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Tutkielma kaésittelee kerronnallisuuden eroja Kirjallisessa esityksessd ja elokuvassa, kahdessa
taidemuodossa, joiden ydinosaamista on kertomuksen valittdminen. Tutkimuskohteeni ovat
Terrence Malickin ohjaama elokuva Veteen piirretty viiva ja James Jonesin romaani Ohut punainen
viiva, johon elokuva perustuu. Vertailen kirjallista kerrontaa elokuvakerrontaan narratologisten
teorioiden kautta ja pohdin samalla Kkirjallisuusadaptaation mahdollisuuksia ja rajoituksia
elokuvaformaatissa. Molemmat tutkimuskohteeni ovat varsin subjektiivisella tavalla kerrottuja,
mutta luovat toisistaan poikkeavat kokonaisvaikutelmat. Pyrin analysoimaan, miksi elokuvaversio
poikkeaa niin voimakkaasti pohjanaan olevasta romaanista.

Tutkielman johdanto siséltdd johdatuksen kysymyksenasetteluun ja esittelee tutkittavat teokset.
Varsinainen teosten kasittely tapahtuu johdannon jalkeen neljassa luvussa. Toisessa luvussa
esittelen narratologiset kerronnan tasoja kuvaavat kasitteet kertoja, sisdistekija ja fokalisaatio
pohtien niiden eroja Kkirjallisessa ja elokuvallisessa esityksessd. Oman erityishuomionsa saa
elokuvan monikanavainen kerronta, johon kuvan ja dialogin lisaksi kuuluu myds musiikki.

Kolmas luku késittelee adaptointia kirjasta elokuvaksi. Brian McFarlanen teorian pohjalta esittelen,
mink& tyyppisia piirteitd on mahdollista siirtdd Kirjallisesta teoksesta elokuvaan ja mitka piirteet
vaativat elokuvantekijan luovaa prosessia eli varsinaista adaptoimista.

Kerronnan subjektiivisuus nousee neljannen luvun aiheeksi. Erityisen mielenkiintoisen eron
kohdetekstien vélille tekee se, ettd Ohuen punaisen viivan subjektiivisuus on psykologisesti
painottunutta kun taas Veteen piirretty viiva on runollinen ja filosofinen teos. Teosten
maailmankuvat poikkeavat toisistaan huomattavasti, mik& tekee adaptaation Kkysymyksista
aiheellisia.

Viides luku késittelee kerronnallisuutta ja sen rajatiloja. Pohdin kerronnallisuutta muun muassa
Monica Fludernikin luonnollisen narratologian ja Brian McHalen kehittelemédn heikon
kerronnallisuuden kautta. Erityishuomion té&ssa luvussa saa Veteen piirretty viiva, joka
kerronnallisten erikoispiirteidensa vuoksi sijoittuu runouden ja kerronnan vélimaille.

Kuudes, tutkielman paattava luku keskittyy lyhyelti pohtimaan ja kokoamaan tutkimuskohteiden
tematiikkaa.
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1. JOHDANTO

Elokuva on, kuten Christian Metz huomauttaa, 16ytanyt suurimman yleisénsé ja voimansa juuri
tarinankertojana (1974, 44). Elokuva on kertomisen tapansa suhteen ldheisempad sukua romaanille
kuin millekdan muulle taidemuodolle. Elokuvan muoto alkoi pian alkuvaiheidensa jélkeen lahentya
1800-luvun romaania (McFarlane 1996, 12). Niin kaupallisista kuin taiteellisistakin syista johtuen
erittdin suuri osa elokuvakasikirjoituksista on adaptaatioita romaaneista tai novelleista. Novelli- ja
romaanifilmatisointeja puoltaa suositun kirjallisen teoksen tuoma mainos elokuvalle, romaanitaiteen
nauttiman arvostuksen séddekehén siirtyminen elokuvalle ja myos se, ettd yleisolla vaikuttaa olevan
halu ndhd& romaanien tapahtumat kuvina. Viimeksi mainitusta kaipuusta kertoo myods kuvitettujen
romaani- ja novellipainosten suosio 1800-luvulla (McFarlane 1996, 7-8). Vaikutteet ovat kulkeneet
my06s toiseen suuntaan ja suosittujen elokuvien pohjalta on kirjoitettu kirjoja, mutta ne eivét

toistaiseksi ole saavuttaneet suurta arvostusta.

Taméa pro gradu -tutkielma késittelee kerronnan keinoja ja kerronnallisuutta sekd Kkirjallisessa
teoksessa etta erityisesti elokuvassa. Kirjallisuudella ja elokuvalla on ollut vahva sidos toisiinsa
koko elokuvataiteen historian ajan. Tam& yhteys on n&htdvissd edelleen esimerkiksi
Kirjallisuusadaptaatioiden suuressa méérassa elokuvateosten joukossa. Elokuvalla ja kirjallisuudella
on myo6s kerronnan keinojensa suhteen paljon yhteistd. Né&itd kerronnan tapojen yhtéaldisyyksié ja
eroavaisuuksia késittelen tassa gradussa. Kaytan tutkimuskohteenani Terrence Malickin ohjaamaa
elokuvaa Veteen piirretty viiva (The Thin Red Line, 1998) sek& romaania, johon elokuva perustuu,
James Jonesin kirjoittamaa Ohutta punaista viivaa (The Thin Red Line, 1962/1998)." Koska Veteen
piirretty viiva on kerronnaltaan varsin omaleimainen teos, tutkin myds, miten sen kerronnallisuus

rakentuu ja missa kertomuksen rajat kulkevat.

Vaikka elokuva ja kertomakirjallisuus ovatkin sukua toisilleen, ei muodonmuutos Kkirjasta
elokuvaksi ole helppo tai yksiselitteinen prosessi. Romaanin ja elokuvan kerronnallisuuteen liittyy
my®s huomattavia eroja ja niiden vahvuudet ja heikkoudet kerronnassa ovat erilaisia. Romaani voi
kuvata vaivatta esimerkiksi ajan kulumista ja temporaalisia suhteita, kun taas elokuvalle

temporaalisten suhteiden esittdminen on hankalaa ja siihen on etsittava kiertoteita.

! Sekd elokuvan ettd kirjan alkuperdinen englanninkielinen nimi on The Thin Red Line, mutta kaytan tutkimuksessani
suomenkielisten kd&nndsten nimid, jotta teokset olisi helpompi erottaa toisistaan. Elokuvasta kdytan nimed Veteen
piirretty viiva (lyhenne VPV) ja romaanista himed Ohut punainen viiva (lyhenne OPV).



Elokuva puolestaan esittdd romaania tehokkaammin tilaa: yksi otos voi kuvata tehokkaasti tilan (tai
joskus tunnetilan), jonka kuvaamiseen romaanilta voi mennd puoli sivua. Myds erityyppisten
elokuvien valilla kerronnalliset erot ovat huomattavia. Valtavirtaelokuvan klassinen kerrontatapa

poikkeaa taide-elokuvan kerrontatavasta.

1.1 Paamaarat ja tutkimuksen eteneminen

Lahtokohtana ja innoituksena talle tutkimukselle on toiminut se ero, jonka Veteen piirretty viiva
tekee Ohueen punaiseen viivaan siitd huolimatta, ettd teokset ovat kertomuksiltaan varsin
samankaltaiset. Osa eroista johtuu taidelajien erilaisuudesta, kuten romaanien ja
romaanifilmatisointien keskindisessa suhteessa aina tapahtuu. Tutkimuskohteinani olevien teosten
valilla erot ovat kuitenkin niin syvét, ettd ne johtavat radikaaliin eroon teosten maailmankuvassa.
Pyrinkin tutkimuksessani analysoimaan, miksi elokuvaversio poikkeaa niin voimakkaasti pohjanaan
olevasta romaanista. Johtolankana tutkimukselleni toimii kysymys “mitd tapahtui”? Mité
elementtejd Terrence Malick lisési, mitd poisti, miten hdn muokkasi James Jonesin raa’an
naturalistisen sotaromaanin pohjalta hengellisen sotaelokuvan, jossa ruumiillisuus loistaa

poissaolollaan?

Tutkimukseni padmadrana on selvittdd Veteen piirretyn viivan syntyprosessia, jossa Ohut punainen
viiva on merkittdvd, mutta ei suinkaan ainoa interteksti. Samalla pohdin yleisemmin Kirjallisen
esityksen ja elokuvan suhdetta toisiinsa keskittyen nimenomaan kerronnan keinojen eroihin ja
yhtenevaisyyksiin néissa taidemuodoissa. Ohut punainen viiva muodostaa Veteen piirretylle viivalle
pohjan, mutta elokuva siséltdd huomattavan maéaardn muitakin voimakkaita vaikutteita, joista
vahdisin ei ole ohjaaja Malickin oma tyyli. Yhteisia piirteitd teoksille ovat subjektiivisen
nakokulman korostuminen ja juonen episodimaisuus. Paneudun tutkimaan, kuinka erilaisin keinoin
teoksissa kasitelladn né&ita yhteisid kerronnallisia piirteitd ja kuinka katsojan ylipd&nsad on
mahdollista konstruoida kertomus Veteen piirretyn viivan Kaltaisesta teoksesta, joka siséltada

runsaasti henkilohahmoja, mutta melko vahan juonta kuljettavaa toimintaa.

Johdannon jalkeen, tutkimukseni toisessa luvussa, pohdin yleiselld tasolla kerronnallista
kommunikaatiota kirjallisessa esityksessa ja elokuvassa, kahdessa taidemuodossa, joiden vélilla on
huomattavia yhtélaisyyksia mutta myos eroja. Keskityn kommunikaation kuvaamiseen erityisesti
narratologisten peruskasitteiden sisdistekijdn ja kertojan kannalta sek& Kkiinnittden huomiota
fokalisaatioon, joka on tarked aihe subjektiivisuutta kuvaavien taideteosten analyysissa. Kolmas



luku Kkasittelee varsinaista adaptaatioprosessia romaanista elokuvaksi ongelmineen ja
mahdollisuuksineen. Té&ssd luvussa pohdin yleisesti adaptaation teoriaa eli kuinka elokuva
suhteutuu alkuperdisromaaniin ja minkalaisena Kirjallisuusadaptaationa voidaan pitdd Veteen
piirrettya viivaa, joka tekee voimakkaan irtioton alkuperdisteoksesta. Samassa Yyhteydessa
tarkastelen myos kohdeteokseni ja sen pohjana olevan romaanin valisid kerronnan yhtalaisyyksia,
silla niitakin ilmiselvasti 16ytyy. Esimerkiksi Jimmie E. Cain Jr. [0ytd4 Veteen piirretysta viivasta
useita piirteitd, joiden perusteella han luonnehtii Terrence Malickin romaanifilmatisointia James
Jonesin romaanille uskolliseksi (2000, 2). Uskollisuus alkuperdisteokselle on aihealue, johon
kiinnitetdan paljon huomiota kirjallisuusadaptaatioita arvioitaessa, ja se on heréttanyt keskustelua
my6s Veteen piirretyn viivan kohdalla. Neljannessa luvussa jatkan adaptaation pohdiskelua
keskittyen tajunnankuvauksen eroihin kohdeteoksissani. Tajunnankuvauksen erot Ohuessa
punaisessa viivassa ja Veteen piirretyssa viivassa ovat osittain sidoksissa teosten luomiin erilaisiin
maailmankuviin. Ohut punainen viiva keskittyy henkiléhahmojensa psykologisiin reaktioihin, kun
taas Veteen piirretyn viivan ote on yhté lailla subjektiivinen, mutta runollisempi ja filosofisempi.
Viidennessa luvussa keskityn kasittelemaan kerronnallisuutta 1&8hinnd Veteen piirretyssa viivassa.
Kerronnallisuuden muodostuminen on mielenkiintoinen tutkimusalue t&ssé elokuvassa, koska se on
kerronnaltaan episodimainen ja siséltdd paljon materiaalia, jolla ei ole kerronnallista funktiota.
Kuitenkin se pysyy yhtendisend kokonaisuutena ja sailyttda katsojan mielenkiinnon. Kuudes luku

kokoaa lyhyesti tutkimuksen aiheita.

1.2 Ohut punainen viiva

Ohut punainen viiva pohjautuu James Jonesin omiin kokemuksiin Guadalcanalin taisteluista.
Ohuelle punaiselle viivalle ja Veteen piirretylle viivalle yhteinen muodon piirre on juonen
fragmentaarisuus ja henkiléhahmojen runsaus. Ohuen punaisen viivan etusivulta 10ytyy jopa
henkilohahmoluettelo, jonka avulla lukija voi saada paremman otteen vuoron perddn esiintyvista
henkilhahmoista ja heidén suhteistaan toisiinsa. Henkiléhahmoja on siis runsaasti, eikéd selkeéa
paahenkiléa ole. Muutamat henkildista kuitenkin nousevat ehkd muita paremmin etualalle ja siten
keskushenkiltiksi. Naitd ovat véapeli Welsh, alikersantti Fife, sotamies Bell ja kapteeni Stein.
Heidén sielunelaméainsa valotetaan syvemmaltd kuin muiden. Kiinnostavaa kylld, er&at naista
henkilhahmoista seikkailevat myds Jonesin varhaisemmassa, Pearl Harbourin pommitusta
kuvaavassa teoksessa Taalta ikuisuuteen (From Here to Eternity, 1951) seké kirjailijan viimeiseksi
jaaneessa romaanissa Whistle (1978). Jimmie E. Cain Jr. valottaa ndiden teosten henkil6hahmojen
vélistd yhteytta artikkelissaan (2000, 2).



Malick séilyttdd Veteen piirretyssa viivassa suuren osan Ohuen punaisen viivan henkildhahmoista,
mutta muokkaa heidan tekojaan, motiivejaan ja dialogiaan. Tarked elokuvasta puuttuva aihe on
sotilaiden vélinen homoseksuaalisuus. Ylipaansd seksuaalisuuden kuvaus on elokuvassa
huomattavasti laimentunut kirjaan verrattuna. Monien henkiléhahmojen merkitys elokuvassa on
erilainen. Kirjassa melko keskeisessd roolissa olevan Fifen osuus katoaa elokuvassa miltei
néakymattomiin. Welshin rooli on kirjassa samoin kuin elokuvassakin tarked, mutta Veteen piirretyn
viivan keskushenkilona voi sittenkin paremmalla syylla pitdd sotamies Wittid. Witt esiintyy vain
muutamassa kohdassa Ohutta punaista viivaa ja on romaanissa siten jokseenkin satunnainen
sivuhenkild. Elokuvassa hédn kokee melkoisen muodonmuutoksen kirjallisesta hahmostaan. Ohut
punainen viiva kuvailee Wittia pieneksi ja laihaksi, malarian kellastuttamaksi mieheksi, joka on
entinen huippunyrkkeilija (OPV, 104-105) ja hénet esitetddn &kkipikaisena ja pitkavihaisena
henkilona (OPV, 107-111). Veteen piirretyn viivan Witt on hyvin toisenlainen henkiléhahmo,
mutta h&nessa on né&htavilla jadnteitda myos kirjan henkilohahmosta. Wittid néyttelee pitka ja komea
James Caviezel ja hanen luonteenpiirteitddn elokuvassa luonnehtii parhaiten rauhallisuus ja
seesteisyys, sekd ystavyys kaikkien kanssa. Elokuvan Witt ei mydskaan ole rasistinen, vaan
painvastoin osoittaa hyvantahtoista kiinnostusta niin alkuasukkaita kuin japanilaisia kohtaan.
Romaanissa on toisin, ja rasistisuus mainitaan yhdeksi Wittin tdrkeimmistd ominaisuuksista (OPV,
239 & 442). Kuten Cain mainitsee artikkelissaan, Malick on k&yttanyt elokuvan Wittin luomiseen
runsaasti myos James Jonesin aikaisempaa romaania Taalté ikuisuuteen, jossa esiintyy kovasti
Wittin kaltainen henkild nimeltd Prewitt (2000,4). Wittin hahmolla on huomattavasti suurempi rooli
Taalta ikuisuuteen -romaanissa, mutta vaikka Malick lainaa Wittiin (ja Welshiin) liittyvaa
materiaalia runsaasti my0s tastd aiemmasta kirjasta, on epéselvad, voiko elokuvan Wittia pitéé
mydskaan tdman romaanin henkiléhahmoon perustuvana. Prewitt on armeijaa rakastava mies, joka
tuhoutuu noudattaessaan voimakkaita eettisid periaatteitaan. Hanessd on myds kostonhimoa,
jollaista elokuvan Wittista ei 160ydy. Ehk& voidaan ajatella, ettd Wittin luonteessa samoin kuin
Wittin ja Welshin keskindisessa suhteessa on jotain piirteitd Taalta ikuisuuteen -teoksesta, mutta
suurimmalta osalta ne ovat pelkéastdadan elokuvan luomusta. Palaan aiheeseen luvussa 5. ja pohdin
myds, missd madrin henkildhahmon muutos on analoginen elokuvan yleissmman temaattisen

eronteon kanssa Ohueen punaiseen viivaan néhden.

Wittin hahmo kéy elokuvassa lapi murroksen: alussa hénen kerrotaan karanneen armeijasta lukuisia
kertoja ja hén vastustaa auktoriteetteja, aivan kuten Jonesin Prewitt ja Witt. llman selitysta tai
henkildhahmon kehitystd elokuvan Witt muuttuu kuitenkin yhtékkia mydotatuntoiseksi filosofiksi,

joka ei nayta vihaavan ketd&n. Wittin henkildhahmon epdmaaraisyys johtunee kasikirjoitukseen



tehdyistd muutoksista, mutta sen voi lukea myds oireeksi elokuvan juonellisesta epajatkuvuudesta,

joka on hypoteesini mukaan elokuvan kerrontaa méaarittava piirre.

1.3 Terrence Malick ja Veteen piirretty viiva

Terrence Malick on amerikkalaisen elokuvan eksentrikko, Stanley Kubrickiin verrattu auteur-
ohjaaja. Uransa aikana Malick on ohjannut vain viisi elokuvaa, joista viimeisin, The Tree of Life, on
valmistunut tdna vuonna (2011). Filosofiaa ja elokuvaa opiskellut Malick ohjasi ensimméiset pitkat
elokuvansa jo 1970-luvulla. Julma maa (Badlands, 1973) ja Onnellisten aika (Days of Heaven,
1978) olivat arvostelu-, joskaan eivdt kassamenestyksid, mutta ne ohjattuaan Malick katosi
julkisuudesta kahdeksikymmeneksi vuodeksi. Malickin kolmas ohjaustyd, Veteen piirretty viiva,
tuli ensi-iltaan vuonna 1998 ja neljas elokuva The New World vuonna 2005. Elokuvissaan Malick
kuvaa inhimillistd kokemusta, mutta yhta tarke&na valittyy kokemus luonnosta ja ihmisesta osana
luontoa. Luonnon merkitys nayttada vahvistuvan elokuva elokuvalta. Julman maan pariskunta elaa
hetken luonnon paratiisissa, Onnellisten ajan maatyo6laiset tekevét tyota ja nukkuvat viljelysmailla,
ja Veteen piirretyn viivan sotilaat vaeltavat ja sotivat melanesialaisissa viidakoissa. The New World
kuvaa kahden kulttuurin, kaupungistuneen eurooppalaisen ja Amerikan intiaanien luonnosta

riippuvaisen eldméntavan yhteentormaysta.

Malickin elokuvat eivat ole olleet suuria kaupallisia menestyksid, mutta jo kaksi ensimmaéista
herattivat  kriitikoiden  huomion  kerrontansa  epatavallisuudella ja  poikkeuksellisella
luonnonkuvauksellaan. Elokuvien kerronnassa huomio Kiinnittyy kuvaustekniikkaan, joka
pysahtelee kuvaamaan luonnon objekteja ldhes dokumentaarisella hartaudella ja toisaalta rikkaaseen
aanimaailmaan, jonka huomiota heréttdvin erikoispiirre on voice-overin voimakas ja
poikkeuksellinen kayttd. Voice-over on kuvan pédélld kuuluvaa puhetta, jonka l&hdettd ei voida
paikantaa elokuvakohtauksen sisélle, vaan se kantautuu toisesta ajasta ja paikasta, joko
tarinamaailman siséltd tai sen ulkopuolelta (Chatman 1999, 319-320). Malickin kahdessa
ensimmaisessa elokuvassaan voice-overin tuottavana kertojadédnend on nuori tyttd, elokuvan
tapahtumiin osallistuva henkild. Na&ihin voice-overeihin liittyy useissa kohtauksissa ironiaa
suhteessa kuvaan, kuvattujen tapahtumien ollessa ristiriidassa kertojaddnen kanssa. Myods Veteen
piirretyssa viivassa voice-over on tarked ja huomiota Kiinnittdva kerronnan keino, mutta sen
puhujana ei ole tietty henkilohahmo, vaan se valittd4d eri sotilaiden ajatuksia ja nékodkulmia
maailmaan. VVoice-over vaikuttaa sekoittuvan ja joskus jakaantuvankin eri henkildhahmojen kesken.

Siitd puuttuvat ne ironiset piirteet, jotka ovat ominaisia Julman maan Hollyn ja Onnellisten ajan



Lisan voice-over -kerronnalle. On myds merkillepantavaa, ettd Veteen piirretyssa viivassa voice-
over ei vaikuta kerronnalta vaan monissa tapauksissa vain puheelta, joka ei kuljeta tapahtumia
eteenpdin tai selvenna niita. VVoice-over kuitenkin tuo esiin elokuvan tematiikkaa ja kirkastaa sita.

Veteen piirretty viiva sijoittuu Tyynenmeren Guadalcanalille, jossa amerikkalaiset joukot k&vivét
raskaita taisteluita valloittaakseen strategisesti tarkedn saaren japanilaisilta. Historiallisuus ei
kuitenkaan néyttele merkittdvdd roolia Veteen piirretyssa viivassa. Monien tutkijoiden ja
kriitikkojen mukaan Malick on tehnyt elokuvan, joka kertoo enemmaén sodasta yleensa kuin jostain
tietystd sodasta. Toisaalta 16ytyy niitékin kriitikkoja, jotka ndkevat Veteen piirretyn viivan kaltaisen
elokuvan mahdollistuvan nimenomaan toisen maailmansodan kontekstissa. Ajatusmaailma, joka
valittyy miesten voice-over -puheiden kautta, on niin naiivi ja viaton, ettei se istuisi esimerkiksi
Vietnamin sodan sotilaille. Veteen piirretysta viivasta voi kuitenkin [0ytadéd sodan kasittelya yleisella
tasolla, mika loitontaa sitd historiallisesta tarkkuudesta. Guadalcanal mainitaan elokuvassa pariin
otteeseen upseerien yhteydessd, mutta taistelua kayville rivimiehille nayttdd olevan yhdentekevaa,
mill& saarella he taistelevat. Isénmaallinen propaganda tai strategiset pohdinnat eivat ole elokuvassa
tarkedssé roolissa, lahes kolmituntisen elokuvan aikana ne mainitaan ohimennen. Veteen piirretty

viiva suuntaa sodan yksiléllisen kokemuksen valittamiseen.

Kerronnaltaan haastavina ja tempoltaan hitaina Malickin ohjausty6t ovat innoittaneet varsin
monimuotoisiin tulkintoihin. Koska Terrence Malick ei ole Julman maan jalkeen enda antanut
haastatteluja tai esiintynyt julkisuudessa, ovat tutkijat ja Kkriitikot analyyseissddn joutuneet
turvautumaan yksinomaan elokuvateksteihin ja taustatietoihin ohjaajasta. Martin Heideggerin
filosofia on noussut erddksi merkittavéksi viitekehykseksi elokuvien tulkinnassa, koska Malickin

tiedetdén kaantaneen ja opettaneen Heideggerin filosofiaa.

Veteen piirrettyd viivaa on tulkittu sotaelokuvan genren edustajana ja sellaisena sitd on verrattu
paljon samana vuonna ilmestyneeseen Steven Spielbergin ohjaamaan Pelastakaa sotamies Ryan -
elokuvaan. Molempien voi katsoa edustavan toisen maailmansodan taisteluelokuvan lajityyppia,
kuten Susanna Vélimaki luokittelee (2008, 15-16). Kyseinen lajityyppi sisédltdé valtavasti elokuvia,
joiden vélill& erot voivat olla suuriakin. Teoksina Veteen piirretty viiva ja Pelastakaa sotamies Ryan
ovat varsin erilaisia, silld Malickin elokuvassa on taide-elokuville tyypillista uutta ilmaisua etsivaa

kerrontaa, kun taas Spielbergin ohjaustyd Kkierrattdd suurelta osin toisen maailmansodan



taisteluelokuvan  kliseitd ja vakiintuneita klassiselle valtavirtaelokuvalle?  tyypillisia

kerrontamuotoja.

Veteen piirretty viiva ei antaudu ongelmitta tietynlaisen ajattelutavan puolestapuhujaksi, vaikka sita
on paljon tulkittu esimerkiksi sodanvastaisuuden kautta. Tulkinnat, joissa elokuvan
sodanvastaisuutta korostetaan tai se ndhdédan kommenttina Vietnamin sodalle ja amerikkalaisen
sielun synkkyydelle, jattavat usein huomiotta Veteen piirretyn viivan kerronnalliset ominaispiirteet,
luontokuvauksen ja voice-overin filosofiset ja uskonnolliset siséllot. Samankaltaiset ongelmat
kohtaavat myods niitd tulkintoja, joiden mukaan Veteen piirretty viiva horjuttaa katsojan
sotaelokuvaan kohdistuvia geneerisida odotuksia ja yrittdd kuvata aihetta realistisemmalla tavalla.
Tallaiset ongelmakohdat ovat johtaneet monet tulkitsijat nakeméan elokuvan enemman sodan
myytti& kuin mitdan todellista sotaa késittelevana teoksena. Elokuvaa on tulkittu myds kristillisen
symboliikan kautta sek& amerikkalaiselle tietoisuudelle keskeisten kadotetun paratiisin,
vapahduksen mahdollisuuden ja pahuuden alkuperaa koskevien myyttien kautta.

Luonnonkuvauksen ja voice-overin tulkinnat ovat usein johtaneet Veteen piirretyn viivan
transsendentalistisiin lukutapoihin. Veteen piirretty viiva ndyttdd monien tutkijoiden mielesta
liittyvan amerikkalaisen transsendentalismin perinteeseen Ralph Waldo Emersonin Luonnon (1854)
ja Henry Thoreaun Waldenin (1854) jaljissé (Davies 2009b, 46). Transsendentalismissa ajatuksena
on, ettd luonto ja sielu ovat elementit, jotka muodostavat maailmankaikkeuden ja ettd yksilé voi
saavuttaa yhteyden maailmansieluun olemalla l&heisessd kosketuksessa luontoon. Tukea
transsendentalistiselle tulkinnalle on helppo 16ytaa erityisesti Wittiin yhdistyvista voice-overeista,
joihin siséltyy sellaisia ilmaisuja kuin ~ehka kaikilla ihmisilla on yksi iso sielu, jonka osia kaikki
ovat” ja Emersonin ajattelua kaikuva all things shining”. (Mts., 46-47.) Transsendentalismiin
liittyy voimakas ajatus ihmisesté riippumattomasta luonnosta seké idealistisen ajattelun mukainen
luonnon sieluperdinen kuvaus vastakohtana materialistiselle ajattelulle ja filosofiselle realismille.
Keskeista on ajatus ihmisen ihanteellisesta henkisesta tilasta, joka ylittdd fyysisen ja empiirisen
todellisuuden ja joka on tavoitettavissa uskonnollisten opinkappaleiden sijaan yksilon oman
valittomén tajuamisen avulla. Luonto on yhteys tdhdn syvempdan todellisuuteen, toiseen
maailmaan. (Valiméki 2008, 244.)

% Klassinen valtavirtaelokuva on yleiskasite, joka pitaa sisalladn muun muassa klassisen Hollywood-elokuvan.
Kuitenkin muuallakin kuin Hollywoodissa tehddin elokuvia samojen periaatteiden mukaisesti.



Voice-over -puheille on I0ydetty my0s toisenlaisia tulkintoja, ja esimerkiksi Simon Critchley pitad
elokuvaa kokonaisuudessaan kuolevaisuuden pohdiskeluna. Hanen mukaansa Wittin sanat ja teot
elokuvassa edustavat ajatusta, ettd yksilon pitdisi pyrkid kohtaamaan kuolemansa ja eldman
vastoinkdymiset tyyneydella. (Critchley 2009, 23.) Muutkin tutkijat ovat tuoneet heideggerilaisia
teemoja mukaan tulkintoihinsa, osittain ehka siitd taustaoletuksesta, ettd Heideggerin tuntijana
Malick hyddyntaisi hanen filosofiaansa my6s elokuvassa. Veteen piirretyn viivan on néhty
ilmaisevan heideggerilaista teknologiakritiikkia ja Malickin toteuttavan ohjaustydssdéan

heideggerilaisen kdyhtyneen ajan runoilijaprofeetan tehtavaa.

Tulkinnalliset erimielisyydet Kiteytyvét erityisesti siind, kuinka kriitikot ndkevat luonnonkuvauksen
Veteen piirretyssa viivassa. Aiemmin mainittu Critchley pitdd Malickin luontokuvausta
naturalistisena. Luonto ei ole lumottu, vaan sotaisa voima, joka kehystda inhimillist sotaa, mutta
on taysin valinpitdamaton ihmist4 kohtaan. Vain ihmisen tyyni suhtautuminen vastoinkdymisiin voi
tarjota vastauksen luonnon heltymattémyydelle ja kuoleman vaistaméttomyydelle. (Critchley 20009,
26.) Ron Mottramin nakemys Malickin luonnosta on aivan toisenlainen: hénen mielestaan se
sisdllyttaa itseensd voimakkaan viestin korkeammasta hyvastd. Luonnonkuvaus rakentaa sillan
toiseen maailmaan ja on merkki sen olemassaolosta. Robert Silbermanin tulkinnassa luonnon
lapdisemattdmyys muodostuu teemaksi: mika on luonnon olemus, onko se julma vai lemped, kaunis
vai ruma? Ja miten ihmisen tulee toimia tdman lapéaisemattémyyden &arella? (Davies 2009b, 48.)
Néhdékseni kysymys luonnon kuvauksesta liittyy myos narratologiseen kysymyksenasetteluun
fokalisaatiosta. Se, kenen vélitykselld kuvat ja &anet, elokuvan koko materiaali valittyy, kertoo
my0s siita, millaisena luontoa ja maailmaa on elokuvassa pidettava. Veteen piirretyn viivan tyyli on
subjektiivinen, mutta kenen subjektiivisuudesta on kyse? Onko maailma kaunis vain siksi, ettd se
néhdaan kauniina vai onko se todella objektiivisesti kaunis? Tallaisiin kysymyksiin pyrin etsimaan

vastausta tutkimuksessani.



