa modernissa loistossaan,
pikemminkin erottaa ihmisen luonnosta ja vieraannuttaa hdnet omasta itsestddankin.” (Bacon
2005, 241) Thmisen ja tilan vilisid vaikutussuhteita tutkivaa tematiikkaa voi todella 16ytda
useimmista muistakin Tarkovskin myohdisemmistd elokuvista. Tdrkednd teemana hénen
tuotannossaan esiintyy juuri ihmisen suhde luontoon tai raunioihin. Hénen elokuviensa ark-
kitehtuuri synnyttda katsojassa sekd tunteita ettd ajatuskulkuja. Sen tehtdvéni ei ole alistua
pelkdn tunnelman luomiseen tarinan taustalle, vaan se osallistuu elokuvaan ikdén kuin erddné
henkildistd, kdyden dialogia yhtend muiden joukossa. Jokaisella huoneella, kdytivilld, rau-

niolla tai romukasalla tuntuu olevan oma sielunsa.
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4 PAATELMAT

Téssa tutkielmassa olen tarkastellut elokuvan ja arkkitehtuurin vuorovaikutusta ja erityisesti
sen ilmenemistd Andrei Tarkovskin elokuvassa Stalker. Elokuvan ja arkkitehtuurin kokemis-
ta kisittelevdssd luvussa nousi esiin nédiden taiteiden ldheinen suhde toisiinsa tavassa, jolla
aika ja tila yhdessd synnyttavit taidekokemuksen. Kahden taiteen vélisessa kosketuspinnassa
litkkkuminen voi avata aivan uusia nidkdaloja taiteen parissa toimiville ja sitéd tekeville. Ope-
tuksessa arkkitehtuuri ja elokuva on jaoteltu tiukasti omiksi aloikseen seké eri laitoksiin tai-
teen ja tekniikan alle, jolloin yhteistyotd voi esiintyd vain ndma rajat rohkeasti ylittdvissa pro-
jekteissa. Rajanveto ndiden taiteiden vélille ei kuitenkaan voi olla muuta kuin keinotekoinen,
silld ne liukuvat saumattomasti yhteen ja muuttuvat toinen toisikseen mairitteleméattomassa
kohdassa tdta vilissdén olevaa kenttdd. Alojen opetuksessa ja yhteistyossa tulisikin hyddyn-
tad nykyistd paremmin tétd héilyvaa aluetta — erddnlaista Tarkovskin vychykettd — jolta mo-

lempien taiteiden suuntiin on tuotavissa arvokasta inspiraatiota.

Stalkeria analysoitaessa esille noussut ihmisen suhde ympéristoonsd on arkkitehtuurissa erds
keskeisimpid kysymyksid. Tarkovskin elokuvan eldmyksellinen suhtautuminen tilaan voi
stimuloida havainnointiamme myds arkisessa ymparistossimme. Tilasuunnittelu perustuu
yleensd nimenomaan sille, millé tavoin tila vaikuttaa thmiseen ja kuinka hén kokee tilan. Tar-
kovskilla nimé kysymykset tuntuvat usein asettuvan pédinvastoin. Stalkerin tilojen kohdalla
voidaan hyvinkin kysyé: kuinka ithminen vaikuttaa tilaan? Ja vield pidemmalle mentiessa,
kun tilaa ajatellaan elokuvan henkiloné: kuinka tila kokee ihmisen? Tillaisten kysymysten
asettamiseksi arkkitehtuurin suuntaan on elokuvalla kdytossddn vahvat keinot: se voi jidsen-
tad tilaa ja aikaa, luoda haluamansa ihmiset ja dénet sekd tormayttda ndmai kaikki toisiinsa

tavalla, jossa kaikilla osatekijoilld on oma tirked roolinsa.

Arkkitehdin ndkokulmasta Stalker on ddrimmaisen mielenkiintoinen teos. Sen koskettava ja
voimallinen suhtautuminen ihmisen ja tilan véliseen vuorovaikutukseen ei toimi pelkistddn
tunnetiloja herdttdavilld tasolla, vaan pistdd katsojan myds tutkiskelemaan noiden tunteiden
synnyn taustaa ja vaikutuksia ihmisend olemiseensa. Jos elokuvallinen tilan ja ajan virta voi
synnyttdd kokijassa ndin monimutkaisia ajatuskulkuja, on syytd tutkia mahdollisuuksia sa-
mankaltaisten virikkeiden tarjoamiseen myds arkkitehtuurin keinoin. Télld hetkelld arkkiteh-
tuuri tarjoaa parhaimmillaan sen kokijalle skaalan erilaisia tunnetiloja ja -kuohuja, kun siithen
optimaalisessa tilanteessa voisi liittyd myds dlyllinen ja ajattelua stimuloiva puolensa. Tal-
lainen taiteen funktio ajatuskulkujen synnyttdjéni ja kysymysten herittijand liittyy tiiviisti
kysymykseen taiteen ja tieteen vélisestd suhteesta. Arkkitehtuurilla on ilmaisumuodostaan
—rakennuksista ja niihin liittyvdsta teknologiasta — johtuen tiivis yhteys tieteeseen materiaa-
lisella tasolla. Henkisesti tieteestd halutaan usein pysyé kaukana, ja samalla taiteen dlyllinen
puoli ndyttiaytyy tunteita heréttdvan ilmaisun vastavoimana. Stalkerin viskomien muttereiden
viitoittamalla tielld arkkitehtuurissa tulisi kuitenkin huomioida taiteen koko kentti — tunne ja

dly — yhdistelmin4, joka herkistdd ihmisen ajattelemaan.
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