2. KOMMUNIKAATION TASOT ELOKUVASSA JA KIRJALLISESSA ESITYKSESSA

Kirjallisuudentutkimus on lainannut paljon kasitteistoaan elokuvatutkimukseen. Tarkastelen téssé
luvussa, miten sellaisia Kirjallisuustieteen tutkimuskaésitteitd kuin sisaistekija, kertoja ja fokalisaatio
voidaan soveltaa elokuvatutkimuksessa. Kirjallinen teksti ja elokuva eroavat toisistaan jo
synnyinolosuhteissaan. Kirjallisella tekstilla on tyypillisesti yksi tekija, Kirjailija. Elokuva
puolestaan ei juuri koskaan ole yhden ainoan tekijan luomus, vaan tulos monimutkaisesta ja lukuisia
eri alojen tyontekijoitd vaativasta tuotantoprosessista. Tarkedssa roolissa tdssa prosessissa ovat
tuottaja, nayttelijat, kuvaajat, ké&sikirjoittaja ja myds Kkirjailija, miké&li kasikirjoitus perustuu
Kirjalliseen tekstiin. Jakob Lothe painottaa, ettd ohjaajaa pidetddn kuitenkin yleensd elokuvan
tekijand, koska hanelld on padvastuu elokuvanteon térkeysjarjestyksestd, tuotantoprosessin
koordinoinnista seka luovasta tydstd suhteessa kasikirjoitukseen ja elokuvan tematiikkaan (2000,
31). Henry Baconin mukaan varsinkin taide-elokuvan kontekstissa ohjaajan taide on pitkalti luovaa
tyoté tekevien ihmisten ohjaamisen taidetta ja kokonaisuutta mahdollisimman hyvin palvelevien
suoritusten puristamista esiin mukanaolijoista. Hyv& ohjaaja hyddyntaa lahjakkaiden ihmisten

kykyja siind missé taidemaalari varejaan. (Bacon 2000, 214.)

Edward Braniganin mukaan elokuvantekijd, jota h&n kutsuu historialliseksi tekijéksi, ei ole niink&an
todellinen elava henkild vaan tekstin luoma kulttuurinen legenda, jonka avulla katsoja voi luoda
tietyn ennakkokasityksen elokuvasta, miké tietysti osaltaan vaikuttaa katsomiskokemukseen (1992,
87). Hyva esimerkki tallaisesta kulttuurisesta legendasta on Alfred Hitchcock, mutta samaan tapaan
kulttuuriseksi legendaksi sopisi myds Terrence Malick, josta tiedetddn vé&hdn, mutta josta on
omaleimaisten elokuviensa ja julkisuuteen tihkuneiden tietojen vuoksi muodostunut myyttinen
henkilokuva. Historiallisen tekijan kasite muistuttaa myds siitd, ettd elokuva on syntynyt jossakin
tietyssé historiallisessa ja tuotannollisessa kontekstissa (mts., 88). Tallainen historiallinen tekija on

varsin lahelld siséistekijaa, sellaisena kuin esimerkiksi Wayne C. Booth sen méarittelee.

2.1 Sisdistekija

Sisaistekija on narratologian kasite, jolla kuvataan teoksen tekijéa irrallisena teoksen todellisesta,
historiallisesta tekijasta. Sisdistekijan perimmainen luonne ja koko késitteen tarpeellisuus ovat
alusta alkaen olleet Kiistelyn ja uudelleenméérittelyn kohteena, eivatka kaikki Kirjallisuustieteilijat
ja elokuvatutkijat pida tarpeellisena siséllyttdd siséistekijgd kerronnallisen kommunikaation

analyysiin. Luon seuraavaksi katsauksen erilaisiin nakemyksiin, joita sisdistekijasta on esitetty.



Sisaistekijan késitteen loi Wayne C. Booth teoksessaan The Rhetoric of Fiction (1961). Booth
maéadritteli siséistekijan Kirjailijan versioksi omasta itsestaan Kirjallisessa teoksessa (1961/1983, 70—
71). Sisaistekijan ja todellisen kirjailijan valilla on kuitenkin selva ero, koska lukija voi tekstin
perusteella maaritelld vain sisdistekijan. Kirjailijan on my6ds mahdollista luoda eri teoksiinsa
erilaisia sisdistekijoitd. James Phelanin (2005, 40) mukaan Boothin sisdistekijamaaritelmaa
ongelmallistaa se, ettd han madrittelee siséistekijan tekstin muodostavaksi ulkoiseksi tekijaksi,
mutta toisaalta vetdd yhtalaisyysmerkit siséistekijan ja tekstin muodon vélille. Phelan itse
h&mmastelee sitd, ettd useimmat narratologit tuntuvat pitdvan sisdistekijad ennemmin tekstuaalisena
funktiona kuin itsendisend agenttina. Boothin alkuperéinen ajatus siséistekijésta todellisen kirjailijan

tekstuaalisena versiona on jaanyt véhemmalle huomiolle.

Seymour Chatman on ollut siséistekijan innokkaimpia tukijoita ja juuri haneltd on peréisin kuuluisa
narratologinen viestintdmalli, joka asettaa vastapareiksi lahettdja- ja vastaanottajapuolen siten, ettéd
tekstin sisélle sijoittuvat paitsi kertoja ja yleisd, myds sisdistekijé ja sisaislukija (1980, 151).
Varsinaisen tekstin ulkopuolelle jaavét kirjailija ja lukija. Chatman yhdistaa sisaistekijan tekstin
kokonaisuuteen, teoksen normeihin (mts., 149). Gérard Genette on puolestaan pitanyt sisdistekijaa
tarpeettomana ja ylimaardisend entiteettind  kerronnallisessa kommunikaatiossa, jonka
kompleksissuutta kuvaamaan riittdvat hanen mukaansa todellinen kirjailija ja kertoja (1983/1988,
149). Genette kuitenkin myontadd kasitteen hyodyllisyyden apokryfisissa, haamukirjoitetuissa ja
yhteistydssa Kirjoitetuissa teksteissd, joissa tekijyyden maéérittely on vaikeaa (mts., 146-147).
Shlomith Rimmon-Kenanin (1983/1991, 112) mukaan siséistekija olisi ymmarrettava implisiittisten
normien valikoimana pikemmin kuin puhujana tai adnend. Siséistekija ei siis Rimmon-Kenanin

mukaan voi kirjaimellisesti olla narratiivisen kommunikaatiotilanteen osanottaja.

Chatman on jatkanut siséistekijan maarittelyd mydhemmassa teoksessaan Coming to Terms (1990)
painottaen kasitteen hyodyllisyytta epdluotettavan kerronnan analysoinnissa. Juuri epéluotettava tai
ironinen kerronta nédyttadkin olevan se alue, jonka selittdmiseen sisdistekijdd useimmin tarvitaan.
Chatmanin suhtautuminen sisdistekijddn on ennen muuta pragmaattinen: han kayttaa sisaistekijan
késitettd, koska silld voidaan mééritelld tekstin tarkoitusta ilman ettd tutkija joutuisi sortumaan
todellisen tekijan intentioiden pohtimiseen (1990, 75). Chatmanin mukaan lukija tunnistaa usein
merkitysaukon sen vélilla, mit& kertoja kertoo ja millaisen kasityksen lukija tekstista saa. Lukija siis
tajuaa tekstuaalisen kommunikaation, joka on erillddn Kkertojan tai henkiléhahmon
kommunikoinnista. Chatmanin mukaan téllaisen viestinndn l&hteend ei kuitenkaan voida pitaa

todellista kirjailijaa, koska silloin teoksen tulkinta alkaisi l&hestyd liikaa todellisen Kkirjailijan
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intentioiden tulkintaa ja osuu harhaan. Jos kuitenkin kommunikaation lahteeksi paikannetaan
sisdistekijé, jota voi pitdd kertojan ja koko tekstin keksijand, voidaan selittdd kommunikaation
aukko samalla kuitenkin pysyen uskollisena anti-intentionaaliselle tekstintulkinnalle. (Chatman
1990, 75-76.) Chatmanille siséistekija ei ole inhimillinen agentti vaan muodostuu tekstista
itsestadn, sen koodeista ja konventioista (mts., 83). Kéytdnnossa sisdistekijan on ennen kaikkea
valine epéluotettavan ja luotettavan kerronnan erottamiseen. Sisdistekija luo standardin, jota vasten

lukija voi testata kertojan véitteitd (mts., 85).

James Phelan kritisoi Chatmanin siséistekijaa siitd, ettd vaikka se voikin olla implisiittinen
(’implied author’), niin tekija se ei ole (2005, 42). Phelan itse palaa madritelmassaan lahemmas
Boothin sisdistekijaa, ja madrittelee sisdistekijan virtaviivaistetuksi versioksi todellisesta
kirjailijasta, jolla on sama tai valikoitu valikoima todellisen kirjailijan kykyjd, ominaisuuksia,
asenteita, uskomuksia, arvoja ja muita ominaisuuksia, joilla on aktiivinen rooli tietyn tekstin

muodostuksessa (mts., 45).

Seymour Chatman on tuonut siséistekijan Kirjallisuustieteesta elokuvatutkimuksen piiriin (Bacon
2000, 218). Ehk& Kkirjallisuustieteellisen alkuperédnsa vuoksi sisdistekijd tuntuu olevan
elokuvatutkimuksessa vield hankalampi kasite kuin kirjallisuudessa. Kertojan ja sisaistekijan
erottaminen on elokuvassa ongelmallisempaa kuin kirjallisuudessa, miké johtuu elokuvakerronnan
keinojen lapindkyvyydestd. Elokuvakerronta ei kiinnitd huomiota itseensd, etenkéan silloin kun on
kyse klassisen valtavirtatyylin elokuvasta. Siséistekija puolustaa paikkaansa elokuvakerronnan
hierarkiassa esimerkiksi silloin, kun elokuvassa on tekstuaalista ironiaa. Talléin myos kerronta tulee
nékyvéksi. Esimerkiksi voice-overin ja kuvan ristiriitatilanne kaipaa selittdjakseen sisdistekijaa.
Siséistekijasta saattaa 16ytya selitys kerronnallisen hierarkian kysymysmerkkeihin Veteen piirretyn
viivan niissa kohdissa, joissa kerronta tulee nakyvéksi. Valittyneisyyden tiedostaminen kertoo
jonkinlaisesta diskurssin metatasosta.

Elokuvallinen sisdistekija vaikuttaa usein ylimaaraiselta lisakkeeltd elokuvakerronnan hierarkiassa,
joka tyypillisimmilld&dn eroaa huomattavasti kirjallisesta kerronnasta. Kirjallinen teksti siséltaa
tavallisesti kertojan, joka on siis tekstin tuottava entiteetti. Jopa kirjeromaaneihin voidaan ajatella
kertoja, joka olisi vastuussa tekstien jarjestelystd (Bacon 2000, 221). Kuitenkin erityisesti
valtavirtaelokuvan kerronnassa kertoja on usein niin nakymatdn ja huomaamaton, ettd voidaan
puhua Jostein Gripsrudin sanoin minimaalisesta kerronnasta. Sisdistekijd on Gripsrudin

médritelman mukaan kuva, jonka teoksen lukija tai katsoja muodostaa historiallisesta tekijasté
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tekstin antamien vihjeiden vaikutuksesta. Se on siis idea niistd normeista, asenteista ja ideologioista,
joiden voi vaistota l6ytyvan tekstin alta. Elokuvallisellakaan sisdistekijélla ei siis valttamétta ole
paljoa tekemistd todellisen elokuvantekijan kanssa. Kuten Gripsrud huomauttaa, siséistekija on
jokseenkin sellainen, millaiseksi kétketyn kertojan voisi olettaa, silla minimaalisesti kerrotussa
tekstissé kertoja ei anna juuri vihjeita itsestdén. Ero naiden vélill& olisi tdysin teoreettinen kétketyn
kertojan kertoessa ja sisdistekijan maaratessa taustalla siitd, mita kerrotaan. (Gripsrud 2002, 207.)
Moni tutkija, muiden muassa Seymour Chatman, asettuu kuitenkin sille kannalle, ettd kaikilla
teksteilld, myos elokuvalla on sisdistekijd (Chatman 1990, 86-87). On my0s huomattava, ettd
laheskadn kaikki elokuvat eivét edusta valtavirtaelokuvaa, eivatka kaikki valtavirtaelokuvatkaan ole

tyyliltd&n yhtendisid, vaan niissé voi olla kerronnan keinoilla leikittelyé.

Henry Baconin mielestd sisdistekijd on tarked tekstin siséisen logiikan ymmartdmisen kannalta.
Kertojan uskottavuutta voidaan arvioida vain suhteessa tekstuaalisesti korkeampaan auktoriteettiin.
Elokuvassa siséistekij vastaa elokuvan fiktiivisesta totuudesta esimerkiksi silloin kun voice-over ja
kuvaraita ovat ristiriidassa keskenadn. Siséistekija vastaa myos kokonaisuuden organisoinnista ja
diskurssin eksplisiittisista ja implisiittisistd merkityksistd. (Bacon 2000, 219.) Jakob Lothe pitéa
sisaistekijaa synonyymina tekstin ideologiselle arvojarjestelmélle, jonka teksti esittaa tai representoi
epésuorasti tai yhdistamalla kaikki keinonsa (2000, 19). Edward Braniganille sisdistekijan késite
edustaa sitd, ettd elokuva on organisoitu koherentiksi ja merkitykselliseksi diskurssiksi jonkin
tekijan toimesta. Siséistekijan taso on se, joka vastaa fiktiivisesta totuudesta. (Branigan 1992, 90—
91.)

2.2 Kertoja kirjallisessa esityksessa

Jostein Gripsrudin mukaan kertomuksessa on aina kyse nimenomaan toiminnasta, kertomisen
tapahtumasta. Tosielaman kerrontatilanteessa kertoja on aina ihminen tai usean ihmisen ryhma.
Kirjallisessa tekstissé ja elokuvassa ei ole vélttdmatta fyysistd kertojaa, mutta Gripsrudin mukaan
lukija tai katsoja voi saada vaikutelman ihmisestd, joka kertoo tarinan, jarjestelee tekstia ja tuottaa
nédkokulmia siihen mitd kerrotaan. (Gripsrud 2002, 204.) Inhimillisen kertojan olemassaoloa on
kyseenalaistettu silloin, kun teksti itsessdén ei anna viitettd sellaisen olemassaoloon (Fludernik
2003/2010, 38). Narratologisen viestintdamallin mukaan kertoja on astetta alemmalla tasolla
kerronnan hierarkiassa kuin sisdistekija. Kertojalla, toisin kuin sisdistekijalla, on &ani, joten se on
helpommin paikannettavissa kirjallisessa tekstissd. Kertoja on narratologian peruskasitteistoa ja
edustaa tekstin sisélld sitd tahoa, joka tarjoaa tekstin lukijan luettavaksi niin ett4 padstaan eroon
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ajatuksesta, ettd kaikki tekstin ajatukset ja asenteet olisivat suoraan perdisin varsinaiselta tekijalta.

Tekijé voi luoda kertojan, joka poikkeaa hdnesta kaikin tavoin.

Kertoja voi kirjallisessa tekstissé puhutella lukijaa suoraan ja asuttaa fiktiivistd maailmaa nakyvéana
hahmona, joka joko osallistuu tapahtumiin tai ainoastaan tarkkailee ja kertoo niistd. Yhtd hyvin
kertoja voi olla katketty, jolloin h&dn on ulkopuolella kertomastaan maailmasta ja héanen ldsndoloaan
tuskin huomaa. Tallainen katketty kertoja on tyypillinen esimerkiksi realistiselle romaanille.
Kertojan katkeytyneisyys voi menn& niinkin pitkalle, ettd voidaan puhua poissaolevasta kertojasta
tai minimaalisesta kerronnasta. Minimaalinen kerronta esiintyy kertomuksissa, joissa tarina koostuu
dialogista ja toiminnankuvauksesta vailla tulkinnallisia huomautuksia tai kommentteja. Gripsrud
huomauttaa, ettd monet valtavirtaelokuvat ovat minimaalisesti kerrottuja, koska ne pyrkivét
antamaan vaikutelman avautumisesta katsojalle ilman kertojaa. Gripsrud painottaa kuitenkin, etta
hén ei halua puhua kertojattomista kertomuksista vaan mieluummin minimaalisesti kerrotuista.
(Gripsrud 2002, 206.)

Monika Fludernik Kkritisoi kertojakésityksen itsestadnselvyyttd ja sitd, ettd kertoja oletetaan
sellaisiinkin teksteihin, joissa ei ole kertovan tahon olemassaoloon viittaavia deiktisia ilmaisuja
(2003/2010, 38). Fludernikin mielestd on lahtokohtaisesti virheellistd pyrkia istuttamaan kaikki
tekstit viestintdmalliin, joka esittdd kerronnan osatekijat vastapareina siten, ettd esimerkiksi
sisdistekijaa vastaa siséislukija ja kertojaa teoksen sisainen yleisd. Fludernikin huomio on térkea
Klassisen valtavirtaelokuvan kohdalla, jossa kertojaan ei usein milldan tavoin viitata, eik& deiktisia
merkkeja kertojan olemassaolosta ole. Fludernikin ndkemys pohjaa h&nen omaan teoriaansa
luonnollisesta kertomuksesta, joka myds eroaa klassisen narratologian kertomuskasityksesta. Palaan

Fludernikin luonnolliseen narratologiaan kerronnallisuutta kasittelevassa luvussa 4.

2.3 Elokuvallinen kertoja

Koska elokuvan tapahtumat ndyttdvat avautuvan silmien eteen kuin itsestaan, voidaan Kkysya,
tarvitaanko elokuvassa kertojan kasitettd. David Bordwellin mielestd kertojaa ei tarvita, koska
katsojina olemme harvoin tietoisia, ettd jokin inhimillisen kaltainen kertoisi meille tarinaa. Sen
sijaan elokuvakerronta voidaan paremmin ymmartdd vihjeiden jarjestelména, jonka perusteella
tarina voidaan konstruoida. Tall6in viestille edellytetddn vastaanottaja, mutta ei lahettajaa.
(Bordwell 1985/1990, 62.) Kuitenkin Bordwell pitd4d kerrontaa keskeisend osana elokuvan
kommunikaatiota. “Kerronta”, Kirjoittaa Bordwell, ”on prosessi, jonka kautta juoni esittad
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tarinainformaation katsojalle” (Bordwell & Thompson 1979/1993, 79). Tamé& prosessi voi siirtya
rajoitetusta tietoisuudesta rajoittamattomaan ja liikkua subjektiivisuuden koko asteikolla. Kerronta
voi Bordwellin mukaan myds kayttda kertojaa, joka voi olla yksi tarinan henkilGistd tai tarinan
ulkopuolinen tekija. (Mts., 79-80.) Katsoja konstruoi tarinan (fabula) sen mukaan mitd ndkee ja
kuulee, eli juonen (sjuzhet) valittdméastd tiedosta ja siit4, mitd Bordwell kutsuu styleksi, eli
elokuvamedialle erityisistda elementeistd kuten kamerankéytostd, valaistuksesta, &dnesta ja
leikkauksesta (Gripsrud 2002, 209). Bordwellin teoria kertojattomasta kertomuksesta elokuvassa
tuntuu houkuttelevalta siksi, ettd elokuva tuntuu kertovan itsedan ilman kertojaa ja kertojadénetkin

tuntuvat usein olevan kerronnalle alisteisia ("kerronta kayttéa kertojaa”).

Houkuttelevuudestaan huolimatta Bordwellin teoriaa on kritisoitu laajalti. Jostein Gripsrud
huomauttaa, ettd teoria ké&sittdd vain tietyn elokuvamoodin, klassisen valtavirtaelokuvan (2002,
209). Kuitenkin jopa klassiselle valtavirtaelokuvalle voidaan postuloida kertoja. Seymour Chatman
katsoo, ettd Bordwellin kerronnan kasitykseen on itse asiassa sisddnrakennettu ajatus kertojasta, ja
on oikeastaan makuasia, sanotaanko, ettd kerronta kertoo tai kertoja kertoo (1990, 128). Samalle
kannalle asettuu myds Edward Branigan, jonka mielesta késitteiden antropomorfisointi on juurtunut
niin arkikieleen kuin analyyttiseenkin keskusteluun ja niiden k&ytté helpottaa asioiden mieltdmista
ja niista keskustelemista (1992, 109-10).

Myos Jakob Lothen mielestd kertojan kasite on elokuvassa erittdin hyoédyllinen, mikali elokuvaa
ajatellaan monimutkaisena kommunikaatiomuotona, silld kommunikoinnin ajatus edellytt&dé
jonkinlaista lahettdjad. Chatmanin tavoin Lothekin tekee lahettdjapuolelle mielellddn jaon
sisdistekijdan ja kertojaan. Lahettdjan tullessa mukaan kuvioon voidaan ajatella, ettd katsoja ei
rakenna tarinaa elokuvan tarjoamista palasista vaan pikemminkin kokoaa sen uudelleen niiden
perusteella. Tdma ei tarkoita, ettd kaikki katsojat saisivat elokuvasta samanlaisen kasityksen vaan
ettd elokuvakerronta luo rekonstruktiolle perustan ja ohjailee sitd samaan tapaan kuin kerronta
proosatekstissa ohjaa lukemista. (Lothe 2000, 29.) Lothen mukaan suurin ero Kirjallisen ja
elokuvakertojan vélilla on siing, ettad Kirjallinen kertoja kommunikoi yksinomaan verbaalisesti kun
taas elokuvakertojan kaytettdvissd on suuri valikoima erilaisia teknisid valineitd. Osa valineista,
kuten kamera, on taysin vélttamattémia elokuvalle. Toisia ei elokuvasta riippuen vélttdmatta edes
tarvita, esimerkkina tastd voice-over -kerronta. (Mts., 30.) Ehk& juuri tastd kerronnan vélineiden
heterogeenisyydestd osittain johtuu, ettd elokuvan kertojasta on vaikea saada otetta. Markku
Lehtimdki pitdd elokuvallisen kertojan olemassaoloa problemaattisena juuri siksi, ettd kuvattu
tapahtuma valittyy katsojalle erilaisten elokuvallisten keinojen kautta (2010, 287).
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Vaikutelma inhimillisesta kertojasta elokuvan takana on siis varsin ongelmallinen kysymys ja
nédkemys asiasta vaihtelee tutkijoittain. Toisille antropomorfisoitu kertoja on kerronnan analyysia
helpottava apuvaline, kun taas toiset vastustavat ajatusta kertojasta, koska elokuvakerronta ei
sellaisenaan néytd viittaavan inhimilliseen alkuperdén. Henry Bacon 16ytaa kuitenkin yhdistavia
piirteitd etenkin Klassisen valtavirtaelokuvakerronnan ja ihmisen kognitiivisen maailmaan
suuntautuneisuuden Vvélilla (2010, 259-262). Valtavirtaelokuvalle tyypillinen lapinakyva
kerrontatapa on tehokas ja helposti tajuttava juuri siksi, ettd se perustuu samoille kognitiivisille
skeemoille, jotka aktivoituvat todellisessa ihmiselamassa.

Valtavirtaelokuvassa kerronta pyrkii lapinakyvyyteen ja vélttdd kiinnittdméastd huomiota itseensa.
Kerronnan  tekniikat  houkuttelevat ~ katsojan ~ unohtamaan  kertojuuteen liittyvan
kysymyksenasettelun. Vaikka elokuvakertoja ei klassisessa valtavirtaelokuvassa tee itsedén
nékyvéksi, voidaan sen silti olettaa olevan elokuvassa. Seymour Chatman puolustaa kertojan
olemassaoloa elokuvassa, mutta tarkentaa, ettd kyse ei valttamatta ole inhimillisestd entiteetisté
(1990, 130). Elokuvallinen kertoja on Chatmanille elokuvan tarinan esittdjd ja osa elokuvan
diskussia, kun taas siséistekija on tarinan ja diskurssin keksija (mts., 133). Jostein Gripsrud
huomauttaa tdhén erotteluun, ettd siséistekijan ja kertojan valinen ero on elokuvan kaltaisessa
tekstissd usein taysin teoreettinen kertojan kertoessa ja siséistekijan paattessa taustalla siitd, mita
kerrotaan (2002, 207).

Gripsrud méérittelee tyypillisen elokuvakertojan kétketyksi kertojaksi ja elokuvan minimaalisesti
kerrotuksi kertomukseksi (mts., 209). Elokuvakertojalle tyypillisia piirteitd ovat laaja tietoisuus,
joskaan ei yleensa taysi kaikkitietdvyys. Elokuvakertojan laaja tietoisuus nékyy siten, etta yleiso on
yleensd paremmin informoitu kuin elokuvan henkil6t eli katsoja voisi antaa henkiléhahmoille
neuvoja. Tallainen ristiriita katsojan ja henkildhahmon tietomé&é&ran valilla voi yhdessa yllattavien
kamerakulmien ja muiden huomiota herattavien kuva- tai &anielementtien kanssa toimia merkkina
kertojan lasnédolosta. Erityisesti taide-elokuvassa kertojasta voidaan antaa selvidakin merkkeja.
Tallaisia ovat esimerkiksi hyppyleikkaukset (jump-cut), jossa leikkauksella poistetaan osia
tapahtumista niin, ettd katsojan huomio Kiinnittyy leikkauksen epdsuhtaisuuteen. (Mts., 210.)
Tallaisessa elokuvassa kertoja ei toki enda ole niin nédkyméton, eikd elokuva minimaalisesti

kerrottu.
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Voice-overia kayttavassa elokuvassa kertoja tulee esiin juuri puheen kautta. Mutta onko voice-over
-kertoja vastuussa elokuvan kokonaisuudesta? Henry Baconin mukaan ndin voi tietyissa tilanteissa
olla ja elokuvan voice-overia kéayttdva kertoja voi vastata tdysin Kirjallisuuden kaikkitietavaa
kertojaa. Kertojan tietdvyys ei vélttdmattd rajoitu tapahtumiin, vaan se voi ulottua myos
henkilohahmojen psykologiaan ja moraalisiin tuntoihin. Tyypillisesti téllainen kertoja 10ytyy
Kirjallisuussovituksista. (Bacon 2000, 224-225.) Malickin elokuvat ovat voice-overin kéyttssdan
poikkeuksellisia, koska kertovankaan tahon voice-over ei viestitd kaikkitietdvyyttd, vaan

pikemminkin subjektiivista ja erehtyvaista nakokulmaa.

Brian McFarlane vastustaa nédkemystd, ettd romaanin kaikkitietdva kertoja voisi siirtyd elokuvan
kaikkitietavaksi kertojaksi. Hanen mukaansa on yksinkertaistavaa ehdottaa, ettd mise-en-scene tai
muokkaus leikkauksen kautta voisi ongelmitta taytta kaikkitietdvan kertojan roolin, tai ettd kamera
voisi syrjayttéa tuollaisen kertojan nayttamaélla, mitd tapahtuu. McFarlane perustelee ndkemystéaan
silld, ettd elokuvakamera on diskurssin ulkopuolinen entiteetti, kun taas kaikkitietdvd kertoja on
erottamattomalla tavalla osa kirjallisen teoksen diskurssia. Kontrolloimalla elokuvan keinoja mise-
en-scénesté leikkaukseen ohjaaja voi adaptoida vain joitakin proosan keinoista. Elokuvalla ei ole
esimerkiksi  proosalle  tyypillistda  vélittmasti avautuvaa mahdollisuutta  tapahtumien
kommentointiin. McFarlane myontad kuitenkin, ettd tietyssd mielessa kaikki elokuvat ovat
kaikkitietavia. Silloinkin kun elokuvakertoja pyrkii vaikutelmaan ensimmaisen persoonan
kerronnasta voice-overin avulla, saa katsoja objektiiviseksi tiedoksi ymmartamaansa informaatiota
kuvaraidan kautta, joka véistamatta sisaltdd paljon enemman kuin mitd henkilohahmot nékevat.
(McFarlane 1996, 18.)

McFarlane ei tdssa ota huomioon sitd tavallista vaihtoehtoa, jossa voice-over -kertoja on
ekstradiegeettinen eli tarinamaailman ulkopuolinen. Talléin voidaan Baconin tavoin olettaa, ettd
niin kuvat kuin sanatkin ovat l&htoisin taltd kaikkitietdvalta kertojalta. N&kemys kamerasta
diskurssin ulkopuolisena entiteettind ei mielestani myodskaan ole itsestadn selvd. Kamera valineend
epaileméttd kuuluu diskurssin ulkopuolelle, mutta sen edustama toiminta, kuvaus, on nahdéakseni
kuitenkin osa elokuvan diskurssia samalla tavoin kuin Kirjallisen kertojan puhe nyansseineen on osa
proosatekstin diskurssia. Juuri kuvaukseen liittyy elokuvan erikoislaatu tapahtumien auetessa

valittémasti katsojan silmien eteen ja tdma piirre on mielesténi olennainen osa elokuvan diskurssia.

Branigan tekee kertojan kasitteeseen hyddyllisia tarkennuksia, jotka saavat sen istumaan paremmin
juuri elokuvakerrontaan. Branigan tarkentaa kasitettd omalla erottelullaan, jonka mukaan kertoja on
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kaksijakoinen. Elokuvallinen kertoja kertoo kuvien, &4nten, ei-diegeettisten tekstien, voice-overin ja
henkildiden toiminnan kautta sekd kaikkien naiden keskindisen organisoinnin kautta mita
kuvitteellisessa maailmassa tapahtuu ikdan kuin tuon maailman ulkopuolelta ja ajallisesti
my6hemmastd hetkestd ké&sin, kun tarinan kokonaisuus on jo hahmotettavissa ja osatekijat
suhteutettavissa kokonaisuuteen. (Bacon 2000, 230-231.) Implisiittinen diegeettinen tarkkailija on
kuvitteellisen maailman sisépuolella ikdan kuin nakymatoén ja aina kulloisessakin tarinanhetkessa
lasna oleva tarkkailija. Tama diegeettinen kertoja voidaan kielellisesti muodostaa ndin: ”jos paikalla
olisi ollut joku, hdn olisi nahnyt sita tai t4t&”. Implisiittisen diegeettisen kertojan kautta voidaan
puhua audiovisuaalisen kerronnan kaikkein mediaspesifeimmastd ulottuvuudesta, eli siitd, miten
elokuvan diegeettinen maailma avautuu ikdén kuin vélittomésti katsojan néhtdvana ja kuultavana.
(Branigan 1992, 95.) Bacon liséa, ettd tallainen tarkkailija on ajateltava nakymattomaksi,
neutraaliksi ja epapersoonalliseksi, silla kaikki sellaiset seikat kuin ik&, sukupuoli ja sosiaaliluokka
menevéat siséistekijan piikkiin. Kaksijakoinen kertojuus vastaa audiovisuaalisen Kkerronnan
kaksijakoista luonnetta: sen esittdmét tapahtumat ovat toisaalta jo tapahtuneita ja kuitenkin ne
nédyttavat tapahtuvan silmien edessd katsomishetkelld. (Bacon 2000, 231.) Branigan kontrastoi
diegeettisen tarkkailijan myds siséistekijan kanssa kasitelldkseen audiovisuaalisia metaforia.
Sisdistekija kayttad diegeettisen tarkkailijan liséksi ei-diegeettista kertojaa silloin, kun on tarkoitus
valittad esimerkiksi enteitd tulevista tapahtumista, joita diegeettinen tarkkailija siis ei voi tietda eika
valittad katsojalle, koska hanella ei ole kaytettavissaan koko elokuvan ajallista laajuutta. (Branigan
1992, 99.)

2.4 Fokalisaatio

Kirjallisuudessa tarina esitetddn aina jostain perspektiivistd. Tata ilmiotd kutsutaan yleisesti
fokalisaatioksi. Fokalisaatio tarkoittaa sit4, missa madrin tarinainformaatio tarkentuu henkil6ihin tai
ohjautuu, maardytyy tai suodattuu henkildiden kautta. Fokalisoiva taho voi olla kertoja, mutta yhtéa
hyvin se voi olla jokin henkilohahmo tai vaihdella eri tahojen vélilla. Kerronta ja fokalisointi ovat
teoreettisesti katsoen toisistaan erillisid toimintoja, vaikka ne voivat olla saman henkilén toimintaa
(Rimmon-Kenan 1983/1991, 93). Fokalisaation lajien laajan variaation vuoksi Seymour Chatman
perddnkuuluttaa erilaisia termeja erilaisille fokalisaatioille (1990, 139). Chatmanin mukaan kertoja
ei koskaan née diegesiksen tapahtumia, silla ndhdé voi vain henkiléhahmo, joka on osa diegesista.
Siksi fokalisaatio-termin kayttaminen seka kertojan ettd henkiléhahmon nakokulmasta sekoittaa
ongelmallisella tavalla diskurssin ja tarinan tasot. (Chatman 1990, 145). Han ehdottaakin kertojan
fokalisaatiota kutsuttavaksi ndkemykseksi (slant”) ja henkiléhahmon fokalisaatiota nimelld
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suodatin (“filter”) (mts., 143). Kertojalle diegesis sijoittuu menneeseen aikaan, henkiléhahmot
elavat sen nykyisyytta (mts., 146). Chatman ottaa esiin vield kolmannen erilaisen fokalisaation
lajin, keskittymisen tiettyyn henkiléhahmoon. Kertomus keskittyy tietyn henkilohahmon ymparille,
mutta térkeydestddn huolimatta lukija ei pdase yhta syvélle h&nen tajuntaansa kuin muiden
henkilohahmojen. Keskittyminen on hyvé tapa luoda arvoituksellisia henkildhahmoja. Lisaksi on
viela mielenkiinnon keskus (”interest-focus”), jolla Chatman kuvaa sellaisen henkil6n
fokalisaatiota, jonka nakokulmaa tai ajatuksia lukija ei voi saada tietoonsa, mutta johon lukijan
mielenkiinto ja kerronnallisen tilanteen tulkinta keskittyy. Mielenkiinnon keskusta Chatman pitéa
erityisen tdrke&dnd fokalisaation muotona elokuvassa. (Chatman 1990, 148.) Chatmanin
hienojakoisesta erottelusta huolimatta pitdydyn mahdollisuuksien mukaan kayttdmadn sanaa
fokalisaatio. Chatmanin pohdiskelut tuovat kuitenkin hyvin esiin Kirjallisen fokalisoinnin erilaiset

tavat.

My0s elokuvakertojalla on Chatmanin mukaan slant eli nédkemys. Klassisessa Hollywood -
elokuvassa kertojan nakemys on usein porvarillinen tai kapitalistinen.> Chatman tulkitsee klassisen
valtavirtaelokuvan saumattoman kerrontatavan luonnollistavan tapahtumia ja henkilohahmoja ja
ponkittdvan siten status quo -tilannetta. Yksittaisen tyylin tasolla ohjaajilta 10ytyy paljon erilaisia
nakemyksia. (Chatman 1990, 154.) Kertojan ndkemyksen ja henkiléhahmon filtterin erottaminen on
elokuvaa katsottaessa haasteellista. Henkildhahmon katse on osa tarinamaailmaa, kun taas kertojan
representaatio on osa diskurssia. Henkilohahmon havainnollinen suodatin tulee aina objektiivisen
tarinamaailman tapahtuman ja kameran representoimien kuvien valille. Henkilhahmon
havainnollinen suodatin valittyy usein selkeiden elokuvateknisten keinojen, kuten otos-vastaotos -

parin tai voice-over -kerronnan kautta. (Mts., 157.)

Henkildhahmojen fokalisaatio voi Edward Braniganin termein olla ulkoista tai siséistd, ja sisainen
fokalisaatio pinnallista tai syvdd (1992, 103-104). Valtavirtaelokuvassa fokalisaatio on
voimakkaasti esilld, koska kerronta rakentuu padsaantoisesti henkildiden toiminnan varaan.
Fokalisaation kautta saadellddn katsojalle annettavan tiedon maarda ja syvyyttd. Ulkoinen
fokalisaatio tarkoittaa sitd, ettd kerronta seuraa mitd henkil6t havaitsevat sulautumatta kuitenkaan
heidan ndkokulmaansa. Katsoja nékee ja kuulee saman kuin henkiléhahmo, mutta ikdan kuin tdman

vierestd. Sisdinen, pinnallinen fokalisaatio tarkoittaa, ettd kuvan tai &&nen voi mieltdd vastaavan

® Elokuvakertojan lapinakyvyyden vuoksi on pohdittava my®s sité vaihtoehtoa, etté fokalisoiva niakemys olisi peraisin
siséistekijéltd. Henry Bacon huomauttaa kerronnan tasoja kuvatessaan, etté braniganilainen implisiittinen diegeettinen
tarkkailija on kertojana taysin neutraali ja sellaiset ihmistd maérittavat tekijat kuin sukupuoli ja sosiaaliluokka menevét
siséistekijén piikkiin (2000, 231).
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henkilon ndko- tai kuuloaistimusta. Syva sisédinen fokalisaatio avaa henkilon tunne- ja
kokemusmaailmaa katsojalle tavalla tai toisella. Tama toteutetaan elokuvassa usein irrallaan
kahdesta edellisestd kerronnan tasosta, eli ndemme todennakdisemmin ihmisen itsensd ja hanen
ilmeensd ja eleensd kuin sen, mitd han ndkee tai kuulee. Tdma fokalisaation taso vaatiikin enemman
paattelyd ja empatiaa kuin toiset. Syvaa sisdista fokalisaatiota voidaan tehostaa esimerkiksi musiikin
avulla (Bacon 2000, 232-233).

Aiemmin mainittu, Chatmanin kuvailema mielenkiinnon keskus toimii erilaisella tavalla. Siind
fokalisaatiota ei toteuteta niinkd&n kuvaustekniikalla, vaan luomalla sosiaalinen tilanne, joka
ohjautuu tulkittavaksi yhden tai useamman henkiléhahmon nakodkulmasta. Kaytdnndssa tama
voidaan toteuttaa mise-en-sceénen kautta ja viittaamalla elokuvan laajempaan kontekstiin. Elokuva
mahdollistaa katsojalle useita positioita, sen, jossa kamera on ja toisaalta kuvatun tai kuvattujen
henkiléhahmojen luona. (Chatman 1990, 158.)

Branigan huomauttaa, ettd etenkin valtavirtaelokuva on kameleonttimaisen sopeutuvainen
monenlaisiin tulkintoihin, eika vaadi katsojalta erikoisia tai intuitionvastaisia selityksia. Klassinen
valtavirtaelokuvakerronta ei yleensd anna vaikutelmaa moniselitteisyydesté tai rohkaise useisiin eri
tulkintoihin. (Branigan 1992, 97-98.) Katsoja voi kuitenkin tehd& yhdesté ja samasta kohtauksesta
monia eri tulkintoja, jotka kaikki ovat omalla tavallaan oikeita, silla usein kerrontatilanteessa toimii
samaan aikaan useita kerronnantasoja erilaisine tarkkuuden ja yhteensopivuuden asteineen (mts.,
96). Tama johtuu siitd, ettd kerronnan tasot on voitu asetella muodostamaan erikoisia vaikutelmia,
jotka voivat olla toisiaan tukevia tai vastustavia. Branigan 16ytd4 elokuvista kolmea eri tavoin
valittynyttd kerronnan tasoa. Kertoja tarjoaa lausuntoja jostakin, toimija toimii tai on toiminnan
kohteena ja fokalisoija Vvélittdd kokemusta jostakin. Kerronta, toiminta ja fokalisaatio ovat
vaihtoehtoisia tapoja kuvailla miten tietoa voidaan ilmaista tai saavuttaa. Nama erilaiset kerronnan
tavat voivat kuvailla samaa kohdetta. Koska monta erilaista kerrontaa voi operoida yhta aikaa,
voidaan elokuvakohtaus tulkita eri tavoin riippuen siitd, mitd havaitsemisen lajia painotetaan. (Mts.,
105.) Bacon tiivistda, ettd Braniganin kertomusmallissa ylemmaét kerronnan tasot ehdollistavat
alemmat tasot alistamatta niit4 kuitenkaan taysin. Elokuva johdattaa katsojaa olemaan vaihtelevassa
maéarin tietoinen kerronnan eri tasoista. Alemmille tasoille siirrytdan vain, mikali elokuva johdattaa
niin tekeméan. Kyse on tulkinnan ekonomiasta; katsoja voi olettaa kuvan olevan objektiivinen,

mikali elokuva ei jollain keinoin kannusta subjektiiviseen tulkintaan. (Bacon 2000, 230.)
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2.5 Adniraidan kerronnallisuus

Késittelen luvun lopuksi &antd ja sen merkityksen elokuvakerronnassa. Siitd huolimatta, ettd
aanielokuva on audiovisuaalinen kokonaisuus, on &anen analysointi yleensd jaanyt lapsipuolen
asemaan elokuvatutkimuksessa. Kuitenkin aani, ja erityisesti musiikki, ovat voimakkaasti ja jopa
salakavalasti vaikuttava kerronnan keino elokuvassa. Aani ja musiikki muodostavat yhta
hedelmallisen ja mielekk&an lahestymistavan elokuvaan kuin sen kuvallinen ulottuvuus tai
vuorosanat, huomauttaa Susanna Valiméki (2008, 59). Vélimden mukaan erityisesti sotaelokuvassa
musiikki ja aani rakentavat ratkaisevalla tavalla ideologisia ja identiteetillisia merkityksid, kuten
kasityksid sodasta, historiasta, kansallisuudesta, rodusta, sukupuolesta ja armeijasta. Valiméki
kehottaakin kuuntelemaan sotaelokuvaa kulttuurisena teknologiana, joka tuottaa sotaan,
ihmisyyteen ja maailmaan liittyvia kasityksid. Monidiskursiivisena taidemuotona elokuva siséltaa
monia erilaisia esityksid sodasta ja elokuvan totuudellisuus on aina ideologista. V&limden mukaan
kaksi keskeistd tekijad sotaelokuvien ideologisessa rakentumisessa ovat musiikin ja danen kaytto
seka elokuvaa kehystdvdt muutaman minuutin pituiset alku- ja loppujaksot yhdessa alku- ja
lopputekstien kanssa. Alku- ja loppuosuudet teksteineen seka kuvallisine ja musiikillisine
tekijoineen luovat aatteelliset kehykset, joiden lapi kuulija-katsoja* houkutellaan elokuvaa
katsomaan. Sotaelokuvassa nimenomaan musiikki kertoo, miten kuvattuun sotaan ja esitettyihin
tapahtumiin kuulija-katsojan ehdotetaan suhtautuvan.

(\Valimaki 2008, 20-21.)

Elokuvan &&nimaailmaa voidaan hahmottaa jaolla sound-on, sound-off ja sound-over, joista
jalkimmaiseen sisédltyy myos voice-over. Selkedsti tarinamaailmasta perdisin olevia aanityyppeja
ovat sound-on ja sound-off. Seymour Chatmanin erottelun mukaan sound-on -&ani korreloi kuvan
kanssa siten, ettd &anen ladhde on l0ydettdvissd kuvasta. Sound-on -&intd on esimerkiksi
henkiléhahmon puhe, jossa kuullut sanat sopivat yhteen nayttelijan suun liikkeisiin. Sound-off -
aanen lahde ei puolestaan ndy kuvassa, vaan on jossain kuvan ulkopuolella ja paateltavissa
asiayhteydesta. Esimerkki sound-off -4anestd on musiikki, joka voi kuulua kameran kuvatessa paria
tanssilattialla: vaikka orkesteria ei néytettdisi, sen voi olettaa soittavan samassa tilassa. (Chatman
1999, 319.)

* Valimaki haluaa musiikintutkijana kayttaa elokuvan katsojasta nimitysta kuulija-katsoja, koska kokonaiskasitys
elokuvasta muodostuu yhta lailla auditiivisen kokemuksen myéta (208, 30).
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Sound-over -&énelle ei 16ydy l&hdettd kuvasta eikd ldhdettd voi olettaa mydsk&&n kuvan
ulkopuolelle. Sound-over voi olla tarinamaailman siséisté tai peréisin diskurssin tasolta, eronteko
tapahtuu kontekstin perusteella. Jos sound-over on kuvassa ndytetyn henkilén puhetta, eli puhe
kuuluu vaikka henkiléhahmon ei ndytetd puhuvan, puhe voidaan tulkita hdnen ajatuksikseen tai
muistoikseen. (Chatman 1999, 319.) Sarah Kozloff tulkitsee t&mé&n sound-over -puheen tyypin
sisaiseksi monologiksi (1988, 5). Mikali sound-over on jonkin toisen henkilohahmon puhetta,
musiikkia tai &ani, voidaan se tulkita muistoksi tai (erityisesti musiikki ja aani) esimerkiksi sellaisen
tunteen symboliksi, jota ei voi pukea sanoiksi. (Chatman 1999, 319.) Téllaisissa tapauksissa &&ni on
perdisin tarinamaailmasta ja on diegeettista sound-overia, koska &ani on merkki henkiléhahmon, ei
kertojan, ajatustoiminnasta. Henkildhahmon ajatukset voivat olla perdisin vain tarinamaailmasta.
(Mts., 319-320.) Musiikin kohdalla eronteko diegeettisen ja diskursiivisen vélilla on joskus vaikeaa
ja varsin riippuvaista kontekstista. Sound-over voi olla peréisin myo6s diskurssista, jolloin se
kommunikoi suoraan yleisolle, olkoon tdma sisaisyleisoda tai todellisen maailman elokuvankatsoja.
Talloin sound-over on vaihtoehto tai tdydennys kuvalle. (Chatman 1990, 320.) Esimerkki téllaisesta
sound-overista on taustamusiikki, jota henkiléhahmot eivat kuule, mutta joka ohjaa katsojan

reaktioita naytettyyn tapahtumaan (mts., 321).

Henry Baconin mukaan kognitiopsykologia selittdd elokuvamusiikin kayton sillg, ettd ihmisell& on
tarve suhteuttaa tdrkeimpien aistien kautta saadut &rsykkeet yhtendiseksi kokonaisuudeksi.
Liikkuvaan kuvaan yhdistetty aani auttaa katsojaa keskittdmaan huomion késilla olevaan asiaan
silloinkin, kun &&ni ei suoranaisesti liittyisikddn kuvaan. (Bacon 2005, 253.) Susanna Véliméen
mukaan elokuvan &éniraita on perinteisesti jaettu kolmeen alueeseen: puheeseen, musiikkiin ja
aanitehosteisiin. Jako toimii klassisen Hollywood-elokuvan tarkastelussa, mutta esteettisesti tai
taiteellisesti kunnianhimoisempien elokuvien kohdalla se on liilan jaykkd ja epamielekas.
Esimerkiksi aanitehosteet ja musiikki voivat olla niin toisiinsa sulautuneita, ettei niita voida erottaa
toisistaan. Elokuvan merkityksenantoa tarkasteltaessa on lopulta yhdentekevad, kuinka jokin &&ni
on tuotettu, koska merkityksellista on vain se, miltd se kuulostaa elokuvan kokonaisuudessa, eli
miten se vastaanotetaan.

(\alimaki 2008, 30.)

Veteen piirretyn viivan kerronnan auditiivinen erikoispiirre on siind voimakkaasti kéytetty voice-
over -puhe. Branigan ei kerronnan tasojen esityksessaan mainitse lainkaan voice-overia, ja Bacon
katsoo sen olevan hankala asettaa tiettyyn kohtaan Braniganin jarjestelmad. VVoice-overit voivat olla
erityyppisid ja sijoittuisivat siis eri kohtiin Braniganin jarjestelma&, mutta sijoittelua ei valttdmatta

21



voisi tehdd yksiselitteisesti. (Bacon 2000, 232.) Veteen piirretyn viivan voice-over on tarked
kerronnallinen keino, mutta yksikaan voice-over -puhe ei vaikuta olevan lahtdisin kertojalta, vaan
alemmilta kerronnan tasoilta, fokalisoivilta henkilohahmoilta. Veteen piirretyn viivan voice-over -
puheet ovat fragmentaarisia ja eri miesten puhumia. Koska voice-overit eivat edistd kertomusta
mitenkaan, niistd suurinta osaa ei voida pitdd varsinaisena kerrontana. Ne valittavat kuitenkin
henkildhahmojen subjektiivista ndkdkulmaa, vaikka katsojalle jaa jonkin verran epdvarmuutta siita,

kenelle henkildhahmoista mikakin voice-over kuuluu.

Malickin elokuvissa ihmisaanen ei-sanallisilla, musiikillisilla piirteilla kuten hengitykselld, murteen
soinnilla ja kaikilla &dnen tunnepitoisilla tekijoilla on tarked merkitys. Vuorosanoissa tekstin
sanalliset sisallét ovat vain yksi osa merkitysten muotoutumista. (Vélimaki 2008, 32.) Puheena ja
aanend voice-over -katkelmat ovat myds osa elokuvan musiikkia, kuten Susanna Valiméki esittaé
(2008, 255). Voice-overin kerronnallinen ja musiikillinen tehtavé elokuvassa toteutuvat yhté aikaa
Wittin ensimmadisessa voice-overissa Veteen piirretyn viivan alussa (VPV, 0:04:00): "I remember
my mother when she was dying. [--] | asked her if she was afraid...” Tassé verkkaisessa voice-over
-puheessa Witt kertoo pienen tarinan, joka itse asiassa motivoi hénen pyrkimyksidén lopussa
elokuvassa. Néayttelijad Jim Caviezelin dani kuulostaa elokuvalle epatyypillisen inhimilliselta ja
hauraalta, ja puheessa korostuvat &inen sointi ja murteellisuus.” Hauraudessaan ja
epardivyydessédén voice-over sointuu hienosti kohtauksessa soivaan, Hans Zimmerin séveltamaan
musiikkiin. Molemmat &&net rikastavat toisiaan, ihmisaani tuo esiin epavarmuuden kokemuksen
kuoleman &é&relld ja musiikki surun ja toisaalta hengellisen ulottuvuuden. Molemmat &&nimaton
osat, samoin kuin &aniraidan muut &anet, valtameren kohina ja hakkilinnun sirkutus, muodostavat

akustista kuvaa.

Vélimaki ottaa esiin myds Michel Chionin hahmotteleman emanaatiopuheen. Emanaatiopuhe on
elokuvan henkilon ulottuvuus, hahmon akustinen siluetti. Sitd ei valttdmattd kuulla selvésti tai
ymmarretd, eikd se ole sidoksissa toimintaan. (Valimaki 2008, 32.) Musiikkia ja muuta aanta ei
nykyelokuvassa endaa ymmarretd niin erillisiksi tekijoiksi kuin klassisessa elokuvassa ja
elokuvateoriassa. Elokuvaa saattaa luonnehtia kokonaisvaltainen &anisuunnittelu, jota hallitsee
yhtendinen estetiikka kaikenlaisten &anityyppien suhteen. Tall6in musiikkia, &anitehosteita ja

puheen soinnillisia ulottuvuuksia méaraavat samat kokonaissuunnittelun taiteelliset periaatteet ja

®> Monissa voice-over -puheissa jaa epavarmaksi, kuka lopulta on puhuja, mutta tassd hienossa ja varsin monimutkaisesti
kerrostetussa kohtauksessa puhuja varmistuu, koska voice-over lipsahtaa hetkeksi voice-on —puheeksi, eli katsoja nakee
nimenomaan Wittin muodostavan puhetta.
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ideat. Niilld voidaan rakentaa samoja merkityksid. Tama kasitys vastaa my0s elokuvan
vastaanottajan tilannetta, silla yleis611& on lopulta yksi jakamaton &&nikokemus, jossa &&nimaailman
eri osatekijat sekoittuvat. (Mts., 33.)

Kaikilla elokuvan &anellisilla tekijoilla on mahdollisuus toimia vertauskuvallisesti ja siten rakentaa
elokuvan keskeista merkityksenantoa (Valimaki 2008, 33.). Talléin musiikki ei niink&éan tue tai
varitd kuvaa ja kerronnallisia tilanteita, vaan toimii omanlaisenaan itsendisena “akustisena kuvana”.
Tallainen musiikki ohjaa Vélimden mukaan yleis6ad lukemaan elokuvan muita kuvia pikemminkin
esityksind kuin objektiivisen todellisuuden korvikkeina tai jaljitelmind. Elokuvat &&nellistavat
teemojaan siind missa visualisoivatkin  niitd. (Mts., 34.) Henry Bacon puhuukin
johtoaihetekniikasta, jossa musiikki esiintyy systemaattisesti tiettyjen henkiléhahmojen tai
tapahtumien yhteydessd. Valtavirtaelokuvassa johtoaiheiden kayttd on kuitenkin yleensd varsin
mekaanista yhdistden tietyn musiikillisen teeman aina tiettyyn henkil6on. Talléin musiikki ei tuo
itsendista kerronnallista lisad elokuvaan, vaan ainoastaan tukee sitd, mika tulee jo ilmi kuvauksen
kautta. (Bacon 2000, 241.) Klassisessa Hollywoodin perinteessd musiikki ymmarretddn
vuorosanoille ja kuvalle alisteiseksi lisaksi, jonka tehtdvd on kertovan tunnelman luominen,
tunteiden vahvistaminen seka elokuvallisen yhtendisyyden ja jatkuvuuden takaaminen. (Valimaki
2008, 35.) Taustamusiikki voi tyypillisesti toimia myos kertojan kommentaarina (Bacon 2005, 255).

Elokuvamusiikilla voi olla myds selvésti kerronnallinen merkitys. Ei-kertovan musiikin erottaminen
kertovasta musiikista ei kuitenkaan ole yksiselitteistd. Bacon kiteyttad, ettd kertova musiikki voi
tuoda esiin asiantiloja tai henkildiden luonteenpiirteitd, jotka eivat muuten tulisi esiin tai olisi kyllin
selvia (2000, 239). Ei-kertovalla musiikilla on enemmén kayttoa, silla sen avulla voidaan muun
muassa Saada elokuvan tapahtumat vaikuttamaan elamda suuremmilta, ohjata katsojaa
suhtautumaan jollain tietylla tavalla esitettyihin tapahtumiin ja antaa elokuvalle koherenssia ja
tuntua sulkeumasta. Silla voidaan my0s johdattaa katsojaa kokemaan jannitysté, pelkoa, iloa tai
muita haluttuja tunteita ja ehdollistaa katsojaa tiettyihin tunnevasteisiin. Musiikki voi toki palvella

useissa tehtavissa yhta aikaa, niin kertovissa kuin ei-kertovissa (mts., 240-241).
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3. ROMAANIN SOVITUS ELOKUVAKSI

Romaani ja novelli ja Kirjallinen proosakerronta yleensd on se taidemuoto, jota klassinen
valtavirtaelokuva kerronnaltaan kaikkein eniten muistuttaa. Kerronnan muotojen samankaltaisuus
juontaa juurensa elokuvan alkuvaiheista, jolloin vaikutteet vélittyivat puolin ja toisin elokuvan ja
Kirjallisen esityksen valilla. Vaikka elokuvan kieli on olennaisesti erilainen kuin romaanin,
huomauttaa Jakob Lothe, ettd molemmissa vallitsevat samat kerronnalliset peruskomponentit aika,
tila ja kausaalisuus. Sellaiset kerronnan piirteet kuin juoni, toisto ja henkildhahmot ovat
molemmille taidemuodoille tarkeitd. Molemmat ovat perustaltaan kertovia taidemuotoja.
Kerronnallisuudella ei toki ole yhtd selkedd asemaa kaikissa elokuvissa sen enempédd kuin
Kirjoissakaan, mutta usein kerronnallisuus liittyy korvaamattomalla tavalla siihen tapaan, jolla

elokuva toimii ja siihen miten elokuva vaikuttaa yleisoénsa. (Lothe 2000, 8.)

Kirjallisen teoksen ja elokuvan kielet ovat taidemuotojen samankaltaisuuksista huolimatta niin
erilaisia, etté kirjaa ei voi koskaan taysin ongelmitta kaantéé elokuvan kielelle. Romaani ja elokuva
edustavat kahta erilaista merkkijarjestelmaa. Romaani on yleensd puhtaasti kieleen perustuva
merkkijarjestelma, kun taas elokuvassa on visuaalisen merkkijarjestelman liséksi tavallisesti &&nen
ja kielen merkkijarjestelmat kaytossa. (McFarlane 1996, 26.) Liséksi romaani on muodoltaan
lineaarinen siind missa elokuva on spatiaalinen. Informaatio kertyy kirjasta sana sanalta eteenpdin
luettaessa. Erityisesti valtavirtaelokuvassa voi kokea samanlaisen lineaarisen eteenpéin pyrkimisen,
mutta yksittdisten sanojen sijaan elokuva koostuu toisiinsa sulautuvista ruuduista. Jo yksi ruutu
kertoo enemmaén kuin yksi sana elokuvan avautuessa siind tilallisesti. Ruudusta saatu informaatio
on siksi usein hyvin monipuolista. Kuvalliseen informaatioon yhdistyy usein myo6s &ani-
informaatio. (Mts., 27.)

Romaanifilmatisointi ei voi olla taysin uskollinen alkuperéistekstille, silla se perustuu vaistamatta
elokuvantekijan tulkinnalle kirjallisesta tekstistd. Adaptaation ongelmakenttd muodostuu siitd, mité
piirteitd Kirjasta on siirretty suoraan elokuvaan ja mitkda piirteet elokuvassa ovat seurausta
varsinaisen adaptoinnin prosessista. Tekstissa voidaan ilmaista helposti monia asioita, joiden
esittdminen elokuvassa on vaikeaa ja vaatii adaptoimista eli muokkaamista elokuvan kielelle. Brian
McFarlane esittad, ettd dialogin siirtdminen kirjasta elokuvaan on vaivatonta, mutta metakielen
kohdalla pelkka siirtdminen ei enda onnistu, vaan elokuvan tekijan on kaytettdva luovuuttaan
pystydkseen ilmaisemaan haluamansa asian elokuvan kielelld. Metakielen antamat ohjeet siité,

kuinka dialogia on luettava tai henkilhahmon sisdisen maailman analysointi ovat elokuvalle
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haasteellisia ja katoavat helposti adaptaatioprosessissa. (McFarlane 1996, 54.) Merkittdva ero
elokuvan ja kirjan vélill4 on se, ettd Kkirjan valittdessa kerrottavansa péaasiassa tekstin kautta, on
elokuvalla kéaytéssaan useita vaylia informaation vélittdmiseen. Elokuva kéyttaa liikkuvan kuvan
lisaksi graafisia merkkeja kuten Kirjoitusta, ja nédiden lisaksi dialogia, musiikkia ja &aniefekteja.
Adnielokuva ei siis ole vain kuvaa, vaan myos &4nta. Alain Resnaisin mukaan 4ani on elokuvan
ilmaisukanavista tarkeampi, silla "yleisd voi kylla sulkea silmansa, mutta ei korviaan” (sit. Chatman
1999, 316). Néiden elokuvan kayttdmien kahden ilmaisuvéylan, kuvan ja &anen vuoksi Seymour
Chatman huomauttaa, ettd elokuvalla olisi mahdollisuus huomattavasti rikkaampaan ja
kompleksisempaan kerronnallisuuteen kuin millaista voi 16ytaa esimerkiksi tavallisesta valtavirran

Hollywood-elokuvasta (mts., 315).

Elokuvasovitusta erottavat alkuperdistekstistda my6ds muut vaikutteet, joilla ei ole tekemista
alkuperdistekstin kanssa. Kun tekstid sovitetaan elokuvaksi, on elokuvantekijan luotava oma
ratkaisu ja tulkinta monesta asiasta, jota tekstissa ei ilmaista. Henry Baconin sanoin elokuva pystyy
romaania paremmin esittdmaan ihmisen osana tiettya fyysista ja sosiaalista ympdristéa sen ulkoisten
ilmenemismuotojen tdydessa rikkaudessa (2005, 116). Sisaltamansd kuvailun runsauden vuoksi
elokuva véistamatta sisaltdd paljon sellaista informaatiota, jota ei voida jaljittdd suoraan takaisin
alkuperaistekstiin, vaan joka on perdisin muista lahteistda. Bacon kayttd4d té&std esimerkkini
historiallista elokuvaa: runsaastikaan kuvaileva teksti ei voi antaa kaikkea elokuvan tekoon
tarvittavaa informaatiota. Aikalaiskuvauksissa kirjailija ei valttamatta kayta paljoa tilaa ymparistén
kuvaukseen, koska hanelle samoin kuin lukijakunnalle ympé&rdiva maailma on selvid eiké kaipaa
kuvailua. Historiallisen elokuvan puvustuksessa ja lavastuksessa on etsittdvd apua muistakin
lahteistd kuin alkuperdistekstistd, mikd tuo elokuvaan vaistaméattd lisad intertekstuaalisia
ulottuvuuksia. (Mts., 127.) Periodikuvauksen huolellinen valmistelu voi johtaa elokuvantekijoita
myds harhaan saaden heidét kiinnittdmaéan kohtuutonta huomiota johonkin aikakauden piirteeseen,
jolla ei ole relevanttia merkitysta kohdetekstin kannalta, huomauttaa McFarlane (1996, 9).

3.1 Funktiot ja indeksit

Romaanin sovittaminen elokuvaksi on monisyinen prosessi, jonka ymmartdmista helpottaa kun
erotellaan piirteet, jotka voidaan siirtda sellaisenaan kertovasta mediumista toiseen ja ne piirteet,
joiden kohdalla tarvitaan adaptaatiota. Tahan erontekoon McFarlane soveltaa alun perin Roland
Barthesin madrittelemi& narratiivisia funktioita, jotka jaetaan varsinaisiin funktioihin ja indekseihin.

Varsinaiset funktiot ovat luonteeltaan horisontaalisia ja sitoutuneita toisiinsa lineaarisesti l&pi
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tekstin. Ne liittyvat toimintaan, tekoihin ja tapahtumiin. Indeksi puolestaan on enemmaén tai
vahemman hajanainen kasite, joka kuitenkin on valttdméton tarinan merkitykselle. Indeksi
kasitteend kattaa muun muassa henkilohahmoja kuvaavan psykologisen informaation, heidéan
identiteettiddn kasittelevan tiedon sekd tunnelmaan ja tilaan liittyvét piirteet. Indeksit ovat
luonteeltaan vertikaalisia ja vaikuttavat kertomuksen lukemiseen I&pitunkevalla ennemmin kuin
lineaarisella tavalla. Ne eivét viittaa toimintoihin vaan olemisen funktionaalisuuteen. (McFarlane
1996, 13.)

Tarkeimmat kirjallisesta tekstista elokuvaan siirrettavét piirteet kuuluvat varsinaisten funktioiden
kategoriaan. Barthes jakaa varsinaiset funktiot edelleen kardinaalifunktioiden ja katalysaattoreiden
alaluokkiin. Kardinaalifunktiot ovat kertomuksen saranakohtia, eli niiden edustamat toiminnot
avaavat vaihtoehtoisia seurauksia tarinan kehitykselle. Ne luovat kertomukseen riskihetkia.
Kerronnallisuudelle on olennaista, ettd lukija tunnistaa vaihtoehtoisten seurausten mahdollisuuden.
Kardinaalifunktiot ovat kertomuksen kululle niin merkittavid, ettd niiden linkittdminen perékkain
rakentaa kertomuksen luurangon. (McFarlane 1996, 13.) Kardinaalifunktiot ovat siirrettavissa
suoraan Kkirjasta elokuvaan, silld ne eivat ole riippuvaisia merkkijarjestelmastd, vaan vastaavat
tarinasisallon siitd osasta, joka voidaan esittdd verbaalisesti tai audiovisuaalisesti. Ollakseen
alkuperaisteokselle uskollinen elokuvan onkin séilytettavd tarkeimmat kardinaalifunktiot
muuttumattomina. Kardinaalifunktiot voivat vééristyd ja muuttua, jos niitd ympardivia
katalysaattoreita muutetaan. Katalysaattorit toimivat kardinaalifunktioita tdydentdvasti ja niita
tukien. Ne ovat pienimuotoista toimintaa ja tekoja, joka antavat sdvya ja painotuksia
kardinaalifunktioille. Niiden rooli on istuttaa kardinaalifunktiot tietynlaiseen todellisuuteen ja
rikastaa kardinaalifunktioita. Toisin kuin kardinaalifunktiot, jotka luovat kerrontaan riskihetkia,
katalysaattorit edustavat turvallisuutta ja vastaavat kertomuksen mikrotason jatkuvuudesta. (Mts,
14.)

Varsinaiset funktiot eivat ole kielesta riippuvaisia, joten ne voidaan siirtdd suoraan mediumista
toiseen. Indeksit, eli kertomuksen olemisen funktionaalisuuteen liittyvét piirteet jaetaan varsinaisiin
indekseihin ja informantteihin. Varsinaiset indeksit ovat hajanainen joukko, ne liittyvét tunnelman
ja luonteen kaltaisiin kasitteisiin ja vaativat adaptoimista siirtydkseen mediasta toiseen. Informantit
puolestaan voidaan usein siirtdd suoraan, silld ne ovat puhdasta tietoa, jolla on valiton merkitys.
Informantteja ovat henkiléhahmojen nimet, iat, ammatit ja tietyt fyysiset ympariston piirteet.
Informantit jakavat katalysaattoreiden kanssa todenmukaistavat ja yksilollistavat tehtévat
kertomuksessa. (McFarlane 1996, 14.)
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McFarlane haluaa erottaa adaptaatioprosessissa kaksi erilaista osuutta: ne elementit, jotka ovat
siirrettdvissd, koska ne eivat ole sidottuja semioottiseen jarjestelmaédn eli kertomuksen ja ne
elementit, jotka on adaptoitava. Jalkimmaistd ryhméa voidaan kutsua yhteisnimella enunsiaatio.
Enunsiaatiolla McFarlane tarkoittaa kertomuksen ilmaisua, miten jokin lausuma vélitetdan ja
termind sill& on siis paljon yhteista sellaisten termien kanssa kuin kerronta, sjuzhet ja diskurssi.
McFarlane suosii termid enunsiaatio, koska se ei viittaa yksinomaan henkiléon ja aikamuotoon,
vaan laajemmin koko ilmaisulliseen apparaattiin, joka madrittdd narratiivin esittdmistad ja
vastaanottoa. (McFarlane 1996, 20.)

3.2 Kerronnan lajit ja niiden elokuvallinen potentiaali

Elokuvakerronta ei suoraan vastaa mitédén kirjallisen kerronnan muotoa, vaikka saattaakin pyrkia
jaljittelemaan niitd. Ensimmaisen persoonan kerronta kirjassa kaantyy vain vaivoin elokuvalliseen
muotoon. McFarlanen mukaan ensimmadisen persoonan elokuvakerrontaa I0ytyy subjektiivisen
elokuvan kokeiluista tai sitd voidaan toteuttaa suullisen kerronnan kautta (1996, 16). Subjektiivisen
elokuvan keinoja on vain harvoin kokeiltu valtavirtaelokuvassa ja siita tarkein ja useimmin
siteerattu esimerkki on The Lady in the Lake (1946), jossa kertojap&éhenkil6d ei enimmékseen
néytetd lainkaan, mutta tapahtumat valittyvat ik&&n kuin h&nen silmiensd kautta. Henry Baconin
mukaan téllainen kerronta on katsojalle vieraannuttavaa, silld katsojalla on tarve ymmartéa
henkildhahmon emotionaalista suhtautumista elokuvan esittamiin tilanteisiin, ja tima mahdollisuus
puuttuu silloin, kun henkildhahmoa ei néytetd (2005, 118). Elokuva on kirjaa nopeampi ja
notkeampi valine fyysisen ndkdkulman muutoksissa, mutta soveltuu huomattavasti heikommin
pitkakestoiseen henkildhahmon psykologisen nékékulman valittdmiseen (McFarlane 1996, 16).
Kuten Linda Hutcheon esittdd, elokuvakerronnan monilla keinoilla voidaan kuitenkin esittaa
henkildhahmon siséistd tilaa varsin tehokkaasti ja oivaltavasti. Yksi ndistd keinoista on erottaa
kuva- ja &&niraita toisistaan, jolloin syntyy vaikutelma henkildhahmon sisdisen tilan vélittymisesta
katsojalle ilman, ettd se vélittyy muille kuvan henkiléhahmoille. (Hutcheon 2006, 58-59.) Toisaalta
Kirjallinen teos voi jossain tapauksissa olla elokuvaa tarkempi ulkoisen todellisuuden esittamisessa.
Kirjallisessa kuvauksessa tarkasteltavaksi voidaan valita kerronnallisesti merkittava yksityiskohta.
Esimerkiksi henkilohahmon ulkoiset piirteet voivat elokuvassa nékyessadn luonnollistua
merkityksettomiksi, mutta Kirjallinen kerronta voi sailyttdd niiden tehon, koska kuvailevaa

kerrontaa tarvitaan taidemuodon sanallisuudesta johtuen vahemman. (Mts., 61-62.)
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Suullisen kerronnan kayttaminen elokuvassa voi olla tdrked kerronnan keino, mutta se ei voi
koskaan nousta yhtd tarkedksi ja jatkuvaksi ilmidksi kuin ensimmaéisen persoonan kertojadéni
Kirjallisessa tekstissa. Kirjan diskurssi valittyy yksinomaan kirjoitetun kielen kautta, kun taas
elokuva kerrotaan ensisijaisesti kuvakerronnan kautta. Elokuvassa kertojadani jatetdan tavallisesti
pois jaksoittain, eikd jatkuva diegesiksen ulkopuolinen kertojadani kuulu valtavirtaelokuvan
keinoihin. Sen sijaan taide-elokuvassa kertojadani on verraten yleinen piirre. Kuvien péélle puhuttu
kerronta ei mydskaan poista sitd tosiasiaa, etta kuvilla on oma objektiivinen totuutensa. Katsoja ei
saa vaikutelmaa, ettd maailma ei vélittyisi pelk&stdédn puhuja-kertojan tietoisuuden kautta vaan
nakee kaiken, mitd kamera nayttd4d. McFarlanen mukaan voice-over -kerrontaa kayttavissa
elokuvissa katsojan kasitys kertojan hahmosta liittyy tavallisemmin h&nen osallisuuteensa elokuvan

toiminnassa kuin toiminnan kommentointiin. (McFarlane 1996, 16.)

McFarlanen mukaan kaikkitietdvd kertoja ei ole mahdollinen elokuvassa. Elokuvakertoja ei
esimerkiksi pysty kirjan tavoin valittdmaan henkildhahmojen ajatuksia. Kamera ja muut elokuvan
kerronnan keinot voivat tayttaa tiettyja kaikkitietdvan kertojan tehtdvia. Mise-en-scenelld voidaan
muodostaa tapahtumapaikka ja vaikuttaa henkildhahmon fyysiseen ulkomuotoon. Sen sijaan
henkildhahmon puheen s&vy, ja monet seikat, jotka valittyvdt nimenomaan romaanikertojan
sanavalintojen ja kerronnan sévyn kautta, ovat elokuvan kerronnalle hankalia, jopa mahdottomia
jaljitella. Kamera voi toimia kertojana vain keskittyessdan kuvaamaan tiettyjd& mise-en-scénen
aspekteja, miltd nayttelijat nayttavat, miten he liikkuvat ja ovat asettuneet kohtauksen
sommittelussa ja miten heitd kuvataan. Tallaisia seikkoja kuvatessaan kamera voi Kkyeté
kommentoimaan ja madrittelemaan sitd, mita henkiléhahmot oikeastaan sanovat. (McFarlane 1996,
17.)

McFarlanen mielestd on yksinkertaistavaa sanoa mise-en-scénen ja sen hyddyntdmisen
elokuvallisten keinojen, esimerkiksi leikkauksen, avulla voivan helposti tayttad kaikkitietavan
kertojan roolin tai ettd kamera, ndyttamalld, mita tapahtuu, voisi syrjayttaa tallaisen kertojan (1996,
17-18). McFarlane perustelee ndkemystaan silla, ettd kamera ja sen kayttaja ovat diskurssin
ulkopuolisia entiteettejd, kun taas kaikkitietdva kerronta on véistaméatta osa romaanin kertomuksen
diskurssia. McFarlane huomauttaa kuitenkin, ettd elokuvantekijé voi mise-en-scénen, &éniraidan ja
leikkauksen keinoin adaptoida elokuvaan osan kaikkitietdvasta kerronnasta. Proosatekstin
ilmaistessa adverbiaalisesti aanensavyn, jolla henkildhahmo puhuu, voidaan elokuvakameralla
saavuttaa samanlainen vaikutelma kohdistamalla huomio néyttelijan kasvojenilmeeseen tai asentoon

eli mise-en-scénen aspekteihin, tai leikkaamalla siten, ettd paljastetaan reaktio tuohon lauseeseen,
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mikd ohjaa puolestaan katsojan reaktiota. Puheen savy voidaan luoda myds nayttelijantyolla eli
aaniraidan kautta. (Mts., 18.)

Elokuvassa ei voi olla sellaista vélittomésti ilmenevédd kommentaaria avautuvasta toiminnasta,
jollaisen romaanin proosakerronta hyvin usein tarjoaa. Kaikkitietdvdssd romaanissa jatkuva
tapahtumien valittdminen on tiedon statuksessaan takuu lukijalle tapahtumien fiktiivisesta
todenmukaisuudesta. Tietyssd mielessa kaikki elokuvat kuitenkin ovat kaikkitietdvia. Silloinkin,
kun ne kayttavat voice-over -tekniikkaa simuloidakseen ensimmaisen persoonan romaanikertojaa
katsoja on tietoinen n&hdyn materiaalin objektiivisuuden tasosta. H&n ndkee saman, mitd
paahenkilokin nakee, mutta myods paljon muuta sen liséksi. (McFarlane 1996, 18.) McFarlanen
mielestd elokuvakerrontaan vertautuu parhaiten rajoitetun tietoisuuden kuvaus kirjallisuudessa.
Tallaisessa kirjassa lukija on tietoinen siitd, ettd olemassa on myds tarjottua henkiléhahmon
nédkokulmaa laajempi nakokulma. Elokuvassa tdma kay ilmi kameran kuvatessa henkiléhahmon
nakokulmasta: katsoja saa sek& henkilohahmon nakokulmaotoksen, ettd hieman laajemman

nédkokulmaotoksen, jossa henkildohahmo on mukana. (McFarlane 1996, 19.)

3.3 Kirjasta elokuvaksi — mit4 adaptaatiolla ymmarretdan

Keskusteltaessa elokuvasovituksen uskollisuudesta alkuperéistekstille unohdetaan usein muiden
intertekstuaalisten vaikutteiden merkitys elokuvalle. McFarlanen mukaan nditd ovat muut kuin
Kirjalliset vaikutteet, jotka vaikuttavat kaikissa elokuvissa, perustuivatpa ne kirjaan tai eivat.
Alkuperéisteksti on vain osa elokuvaan liittyvaa intertekstuaalisuutta, mutta muiden intertekstien
analysointi on kenties vaikeampaa kuin elokuvan ja kirjan vélisen uskollisuuden punnitseminen.
Elokuvan ei-kirjallisiin  interteksteihin  lukeutuvat elokuvateollisuuden olosuhteet kuten
tahtinayttelijoiden imago, studion tyyli, ohjaaja ja genre. Lisaksi elokuvaan vaikuttaa ymparoiva
sosiaalinen ja kulttuurinen ilmasto, joka on McFarlanen mukaan tarkeimpia elokuvaan vaikuttavia
tekijoitd, olipa kyse adaptaatiosta tai ei. (McFarlane 1996, 21.) Kerronnallisuuteen liittyvien
kysymyksien muodostaminen on kuitenkin helpompaa kuin laajempiin kulttuuriymparistoon ja
sosiaaliseen ilmastoon liittyvien pohdintojen tekeminen, mika vaikuttaa ainakin osaksi siihen, ett4
adaptaation vastaanotossa juuri suhde alkuperéisteokseen nousee usein niin tarkeaksi kysymykseksi.
McFarlanen mielesté talléin on mahdollista valita kaksi tutkimuslinjaa: mité piirteitd on mahdollista
siirtaa sellaisenaan tai adaptoimalla kirjasta elokuvaan ja toisaalta, mitkd muut tarkeét tekijat Kirjan

lisdksi ovat vaikuttaneet elokuvaan. (Mts., 22.) Kaksi samanlaisen kertomuksen sisaltavéa teosta
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tarjoavatkin hyvén lahtokohdan tarkastella esimerkiksi yhteiskunnallisissa oloissa tapahtuneita

eroja.

Vaikka uskollisuus alkuperaisteokselle ndyttad olevan riittdméton arvosteluperuste minka tahansa
elokuvan kohdalla, on selvéd, ettd elokuvat eroavat toisistaan sen mukaan, kuinka tarkasti ne
noudattelevat alkuperdisromaania. Elokuvat eivat aina pyri Kirjaimelliseen uskollisuuteen
alkuperdisteosta tai edes sen henked kohtaan, vaan tekevét selkeitd poikkeamia siihen. Linda
Hutcheon tosin huomauttaa, ettd taideteoksen henki on teorian kannalta varsin epépatevé ja
subjektiivinen késite, jonka varaan on vaikea perustella ndkemyksid adaptaation uskollisuudesta
(2006, 10). Adaptaation alkuperdistekstiin tekemat poikkeamat voidaan ndhdda kommentaareina
lahdeteokseen tai radikaalimmassa tapauksessa ne voivat dekonstruoida alkuperaisteosta kohdistaen
huomion sisdisiin ristiriitoihin sen ndenndisesti koherentissa systeemissd. Elokuvaa analysoitaessa
on McFarlanen mukaan hyva pyrkid ymmartaméan, minkélaisesta adaptaatiosta on kyse, eik&
kritisoida elokuvaa puutteista, joita se ei edes pyri tdyttdmaan. (McFarlane 1996, 22.)

Pohdittaessa, mita piirteitd voidaan siirtdd suoraan Kirjallisesta esityksestd elokuvaan ja missa
kohdissa on kaytettdvé varsinaista adaptaatiota, on tehtdva ero narratiivin ja enunsiaation valille.
Niitd elementtejd, jotka vaativat varsinaista adaptoimista voidaan McFarlanen termein kutsua
yhteisnimelld enunsiaatio. Kertomuksen rakenne voidaan siirtdd, mutta enunsiaatiota ei voi, koska
se on riippuvainen nimenomaan merkitysjarjestelmastd. Kirja ja elokuva voivat siséltdd saman
tarinan, mutta juoni ei valttaméatta ole siirrettavissé sellaisenaan. Elokuvan juonessa tapahtumien
jarjestys ja niiden painotus voivat erota alkuperdisesta. (McFarlane 1996, 23.) Siirrettavissa ovat
myds henkiléhahmojen funktiot kertomuksessa. Myyttiset ja psykologiset juonteet voivat myds
siirtya kirjasta elokuvaan jokseenkin muuttumattomina. (Mts. 25-26.) Vaikka elokuva séilyttaisikin
kirjan tarkeimmat kardinaalifunktiot, henkiléhahmojen funktiot ja psykologiset langat, voi se silti
seka mikro- ettd makrotasolla tai ilmaisussaan aiheuttaa katsojassa kirjasta poikkeavia vasteita. Se,
miten erilainen katsojan vasteesta tulee, riippuu siitd, kuinka voimakkaasti ohjaaja on muokannut

uudelleen niité osia, joita ei voi suoraan siirtaa kirjasta elokuvaan, eli enunsiaatiota. (Mts., 26.)

3.4 Adaptaatio Ohuesta punaisesta viivasta Veteen piirretyksi viivaksi

Veteen piirrettyd viivaa on kehuttu uskolliseksi adaptaatioksi Ohuesta punaisesta viivasta, mutta

my®ds Kritisoitu niistd poikkeamista, joita se juonessaan ja kerronnassaan tekee alkuperaistekstiin.
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Itse nden poikkeavat piirteet elokuvan ja romaanin valill4 niin suurina, etta aluksi on helpompaa
hahmotella, mitka piirteet romaanista ovat siirtyneet elokuvaan kuin se missa kohdin on kéytetty
varsinaista adaptoimista. Lisaksi on huomioitava se, ettd Veteen piirretyssa viivassa on paljon
sellaista, miké ei ole perdisin romaanista vaan on péatynyt elokuvaan muun intertekstuaalisuuden ja
yhteiskunnallisten muutosten kautta seka tietysti tekijékaartin ja erityisesti ohjaajan ndkemyksen
kautta. Veteen piirretty viiva ei ndhdékseni edes pyri olemaan pelkastaan romaanifilmatisointi.

Linda Hutcheonin mukaan keskustelu uskollisuudesta perustuu siihen késitykseen, ettd adaptoija
pyrkii yksinkertaisesti toistamaan adaptoidun tekstin. Adaptaatio on toistamista mutta ei
jaljentamistd. Syyt adaptoimiseen ovat moninaisia: halu kyseenalaistaa tai kirjoittaa adaptoitu teksti
uudelleen voivat olla yhtd todennakdisia syitd adaptaatiolle kuin pyrkimys kunnioittaa
alkuperaistekstida kopioimalla. Halu kunnioittaa ja kyseenalaistaa voivat myds sekoittua
adaptaatiossa. (Hutcheon 2006, 7.) Hutcheon ehdottaa, ettei adaptaation mahdollinen
epéonnistuminen johdukaan uskollisuuden puutteesta vaan tekijan luovuuden ja taidon puutteesta

tehtdessa tekstistd omaa ja alkuperéisesta riippumatonta (mts., 20).

Tarinan kardinaalifunktioiden tasolla Veteen piirrettyd viivaa voi pitdd jokseenkin uskollisena
sovituksena romaanista. Sen juonesta on hahmoteltavissa samankaltainen kertomuksen luuranko,
joka romaanistakin 10ytyy. Subjektiivinen painotus on teoksia yhdistdvd temaattinen ja
kerronnallinen piirre. Ohut punainen viiva kéayttaa paljon henkiléhahmojen fokalisaatiota ja Veteen
piirretyssa viivassa subjektiviisuus tulee laajalti esiin erilaisina fokalisoinnin ja tajunnankuvauksen
keinoina. Romaanissa sen enempdd kuin elokuvassakaan miehet eivat ymmaérra kdymiensa
taistelujen laajempaa strategista merkitystd, vaan heiddn ndkokulmansa on sidottu
ruohonjuuritasolle, omaan lahiympériston ja omiin ajatuksiin. N&kdkulma vaihtelee useiden eri
sotilaiden vélillda molemmissa teoksissa. Monia sivujuonia ja henkilohahmoja on vaistamétta
kadonnut siirrettdessa materiaalia kirjasta elokuvaan. Tdmé on ymmarrettavaa, silla Ohut punainen
viiva on pituudeltaan yli 500 sivua. Veteen piirretyn viivan kerrotaan olleen jopa yhdekséntuntinen
teos ennen kuin suuri osa elokuvan materiaalista oli kaupallisista syisté leikattava pois (Maskula
1999).

Suurimmat muutokset tarinassa ovat sijoittuneet elokuvan alkuun ja loppuun, joissa Wittin hahmon
kautta saadaan muodostettua draaman kaaren alku ja loppu. Elokuvan alku on Malickin omaa
keksint6d, mutta se on selvasti saanut innoitusta Jonesin Taalté ikuisuuteen -romaanista. Veteen
piirretyn viivan alussa Witt on karannut armeijan palveluksesta Tyynenmeren saarelle ja el&&

alkuasukaskyldsséa ihaillen ihmisten onnellista ja rauhanomaista elamaa. Alun monologissaan Witt
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asettaa itselleen tavoitteen: kohdata kuolema yhtd rauhallisesti kuin Wittin aiti kohtasi omansa.
Wittin monologi on miltei sanasta sanaan samanlainen kuin katkelma Taalta ikuisuuteen -
romaanissa, jossa kerrotaan paahenkild Prewittin &didin kuolemasta. Taman yhtenevaisyyden on
huomioinut Jimmie E. Cain Jr. Cain puoltaa Veteen piirretyn viivan uskollisuutta Ohuelle
punaiselle viivalle ja James Jonesin koko sotatrilogialle (2000, 4). Cainin artikkeli on vastakirjoitus
sellaisille kritiikeille, joissa Veteen piirrettya viivaa kritisoidaan juuri alkuperéistekstista
erkaantumisen vuoksi. Cain 16ytaa miltei joka aspektista elokuvassa yhteyden Jonesin romaaneihin,
ja tuntuu vetévan yhtalaisyysmerkit elokuvan kirjauskollisuuden ja laadukkuuden valille. Veteen
piirretyn viivan alussa ja lopussa on kuitenkin selvét poikkeamat romaanin tarinaan. Lopussa Witt
uhrautuu toveriensa puolesta ldhtemalla johdattamaan japanilaista osastoa heistd poispéin. Han
kohtaa kuolemansa tyynend, aivan kuten alussa toivoi ja draaman kaari sulkeutuu. Uusi kohtaus
juontaa juurensa sekd Ohueen punaiseen viivaan ettd Taaltd ikuisuuteen -romaaniin. Ohuessa
punaisessa viivassa Witt lahtee mukaan pahaenteiselle tiedusteluretkelle, jonka miltei kaikki
osanottajat saavat surmansa. Taaltd ikuisuuteen -romaanin lopussa Prewitt ammutaan, mutta han

kokee kuolemansa hetkelld olonsa tyyneksi ja pelottomaksi.

3.4.1 Tarina ja ndkokulmat

Veteen piirretyssa viivassa tarinan kasittely on samankaltaista kuin Ohuessa punaisessa viivassa.
Kuten jo todettu, juoni on varsin hajanainen seké Kirjassa ettd elokuvassa. Amy Coplan kutsuu
tallaista kerrontaa episodimaiseksi (2009, 70). Niin romaanissa kuin elokuvassa kerronta siirtyy
henkilohahmosta toiseen eli vaikka juoni ei ajallisesti siirry juuri eteenpdin, se saa spatiaalista
muhkeutta laajasta henkilohahmogalleriasta ja néiden erilaisista ajatuksista ja kohtaloista. Ohut
punainen viiva kayttdd my0s runsaasti viittauksia menneeseen selventaakseen eri yksildiden
suhtautumista aiemmin tapahtuneisiin asioihin. My0s Veteen piirretyssa viivassa takaumia on
runsaasti, mutta ne ovat valahdyksenomaisia hetkid, joilla ei ole juonta rakentavaa merkitysta. Yksi
selvimmin  kirjasta siirtyneistd  kerronnallisista piirteistd on fokalisaation liukuminen
henkildhahmosta toiseen. Ohuen punaisen viivan kerronnalle on tyypillistd, ettd henkiléhahmo
katsoo toista, ehkd tekee tulkintoja h&nen ajatuksistaan ja samalla, kuin katseen kautta siirtyen,
kerronnan fokalisaatio liukuu tuohon toiseen henkildhahmoon, jonka todellisista ajatuksista saadaan

nain selva.

Malickin elokuvakerronta muistuttaa monissa kohdin Ohuelle punaiselle viivalle tyypillista

fokalisaation vaihtelua. Veteen piirretyssa viivassa kamera jaa usein tarkkailemaan ihmisig, liukuen
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vélilla kasvoista toisiin. Elokuvan vélineellisen erilaisuuden vuoksi henkildhahmojen ajatuksiin on
vaikea pédastd yhtd suoraan kasiksi kuin Kkirjallisessa tekstissa, eikd voice-over -puhe pyri
valottamaan yksittdisen henkildéhahmon psykologiaa. Kuten todettu, pitkékestoinen psykologinen
kuvaus on vaikea toteuttaa elokuvassa. Toisten henkildhahmojen ajatusten ymmartdminen ja
vadarinymmartadminen eivat Veteen piirretyssa viivassa muodostu samanlaiseksi teemaksi kuin
Ohuessa punaisessa viivassa. Ennen kaikkea pyrkimyksia ymmaértaa toista ihmistd ei kuvata
tapauskohtaisesti vaan ennemmin laajemmin temaattisesti. Naistd Michel Chion nostaa esiin
esimerkiksi vieraan kielen kayton. Japanin ja kreikan kieli& ei Veteen piirretyssd viivassa ole
kaannetty, ja tdmé kertoo erdasta ymmarryksen rajasta inmisten vélilla. (Chion 2004, 60-61.)

Kirjallisena esityksena Ohut punainen viiva voi kuvata henkilohahmojen psykologista eldmaa
paljon vaivattomammin kuin Veteen piirretty viiva. Taisteluun liittyvd turtumus tulee esiin

kerronnassa muutamia kertoja eri henkil6iden, muun muassa Welshin reflektoimana.

Welsh was perhaps the only one as far as he knew who had never yet felt the combat
numbness. [--] He did not know whether this was because life had already made him
numb like that years ago and he had never realised it, whether his foreknowledge of
what to expect plus his superb natural intelligence heh heh had made him immune to it
[--]. (OPV, 423-424.)

Katkelmassa henkildhahmon oma subjektiivinen nédkemys ja ironia ("heh heh”) sekoittuu kertojan
kieleen vapaalle epésuoralle esitykselle tyypilliseen tapaan. Mychemmin my6s Welshin kerrotaan

saavuttaneen tdman turruttavan kokemuksen:

He had known the combat numbness now — for the first time, at Boola Boola — and it
was his calculated hope and belief that if he pursued long enough and often enough, it
might really become a permanent and mercifully blissfull state. It was all he asked.
(Mts., 510.)

Welshin hieman omintakeisia ajatuksia selittdd romaanissa se, ettd hanet on alusta alkaen kuvattu
olevan terveen jarjen ja hulluuden rajamailla. Veteen piirretyssa viivassa Welshin hahmo on
tavanomaisempi, mutta edelleen varsin kyyninen. Elokuvana Veteen piirretyn viivan on esitettava
Welshin ajatukset ja tunnelmat omilla keinoillaan. Dialogi on elokuvassa usein helpoin ja luontevin
keino vélittdd henkildhahmon ajatuksia. Welsh néytetadn keskustelemassa Stormin kanssa, he
istuvat haavoittuneiden keskelld. Kohtaus on aseteltu siten, ettd molemmat néyttelijat ovat vasyneen

oloisia, kohtauksen véritys on harmaansavyinen ja jopa danensavy kertoo turtumuksen tunteesta.
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” 1 look at that boy dying, | don’t feel nothing. | don’t care about nothing anymore.”
pohdiskelee Storm.

“Sounds like bliss. I don’t have that feeling yet. That numbness. Not like rest of you
guys. Maybe cos | knew what to expect. Maybe | was just frozen up already.” Welsh
vastaa. (VPV, 2:04:06)

Elokuvan keinoin on yhdesséd kohtauksessa saatu dialogin, nayttelijantydn ja mise-en-scénen avulla
esitettyd melko hyvin, mistd romaanin useammalla sivulla kuvaamassa tunnetilassa on kysymys. Se,
mikd romaanissa esitettiin vapaan epasuoran kerronnan avulla, on elokuvassa siirretty dialogiksi,
muuten ajatuksia ei voisi sellaisenaan vélittdd katsojalle. Sanat on poimittu suurelta osin
alkuperaistekstistd, mutta kohtauksen tunnelma, se, mitd taistelun aiheuttama turtuminen todella
tarkoittaa, vélitetddn kohtauksessa ennen muuta elokuvallisin keinoin. Dialogi kuitenkin tarkentaa
katsojalle, mistd kohtauksen vélittdmé& ankea tunnelma johtuu. Veteen piirretty viiva ei palaa
taisteluturtumuksen aiheeseen endd uudelleen, mutta Ohuessa punaisessa viivassa se nousee esiin

useita kertoja romaanin loppupuolella.

Elokuvan erilainen esitystapa vaikuttaa kuitenkin myds siihen, miten millaisena henkildhahmona
Welsh nédyttaytyy. Romaanissa h&n on eksentrinen ja airimmdisen hankala persoona. Héan ei
koskaan antaudu intiimiin keskusteluun muiden henkildiden kanssa, vaan kanssakayminen muiden
kanssa koostuu alaisten haukkumisesta ja esimiehille irvailusta. Elokuvan Welsh nayttaytyy
vaistamatta inhimillisempéand ja myos tavanomaisempana hahmona, koska hdn avaa ajatteluaan
Stormille ja Wittille. Miksi elokuva ei sitten k&ytd Welshin ajatusten kuvaamiseen voice-over -
puhetta, jota muuten viljelldén ahkerasti? Yksi selitys voisi olla siind, ettd voice-over keskittyy tassa
elokuvassa lahes yksinomaan filosofiseen ja runolliseen ajatteluun. Yksilén psykologia avautuu

dialogissa ja ndyttelijanty6ssa, sekd musiikin kayton kautta.

Katseleminen nousee elokuvassa ainakin yhtd tarkeddn asemaan kuin Kirjassa. Visuaalisuus
korostuu Veteen piirretyssd viivassa erityisesti huomiota herédttdvan kauniin ja erikoisen
kuvaustekniikan vuoksi. Usein kamera j&& tarkastelemaan jonkin henkilohahmon kasvoja, olkoon
tdma joku keskushenkild tai jokin uusi, nimedmatén henkiléhahmo. Tarkastelu on samankaltaista
kuin luontodokumentissa, tai Veteen piirretyn viivan luontokuvissa, joissa kamera hetkeksi
pysahtyy kuvaamaan lehted, lintua tai puuta. Elokuva ei pyri psykologiseen kuvaukseen, kuten
sithen, mitd joku ihminen arvelee toisen ajattelevan, vaan on yleismaailmallisempi, se painottuu

nakemé&an ihmisen luonnon osana. Ohut punainen viiva puolestaan siséltad ldhes elokuvallisen
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visuaalisia kohtauksia: rantauduttuaan saarelle C-komppania katselee kauhun ja ihailun sekaisin
tuntein ndytelmaé, jossa pommikoneet kéyvat joukkojenkuljetusaluksen kimppuun ja amerikkalaiset
havittajat puolestaan hyokkaavat niitd vastaan (OPV, 38-43). Mythemmaéssa kohtauksessa
tuntemattomat miehet katselevat C-komppanian hitaan tuskallista etenemistd viidakkotielld,
passiivisina kuin elokuvayleiso (mts, 113-114).

Veteen piirretyssa viivassa katseleminen on usein persoonatonta, jopa niin, ettd on vaikea sanoa,
onko katse kertojan vai valittyykd se fokalisoijan kautta. Kameran kohteena eivét ole suuret
panoraamat ja joukkokohtaukset, vaan yksityiskohdat ja yksilot. Kuvakulma esimerkiksi
taistelukohtauksissa ei koskaan nédytd laajaa kokonaisuutta, vaan moni taistelukohtaus naytetaan
usein ruohonjuuritason taivalluksena ja kiemurteluna ldpi maaston, sellaisena kuin maastossa
eteneva sotilas voi sen nahda (Coplan 2009, 76). Niinpéd Veteen piirretyn viivan kameran katse
tuntuukin varsin subjektiiviselta ja ihmisen kokoiselta. Kuten Michel Chion huomauttaa, Malickin
teoksissa ihmiset eivat koskaan valloita tilaa. Sotilaiden p&astyé valloitetun kukkulan laelle Malick
valttad kaikkia kuvia, joista voisi valittyd dominanssi suhteessa vallattuun alueeseen. (Chion 2004,
49.) Tamé ruohonjuuritason nakdala on kuvainnollisesti tuttu myds Ohuen punaisen viivan miehille,
jotka eivat missaan vaiheessa ymmarra operaatioittensa laajempia yhteyksia Tyynenmeren sodassa.
Selvd on, ettei suuren mittakaavan strategioilla ole merkitystd miehille, jotka valittomassé
kuolemanvaarassa yrittdvéat selvitd hetkestda toiseen. Romaani kuitenkin kuvaa Kkirjaimellisesti
laajoja nékoaloja kuten edelld mainitussa kohtauksessa, jossa sotilaat padsevat aitiopaikalta
seuraamaan japanilaisten pommittajien hyokkaysta joukkojenkuljetusaluksen kimppuun. Tallaisia
panoraamoja ei Veteen piirretysta viivasta 10ydy. Maisema ei kuvattaessa tunnu fokalisoituvan
kenenkaan tietyn henkildhahmon katseeseen, eikd elokuva anna viitteitd siitd, ettda katse olisi

mill&én tavoin subjektiivinen.

Kamera tuntuu liukuvan subjektiivisesta katselusta objektiiviseen ja persoonattomaan. Elokuva
sisaltad joitakin eriskummallisia kuvakulmia, joiden kohdalla on vaikea sanoa kenen katseesta on
kyse ja kysymys kertojasta tulee akuutiksi. Kertoja tuntuu tulevan esiin juuri kameran ajoittaisen
epatavallisen liikkeen kautta. Yksi téllainen on elokuvan alkupuolella lyhyessé otoksessa laivan
kannella seisovista miehistd. Laivan kansi miehineen nousee ja laskee, mutta kamera pysyy
paikallaan eikd seuraa liikettd ja juuri tama ristiriita tekee mahdolliseksi huomata kameran
olemassaolon (VPV, 0:16:48). Kertoja paljastaa olemassaolonsa kohdissa, joissa kuvaus selvasti
poikkeaa tyypillisestd valtavirtaelokuvan saumattomasta kuvavirrasta. Esimerkiksi eversti Tallin
keskustelusta esimiehensé kanssa leikataan yhtakkia edella mainittuihin kannella seisoviin, aaltojen
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mukana nouseviin ja laskeviin miehiin, mutta kameran kulma ilmaisee selvésti, ettd kyse ei ole
Tallin ndkemasta asiasta. Vaikutelma on pikemminkin tasa-arvoistava, koska tahtinayttelijan ja
keskushenkilon merkitys ik&an kuin véhenee koska han ei ole jatkuvasti kameran huomion
keskipisteend. Veteen piirretty viiva sopii Baconin kuvailemaksi vélitilan elokuvaksi taide-elokuvan
ja Hollywood-elokuvan valilla, jossa kertovat ja ei-kertovat elementit, ennen kaikkea pyrkimys
kuvan késittelyyn samalla vapaudella kuin maalaustaiteessa, ovat vuorovaikutuksessa keskenaan
(2005, 177). Temaattisella tasolla elokuvan kuvaustyyli viestittdd arvokkuuden uusjaosta. Luonto
suhtautuu valinpitaméattomasti ihmisen tarkedksi katsomiin asioihin, ja puun oksalla istuvat linnut
ovat yhtd tarkeitd kuin ihmisten ympaérilla kdymé sota. Luonto ei piittaa ihmisen egosentrisyydesta.
Sama tasa-arvoistava ilmié on nahtdvissé siing, ettd kamera kuvaa nimedmattomid, tuntemattomia
sivuhenkil6itda samalla hartaudella kuin keskushenkil6itd, joiden tarinasta katsoja on paremmin

perilla.

Tamankaltainen sivuhenkildiden kuvaaminen ei ole tuntematonta Ohuelle punaiselle viivallekaan.
Kirja sisaltdd useita anekdootteja ja lyhyempidkin mainintoja sivuhenkilGistd, jotka eivét palaa
kertomukseen enda uudelleen. Kirjassa tulee esiin myods kertojan kaikkitietavyys ja tietoisuus
hahmojen tulevista kohtaloista, kun taas elokuvakertoja on sidottu preesensiin. Haivdhdykset muista
ajoista vaikuttavat Veteen piirretyssa viivassa tulevan menneisyydestd ja olevan muistoja tai
menneeseen Kiinnittyneitd unelmia. Myo6s elokuvassa tapahtuva kohtaaminen Wittin ja polveen
haavoittuneen Ashin vililld saa romaanissa pienen jatkon kertojan lakonisesti kertoessa Ashin
menehtyvan lopulta kuolioon useiden amputaatioiden jdlkeen (OPV, 321). Veteen piirretyssa
viivassa kohtaaminen ja& vahan kuin ilmaan, yhdeksi anekdootiksi, kohtaamiseksi muiden joukossa.
Ash jaa luottavaisesti niitylle odottamaan, ettd joku lopulta muistaa hanet sieltd noutaa, eikd han
enda ilmaannu tarinaan. Veteen piirretyssa viivassa mistaan ei kay mydskaan ilmi, ettd Ash olisi
huumautunut hanelle annetuista kipulddkkeistd, kuten Ohuessa punaisessa viivassa todetaan.
Elokuvan Ash on hyvantuulisen rento ja kohtausta kokonaisuudessaan vaikea asettaa tiukkaan
tulkinnalliseen lokeroon. Kohtauksen kasittelyssa ilmenee myds ero Ohuen punaisen viivan ja
Veteen piirretyn viivan asennemaailman valilla. Ohuen punaisen viivan nakemys on jopa
nihilistisen kyyninen ja pessimistinen, se kertoo rivisotilaan lohduttoman kohtalon yhtend
esimerkkind sodan mielipuolisesta pahuudesta. Veteen piirretty viiva armahtaa katsojiaan ja myos
haavoittunutta sotilasta, silla hanen kohtaloaan ei lydda lukkoon, se jd& avoimeksi ja yhta

vastaanottavaiseksi niin onnelliselle kuin surullisellekin paatokselle.
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3.4.2 Luonto ja transsendentalismi

Luonnon merkitys on Veteen piirretyssa viivassa erilainen ja lapitunkevampi kuin Ohuessa
punaisessa viivassa. Yksi syy saattaa l0ytyd jo taidemuotojen erilaisuudesta. Veteen piirretyssa
viivassa luonto ottaa romaania nakyvamman roolin elokuvataiteen ominaispiirteiden vuoksi:
elokuva nayttdd kuvaamansa maailman spatiaalisessa rikkaudessaan. Koska Veteen piirretty viiva
sijoittuu Guadalacanalin viidakoihin, luonto on vahvasti lasnd lahes jokaisessa kohtauksessa.
Malick kayttdd luontoa kuitenkin paljon suuremmassa roolissa kuin pelkkan& kulissina. Kamera
viipyilee luonnon eksoottisissa muodoissa ja henkilohahmot pohtivat omaa paikkaansa luonnossa.
Elokuvan yleishengellisyyteen liittyva luonnon voimaperdinen kuvaus on olennainen osa Veteen
piirretyn viivan kerrontaa. Luonto ottaa kerronnassa usein etualan, ja ihminen sotatoimineen
nédyttaytyy vain osana luontoa. Malickin muissakin elokuvissa on samankaltaista luontokuvausta
kuin Veteen piirretyssa viivassa. Runollista luonnonkauneutta Malick on aikaisemmin l0ytanyt

kotimantereeltaan Pohjois-Amerikasta esimerkiksi Onnellisten aika -elokuvassa.

Joidenkin luonnonilmididen kuvaus on toistuvaa niin, ettd niistd muodostuu symboleita ja metaforia
tietyille tunteille, kuten pelolle ja kaipaukselle tai eréille henkiléhahmoille. Veden elementti
yhdistyy voimakkaasti Wittin henkildhahmoon ja se on muutenkin tarked metafora Veteen
piirretyssd viivassa, samoin kuin Malickin muissa elokuvissa. Veden merkitys tuntuu Veteen
piirretyssa viivassa syvasti siunaukselliselta, jopa pyhéltad. Vesi on tarkea elementti elokuvan alun
paratiisillisessa alkuasukaskyl&ssa, jossa Witt viettdd onnellisia péivid. Witt saavuttaa elokuvan
myota véhitellen miltei pyhimysmaisen eksistenssin, ja samanlainen hengellinen sadekehd liittyy
myd6s hénelle rakkaaseen vesielementtiin. Veteen liitettdvid pyhid ominaisuuksia luo muun muassa
veden kuvaus valon kirkastamana kauniin, Susanna Vélimaen sanoin (2008, 266) valtamerellisen,
musiikin soidessa taustalla. Alussa alkuasukaslapset sukeltelevat vedessd ja myohemmin virtaava
vesi ndyttad kuljettavan Wittin ajatukset alkuasukaskyl&an. Valtameren pauhu merkitsee hanen
ajatustensa siirtymista alun paratiisillisuuteen ja kauemmas, &itinsa kuolinvuoteelle ja
kuolemattomuuden kysymyksiin. Lisaksi vedelld on kristilliseen kulttuuritaustaan liitettyna kasteen
ja sitd myotd pyhan hengen ominaisuus: Witt ndhdaan kaatamassa vettd loukkaantuneen toverinsa
niskaan ja hiuksiin, joen rannalla kuten Johannes Kastaja. Juuri Wittiin, veteen, valoon ja
jumalaiseen musiikkiin liittyvat hengelliset piirteet ovat sellaisia, joita ei aidosti 16ydy Ohuesta

punaisesta viivasta.
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Jimmie E. Cain Jr:n mukaan luonnolla on térked rooli myds Jonesin romaanissa (2000, 20-22),
mutta n&dhdékseni luonto esiintyy romaanissa ennen muuta vieraana ja koettelevana ymparistona.
Guadalcanalin luonto mainitaan romaanissa ennen muuta koettelemusten l&hteend. Saaren kauneus
mainitaan, mutta luonnon kauneudella ja rikkaudella ei ole merkittdvdd osuutta romaanin
kerronnassa. Kauneus on sivuseikka miehille, jotka kayvat Ildpi kiirastultaan jatkuvan
kuolemanuhan paineessa. Ohuen punaisen viivan kerronnassa nousevat tdarkeddn asemaan
trooppisen taistelutantereen miehille asettamat haasteet: hikoilu, nesteitten puute, lampduupumus ja
malaria sekd viidakon aavemainen tunnelma. Veteen npiirretty viiva ei koskaan uppoudu
samanlaiseen naturalismiin kuin Ohut punainen viiva: Guadalcanal on paratiisi kauneudessaan,
eivatkd miehet ndytd olevan sairaita tai toivottoman uupuneita. Muutama kuva tosin nayttaa
raiskattua sademetsaluontoa ja uupuneita janoisia miehid, mutta tuolla kérsimyksella ei massailla.
Veden puute nousee tosin myds elokuvassa tarkeédksi aiheeksi ja sen voi ndhda yhtend
vesisymboliikan piirteend: veden puute on siunauksen puutetta ja miehet kérsivét. Se kertoo myos
armon puutteesta: Tall k&skee miehid&n eteenpdin oman kunnianhimonsa vuoksi, saalimatta

kuumuudesta ja janosta kérsivid miehiaan.

Lukuisat tutkijat ja kriitikot (esim. Chion 2004, Smith 1999, Valimaki 2008) ovat kiinnittdneet
huomiota Malickin luontokuvauksen transsendentalistisiin piirteisiin ja elokuva tukeekin hyvin
transsendentalistista tulkintaa. Transsendentalismi on amerikkalainen filosofinen suuntaus, joka
syntyi Connecticutissa 1800-luvulla. Sille on ominaista ajatus ihmisen ihanteellisesta henkisesta
tilasta, joka on tavoitettavissa intuition kautta. Luonto on yhteys tdhan syvempaan todellisuuteen.
(valimaki 2008, 244.) Mielenkiintoista kylla, Jimmie E Cain Jr. 16ytd4 transsendentalistista
ajattelua myo6s James Jonesin teksteistd, hanen kirjeistddn ja Taalté ikuisuuteen -romaanista (Cain
2000, 13-14). Transsendentalismi on siis jossain méaarin lasna myds alkuperéistekstissa. James
Jones Kkehitteli sotatrilogiassaan ajatusta sotilaan evoluutiosta, jonka han pohjaa Emersonin,
transsendentalismin isdn, ajatteluun. Sotilaan evoluutiolla Jones tarkoittaa kehitystd, jossa
individualistisesti ajattelevasta ihmisestd muodostuu koneiston osa. Emersonin ajatukset Ylisielusta,
universaalista sielusta, jonka osia kaikki olennot ovat, heijastuvat Jonesin sotatrilogiassa siten, etta
samoista henkildhahmoista muodostuva ydinporukka toistuu joka kirjassa inkarnoituneina toisen
nimiksi. (Cain 2000, 14-15.) Talla tavoin Jones voi kdyttdd Ohuessa punaisessa viivassa Wittin

hahmoa, vaikka taté vastaava hahmo Prewitt kuolee Taalté ikuisuuteen -romaanin lopussa.

Cain on vakuuttunut, ettd Malick tuntee Jonesin tuotannon l&heisesti ja tuo tuntemus on siirtynyt
Veteen piirrettyyn viivaan tehden siitd uskollisen Jonesin teksteille ja ajattelulle. Onkin totta, ettd
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suuri osa Veteen piirretyn viivan dialogista on poimittu nimenomaan Taalta ikuisuuteen -
romaanista. Silti Cainin ndkemys Jonesin transsendentalismista tuntuu ohuesti perustellulta. Ohutta
punaista viivaa voi tuskin pitdd erityisen transsendentalistisena teoksena, koska
transsendentalismissa painottuu voimakkaasti sielun olemassaolo ja luonnon merkityksen
korostaminen ihmisen valaistumisen lahteend. Jonesin mahdollinen transsendentalismi tulee
nékyviin ennen muuta Taaltd ikuisuuteen -romaanissa ja teosten trilogisessa kokonaisuudessa,
johon kolmantena osana kuuluu suomentamaton romaani nimelta Whistle (1978). Tat4 viimeista
teosta tai sen mahdollisia yhteyksi& Veteen piirrettyyn viivaan Cain ei kuitenkaan artikkelissaan
kasittele.

Cain loytaa Veteen piirretylle viivalle vahvan pohjan Jonesin trilogian kokonaisuudesta, mutta jattaa
analyysissadn huomioimatta elokuvan ne piirteet, jotka selvasti poikkeavat Ohuesta punaisesta
viivasta ja Taalta ikuisuuteen -romaanista. Sill4, kuten McFarlane painottaa, elokuvasovitukseen
liittyy siirrettdvien varsinaisten funktioiden lisdksi runsaasti indeksejd, joita ei voi toteuttaa
elokuvassa muuten kuin adaptoimalla ja jotka voivat muuttaa lopputulosta huomattavasti huolimatta
siitd, etta funktiot siirtyisivat Kirjasta elokuvaan tdysin muuttumattomina. Funktioiden siirtyminen

on siis elokuvasovituksen uskollisuuden l&htokohta, mutta ei lopullinen mééritelma.

3.4.3 Henki ja ruumis

Stacey Peebles on analysoinut kiinnostavasti temaattisia eroja Ohuen punaisen viivan ja Veteen
piirretyn viivan vélilla. N&hdakseni juuri tematiikka on merkittdvin Veteen piirrettyd viivaa ja
Ohutta punaista viivaa erottava piirre. Teemojen ero saadaan toki aikaan pitkalti erilaisilla
kerronnallisilla ratkaisuilla, mutta myos kasikirjoituksen eroilla. On vaikea uskoa, ettd Malick olisi
edes pyrkinyt uskolliseen sovitukseen romaanista, onhan hén lisannyt elokuvan kerrontaan voice-
over -puheen, joka tuo elokuvaan aivan uuden, tarkeén piirteen, hengellisen tematiikan. McFarlanen
teorian mukaan eronteko tapahtuisi juuri indeksien ja katalysaattorien kautta, silla kardinaalifunktiot
ovat suurelta osin samanlaiset niin elokuvassa kuin romaanissa. Veteen piirretty viiva on mielestani
myds selkeésti oma teoksensa, jonka painotukset ovat enemmaén sukua Malickin muille téille kuin
alkuperaiselle romaanitekstille. Veteen piirretyn viivan mahdollinen uskollisuus tai uskottomuus
Ohuelle punaiselle viivalle ja tai Taaltd ikuisuuteen -romaanille ei ole olennaisin kysymys
pohdittaessa, millainen adaptaatio tdmé elokuva on. Elokuvasovituksen uskollisuus on varsin
monisyinen aihe, niinpé Veteen piirretysta viivasta voidaan 10yt runsaasti piirteitd, jotka tukevat

uskollisuutta romaanille ja toisaalta paljon piirteitd, jotka tekevat siitd hyvin erilaisen teoksen.
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Yhteenvetona voisin esittdd arvion, ettd Malick on kayttanyt Ohutta punaista viivaa raaka-aineena
ja materiaalin ladhteend, sekd kertomuksen runkona, mutta on lahtenyt kehittelemaén aihetta uuteen
suuntaan, kuten James Jonesin vaimon kerrotaan kehottaneen: ”Sinulla on aviomieheni &ani, ja

Kirjoitat h&nen nuottiensa mukaan. Nyt sinun taytyy improvisoida.” (Cain 2000, 4).

Ruumiillisuuden ja henkisyyden esittdminen on valaisevimpia vertailukohtia Veteen piirretyn viivan
ja Ohuen punaisen viivan valilla. Stacey Peebles kiteyttaa tamén eron kiinnittdmalla huomion
Jonesin romaanin vékevaan ruumiillisuuden kuvaukseen ja toisaalta ruumiin l&hes taydelliseen
poissaoloon Malickin elokuvassa (2003/2007, 153). Ohuessa punaisessa viivassa ruumiillisuus on
keskeisessa asemassa, silld Jones kuvaa yksityiskohtaisesti ihmisruumiin heikkoutta mekaanisen
sodankaynnin ytimessé ja sotilaiden seksuaalista reagointia sodankaynnin kauhuihin. Romaanissa
seksuaalisuus suuntautuu taistelutovereihin olosuhteista johtuvan homoseksuaalisuuden muodossa
tai oudommin itse sodankayntiin ja taisteluun, joiden kuvataan aiheuttavan seksuaalisia vasteita
sotilaissa (mts., 154-155). Peebles huomauttaa myds, ettd ruumis on hdaivytetty olemattomiin
Malickin elokuvassa, vaikka Veteen piirretty viiva sisaltad kaikkein ruumiillisimmat haavoittumisen
kuvaukset, jotka Ohuesta punaisesta viivasta ldytyvat. Jones kuvaa Keckin ja Tellan vakavat
haavoittumiset hyperrealistisesti kuvaillen muun muassa rikkoutuneesta ruumiista pilkistavat
sisdelimet. Veteen piirretty viiva valttdd ndyttdmasta itse haavoja rajaten ne kuvan ulkopuolelle ja
keskittyy kasvojen ja dialogin ilmaisuvoimaan. (Mts., 153.) Elokuvan alkupuolella tosin ndytetdaan
kaksi silvottua vainajaa, mutta he eivat ole elokuvassa ennestdén tuttuja, ja ndyn inhottavuus
valittyy pitkalti henkilohahmojen reagoinnin kautta. Katsojan kokemusta pehmennetddn myas silla,
ettd ndky kuvataan etdéltd. Ohuessa punaisessa viivassa kertoja kuvailee kohtauksessa ruumiita
kursailematta, mainiten muun muassa silvotut sukupuolielimet, joista elokuva puolestaan ei anna

viitteita.

Naisilla ei ole kummassakaan teoksessa merkittdvad asemaa, mutta seké elokuvassa etta romaanissa
keskeisessa roolissa on sotamies Bell, joka jatkuvasti haaveilee kotona odottavasta vaimostaan
Martysta. Kuvaavaa on, ettd Veteen piirretyn viivan Bellin unelmat ovat romanttisia kuten edella
kerrottiin, mutta Ohuen punaisen viivan Bellin rakkaus nayttaytyy ennen kaikkea lihallisena. ”We
were always very sexual together.” (OPV, 28) kertoo Bell romaanissa, mutta elokuvan dialogista
kyseinen lause puuttuu ja Bellin kokema fyysinen kaipaus tulee esiin vain viitteellisesti. Ehka
groteskeimmassa Martyyn liittyvassa kohtauksessa Ohut punainen viiva kuvaa Bellin nakemaa unta
synnyttavasta vaimostaan kaikkine fysiologisine yksityiskohtineen: Her rectum had come out until
it looked like a doughnut.” (OPV, 409). Kohtaus puuttuu Veteen piirretysta viivasta, ja ylipdansa
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elokuvan Martya kuvaavista kohtauksista puuttuu fyysisyys. Marty elda miltei yksinomaan Bellin

unelmissa, aineettomana ja saavuttamattomana.

Synnytyskohtaukseen liittyy myds yksi Ohuessa punaisessa viivassa eldvéd teema, joka puuttuu
Veteen piirretysta viivasta, rotu. Bellin unessa Marty synnyttad “hiilenmustan” lapsen ja hanen on
siis taytynyt pettdd Bellid. Rotukysymys on olemassa my0ds kapteeni Steinin kohdalla, joka on
juutalainen ja kokee alemmuutta taydellisen arjalaisen eversti Tallin rinnalla (OPV, 254). Myds
Witt kuvataan romaanissa rasistiksi, joka “vihaa neekereitd, koska he haluavat &4nestad” (mts.,
442). Veteen piirretyssd viivassa kapteeni Stein on muutettu amerikankreikkalaiseksi kapteeni
Starosiksi, joten juutalaisuuteen liittyva rotutematiikka puuttuu elokuvasta. Wittin hahmo on
kokenut niin perusteellisen muutoksen alkuperdisestd, ettd rodulla ei ndytd olevan hanelle mitdéan
merkitystd vaan hdn kohtelee kaikkia ihmisi& nimenomaan ihmisolentoina, ei rotunsa edustajina.
Yhdessé Veteen piirretyn viivan hienoimmista kohtauksista japanilainen ruumis puhuttelee Witti&
vetéden suoran rinnastuksen itsensd ja taman valille: ”Are you righteous? Kind? Does your
confidence lie in this? Are you loved by all. Know that | was, t0o.” Kohtaus on tulkinnallisesti
monimerkityksinen, mutta olennaista on se, etta japanilainen ja amerikkalainen rinnastuvat toisiinsa
ihmisind. Toisessa kohtauksessa Dale kiusaa kuolevaa japanilaista vankia ja pohtii voice-over -
puheessa "What are you to me? Nothing.” (VPV, 1:49:32). Kohtauksessa katsojan sympatia on

kuitenkin japanilaisen, ei vainajia pilkkaavan Dalen puolella.

Ohuen punaisen viivan japanilaiset ovat selvasti my0ds karsivid ihmisid, sodan olosuhteiden uhreja
siind misséd amerikkalaisetkin, mutta heiddn k&rsimyksenséd kuvataan niin raadollisesti, etta
samaistuminen siihen on miltei mahdotonta. Romaani ei yritd paneutua japanilaisten ndkokulmaan,

vaikka sisdistekijan voikin tulkita paheksuvan sotavankien kohtelua:

[Man] had just finished kicking one of the wounded Japanese resoundingly in the ribs.
[--] The wounded Japanese man simply stared back at him with acquiescent, paindulled,
animal eyes. (OPV, 312.)

Japanilaiset vangit kuvataan ulkoa kasin fokalisoituina (Rimmon-Kenan 1983/1991, 98).
Amerikkalaisilla sotilailla ei ole padsya heidan ajatuksiinsa, eikda mydskadn kiinnostusta niita
kohtaan. Japanilainen nayttaytyy heille sairaana ja kurjana, mutta tuskin mydétatuntoa heréttdvana

olentona.
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Half-starved, his ribs and shoulder bones showing starkly through his sick-looking
yellow skin, he looked more like some lower grade type of animal and really did not
appear to be worth saving. (OPV, 368.)

Japanilaisten sielunmaisema j&& suljetuksi myods lukijalta, silla kertoja pysyttelee tiukasti
amerikkalaisten sotilaiden kollektiivisessa ndkokulmassa. Amerikkalaiset kantavat oksentelevan ja
ripuloivan japanilaisen mukanaan maétkaytellen hantd tahallaan maahan. Mydhemmin Stormin
kuvataan kuitenkin jarkyttyvan omaa piittaamatonta kaytostaan, joka ilmeisesti johtui paljolti

taistelun aiheuttamasta turtumuksen tilasta.

How long ago had it been? that all that had happened? Only a couple of hours. And
laughing. [--] But he did not believe in kicking a man while he was down, taking
advantage of a weak person or stealing from the poor. That was his code and he had
always tried to live by it. (OPV, 372.)

Veteen piirretty viiva nayttdd Dalen katumuksen kuvallisesti ndyttaméllad hénet sateessa itkeméssa
(VPV, 2:01:12). Dalen aiemmin piinaama japanilainen mies nayttaytyy kohtauksessa pikaisessa
takaumassa. Dale paiskaa tuskan vallassa pois kultahampaat, jotka kerdsi pihdeilla
japanilaisvainajien suusta. Kohtausta ei ole Ohuessa punaisessa viivassa, mutta sitd voi pitad
elokuvallisena vastineena Stormin katumukselle. Veteen piirretty viiva ei anna ldhesk&én yhta
paljon tietoa Dalesta ja hanen moraalistaan kuin Ohut punainen viiva kertoo Stormista, mutta

nédkeméansé kautta katsoja pystyy samaistumaan Dalen tuntoihin.

Peebles huomauttaa, ettd suuri osa elokuvan dialogista on peréisin Ohuesta punaisesta viivasta,
mutta voice-overit ovat nimenomaan Malickin keksintod. Peebles atribuoi voice-over -puheet
suurelta osin Wittin hahmolle. Juuri voice-overissa elokuvan keskittyminen sieluun kdy ilmeiseksi.
Peebles pitdd olennaisena myos kirjan ja elokuvan Witt-hahmojen erilaisuutta. (Peebles 2003/2007,
156.) Malick kayttdd Wittin hahmoa tehdakseen olennaisimmat temaattiset muutokset
sovitukseensa. Wittin ajatukset ja elokuva kokonaisuudessaan kaikuu transsendentalismia ja Ralph
Waldo Emersonin ajatuksia sellaisina kuin ne valittyvat hanen teoksessaan Luonto. (Mts., 157.)
Sielu puuttuu miltei kokonaan Jonesin romaanista, mutta Malickin elokuvassa se on vahvasti l&dsna
(mts., 156). Susanna Valiméen mukaan esimerkiksi Veteen piirretyn viivan musiikkiin siséltyvat
hengelliset aiheet rakentavat yleishengellisyyttd, joka ei ole sidoksissa mihink&éan tiettyyn
uskontoon tai ideologiaan (2008, 259).
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Ruumiin poissaolo on erittdin poikkeuksellista sotaelokuvalle, ja osittain tdmé&n vuoksi Peebles
pitdd Veteen piirrettyd viivaa uudistuksellisena teoksena, joka muuttaa sotaelokuvagenren
tyylipiirteet jopa tunnistamattomiksi (2003/2007, 162). Malickin pé&atds poistaa ruumis
sotakertomuksesta on niin radikaali ratkaisu, ettd se muuttaa niin kertomuksen siséltda kuin sen
tematiikkaakin. Toiminta elokuvassa on samanlaista kuin romaanissa, mutta se saa aivan toisen
savyn, koska sita kuvaillaan eri tavoin. (Mts., 156.) Aanielokuvan kohdalla on kiinnitettava kuvan
lisaksi huomiota myds siihen, mitd kuvan taustalla kuuluu. Valimaen mukaan aaniraidalla on Veteen
piirretyssd viivassa varsin hallitseva asema, ja vaikka d&ani tuntuu usein jdavan kuvaa
huomaamattomammaksi, maérittelee se silti, kuinka kuvaa on katsottava (2008, 269). Peeblesin
mukaan Malick on ohjannut sotaelokuvan, joka ei endd kerro sodasta. Hanen mukaansa Veteen
piirretty viiva on paremmin asetettavissa Malickin muiden ohjaustdiden jatkumoon, jolloin genrea
méaarittdd pikemminkin auteur-ohjaaja kuin aihepiiri. (Peebles 2003/2007, 162.) Susanna Valiméki
puolestaan pitd&d Veteen piirrettyd viivaa nimenomaan johdonmukaisesti sodanvastaisena
sotaelokuvana (2008, 23). Hanen mukaansa Kriittisesti sotaan suhtautuville elokuville on tyypillista

kriittinen suhde sotaelokuvan lajityypillisia piirteitd kohtaan (mts., 15).
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4. SODAN SUBJEKTIIVISUUS

Tassé luvussa tutkin, kuinka erilaisilla keinoilla Veteen piirretty viiva ja Ohut punainen viiva
valittdvat molempia yhdistavaa kerronnallista teemaa, subjektiivista kokemusta. Kummatkin teokset
kuvaavat samaa taistelua nimenomaan yksildiden n&kokulmasta ruohonjuuritasolta pitdytyen
sodankaynnin preesensissa. Ohut punainen viiva tosin kayttdd kerronnassa imperfektid, mutta
henkiléhahmojen kokemukset ovat tiukasti kiinni nykyhetkessd. Elokuvakerronnassa preesens on
Kirjallista esitystd l&pitunkevampi jo taidemuodon ominaispiirteiden vuoksi. Veteen piirretyssa
viivassa ndma presentuaaliset piirteet vield korostuvat, koska elokuva jattaa paljon katsojan
aistikokemuksen varaan sen sijaan, ettd pyrkisi luomaan kognitiivisesti havaittavia juonikulkuja,

mika on tyypillinen tapa valtavirtaelokuvakerronnassa.

Ohut punainen viiva on keinoiltaan perinteinen romaani, mutta subjektiivisuudessa sitd yhdist&a
Veteen piirrettyyn viivaan se, ettd kummassakaan henkilohahmot eivat kykene tai edes pyri
laajempaan nakemykseen kokemistaan tapahtumista. Ohut punainen viiva keskittyy kuvaamaan
yksiloiden psykologiaa ja James Jones tunkeutuu sumeilematta kaikkein synkimmillekin alueille
ihmisen yksil6llisessa mutta myds kollektiivisessa psyykessa. Pyrkimys ymmartéé ja tulkita toisen
ihmisen ajattelua on Ohuessa punaisessa viivassa juuri sellaista kuin Lisa Zunshinen esittelema

ajatustenluvun teoria kertoo.

Zunshine on soveltanut kognitiivisessa evoluutiopsykologiassa luotua mielen teoriaa (Theory of
Mind) kirjallisuuteen 16ytden lukemattomia esimerkkeja siitd, kuinka ihmisen synnynndinen halu
lukea toisen ihmisen ruumiin Kieltd ja saada sen kautta tietoa hénen ajatuksistaan saa tyydytysta
tietyistd hetkista kirjallisuudessa. Samanlaisia henkilohahmon salatut ajatukset paljastavia
kohtauksia on myo6s elokuvissa, tv-sarjoissa ja maalaustaiteessa. Mielenteorian l&htékohtana on
ihmisen pyrkimys selittdd omaa ja muiden ihmisten kayttaytymista ajatuksien, tunteiden ja halujen
avulla. Naihin perustuvat tulkinnat toiminnan syisté ovat usein vaaria, mutta ne ovat kuitenkin ainoa
keino hahmottaa sosiaalista ympéristdd ja toimia siind. (Zunshine 2008, 67.) Toisen ihmisen
kayttdytyminen, ilmeet ja eleet antavat usein paikkansapitavid vihjeitd siitd, mitd han ajattelee,
vaikka tayttd varmuutta noista ajatuksista ei koskaan voidakaan saavuttaa. Kirjallisuus asettaa
lukijalle samankaltaisen mielen lukemisen haasteen kuin toinen ihminen, silla kirjallisuudessa on
usein kyse tulkitsemisesta kuten todellisten ihmisten kanssa toimimisessakin (Zunshine 2003, 273).

Ihmisen jatkuvaa tarvetta ajatustenlukuun tyydytetdan joko aidolla kohtaamisella toisten ihmisten
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kanssa tai kohtaamisen simuloinnilla kohtaamista representoivan taiteen kautta (Zunshine 2008,
68).

Ihmisruumis on erittdin informatiivinen, mutta samalla epéaluotettava opas ihmisen mieleen
(Zunshine 2008, 69). Epéluotettavuus aiheutuu siitd, ettd ihminen on tietoinen ruumiinsa kielest4 ja
pyrkii muuntelemaan sen ladhettdmaa informaatiota haluamallaan tavalla. Ruumiinkielen tulkitsija
puolestaan on tietoinen siitd, ettd ruumiin valittamaan viestiin pyritdan vaikuttamaan niin, etta se
vaikuttaisi tulkitsijaan halutulla tavalla. (Mts., 69-70.) Kulttuuriset representaatiot hyodyntévat tata
tiedonsaannin ja vaarinymmarryksen epdvarmaa asetelmaa ja monet juonikuviot perustuvat juuri
siihen, miten ajatustenluenta epdonnistuu. Zunshine puhuu jopa esitystraditiosta, joka manifestoituu
eri tavoin eri genreissd, mutta asettaa padhenkilonsa tilanteisiin, joissa heidan ruumiinsa paljastavat
heidan todelliset tunteensa spontaanisti, jopa vasten heidédn tahtoaan. Tallaiset hetket ovat
kertomuksen huolellisesti pohjustamia, kontekstista riippuvaisia ja kestoltaan lyhyitd. Lukijan
kannalta on suuri ero siing, kertooko kertoja sen, mitd henkildhahmo tuntee, vai jaako se lukijan
paateltavéksi. Ruumiin lapinédkyvyyden hetket tuottavat Zunshinen mukaan lukijalle erityisesti
sosiaalista mielihyvaa luoden illuusion sosiaalisesta tarkkanakdisyydestd ja vallasta. (Mts., 72.)
Ollakseen uskottava todelliset ajatukset paljastavan tilanteen on oltava ohikiitdvan lyhyt, muuten
astuu aina esiin epdilys tunteiden esittdmisesta (mts., 77).

Ohut punainen viiva ei liity suoraan osaksi Zunshinen kuvailemaa esitystraditiota, mutta
henkilohahmojen pyrkimys ajatustenlukuun nousee siind merkittavéksi teemaksi. Erddssa
kohtauksessa marssista uupunut korpraali Fife menettdd malttinsa ja vaittdd kovadénisesti vastaan
Steinille, komppanian kapteenille. Myohemmin kun Fife ei ilmaannu paikalle neuvonpitoon Stein
arvelee hénen valttelevyytensa johtuvan huonon kéaytdksen aiheuttamasta nolostumisesta. "Fife [--]
was nowhere to be seen. Probably he was embarrassed.” (OPV, 120-121.) Kertoja kuitenkin

paljastaa fiktiivisen totuuden:

The reason Fife was not present [--] had nothing to do with embarrasment. Not only was
Fife not embarrassed by his outburst of the afternoon, he was rather proud of it. He had
not thought he was that brave. (OPV, 121.)

Usein henkilohahmojen ajatukset ovat aivan erilaiset kuin toinen henkilohahmo ajattelee, mika
korostaa toisen ihmisen ymmartdmisen mahdottomuutta sekd ihmisen perimmaisté eksistentiaalista
yksindisyytta. Kapteeni Stein pohtii, mitd hdnen komppaniansa miehet ajattelevat hanesta: ”[--]Stein

could not be sure he had not lost face with his company by deciding to ignore Fife. This tormented
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him [--].”(OPV, 117.) Tallainen kysymyksenasettelu on romaanissa toistuvaa ja tematiikka on my0s
kertojan tiedostama, silla romaanin lopussa todetaan: ”One day one of their number would write a
book about all this, but none of them would believe it, because none of them would remember it
that way” (OPV, 510).

4.1 Ohuen punaisen viivan psykologiset pelit

Né&kemykseni on, ettd vaikka sek& Ohut punainen viiva ettd Veteen piirretty viiva kertovat ihmisen
tajunnasta, ne keskittyvat tajunnan eri puoliin. Ohuessa punaisessa viivassa korostuu ihmisen
reaktioiden psykologisuus ja henkildhahmojen valiset yhteentdrmaykset. Veteen piirretty viiva
kasittelee puolestaan tajunnan filosofisia ja runollisia ulottuvuuksia. Silti molemmat teokset

kertovat ihmisen yksindisyydesta ja toisen ihmisen ymmartdmisen mahdottomuudesta.

Ohut punainen viiva kuvaa paljon negatiivisia tunteita kuten henkiléhahmojen kokemaa pelkoa ja
hé&pedéd. Monet henkildhahmot kokevat voimakasta pelkoa, mutta samalla he hdpeavét tuota tunnetta
ja yrittavat peitella sitd. Fife on se henkilohahmo, jonka pelon kokemusta kuvataan laajimmin.
Haavoituttuaan han puhuukin asiasta Stormin kanssa. Kuitenkin vaikuttaa silta, ettd vaikka he

molemmat myontavat pelk&dvansa, he eivat tdysin ymmarré toisiaan.

“I’m a coward,” he [Fife] said to Storm.

“So am I,” Storm said immediately. “And so is everybody who aint a fucking
goddamn fool.”

“Some guys aint. Witt, and Doll, and Bell. Even Charlie Dale.”

”Then they’re fools,” Storm said without hesitation.

“You don’t understand,” Fife began [--]. “I mean really a coward,” he said.

“What did you think I meant?” Storm said.

“But with you it’s different.” (OPV, 374-375.)

Keskustelu tuo esiin kaksi asiaa: kaikki sotaan joutuneet pelk&&vat, kuten jarkeva Storm toteaa.
Toiset pystyvat kuitenkin esittdmaan muita onnistuneemmin rohkeaa, kuten keskustelussa mainittu
Doll. Fifen kuvitelmista huolimatta Ohuen punaisen viivan muissa kohtauksissa kertoja toteaa
Dollin pelkddvan aivan kuten muutkin. Doll on kuitenkin Fifed taitavampi pettdmaan niin muita
kuin itseddn. "Doll also found out he could convince everybody he had not been afraid

[--] You acted out your fiction story and everybody accepted it.” (OPV, 93.) Doll etsii toverinsa
Carrie Arbren seuraa, mutta kieltdytyy myontamasta, etta olisi hiukkaakaan homoseksuaalinen. ”’If
he wanted to pogey Arbre and look after and adopt him, that didn’t make him homosexual. It only
made Arbre homosexual, if he accepted it [--].” (OPV, 477.)

46



Pelon lisdksi Fifen motivaationa toimii usein ylpeys, joka saa hénet tekemaan valintoja, joita hén
my&hemmin katuu. Taistelussa haavoittuneelle Fifelle tarjotaan turvallista asemaa kirjurina, mutta
koska Fifen inhoama Welsh on ollut myo6tavaikuttamassa tarjoukseen, han ei lopulta kykene
ottamaan sitd vastaan. Psykologisen kuvauksen tehoa ja intensiivisyyttd kohtauksessa liséa se, etté

Fifen ajatukset on kerrottu osittain vapaan epasuoran esityksen kautta.

All his fury returned, his fury at Band, his fury at Welsh, his fury at the world. Fuck

them. [--] He was alone. There was nobody in the world who gave a damn whether he

lived or died. So be it. He would die alone then. He knew what he felt was unrealistic;

he knew he would regret it immediately; he was sure he was signing his own death

warrant; but in spite of the fear and terror which filled him in equal parts with and right

alongside the fury and sorrow, he would not go back there to work for Draino. He

would show these bastards. (OPV, 390.)
Fife kykenee hyvin eritelemd&n omaa ajatteluaan, vaikka ei kykenek&an tekemaan itselleen edullisia
paatoksia. Welshin ajatuksenjuoksu ei kuitenkaan aukene aina edes hénelle itselleen. Welsh julistaa
kyynista maailmankuvaa, jossa ainoa merkityksellinen asia on omaisuus. Kuitenkin hdn huomaa
arvomaailmansa vastaisesti juoksevansa konekivaarin pyyhkimén taistelukentén lapi kuolettavasti
haavoittuneen Tellan luo auttaakseen tatd. Jalkeenpain Welsh ihmettelee toimintaansa. Kertoja
kayttaa siteeraa Welshin ajatuksia suoraan, koska tapahtumat ovat tuoreena ja hdmmentavéana tdman
mielessd. Ohuen punaisen viivan yhtend tyylikeinona on puhekielisyyden kéytté erityisesti

dialogissa. Puhekieliset ilmaisut tunkeutuvat myds henkiléhahmojen ajatuksiin.

Why in the Name of Foolish Bastardly God had he ever done it in the first place?
Sobbing audibly for breath, he made himself a solemn unspoken promise never again to
let his screwy wacked-up emotions get the better of his common sense. (OPV, 252-
253.)

Myohemmin, kun h&n on ehtinyt pohtia kokemustaan paremmin, Welshin ajatuksista kerrotaan

epésuorasti, mutta jossain maarin mimeettisesti:

He was triumphant because everything had turned out exactly as he had expected and
anticipated [--]. The only thing that really bothered him was that dumb punk ass Tella.
But he had thought that all out carefully, and had realized that some penancemaking,
selfdestructive thing in his nature which had made him go after Tella would almost
certainly make him liable to other such acts in future, and had accepted that. (OPV,
387-388.)

Ohuen punaisen viivan henkiléhahmot pohtivat usein, mitd toiset ajattelevat, mutta vain harvoin he
paasevit siitd todella perille. Sodan keskella miehill& ei tunnu olevan todellista myo6tatuntoa toisiaan

kohtaan ja suhteet ovat erilaisten henkilokohtaisten kaunojen savyttdmida. Oman kunnian ja
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julkisivun sailyttdminen on miltei yht& suuressa osassa kuin pelontunteiden hallitseminen. Tama
johtaa kyréilyyn ja toisten henkiléhahmojen ajatusten arvailuun. Henkiléhahmoille itselleen toisten
ajatukset eivat juuri avaudu, mutta kerronnan siirtyessa fiktiivisestd mielesta toiseen lukijalle
muodostuu kuva Kollektiivisesta emotionaalisesta koettelemuksesta, jossa pelon hallinta ja

julkisivun yllapito ovat suurimmassa roolissa.

4.2 Veteen piirretyn viivan erilliset ja jaetut tajunnat

Veteen piirretty viiva jatkaa Ohuen punaisen viivan tematiikkaa ihmisen erillisyydestd ja
perustavanlaatuisesta yksindisyydestd, mika nakyy jo elokuvan mainoslauseessa "Every man fights
his own war”. Veteen piirretyssa viivassa kollektiivisen tajunnan vaikutelma on Kkuitenkin
armollisempi ja lohdullisempi kuin romaanissa. Tamé johtuu pitkalti siit4, ettd hengelliset aiheet
tulevat elokuvassa voimakkaasti esiin kerronnan eri keinojen kautta, ja vaikutelma on Susanna
Véaliméen termid mukaillen yleishengellinen. Ohuessa punaisessa viivassa hengellisyydella ei ole

merKkitystd, vain materiaalisella todellisuudella.

Veteen piirretty viiva ei kuitenkaan paneudu romaanin tavoin henkildidensd kognitiiviseen
psykologiaan, vaan korostaa heidédn hetkeen sidottua tunnekokemustaan esimerkiksi kuvauksen
keinoin. Veteen piirretty viiva on kerronnan keinoiltaan subjektiivinen, mikd on noteerattu
lukuisissa tutkimuksissa. Tamé subjektiivisuus on paikoitellen nimenomaan ensimmaisen
persoonan subjektiivisuutta. Amy Coplan Kkiinnittdd huomionsa kameran subjektiivisuutta
promotoivaan liikkeeseen erityisesti Veteen piirretyn viivan taistelukohtauksissa. Hanen kayttaa
esimerkkindén ruohon tasolla rydmivad kuvaustapaa, joka on toteutettu erityisen Akela-varren
paahan kiinnitetylld kameralla. Pitkan varren ja notkean liikkeen avulla kamera pystyy elaytyvasti
valittdmaan vaikutelman paitsi nakymaéstd, myos kokemuksesta, joka ruohikon l&pi ryomivalla
sotilaalla tilanteessa on. Vaikutelma on, kuten Coplan huomauttaa, subjektiivinen ilman, ettd
subjektiivisuus personoituisi johonkin tiettyyn henkiléhahmoon. Kohtaus ei siis fokalisoidu
kenenkaan tietyn henkiléhahmon tajunnan kautta, vaan kokemus on yleistettavissa keneen hyvénsa
taistelukentélle joutuneeseen amerikkalaissotilaaseen. Tamé& puolestaan vapauttaa katsojan
kokemaan kohtauksen aistivoimaisesti, ilman edeltdvan kertomuksen kognitiivista painolastia.
(Coplan 2009, 76-77.)

Veteen piirretyn viivan kerrontaan liittyy siis voimakas subjektiivisuus. Silloinkin kun tapahtumia ei

véliteta jonkun henkiléhahmon fokalisoimina, kerronnassa voi olla vahva subjektiivinen ote, joka
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tekee elokuvan diskurssin poikkeukselliseksi. Amy Coplanin mielestd Veteen piirretyn viivan
subjektiivisuus on tavallista valittdmampéad, koska se ei useinkaan kytkeydy henkildhahmoon vaan
katsoja saa ikdan kuin suoremman kosketuksen itse tarinamaailmaan ilman, ettd henkildhahmon
ajatukset, pyrkimykset ja tunteet tulisivat katsojan elokuvasta saaman kokemuksen séavyttdjaksi.
Elokuva luo vaikutelman suorasta, véalittdméattoméstd kokemuksesta ja paédstdd katsojan sisalle
elokuvan tapahtumiin ilman, ettd hanelld on tilaisuutta pohtia kognitiivisesti, mika merkitys
kohtauksella on juonen kannalta. (Coplan 2009, 77.) Tama aistinvarainen eldytyminen ei toki ole
vallalla kuin paikoittain elokuvassa, hyvéana esimerkkind juuri taistelukohtaus rinteessa. Nahdékseni
subjektiivinen vaikutelma vahvistuu katsottaessa elokuvaa valkokankaalta, jolloin kuvaustekniikka

todella paasee oikeuksiinsa.

Mielenkiintoista kyll4, Ohut punainen viiva ei kuvaa kuoleman kokemusta kuolevan itsensa
fokalisoimana vaan aina ulkoapdin. Tellan kuollessa Welsh fokalisoi: "It had no reality to Welsh.
Tella was dying, maybe it was real to Tella [--], it had no more reality for Welsh than a movie.”
(OPV, 250.) Nakokulma kuolemaan on aina eloon jaavén ihmisen, silld Ohut punainen viiva kertoo
tiukasti vain materiaalisesta todellisuudesta. Liséksi keskeisessa kuolinkohtauksessa kuolema
nayttaytyy sitd todistavalle Welshille etédannytettynd, epatodellisena ja jopa elokuvamaisena.

Ihminen ei p&ase mukaan toisen tuskaan.

Veteen piirretty viiva sen sijaan on Kiinnostunut kuoleman hetkesta sen kokijan kannalta, onhan
kuolemattomuuden etsintd erds elokuvan kantavia teemoja. Erikoisella kuvaustavalla luodaan
vaikutelmia esimerkiksi tajunnan hamartymisesta ihmisen kuollessa. Keck kuolee oman virheensa
seurauksena kasikranaattiin (VPV, 0:54:08). Hanen maatessaan kuolevana rinteesséd kamera tekee
selvasti useita selittdmattomia leikkauksia, joissa poistuu maaritteleméton ajanjakso. Yhdessa
kohdassa nakyy myos valahdyksenomainen kuva rinteen kasvillisuudesta, mita ilmeisimmin Keckin
fokalisoimana, koska kuvakulma sopii hénen spatiaaliseen asemaansa (VPV, 0:55:17). Kuolevasta
Keckista leikataan nopeasti kuvaan sekavasta kasvillisuudesta (ehka Keckin ylapuolella jonne hén
nékisi niskaansa taivuttamalla) ja yhtd nopeasti takaisin. ”Whoa, where am 1?” kysyy Keck.
Leikkaustapa ja kuvauksen horjuvuus valittaa katsojalle vaikutelman kuolevan ihmisen horjuvasta
tajunnasta. Vaikka Keckin toverit eivat voikaan olla mukana hénen kuolinkamppailussaan, katsoja

on siind mukana hiljaisena todistajana.
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4.2.1 Tyytyvéinen sydan

Voice-over on Veteen piirretyssa viivassa voimakkaasti kaytetty kerronnan keino. Yhdessé
valdyksenomaisten takaumajaksojen kanssa se valittdd tehokkaasti tajuntaa. Erikoisiksi tallaiset
tajuntaa Kkuvaavat jaksot tekee kuitenkin niiden heikko kerronnallisuus. \oice-over on
enimmékseen filosofista tai runollista ja yhdistyessddn kuvamateriaaliin luonnosta ja ennestaan
tuntemattomista ihmisista se synnyttdd jopa impressionistisia vaikutelmia. Voice-over ei kuljeta
juonta eteenpdin tai pohjusta sitd. Lisaksi useiden voice-over -puheiden kohdalla jaa selittdmatté,
kenen ajatuksista lopulta on kyse, koska kamera kuvaa vuorotellen eri henkilohahmoja. Samalla
voice-over toimii myos eri henkilohahmoja yhdistdvana tekijand, koska sen voi katsoa koostuvan
heidan yhteisesta tajunnastaan. Monissa voice-over -monologeissa puhutut sanat saavat erilaisia
painotuksia riippuen siitd ketd kuvataan, ja henkildhahmot saavat erilaisia tulkintoja sen mukaan,
millaisia sanoja heidan kohdallaan puhutaan. Kamera nayttad myds valahdyksié toisista paikoista ja
ihmisistd, jotka on tulkittava jonkun henkiléhahmon muistoiksi tai unelmiksi. Elokuvan

alkupuolella kuullaan voice-over -puhe, jonka kestédessé kamera tuo oman lisansé vaikutelmaan.

Who are you to live in all these many forms? Your death that captures all. You, too, are
the source of all that’s gonna be born. Your glory. Mercy. Peace. Truth. You give calm
a spirit, understanding, courage. The contented heart. (VPV, 0:29:36)

”Who are you to live in all these many forms?” kysyy aani ja kamera ndyttaa alkuasukasveistoksen
viidakon hamarissd, auringon siilautuvan valon isojen lehtien lapi ja oksilla istuvat vérikkaat
papukaijat. ”Your death that captures all.” Sotilaat kulkevat vastahakoisen n&koéisind oudossa
ymparistossd, kitisevien ja narskuvien bambunvarsien keskelld. “You, too, are the source of all
that’s gonna be born.” Miehet kulkevat samassa bambuviidakossa, mutta katsoja voi mietiskelld
kahta vastakohtaista lausetta. Jalkimmainen on lohdullinen, kertoen ehka siitd, etta pieniksi itsensa
tuntevat sotilaat ovat kuitenkin luonnon sylissé ja sen osia. Sitten kuva muuttuu ruohikkoiseksi
kukkulaksi jota miehet nousevat alkuasukasoppaan kanssa. ”Your glory”, kuuluu samalla kun
taustamusiikki nousee ylevésti ja kamera keskittyy yksinéiseen sotilaaseen, joka on todennakdisesti
Bell. "Mercy”, "Peace” vaikuttaa tulevan Bellin ajatuksista ja katsoja miettii, onko tahé&nastinen
voice-over ollut hanen ajatteluaan. ”Truth” kuuluu kuvattaessa alkuasukasopasta, jota totuudellisuus
néayttdd madrittelevan hénen selittdesséan jotain amerikkalaisille sotilaille. ”You give calm a spirit”,
jatkuu puhe kameran yha kuvatessa opasta. “Understanding” kuuluu kameran ndyttédessa Belli,
joka nayttdd kuuntelevan ja ehk& ymmértavan. "Courage” kuuluu kamera ndyttédessa naisen késié,

ilmeisesti Bellin vaimon, jota han on jo aikaisemmin elokuvassa kaivannut. Elokuvan nykyhetkesta

50



siirrytddn muistelijan kautta muistoon, ehk& unelmaan. Ehk& vaimo on se, jonka muisto antaa
Bellille rohkeutta ja péaattavaisyytta kestdd sodan kauhut. The contented heart” kuuluu ja kamera
kuvaa vaimon viehattdvda hymyad. Kuvailemani voice-over -monologi ei ole perdisin sen
kummemmin Ohuesta punaisesta viivasta kuin Taalta ikuisuuteen -romaanistakaan. Se on siis joko
Terrence Malickin omaa keksint6d tai mahdollisesti peréisin jostain toisesta l&hteestd. Suuri osa
Veteen piirretyn viivan voice-over -puheesta onkin sellaista, mité ei voida johtaa Ohueen punaiseen
viivaan tai Taaltd ikuisuuteen -romaaniin. Ne ovat osa sitd aineistoa, joka erottaa elokuvan

alkuperéisteoksista.

Voice-over loppuu, mutta taustamusiikki jatkuu ja kamera nayttdd miehen ja naisen késien elegantin
yhdistymisen, suudelman, vaimon pitsiverhot® taustanaan ja uuden kuvan, jossa vaimo istuu ja
kamera keskittyy hanen polviinsa. Bellin muistikuvissa on paljon aistillisuutta ja herkkyytta, mutta
ei lainkaan avointa seksuaalisuutta. Tulkitsen tdman merkiksi kuvauksen henkilokohtaisuudesta,
muisto kasittelee niit4 asioita, jotka Bell muistaa parhaiten ja jotka ovat hanelle rakkaimpia.
Kuvasto ei ole seksuaalisuuden maksimointiin pyrkivéad tusinatavaraa, vaan kasittdd sellaisia
yksityiskohtia, jotka valittavat muistikuvan aistillisuuden katsojalle seksuaalisuutta viistden, mutta
sédilyttavat romanttisen ja herkan vireen. Kohtauksen koko voice-over -puhetta voi tuskin sélyttaa
Bellille. Kuvakerronta ei tue tata ké&sitystd, koska vasta voice-overin lopussa Bellin romanttiseen
muistoon uppoaminen nayttdd antavan voice-over -kertojuuden kokonaan héanelle. Muuten
vaikutelma on liukuvasta puheesta ja jatkuvasti muuttuvasta ndkékulmasta. Mikéli voice-overin
lahde halutaan valttdmatta méaarittdd, tassd olisi paikka Ylisielulle, tuolle emersonilaiselle
transsendentalismin kasitteelle. Ylisielu on kokonaisuus, johon kaikki sielut ovat osallisia.

4.2.2 Ikuisuuden kysymykset

Elokuvan kuvallinen kerronta ja aanisuunnittelu voivat antaa paljon lisdulottuvuuksia puhuttuun
tekstiin. Veteen piirretyn viivan alussa on erittdin hienosti toteutettu ja monitasoinen kohtaus, jossa
Witt kertoo aitinsa kuolemasta. Kuten Jimmie E. Cain Jr. on todennut (2000, 5-6), kohtauksen

voice-over -monologi on poimittu miltei sellaisenaan James Jonesin Taalta ikuisuuteen -romaanista:

® Erikoinen yksityiskohta Bellin ja my6s Wittin muistelmissa on naisen, kodin ja pitsin yhteys: pitsia nakyy Bellin
kodin verhoissa ja Wittin perheen naisten yopaidoissa. Pitsi ndyttdd muodostuvan jonkinlaiseksi naisiin ja kotiin
liittyvéksi symboliksi. Ehka se liittyy myos amerikkalaisuuteen, onhan pitsi leimallisesti [&nsimainen tuote. Monissa
kotiin liittyvissa unikuvissa on samanlainen tunnelma kuin Malickin aikaisemmassa, ensimmadistd maailmansotaa
edeltdvassa elokuvassa Onnellisten aika.
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“Give me your hand on it, boy. It is a deathbed promise, and you’ll never break it.”
“Yes maam”, he said, giving his hand, drawing it back quickly, afraid to touch the death
he saw in her, unable to find anything beautiful or edifying or spiritually uplifting in this
return to God... He wondered often after his own death, how it would come, how it
would feel, what it would be like to know that this breath, now, was the last one. It was
hard to accept that he, who was the hub of his known universe, would cease to exist, but
it was inevitability and he did not shun it. He only hoped that he would meet it with the
same magnificent indifference with which she who had been his mother met it. Because
it was there, he felt, that the immortality he had not seen was hidden. (T, 28.)

Veteen piirretyssa viivassa puhuttuun tekstiin liitetddn runsaasti kuvallista, ajallista ja spatiaalista
vaihtelua ja &&niraidan myotavaikutuksella vaikutelma on paljon runollisempi kuin romaanissa.

Kohtauksen alussa kamera kuvaa lasten kanssa vedessa leikkivia naisia. Lastensa kanssa kylpevista
aideista leikataan Wittiin, eli kyseessa on Wittin subjektiivinen nakemys. Katsoja voi aavistaa
mielleyhtyman syntymisen Wittin mielessd, silla hdn alkaa muistella omaa daitiddn. Monologissa,

joka huojuu voice-over - ja voice-on -puheen valillg, Witt sanoo:

I remember my mother when she was dying. Looked all shrunk up and grey. | asked her
if she was afraid. She just shook her head. I was afraid to touch the death | seen in her. |
couldn’t find anything beautiful or uplifting about her going back to God.
(VPV, 0:04:00)
Téaman jalkeen voice-over muuttuu voice-on -puheeksi ja Witt ndytetddn toisessa paikassa

puhumassa ystavalleen. "I heard people talk about immortality, but I ain’t seen it (VPV, 0:04:30).”

Wittin mietiskelevistd kasvoista leikataan kuvaan kadestd, joka silittda toista, nuorempaa miehen
katta. Kyse on Wittin takaumasta &itinsé kuolemaan ja kadet koskettavat kuten Taalta ikuisuuteen —
romaanissa kerrotaan. Ihmisten liikkeet takaumassa ovat unenomaisen hitaita, mutta taustamusiikin
lisdksi kuuluu lintujen piipitystéd, ne hyppivat hékissa ikkunan vieressa. Kamera kééntyy tikittdvaan
kelloon ja siitd huoneen nurkkaan. Upeassa siirtymassd, joka korostaa sitd, ettd kyse on Wittin
subjektiivisen mielen tuottamasta takaumasta, siirrytddn takaisin Wittin nykyhetkeen Tyynen
valtameren saarella. Huone nayttda kallistuvan, katon kohdalla on vain ilmaa ja kulman
laskeutuessa alkaa meri kuultaa katon kohdalla yh& selvemmin samalla kun loputkin huoneesta

himmenee ja liukenee trooppiseksi rantamaisemaksi. VVoice-over jatkuu:

I wondered how it’d be when | died. What it’d be like to know that this breath now was
the last one you was ever gonna draw. | just hope | can meet it the same way she did.
With the same... calm. Cos that’s where it’s hidden — the immortality |1 hadn’t seen.
(VPV, 0:05:39.)
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Pitk& kohtaus sisaltdd monia eri aikatasoja. On alkutilanne, jossa Witt seisoo rannalla ja pohtii
samalla voice overissa kuolemattomuutta, toinen tilanne, jossa sama voice-over puhe jatkuukin
Wittin voice-on-puheena ystavalleen, takauma ja tilanne takauman jélkeen, jossa Wittilla on
erilaiset vaatteet kuin voice-overin alkaessa. Lisaksi tulevat verbien aikamuodot. Voice-overin
alussa ja voice-on -puheessaan Witt ei tiedd, mitd kuolemattomuus on (”I ain’t seen it”), mutta
takauman jalkeen rannalla han ndyttad ymmartaneen sen salaisuuden (”cos that’s where it’s hidden
[- -]). Myos takauman sisalla on eri aikatasoja. Kyse on selvésti Wittin subjektiivisen mielen
tuotteesta, mika tuodaan esiin kuvien seepian savylla, liikkeiden oudolla hitaudella, 4dnimaailmalla,
jossa vain lintujen piipitys ja kellon tikitys nousee esiin taustamusiikin alta. Lis&ksi takaumaan
aidin kuolinvuoteesta ndyttad sekoittuneen osia jostain muusta tilanteesta, silla pieni tyttd (Wittin
sisko?) naytetddn yhtakkia halaamassa toista, vain osittain kuvattua henkil6d, joka vaatteiden ja
leuan perusteella mahdollisesti on Wittin &iti. Hypéahtdva leikkaus sairashuoneesta halaavaan
tyttoon on &killinen ja motivoimaton. Halattu henkild on jalkeilla, toisin kuin Wittin &iti, jonka

takauma néyttad vuoteessa makaamassa.
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5. KERRONNALLISUUS JA PARADIGMAATTISUUS EPISODIMAISESSA ELOKUVASSA

Veteen piirretyn viivan ja Ohuen punaisen viivan juonten fragmentaarisuus on ehka selvimmin naita
teoksia kerronnallisesti yhdistava piirre. Veteen piirrettyd viivaa on pidetty jopa juonettomana.
Juonta on kuitenkin pidetty kertomukselle olennaisena osana, erotetaanhan kertomuksesta fabula ja
sjuzhet eli karkeasti ilmaistuna tarina ja juoni. Tarina tarkoittaa kertomuksen tapahtumia siind
jarjestyksessa kuin ne fiktiivisen maailman todellisuudessa tapahtuvat ja juoni taas on se

tapahtumien jarjestys, joka valittyy elokuvasta (Bordwell 1990, 49-52).

5.1 Halu kertomukseen

Kertomuksen osatekijoiksi oletetaan klassisen narratologian mukaan tyypillisesti toimijat ja itse
toiminta. Tapahtumien valilla on oltava jonkinlainen merkityksellinen yhteys ja kertomuksessa on
oltava jokin subjekti, joka eldad tapahtumien lapi (Gripsrud 2002, 196). Narratologian saralla
kertomusta on madritelty monin tavoin. Jakob Lothe kayttdd esimerkkind Gerald Princen
minimaalista kertomusta: Joni oli iloinen, sitten han tapasi Petterin ja tdmén seurauksena han tuli
onnettomaksi. Tassé kertomuksessa on vain yksi tapahtuma, joka merkitsee siirtymista onnellisesta
olotilasta onnettomaan. (Lothe 2000, 3.) Tasapainotilan jarkkyminen ja tasapainon uudelleen
I6ytyminen ovatkin ne peruspiirteet, joilla klassinen narratologia madrittelee kertomuksen. Juoni
nédhdaan talldin olennaisena osana kerronnallisuutta. Kertomus esittdd sarjan tapahtumia, jotka
johtavat alun suhteellisen vakaasta tilanteesta lopun uuteen suhteellisen vakaaseen tilanteeseen, joka
kuitenkin poikkeaa lahtotilanteesta. (Gripsrud 2002, 193.)

Nimenomaan kertomus onkin olennainen osa yleisintd ja suosituinta elokuvamoodia, klassista
valtavirtaelokuvaa. Valtavirtaelokuvan perusominaisuus on pyrkimys ykseyteen, mika tarkoittaa,
ettd kaikki elokuvan elementit tukevat kokonaisuutta ja erityisesti tarinan tarpeita (Bacon 2000, 23).
Valtavirtaelokuvaa hallitsevat kompositionaaliset ja transtekstuaaliset motivaatiot. Motivaatiolla
tarkoitetaan téssa syyta sille, miksi jokin elokuvan elementti on sellainen kuin se on.
Kompositionaalinen motivaatio liittyy elokuvan elementtien jarjestdmiseen mielekkaaksi
kokonaisuudeksi: elokuva alkaa tavalla, joka tempaa mukaansa, jatkuu mielenkiintoa yll&pitavalla
tavalla ja paattyy tyydyttavadn loppusulkeumaan. (Mts., 60.) Transtekstuaalisessa motivaatiossa on
kyse jonkin elokuvallisen elementin esiintymisestd konventioon perustuen. Tallainen konventio voi
olla lajityyppiin kuuluva Klisee, kuten vakiotyyppinen henkiléhahmo tai juonenkehittely, mutta
myos elokuvandyttelijat voivat edustaa transtekstuaalista motivaatiota, mikali heilla on vakiintunut
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tahtikuva. (Bacon 2000, 61.) Valtavirtaelokuvan ykseyden ihanne johtaa siihen, ettd kertomuksen
edetessd tarinan logiikka eli ennen muuta kompositionaalinen ja transtekstuaalinen motivaatio

muuttuvat yha hallitsevammaksi (mts., 72.).

Peter Brooksin mukaan syy lukea Kirjaa tai katsoa elokuvaa on halu kertomusta kohtaan. Jokin
kertomuksen alun tasapainotilaa jarkyttava tapahtuma syséa liikkeelle tekstin sisdisen energian, eli
halun (Hietala 1996, 231). Halu saa lukijan ahmimaan tekstid, vaikka halun noudattaminen
ristiriitaisesti jouduttaakin nautinnon loppumista kirjan péaattyessd. Halu kertomukseen on
luonteenomaisesti tyydyttymatontd, silla tyydytystd, johon halu pyrkii, ei todellisuudessa voi
saavuttaa. Kertomuksen halun eteenpéinpyrkivyys johtuu siitd, ettd kertomuksen merkitysta ei
koskaan voi taysin lydda lukkoon. (Brooks 1984, 55.) Lukemisen halu onkin tulkittavissa
loppumisen haluksi, psykoanalyyttisesti ajateltuna kuolemanvietin toteuttamiseksi (mts., 52).
Klassisissa kertomuksissa padadytaan usein kerronnalliseen sulkeumaan, johon halun liike pééattyy ja
tasapaino palautuu, eli tilanne raukeaa jalleen elottomuuden tilaan kuten Veijo Hietala kirjoittaa.
Tallainen tilanne on usein klassisessa elokuvakerronnassa. Kuten Hietala huomauttaa, hyvaa
elokuvaakaan ei voi tunnetusti jattaa kesken, silla katsoja haluaa tietdd, kuinka siind kédy ja nahda
loppuratkaisun, The Endin. (1996, 231.)

Vaikka kertomus on Brooksin mukaan pyrkimysta kohti loppua, loppu ei saa tulla liian pian.
Liséksi sen on oltava oikeanlainen, kunnollinen loppu. Freudin mukaan “kaiken eldman paaméaara
on kuolema”, mutta eldamé&a sailyttavat vaistot varmistavat, ettd eli0 seuraa omaa polkuaan kohti
kuolemaa Karistaen pois kaikki ne tavat palata epdorgaaniseen, jotka eivét ole elidlle ominaisia.
Elion on taisteltava sellaisia tapahtumia vastaan, jotka kuljettaisivat sen padmaaraan liian nopeasti,
oikotietd. (Brooks 1984, 102.) Veijo Hietalan tarkoittama The End lieneekin juuri tallainen
sulkeuma: teksti saavuttaa oman kuolemansa jatkuttuaan riittdvan pitk&an ja kierrettyaan riittavéan
monta Kiertotietd. Silloin tekstin loppuminen tuntuu katsojasta sopivalta ja tyydyttavéltad. Veteen
piirretyssa viivassa keskikohta on tdynna anekdootteja, kuvia, tunnelmia ja toki myds taistelua,
kertoohan elokuva sodasta. Juonta kaipaavat katsojat saattavat véasya juonenkuljetuksen hitauteen ja
taustamateriaalin runsauteen. Kuitenkin toisille katsojille Veteen piirretty viiva on hyvin kiehtova ja
vangitseva elokuvakokemus ja he Igytavat elokuvan syvimman sisallon muualta kuin sovinnaisesta

yhtendisesta juonenkuljetuksesta.

Veteen piirretyn viivan kohdalla juonellisuuden merkitys elokuvanautinnolle ja katsojan halulle

kertomusta kohtaan kyseenalaistuu. Jonkinlainen kompositionaalinen motivaatio ja tietty ykseyden
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aste ovat kuitenkin vélttamattomid myos valtavirran ulkopuolella pysyttelevalle elokuvateokselle,
jotta sen tarina pysyisi koossa. Seké Veteen piirrettya viivaa ettd Ohutta punaista viivaa voidaan
pitdd jokseenkin juonettomina teoksina. Silti niiden kerronnassa on ominaisuuksia, jotka saavat
aikaan jannitteen alun ja lopun vélille ja houkuttavat lukijaa seuraamaan teoksia eteenpain.
Erityisesti Veteen piirretyssa viivassa ainekset, joilla ei ole kerronnallisuutta edistavaé tehtavaa ovat
erittdin tarkedssé asemassa. VVoidaankin pohtia, onko Veteen piirretty viiva varsinaisesti juonellinen
teos, vai onko se lahempana esimerkiksi lyriikkaa. Brian McHale on esittanyt, etta kertovan ja ei-

kertovan teoksen valilta voisi 10ytya valimuoto (2001, 165).

5.2 Inhimillisen kokemuksen valittyminen kertomuksessa

Vaikka juonta on yleensd pidetty valttamattomand osana kertomusta, on sen merkitysta
kerronnallisuudelle my6s kyseenalaistettu. Monika Fludernikin  kehittdmé&n luonnollisen
narratologian mukaan kaikkien kertomusten, myos Kirjallisten, perusta on prototyyppisessa
inhimillisessa kerrontatilanteessa (2003/2010, 24). Fludernikin mukaan kerronnallisuus ei riipu
juonen olemassaolosta vaan sitd, etta kertova taho on kokenut henkilokohtaisesti kertomansa asiat ja
kykenee vélittaméan kokemuksensa kertomuksessa (1996, 77). Tarkein kertomusta méaéritteleva
ominaisuus on siis sen Vvélittdima kokemuksellisuus. Tarinankerronnan tarkoitus ja funktio on
vangita kertojan mennyt kokemus ja muodostaa se uudelleen eldvalla tavalla. Tapahtumista tulee
kerronnallisia nimenomaan siksi, ettd ne ovat alkaneet merkitd kertojalle jotain tunnetasolla.
Kerronnallisuus muodostuu kokemuksen tarkastelusta, uudelleenjérjestelystd ja arvottamisesta.
Fludernikin mukaan kerronnallisuuteen liittyy tapahtumista vain siind mielessd, ettd useimmat
muistettavat kokemuksemme liittyvat tapahtumiin. (Fludernik 2003/2010, 20.) Lisaksi Fludernikin
mukaan kerronnallisuus ei ole tekstiin Kkiinteasti liittyvd ominaisuus, vaan lukijan siihen liittama
piirre. Lukija tulkitsee tekstin kertomukseksi ja siten kerronnallistaa tekstin. (Mts., 18.) Esimerkiksi
Ohut punainen viiva tukeutuu materiaalisen todellisuuden seikkaperdiseen kuvaamiseen ja se
paneutuu myos yksildiden psykologiaan. VVahéisesta juonellisuudesta huolimatta lukijan on helppo

kerronnallistaa se, koska inhimillinen ndkokulma on teoksessa niin voimakkaasti lasna.

Luonnollisen narratologian teoria keskittyy nimenomaan kirjallisiin esityksiin. Markku Lehtimaen
mukaan Fludernikilla ei ole aivan selkeda kasitysta siitd, voidaanko elokuvaa pitda kertovana
taidemuotona. Elokuva on visuaalinen esitys ja kameran kayttd saattaa hadivyttdd inhimillisen
kokemuksen ja tajunnan, joita Fludernik pitdd keskeisind kertomusta madrittdvind piirtein.

(Lehtimaki 2010, 286.) Elokuvakerronnanhan ei kaikissa kohdin voi katsoa valittyvan inhimillisen
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tajunnan 1&pi, vaikka silla onkin yhteyksid Kkirjalliseen kameransilmékerrontaan. Fludernik
hyvéksyy kuitenkin yhdeksi kerronnan muodoksi myds pelkan nakemisen, sellaisen havainnoinnin,
jolla on tyhja deiktinen keskus, koska sitd ei voi henkildida kehenkaan henkilodn tai kertojaan
(2003/2010, 28-29). Tallainen neutraali kerronta voisi selittdd myos sellaisia elokuvalle tyypillisia
osuuksia, joiden ei voi katsoa suodattuvan inhimillisen tajunnan kautta. Henry Bacon soveltaa
tallaisiin elokuvakohtauksiin Vivian Sobchackin luomaa kasitettd anonyymi toinen, jonka
nédkemisend ja kuulemisena elokuva katsojalle avautuu (2010, 259). Anonyymi toiseus ilmenee
elokuvassa jatkuvasti, jos kerronta ei fokalisoidu keneenk&an henkilohahmon kautta. Voidaan
ajatella, etté tallainen fokalisoija tulee elokuvassa korostetummin esiin tilanteissa, joissa kameran

lasnéolo tulee implisiittisesti esille.” (Bacon 2010, 265.)

Toisin kuin Fludernik, Bacon pitdd elokuvakerrontaa kerronnan muodoista luonnollisimpana
siitdkin huolimatta, ettd se paradoksaalisesti perustuu pitkalle kehittyneeseen tekniikkaan. Bacon
huomioi, ettd erityisesti valtavirtaelokuvakerronta perustuu samaan tekijaan kuin ihmisten vélinen
vuorovaikutus, ihmisruumiin ekspressiivisyyteen ja maailmaan suuntautuneisuuteen. (Bacon 2010,
255.) Luonnollinen narratologia perustuu nimenomaan ajatukselle, ettd kaikki kertomukset
pohjautuvat inhimilliseen suulliseen kerrontatilanteeseen. Baconin mukaan elokuvakerronta
ilmentdd tatd kerronnallista perustaa tarjoamalla kanavan erityisesti nonverbaalille ilmaisulle.
Valtavirtaelokuva ilmentdd kaikkein voimakkaimmin tatd inhimillista perusvirettd, silla sen
kerronnan lapinakyvyys perustuu juuri talle luonnollisuudelle. (Mts., 255.) Klassisen
valtavirtaelokuvan kerronta perustuu eleisiin, ilmeisiin ja ylipddnsé ruumiilliseen maailmaan
suuntautumiseen ja toisaalta katsojan kykyyn tulkita t&td ilmaisua. (Mts., 256.) Elokuvalla on
sanataiteeseen verrattuna omat lisdkeinonsa: se ndyttdd henkiléhahmojensa ilmeet, joihin katsoja
reagoi ja lisaksi se nayttdd henkildhahmonsa osana merkityksellistd ymparistod (mts., 258-259).
Useimmat klassisen elokuvakerronnan keinot toimivat muodostamalla analogioita ruumiilliseen
tilaan ja sosiaaliseen tilanteeseen orientoitumiselle. Elokuvakatsoja jasentdd elokuvan tarjoamaa
materiaalia havaitsemiseen ja maailman mieltamiseen liittyvien skeemojen kautta. Esimerkiksi eri
kuvakoot muodostavat analogioita siihen, miten kulttuurissa mielletddn sosiaalisesti hyvéksyttavat
etdisyydet. Esimerkiksi lahikuva vastaa intiimia l&heisyytta toiseen ihmiseen, kun taas yleiskuva
vastaa sosiaalisuutta julkisessa tilassa. (Mts., 260.) Kameran k&&ntymisen vaakatasossa voi mieltaa
vastaavan paan kaantamistd (mts., 261). Elokuvakerronnan keinot toimivat, koska ne vastaavat

todellisen eldman tilanteita ja koska katsojan skeemat ovat kyllin joustavia soveltuakseen muihinkin

" Bacon tarkoittaa téssa kameralla hypoteettista kuvan ulkoista kertovaa toimijaa, joka tuo tietyn materiaalin nahtaville.
(Bacon 2010, 265.)
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kuin tosielamén yhteyksiin. Klassinen elokuvakerronta on Baconin mukaan enemman kuin tyyli
muiden joukossa, koska se on erikoistunut tarinan etenemisen tekemiseen mahdollisimman selvéksi
ja muotoutumalla tdman vuoksi vastaamaan mahdollisimman hyvin ihmisen ruumiillista maailmaan
orientoitumista. (Bacon 2010, 262.)

Fludernik on kehittdnyt luonnollisen narratologiansa selittdméén kaikenlaisia teksteja. Hén toteaa
kuitenkin, ettd kerronnallistamisella on rajansa, ja nuo rajat ovat tavanneet 16ytyéa teksteistd, jotka
kurkottavat kohti lyriikkaa tai kielen dekonstruoimista. Fludernik pitd4d luonnollista
kertomusmalliaan sopivana suurimpaan osaan teksteistd, mutta myonta, ettd joihinkin kokeellisiin,
postmoderneihin teksteihin sitd ei voi soveltaa. Esimerkkind han mainitsee sellaiset tekstit, joissa
referenttien subjektiivisuus on hajanaista eikd niistd koskaan tule tdysivoimaisia paéhenkil6ita.
Fludernik né&kee tuollaisten tekstien olevan lahempé&né runoutta kuin kertomusta ja niita voi arvioida
parhaiten muilla kuin narratiivisilla teorioilla. Vahentéessédén juonen merkitysté jotkut modernit tai
postmodernit tekstit ndyttavat liikkuvan kohti lyriikkaa. (Fludernik 2003/2010, 35.) Fludernikin
huomio on kuvaileva Veteen piirretyn viivan kohdalla, jossa esimerkiksi monet henkiléhahmot
jaavat viitteellisiksi tai hajanaisiksi. Veteen piirretyssd viivassa on paljon runollista, onhan
esimerkiksi Markku Lehtimaki kirjoittanut Terrence Malickin elokuvallisesta runoudesta (2008,
221). Lehtimdki huomauttaa, ettd Fludernikin teoria on niin ihmiskeskeinen, ettd luonnon
kuvaukseen painottuvat teokset, jollaisia Malickin elokuvat ovat, voivat sen perusteella vaikuttaa
epéluonnollisesti kerrotuilta (2010, 285). Onkin totta, ettd erityisesti luonnon objekteja kuvaavat
otokset Veteen piirretyssa viivassa ja The New World -elokuvassa ovat vaikeita kerronnallistaa. Sen
sijaan Veteen piirretyssd viivassa on paljon kerrontaa, joka tuntuu valittyvdn nimenomaan
subjektiivisesta nakokulmasta ja on siten otollista maaperda Fludernikin kerronnallisuuden
maaritelmalle. Veteen piirretty viiva hyddyntaa klassisen elokuvakerronnan kuvauksen ruumiillisen
maailmaan suuntautumisen jéljittelyd, mutta vie sen astetta pidemmélle siten, ettd se muuttuu

omaksi tyylikeinokseen.

Amy Coplanin mukaan Veteen piirretyn viivan on kuvattu subjektiivisuudestaan huolimatta siten,
ettd tarkoituksena ei ole kiinnittdd huomiota kerronnan tekniseen vélittyneisyyteen (2009, 79).
Monessa kohtauksessa kuvaustapa jaljittelee ruumiillista kokemusta, jonka sotilaat k&yvat lapi.
David Davies puhuukin ruumiillisuuden ja kosketuksen valittamisesta kameratydskentelyn avulla
(2009b, 57). Amy Coplan pitdd Veteen piirrettyd viivaa voimakkaasti valtavirtaelokuvasta
poikkeavana, koska katsojan kokemus siitd on vain vadhdisessd maarin Kkognitiivinen. Tassé

prosessissa tirked osa on heikko juonellisuus: Veteen piirretty viiva on Coplanin termein enemman
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episodimainen kuin yhtendinen elokuva. Episodimaisuus antaa katsojalle tilaa reagoida ndkemaansa
spontaanisti, koska tunnevasteita ei provosoida juonikuljetusten kautta vaan ne ilmenevét katsojassa
valittémasti havainnon hetkelld. (Coplan 2009, 71.) Valtavirtaelokuvasta Veteen piirrettya viivaa
eroaa Coplanin mielestd ennen kaikkea subjektiivisella n&kokulmallaan, impressionistisilla
kuvillaan ja katkelmallisella kerronnallaan (mts., 66). Koska kerronta antaa hyvin vdhéan tietoa
henkildhahmoista ja heiddn suhteistaan toisiinsa, reagoi katsoja sitdkin voimakkaammin

henkiléhahmojen kasvonilmeisiin ja omiin aistihavaintoihinsa (mts., 74).

5.3 Kertomuksen siséiset ristiriidat ja vajavaisuudet

Peter Brooksin mielesta kertomuksen mallin on tarjottava keinoja tarkastella juonen liiketta ja sen
liikkeelld pitdvaa voimaa, inhimillistd halua sek& juonen suhtautumista alkuihin ja loppuihin.
Brooks 10yta4 tallaisen mallin Freudin esseestd ”Mielihyvéperiaatteen tuolla puolen” (1920) ja
hanen mielestdan sovittamalla ihmisen psyykkisen toiminnan mallia kerronnallisen mallin paélle
voidaan paremmin ymmaértad, miten tekstuaalinen dynamiikka toimii ja millaisia ovat sen
psyykkiset vastineet. (Brooks 1984, 90.) Juoni sellaisena kuin Brooks sen méarittelee, on helpointa
ymmartadd lukijan toimintana, jarjestelevdnd operaationa, jolla lukija yrittdd saada selvaa
merkityksistd, jotka kehittyvat vain tekstuaalisen ja temporaalisen perékkaisyyden kautta. Lukijan
panos elavoittad merkityksenannon prosessin ja on padainesosa merkityksen intohimossa. (Mts.,
37.)

Myds Edward Braniganin  l&dhestymistapa  elokuvan  kerronnallisuuteen  pohjautuu
vastaanottajaldhtoisyyteen. Braniganin mukaan kertomus koostuu useista eri tasoilla kulkevista
keskendan rinnakkaisista ja toisinaan ristiriitaisista prosesseista. Kerronta ohjaa katsojan tulkintaa
rohkaisemalla tiettyja tulkintoja ja estamalld toisia. Kielletytkin tulkinnat voivat kuitenkin jaada
jaljelle oireina pinnanalaisista peloista. Ristiriidat, pelot ja epamadréiset metaforat ovat usein
tarkeitd vihjeitd kertomuksen ymmartamiseksi ja katsojan osallistumiseksi kertomukseen. Kerronta
voi luoda monimutkaisia, jopa naenndisesti mahdottomia kausaalisuhteita tapahtumien valille.
(Branigan 1992, 31.) Susanna Valim&ki huomauttaa, ettd kulttuuristen esitysten
monidiskursiivisuutta ei voi sulkea pois, silla vastaanottajan suorittamaa merkityksenantoa voidaan
ohjailla vain tietyissa rajoissa (2008, 24). Elokuva on monien eri diskurssien sekoitus, ja eri yleisot
eri identiteettitekijoineen vastaanottavat samastakin elokuvasta eri diskursseja ja tulkitsevat siksi

elokuvaa eri tavoin. Elokuvan luonne voi olla ristiriitainen, silld se voi sisaltdd myods toisensa
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poissulkevia diskursseja. Monia sotaelokuvia luonnehtii kaksijakoisuus, ja ne sisaltdvat seka

sodanvastaisia etta sodalle myonteisia diskursseja. (Valimaki 2008, 22.)®

Jos loppu kirjoittaa merkityksen kertomukselle kuten Brooks katsoo, tarkoittaa se, ettd kertomusta
luetaan tai katsotaan lopusta kasin. Se, mik& elokuvassa nékyy katsojan silmien edessd, on
katsomishetkelld jo mennyttd. Kirjallisuudessa tédhén viittaa usein verbien mennyt aikamuoto.
Elokuvassa tapahtumat vaikuttavat aina tapahtuvan nykyhetkessd, mutta tamékaan ei ole
itsestadnselvyys. Branigan esittdd, ettd elokuvan aikamuoto on historiallinen preesens:
valkokankaalla tapahtumat esiintyvét ik&an kuin nykyhetkessda, mutta katsoja tietda, ettd ne ovat
menneisyyttd (Branigan 1992, 164). Kertomuksen ymmaértdminen ei olekaan progressiivisesti
eteneva prosessi, vaan siina tapahtuu seké ennakointia etté retrospektiota (Brooks 1984, 23). Henry
Bacon toteaa, ettd tarinaa seurataan kaksoisperspektiivistd, samaan aikaan sisaltd- ja ulkoapdin.
Toisaalta katsoja kiinnittyy kulloiseenkin tarinan hetkeen eldytyvaésti, ja toisaalta han seuraa tarinan
kehittymistd kokonaisuutena tietoisena tarinankerronnan konventioista. (Bacon 2010, 264.) Tama
kaksoisfokus on selvd myds Veteen piirretyssa viivassa. Elokuva pyrkii kerronnassaan
vaikutelmaan preesensistd ja ndyttdmaan tapahtumansa tuoreella tavalla, uusia kertomisen tapoja
etsien. Taméa tuoreus vélittyy kuvauksen luonnonmukaisuudessa ja subjektiivisessa otteessa ja
rikkaassa, sotaelokuvalle epéatyypillisessé ddniraidassa, jossa esimerkiksi musiikki sulautuu muihin
aaniaineksiin. Kuitenkin Veteen piirretty viiva sisaltdd myos valtavirtaelokuvalle tyypillisen
transtekstuaalisen motivaation vakiotyyppisten henkilohahmojensa tarinoissa ja ykseyden ihanne
alkaa toteutua loppua kohden yhd voimakkaammin. Katsoja pystyy tunnistamaan tyyppihahmoja ja
arvaamaan henkilohahmojen kohtaloita. Palaan td4han aiheeseen késitellessani padhenkild Wittia.

Markku Lehtiméki kuvaa Malickin The New World -elokuvan luomaa vaikutelmaa, ettd tapahtumat
tapahtuisivat ik&dan kuin téssa ja nyt ja ettd elokuva ei tdman preesensinséd vuoksi pyri kuvaamaan
henkilobhahmojen motiiveja tai psykologiaa (2010, 289). Hanen The New World -elokuvan
estetiikkaa koskevat havaintonsa ovat laajennettavissa koskemaan myds Veteen piirrettyd viivaa,
silla kerrontatavoiltaan nama kaksi elokuvaa ovat varsin samankaltaiset. My0s Veteen piirretty viiva

vaikuttaa pyrkivan vaikutelmaan preesensistd. Enemman kuin juonesta tai edes sivujuonista, Veteen

8 Steven Spielbergin Pelastakaa sotamies Ryan on hyva esimerkki monidiskursiivisesta, samaan aikaan sotaa
vastustavasta ja sotilaskunniaa ponkittavasta elokuvasta. Musiikintutkija Susanna Valimaki huomauttaa, ettd elokuvan
alun kuuluisa maihinnousukohtaus on raakuudessaan erittdin sodanvastainen, mutta loppu elokuva noudattelee
tyypillistd kunniaa ja uhrimielialaa nostattavaa sotaelokuvan kaavaa. Kaavaa pohjustavat alun ja lopun kuvat
Yhdysvaltain lipusta ja erityisesti daniraita, jossa trumpetti soi sotilaallista kunniaa. (Valimaki 2008, 22-23). Myds
Veteen piirretyssa viivassa on nahtévissa samanlaista monidiskursiivisuutta, silla se ei Markku Lehtimé&en sanoin ole
ohjelmallisesti sodanvastainen elokuva (2008, 222), vaikka sekoittaakin sodanvastaiset ja -myonteiset diskurssinsa
huomattavasti Spielbergin elokuvaa hienostuneemmin.
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piirretty viiva koostuu nimenomaan perékkain asettuvista kohtauksista ja otoksista. Toiminnan
sekaan on leikattu l&hikuvia luonnon objekteista. N&mé& otokset ovat dokumentaarisuudessaan
erilaisia kuin elokuvan muu ilme. Kuten Lehtiméaki huomauttaa, luontokuvia on erittdin vaikea

kerronnallistaa tekematta tulkinnallista vékivaltaa elokuvalle (2010, 294).

5.4 Heikko kerronnallisuus ja paradigmaattiset piirteet

Brian McHale on pohtinut heikon narratiivisuuden mahdollisuutta modernissa runoudessa. Ajatus
kerronnallisuuden eri asteista on mielesténi yhdistettavissd myos Veteen piirrettyyn viivaan juuri
siksi, ettd elokuva tuntuu kerronnallisuutensa puolesta asettuvan jonnekin kertomuksen ja runouden
valimaastoon. McHalen mukaan runo voi tuoda lukijan mieleen koherentteja kerronnallisia
muotoja, vaikka ei taysin antautuisikaan niille. McHalen k&yttdmassé esimerkkirunossa Oxotassa ei
ole padkertomusta, mutta se sisaltdd lukuisia pienempid kertomusgenreja: anekdootteja, [--],
unikertomuksia ja ekfrasiksia kertomuksellisista maalauksista”. N&mé& pikkukertomuksista on
fragmentaarisesti ripoteltu yksittaisia lauseita ja sekoitettu vieraiden aineksien kanssa. J&a lukijan
tehtdvaksi paatelld, mika fragmentti yhdistyy mihinkin. (McHale 2001, 162.) McHalen heikko
kertomus kuvaa hyvin Veteen piirretyn viivan juonen pirstaleisuutta ja vieraiden, ei juonellisten
elementtien sekoittumista juonen kuljetukseen. McHale jatkaa analyysiddn Oxotan heikosta
kerronnallisuudesta pohtimalla, onko kerronnallisuus runossa laadullinen wvai madarallinen
ominaisuus. Tekstien skaala voi kulkea kerronnattomasta taysin kerronnalliseen. McHalen
tulkinnan mukaan Oxotan kerronta on heikkoa, koska se tuo mieleen kerronnallisen koherenssin
samalla kun se pidattaytyy sitoutumisesta kerronnallisuuteen ja horjuttaa luottamusta siihen.
Maaréllinen ero kerronnallisuudessa johtaa eroon myds kerronnan laadussa. (Mts., 165.) McHalen
havainto selittdd myds Veteen piirrettyd viivaa. Elokuvallisessa runoudessaan se siséltdd myds
kerronnallisia osuuksia, jotka katsoja voi jarjestdd kertomukseksi, eli kerronnallistaa.
Kerronnallistamisen prosessi helpottaa katsojaa myds henkiléhahmon sisdisten ristiriitojen
hyvéksymisessd. Samalla kokonaisvaikutelma elokuvasta saattaa kuitenkin olla lahempéna lyriikkaa

kuin kertovaa tekstia.

Rick Altmanin termein Veteen piirretyssa viivassa huomio kiinnittyy syntagmaattisten piirteiden
sijaan paradigmaattisiin. Altmanin mukaan kertomuksella on kaksoisfokus, josta syntagmaattinen
fokus koostuu kronologisesta ja kausaalisesta etenemisestd kertomuksessa ja paradigmaattinen
fokus sisaltdd staattisten elementtien binaarioppositioita, jotka ovat olemassa kausaalisen

etenemisen ajan ulkopuolella. Paradigmaattisesti toimiva tekstuaalinen elementti vihjaa
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paralleeliseen suhteeseen toisen tekstielementin kanssa. Paralleelinen suhde voi olla kontrastoiva tai
samankaltaisuuteen perustuva. (Altman 1987, 16-27.) Paradigmaattisilla piirteilld on
poikkeuksellisen tarked rooli Veteen piirretyssa viivassa. Luonnon elementtien ja tuntemattomien
henkilGiden kasvojen tutkiskelu ajaa elokuvan kerronnassa usein ohi syntagmaattisista elementeisté,
siis juonen kehittelystd. Juonen kuljetus pysédhtelee kuin viestidkseen, ettei juoni ole se alue, joka

tassd elokuvassa todella on merkityksellinen.

Erds Veteen piirretyn viivan paradigmaattisista piirteistd on motiivien eli aihelmien runsas kaytto.
Aihelma on keskeinen kertautuva, kerronnallisesti tai temaattisesti painottunut elementti. Erés
tarked aihelma Veteen piirretyssa viivassa on Kkipiné. Liekki tai kipina esiintyy elokuvassa seka
kuvallisena ettd sanallisena metaforana ja liittyy laheisesti niihin transsendentteihin merkityksiin,
joita voi liittdd myos elokuvan luontokuvaukseen. Kipinédlla on myds Welshin ja Wittin suhteeseen
liittyvdd symboliarvoa. Elokuvan ensimmdinen kipind on oikeastaan pieni tulenliekki Wittin
sytyttdmassa tulitikussa (VPV, 0:13:50). Han on juuri riidellyt Welshin kanssa, mutta tulitikun
raapaiseminen johdattaa hénet muistikuvaan lapsuudesta: pieni poika on mukana heinatdissa ja
taustalla hailyy tummatukkainen nuori mies. Mies voi olla Wittin veli tai isd, mutta hdn néayttaa
nuorelta Welshiltd. Tamé takauma vaikuttaa merkilta siitd, ettd Witt kaikesta huolimatta nakee
Welshin ystavanéan, ja onhan han juuri sanonut vankitoverilleen "I never felt he hated me. Cos |
don’t hate him.” Witt raapaisee toisen tulitikun ja tuijottaa liekkiin mietiskellen. Pimeéssa sellissé
tulenliekki onkin ainoa muistuma taivaan valosta, jota elokuva jatkossa nayttda runsain mitoin. I
love Charlie Company. They’re my people.” lausuu Witt. Kohtauksessa liekki ndyttdd yhdistyvén

niithin [ampimiin tunteisiin, joita Wittilla on ymparill&an olevia ihmisié kohtaan.

Myohemmin, elokuvan lopussa, Welsh ja Witt puhuvat kipinasta (VPV, 2:16:30). ”You still
believing in the beautiful light, are you?” kysyy Welsh. “I still see a spark in you.” vastaa Witt.
Kipind kuvallistuu hetked myohemmin nuotiossa, jota potkitaan sammuksiin sekda Welshin
sytytetyssd, pimeydessa hehkuvassa tupakassa. Kipinéd voi olla myds inhimillisyyden Kipind, joka
Welshissa eldd hanen rynnatesséan oman henkensa uhalla auttamaan kuolevaa Tellaa (VPV,
1:00:00). Ironista tai ei, Welsh puhuu Wittille itsensa uhraamista vastaan hieman tuon kohtauksen
jalkeen (VPV, 1:18:20). Oisen tummassa maisemassa Welshin sytytetty tupakka hehkuu tulisena
Kipindna. Tuli ilmenee my6s hdnen Kielenkdytdssaan: “There’s nothing you can do for anybody
else. You’re just running into a burning house where nobody can be saved.” Welshin puhe on

ristiriidassa hanen oman toimintansa kanssa, sill& juuri Welsh kaikista elokuvan henkil6ista on se,
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joka juoksee palavaan taloon, josta ketdan ei voi pelastaa. Sekd Welshin oma toiminta, ettd
hehkuvan tupakan visuaalinen metafora puhuvat hénen julistamaansa nihilismié vastaan.

Kipinélle voi lukea myo6s hengellisid merkityksia, erityisesti kohtauksessa jossa kipindt nousevat
yotaivaalle kun japanilaisen kylédn palaessa buddha-patsaan ympaérilla (VPV, 1:57:00). Kipina
nayttdd kantavan voimakkaita inhimillisia ja sielullisia merkityksid. Wittin kuoleman jélkeen

murheellinen Welsh kysyy retorisesti "Where’s you’re spark now?” (VPV, 2:30:30).

Kipind on monin tavoin varioiva aihelma. Se esiintyy monissa kohtauksissa visuaalisesti ja
dialogissa verbaalisesti. Kipinédlle ei voi myoskadn antaa lukittua merkitystd, vaan merkitys
muuntuu kohtauksesta toiseen. Puheen tasolla silld toki on selvd inhimillisyyteen vertautuva
merkityksensd, mutta kuvallisessa esityksessa sen lopullista merkitystd on vaikeaa, ja myds
tarpeetonta lyddéd lukkoon. Pikemminkin aihelman merkitys nayttdd olevan liikkeesséd hieman
samalla tavoin kuin juonen Kkuljetus episodeista koostuvassa kokonaisuudessa. Heikossa
kerronnallisuudessaan Veteen piirretty viiva ylipaansa valttad merkitysten lukkoon lydmisté.

5.5 Paahenkilon rikkonaisuus

Veteen piirretty viiva esittdd ihmisid kahdella tavalla, joko kuvaten heitd syntagmaattisesti osana
kertomusta tai paradigmaattisesti kuten luonnon objekteja, jolloin he sijoittuvat varsinaisen
kertomuksen ulkopuolelle. Ehkéa siksi, ettd elokuva kuvaa kollektiivia ja ettd kukaan
henkildhahmoista ei nouse paljoa muita tarkedmp&an osaan, ndytetddn henkiléhahmoista
enimmékseen erillisid, toisiinsa linkittymattomia kohtauksia. Linkittymattomyydelld tarkoitan sit,
ettd elokuva ei rakenna useimpien kohtausten valille selvasti tulkittavia psykologisia jatkumoita.
Useampien katselukertojen jalkeen elokuvan henkildistd on kuitenkin 1dydettavissa erilaisia
luonteita ja erilaisia pyrkimyksid, vaikka he etenkin ensimmadiselld katselukerralla helposti
sekoittuvat ja sulautuvat yhteen osittain sen vuoksi, ettd Malickin valitsemista nayttelijoista hyvin
monet ovat keskenddn samannékdisid, nuoria tummahiuksisia miehid. Samankaltaisuus ja
yhteensulautuminen kuuluvat myds &aniraidalla voice-overissa. \Voice-over -puheet voivat
kuvauksen perusteella ndyttad yhdistyvan eri henkil6ihin, mutta niitd puhuva dani kuulostaa samalta

niin &&nen soinnin kuin murteen perusteella.

Monella henkiléhahmolla on oma pieni tarinansa, joka taydellistyy elokuvan kuluessa. Esimerkiksi
Bell kaipaa alusta lahtien kauas kotiin jaanyttd vaimoaan ja rakkauden kokemus auttaa héanta
selviytyméan sodassa. Elokuvan lopussa Bell saa tietdd, ettd vaimo onkin rakastunut toiseen
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mieheen. Fifen tarina ei padse kunnolla k&yntiink&&n, hé&n vilahtelee monissa kohtauksissa
ahdistuneen nékoisend, mutta kohtaukset eivdt muodosta keskenddn yhtendista juonta.
Merkillepantavaa on, ettd Fife on Ohuessa punaisessa viivassa kenties keskeisin henkiléhahmo,
jonka kokemaa pelkoa ja ahdistusta romaani paneutuu kuvaamaan. Myosk&én Fifen romaanissa
kuvattu homoseksuaalinen suhde toiseen sotilaaseen ei tule mitenk&é&n esiin elokuvassa, vaikka

mukana onkin kohtaus, jossa han tarttuu kuolevan toverinsa kateen.

Rikkonaisuus romaaniin verrattuna ilmenee my6s Wittin hahmossa, jota pidan elokuvan
keskeisimpdnd. Hanessa on uusia piirteitd, jotka eivat kaikilta osin ole sopusoinnussa romaaneista
poimittujen piirteiden kanssa. Elokuvan Witt ei olekaan sama henkilohahmo kuin Ohuen punaisen
viivan Witt tai Taalta ikuisuuteen -romaanin Prewitt, vaikka h&nen hahmonsa rakentuu naiden
kahden hahmon perustalle. Wittin henkildhahmon kasittely ja rakentuminen on elokuvassa
analogista juonen episodimaisuuden ja hajanaisuuden kanssa. H&n on kohtauksesta toiseen erilainen
ja ennalta-arvaamaton, kuten taide-elokuvan henkilohahmo usein on. Toisaalta juuri Wittin
kohtalossa on néhtdvilla valtavirtaelokuvalle tyypillinen transtekstuaalinen motivaatio.
Lahtokohtana Wittin hahmolle ovat siis Jonesin kahden romaanin henkildhahmot. Ohuessa
punaisessa viivassa Wittin osuus on varsin vahdinen. Veteen piirretty viiva lainaakin runsaasti
Wittiin liittyvéaé dialogia ja henkil6kuvan aineksia Taalt& ikuisuuteen -romaanin Prewitt-hahmosta.
Veteen piirretyn viivan Witt kehittyy kuitenkin aivan omanlaisekseen henkiléhahmoksi samaan
tapaan kuin Veteen piirretty viiva nousee Ohuen punaisen viivan realistisilta perustuksilta kasvaen
uudenlaiseksi teokseksi ja osaksi Malick-elokuvien kaanonia. Silti elokuvan Wittissd nakyy
aineksia niin Prewittistd ja kuin Wittistd, eik& niistd muodostu taysin yhtendistd henkiléhahmoa

Malickin lisatessa joukkoon viela uusia aineksia.

Wittin jannitteinen ja samalla hieman arvoitukselliseksi jadva suhde Welshiin on suureksi osaksi
poimittu T&alté ikuisuuteen -romaanista. Ensimmaisessa yhteisesséd kohtauksessa, jossa Welsh
laksyttad Wittia tdman luvattomasta poissaolosta, miesten valilld on uhoa ja jopa keskindista
vihamielisyytta. Witt nayttaa reagoivan tukahdutetulla raivolla Welshin maaréykseen tehda hanesta
paarinkantaja ja haavoittuneiden hoitaja, ja nayttda siltd kuin tehtdva olisi hénelle &&rimmaisen
vastenmielinen. Tama tulee ilmi erityisesti Jim Caviezelin ndyttelijantyon kautta. Taménkaltainen
miehisyyden jannitteitd kasaava kohtaus on arkkityyppinen monissa sota- ja vankilaelokuvissa ja
edustaa nédhdadkseni transtekstuaalista motivaatiota. Siksi onkin kiinnostavaa, ettd elokuva ei

hyodynnd kohtauksessa viriteltyd vihan- ja myotatunnontéyteista jannitettd, vaan itse asiassa antaa
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sen raueta miltei saman tien.® Welshin poistuttua Witt huomauttaa sellitoverilleen: "I never felt he
[Welsh] hated me, cose | don’t hate him” (VPV, 0:14:10). Taémén jalkeen Welshin ja Wittin valilla
ei ndhda enda vihamielista vastakkainasettelua, jollei oteta huomioon kohtausta, jossa Witt puhuu
itsensd takaisin C-komppaniaan. Siind Wittin ivallisuus on l4sn& ohikiitavien katseiden ja
puheensavyn tasolla. Witt on paarinkantajan ominaisuudessa tullut noutamaan loukkaantunutta
sotilasta ja kysyy Welshiltd, kuka on kyseessd. Welsh vastaa haavoittuneen olevan Jacques, mihin
Witt huomauttaa kylmaan savyyn "Old Jockey? That’s, that’s a pity.” (VPV, 0:47:04)'° Tassa
kohtauksessa on nakyvissda myods Ohuen punaisen viivan kiivaampaa ja kostonhimoista Wittid.
Henkilohahmon kokonaisuuden kannalta piittaamattomuus toverista on oudossa ristiriidassa sen
myd6tatunnon kanssa, jota Witt yleensa osoittaa muita ihmisid kohtaan. Witt esiintyy tdman
kohtauksen jélkeen syvallisend ja filosofisena uneksijana ja kdy Welshin kanssa keskusteluja
ystévallisessa hengessd, kuin kahden erimielisen mutta toisiaan kunnioittavan filosofin kesken.
Paarinkantajantydssaankin Witt on myo6tatuntoinen ja lemped haavoittuneita kohtaan. Han kaataa
viilentdvai vettd karsivan toverinsa padlle virran rannalla niin, ettd teko vaikuttaa miltei kristilliselta
kasteelta (VPV, 0:35:52). Nain Wittin lempeys saa jo elokuvan alkupuolella hengellisia

ulottuvuuksia.

Witt néayttaa siis elokuvan alussa risteilevan kohtaus kohtaukselta erilaisten identiteettien valilla,
haaveilijasta machoksi, laupeudenty6ldisesta muista piittaamattomaksi. Elokuvan edistyessa Wittin
pyhimysmaiset piirteet tulevat kuitenkin yha selvemmin esille. Tama puolestaan olisi
yhdenmukaista valtavirtaelokuvassa tyypillisen esteettiseen ihanteen, ykseyden tavoittelun kanssa.
Ykseyden ihanne tarkoittaa Henry Baconin mukaan, ettd elokuvan osatekijat palvelevat
kokonaisuutta ja erityisesti tarinan tarpeita. Tarinan edetessa ykseyden ihanne johtaa siihen, etta
tarinan logiikka tulee yha hallitsevammaksi. (Bacon 2000, 71-72.) Niinpéd Veteen piirretyn viivan
edetessd loppua kohti Witt esiintyy yha yhtendisemman identiteetin omaavana henkiléhahmona ja

hanen tarinansa loppu tietda sulkeumaa myds elokuvan suuremmalle kertomukselle.

Myotatunto ja rakkaus tovereita kohtaan on ominaista myds Jonesin Prewitt- ja Witt-hahmoille.
Veteen piirretyn viivan Wittin lahimmadisenrakkaus on kuitenkin paljon laajempaa ja

epéitsekk&dmpad. Han osoittaa ystavyyttddn myds vierasmaalaisia ihmisid kohtaan ja jopa

® Michel Chion huomauttaa, ettd Veteen piirretty viiva sisaltaa sotaelokuvaksi epatavallisen vahan henkiléhahmojen
valisid yhteenottoja, ja yhteentorméyksista vakavinkin, eversti Tallin ja kapteeni Starosin vélinen, tapahtuu puhelimen
valityksella (2004, 34).

19 Mielenkiintoista on, ettd Ohuessa punaisessa viivassa Wittin 4anensavya ei tassa kohtauksessa kuvailla mitenkaan,
hén voi yhtd hyvin lausua ndmé sanat myotatuntoisesti (OPV, 215).
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japanilaisille vihollisilleen. Siten Witt tayttada kristusmaisella tavalla vaikeimman kéaskyn rakastaa
vihamiestddn. Wittin hahmossa tiivistyy Veteen piirretyn viivan yleishengellinen olemus.
Yleishengellisyys on musiikintutkija Susanna Véliméden tulkinta Veteen piirretyn viivan
uskonnollisuuteen viittaavista piirteistd, jotka eivat kuitenkaan voi yhdistdd mihinkaan tiettyyn
yksittdiseen uskontoon. Valiméki nékee yleishengellisyyden rakentuvan muun muassa erilaisten
musiikkiaiheiden ja kuvasommitelmien kautta. (Valimaki 2008, 259-261.) Hengellisyys on lasna
myds puheen tasolla, voice-over pohdiskelee usein juuri filosofiaan ja uskontoon liittyvia aiheita ja
erityisesti Wittin dialogi siséltdd paljon tdman alueen késittelyd. Witt etsii toista maailmaa, jota
elokuvan tutkijat ovat tulkinneet lukemattomilla eri tavoilla. Kristillisessa viitekehyksessa toisesta
maailmasta puhuminen viittaa ilmiselvésti elamain kuoleman jalkeen ja samoin elokuvassa
kaytetyille valon sanallisille ja kuvallisille ilmauksille on helposti l6ydettavissd kristillista
viitekehysté. Tastd huolimatta kristillinen selitys ei ole ainoa oikea tai tyhjentdva tulkinta Wittin
puheille tai elokuvan kuvallisille metaforille. Mielestani Witt on Kkuitenkin luontevimmin
tulkittavissa arkkityyppiseksi Kristus-hahmoksi, eik& véhiten hanelle elokuvan aikana muodostuvan
hengellisen aspektin vuoksi. Ennen kaikkea Wittin kohtalo elokuvassa nayttaytyy hyvin
kristusmaisena, han kuolee toisten puolesta, uhraten itsensd, vaikka on muita parempi ja
viattomampi. Samalla Witt on vain ihminen, silld hanen uhrinsa ei voita eloonjaaneille tovereille
sen autuaampaa olotilaa. Kuitenkin elokuvan viimeinen voice-over on usein tulkittu juuri Wittin
puhumaksi. Onko se kaiku elokuvan menneisyydesté vai Wittin [0ytdmasta toisesta maailmasta, jaa

katsojan paatettavaksi.

5.6 Episodimaisen elokuvan loppu ja kuoleman merkitys

Veteen piirretyn viivan juonellisuus rakentuu katkoksista huolimatta. Wittin tarinan voi katsoa
muodostavan jonkinlaisen draaman kaaren elokuvalle, joskin muut juonet myotédilevat tata
kehitystd. Elokuvan alussa Witt asettaa itselleen tavoitteen, kuolla tyynesti ja pelotta, koska se on
ainoa tapa saavuttaa kuolemattomuus. Han joutuu takaisin armeijaan ja Guadalcanalille, jonne
tapahtumat keskittyvat.!! Seuraa pitka ja vaiheikas keskikohta, jossa kdydaan lapi taisteluita ja
monia anekdootteja. Lopussa Witt kuolee, uhrautuen muiden puolesta ja katsoja saa kasityksen, etté
hanen kuolemansa on paitsi tietoinen valinta, myos juuri niin tyyni kuin han alussa toivoi. Pian
Wittin kuoleman jalkeen elokuva loppuu ja sotilaat poistuvat saarelta. Kiinnostavaa tassa on

episodimaisessa elokuvassa muodostuva kertomuksellinen materiaali.

1 Jalleen ristiriita: miksi Witt karkailee armeijasta, jota hdn ei naytd vastustavan muuten ja kun hén rakastaa
tovereitaan? Romaaneissa Prewitt ja Witt ovat ik&&n kuin armeijaan tuomittuja oman luonteensa vuoksi.
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Peter Brooksin mukaan vain loppu voi maéritell4 kertomuksen merkityksen ja juuri loppu tavallaan
Kirjoittaa kertomuksen (1984, 22). Loppu merkitsee hyvin usein my6s kuolemaa, joka antaa
merkityksen kerrotuille tapahtumille. Brooksin mukaan erityisesti 1800-luvun kaunokirjallisuudessa
kuolinvuodekohtaukset ovat romaanien toistuva avainkohtaus, joka toimii yhteenvetona ja tiedon
siirtona. Kuolinkohtaukset tarjoavat lupauksen retrospektiosta, yhteenvedosta ja pa&atoksesta
“taydelliselle lauseelle”. (Brooks 1984, 95-96.) Walter Benjaminin mukaan lukija etsii fiktiosta
tietoa kuolemasta, jota han ei eldessddn muulla tavoin voi saavuttaa. Kuolema Kirjoittaa elamaélle
lopun ja antaa sille siten merkityksen. (Benjamin 1936/1969, 7.) Sotaelokuvan yhteydessa
Benjaminin sanat tuntuvat erityisen yhteensopivilta, voihan koko genren katsoa kuvaavan
kuolemaa. Transtekstuaaliseen motivaatioon kuuluu, ettd mitd merkittdvampi henkiléhahmo on
kyseessd, sitd merkityksellisempi on hanen kuolinkohtauksensa. Kuolinkohtauksella on tarkea
merkitys myds Veteen piirretyssa viivassa. Elokuvan alussa késitelladn takaumana Wittin didin
kuolemaa, jonka yhteydessd esitetddn taide-elokuvalle tyypillisesti (ks. Bacon 2005, 107)
eksistentiaalinen kysymys: kuinka kohdata oma kuolema hyvin ja tyynesti? Tdma ongelmanasettelu
on perdisin Taalta ikuisuuteen -romaanista, jossa Prewitt todistaa nuorena poikana &itinsa kuolemaa
ja haluaa kohdata omansa samanlaisella suurenmoisella vélinpitaméttomyydellda”. Romaanin
lopussa Prewitt kuolee, ja hdnen ajatuksiaan omassa kuolemassaan kuvataan yksityiskohtaisesti.
Hén kuolee tyynena ja vailla pelkoa. Samanlainen tyyni kuolema on tulkittavissa myos Wittille

Veteen piirretyn viivan lopussa, vaikka se tapahtuukin nopeasti.

Witt asettuu Veteen piirretyn viivan padhenkiloksi juuri sitd kautta, ettd hdnen ajatuksensa
kuolemasta ja kuolemattomuudesta aloittavat elokuvan ja hanen kuolemansa on viimeinen joka
elokuvassa ndytetadn, vaikka elokuva jatkuukin vield jonkin aikaa sen jalkeen. Voidaan myds
ajatella, ettd elokuvan kuvaus ja musiikin kayttd kuvastavat pitkalti Wittin tapaa ndhda maailma.
Vélimaki kuvailee Veteen piirretyn viivan &animaailmaa j&sentyneeksi, sateilevaksi ja
transsendentiksi. Vaikka Veteen piirretty viiva kuvaakin helvettig, paratiisi on lasna koko ajan
toisena havaitsemisen tapana. (Valiméki 2008, 257.) Tamé& toisenlainen havaitsemisen tapa on
ominainen juuri Wittille, joka puhuu usein toisesta maailmasta. Mikaan muu kuin epaitsekés
kuolema ei voisi tayttdd Wittin kohtaloa, sillda kuolemattomuuden salaisuutta han etsii koko
elokuvan ajan. Jonesin romaanissa ja Malickin elokuvassa esitetddn molemmissa ajatus siité, etta
ainoa kuolemattomuus on tavoitettavissa kuoleman kohtaamisessa tyynin mielin. Witt kohtaa
japanilaiset ja ymmartaa tulleensa elamanséa paahéan. Katsoja ei voi tietdd hanen ajatuksiaan, mutta
h&n nayttdd tyyneltd. Heti sen jalkeen kun h&n kaatuu japanilaisen laukauksesta elokuva néayttaa

hanet sukeltelemassa meressa alkuasukaslasten kanssa. Sukeltelua kuvaava otos on moniselitteinen,
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mutta olipa kyse viimeisista ajatuksista tai takaumasta, edustaa kuvattu tilanne Wittille suurinta
onnea. Katsoja tietdd tdman, koska on huomannut koko elokuvan ajan hé&nen kaipaavan
melanesialaisesta kylasta loytamaansa paratiisia. Niinpd vaikutelmana Wittin kuolemasta on
taydellinen paatds hénen tarinalleen, kuolema Kkirjoittaa pisteen téydelliselle lauseelle. Lause, eli
Wittin henkilokuvan rakentuminen elokuvassa on toki kaukana tdydellisesta tai yksiselitteisesta.
Katsoja kuitenkin kerronnallistaa myods henkilohahmoa pyrkien luomaan hdanestd tyydyttavan
kokonaiskuvan. Kuolema omalla tavallaan sinetdi sen ja lukitsee Wittin identiteetin tietynlaiseksi,
vaikka henkiléhahmo koostuukin monidiskursiivisista aineksista. Voimakkaimmin katsojan mieleen

jadnee Wittin epaitsekkyys ja pyhimysmaéinen aura hanen viimeisen jadvén urotekonsa aikana.

Wittin henkilokohtainen kertomus on juonellista koherenssia luova tekija Veteen piirretyssa
viivassa. Olisi kuitenkin liioiteltua véitta4 ettd se olisi elokuvan ydin tai tarkein sisalto, silla Wittille
elokuvassa suotu aika on lopulta varsin vahéinen. Wittid kuvaavissa kohtauksissa elokuva on
lopulta sangen vahén kertova. Hanen kertomuksensa muodostuu vain muutaman kerronnallisen
kohtauksen kautta. Wittida kuvaavat kohtaukset sisdltavat paljon pohdiskelua voice-over -puheessa
sekd paamaarattomaltd vaikuttavaa toimintaa. Witt kuljeskelee toveriensa seurassa, puhuttelee heitéd
ja uneksii I0ytdmastadn onnellisten ajasta alku-asukkaiden luona. Wittin toiminnassa on paljon

maailman joutilasta ihmettelyé.

5.7 Klassisen valtavirtaelokuvan sivu-uomissa

Veteen piirretty viiva yhdistelee klassisen valtavirtaelokuvan ja taide-elokuvan moodien piirteita.
Kuten Amy Coplan toteaa, Veteen piirretyn viivan on kuvattu keinoin, joilla pyritdan valittaméan
autenttista todellisuutta (2009, 78 & 80-83). Pyrkimys todenmukaisuuden vaikutelmaan on
tyypillinen taide-elokuvan moodille (Bacon 2000, 77). Realismin voi katsoa tulevan elokuvaan
erityisesti kuvauksen ja &&nen laadussa. Veteen piirretty viiva on kuvattu luonnonvalossa ilman
keinotekoisia lamppuja ja suodattimia siitd huolimatta ettd téllainen tallennustapa havittaa
informaatiota ylivalottuneisuuden tai valon puutteen vuoksi (Coplan 2009, 82-83). Koska
elokuvassa ei ole kaytetty digitaalisia tehosteita, voidaan kuvaukseen katsoa pétevan samat
indeksisyyden maéareet kuin analogiseen valokuvaa. Kuvauksen kohde on todella ollut olemassa ja
olemassaolollaan mahdollistanut valokuvan tai tassa tapauksessa elokuvan (Lehtiméki 2010, 297).
Luonnon objektit ovat olemassa kuvassa omana itsendén, presentoiden itsedén. Luontokuvat istuvat
nimenomaan taide-elokuvan moodiin dokumentaarisuutensa vuoksi, ne nayttdvat nimenomaan

kuvaavan objektiaan sellaisena kuin se on, vapaana symboliikasta. Kuvan ohella my6ds danimaailma
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on tarkoin harkittu ja siséltaa erityisen paljon luonnon &anié kuten ruohon kahinaa, lintujen laulua ja

veden solinaa.

Jotta elokuvassa olisi yhtendisyyttd ja imua, siind on oltava ainakin jossain maarin
valtavirtaelokuvalle ominaista juoneen suuntautuneisuutta. Veteen piirretyssd viivassa aivan
ilmeisesti on mydos sitd, koska se pysyy teoksena kasassa eiké jata yleisvaikutelmaksi vain toisiinsa
liittymattomia impressioita. Ei-kerronnallisella, paradigmaattisella materiaalilla ja sen mukanaan
tuomalla maailmankuvan laajuudella on kuitenkin varsin merkittdva rooli elokuvan jattdméssa
vaikutelmassa. Katsoja on saanut Guadalcanalin saaresta paljon laajemman kuvan kuin elokuvalta
voi yleensa odottaa, ja tuo kuva sisdltdd nimenomaan maailman spatiaalisen laajuuden kaikessa
uhkeudessaan. Veteen piirretyn viivan episodimainen kerronta ja erikoiset kerronnan keinot eivét
kuitenkaan ole valttamatta helppoa katsottavaa yleisolle, joka on tottunut valtavirtaelokuvan
juonivetoisuuteen. McHalen esittelem& heikko kerronnallisuus on yksi tapa ymmartaa sitd, kuinka
Veteen piirretty viiva pysyy kasassa myos juonellisena konstruktiona samalla kun se siséltdé suuret

maarét taysin kerronnatonta materiaalia ja on kerronnaltaan episodimainen.
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6. LOPUKSI

Romaanin ja elokuva-adaptaation vélinen suhde on tdynnd kompromisseja ja tulkinnallisuutta
silloinkin kun ohjaaja pyrkii mahdollisimman uskollisesti toteuttamaan romaanin elokuvamuodossa.
Taman vuoksi kirjan lukenut henkild harvoin saa samanlaista kuvaa elokuvasta ja voi olla
jalkimmaiseen pettynyt — etenkin mikéli alkuperdisromaani on ollut hanelle tarked. Elokuvan
tekeminen Kirjallisen teoksen pohjalta on prosessi, joka pohjautuu tulkintaan teoksesta. Jokaisella
romaanin lukijalla on lukemastaan hieman erilainen kasitys, johon vaikuttavat lukijan omat
yksil6lliset persoonallisuuden piirteet ja elaménkokemukset. Ohjaajan tai kasikirjoittajan tulkinta ei
mydskaan ole ainoa lopulliseen elokuvaversioon vaikuttava asia, vaan lopputulos riippuu
lukemattomista seikoista, joista vahaisimpia eivat ole elokuvaamisen tekniset edellytykset ja
tekijajoukkoon sisaltyvat ihmiset. Nayttelijan valinta tiettyyn rooliin voi vaikuttaa paljon siihen,
millaisena elokuvan katsoja lopputulosta pitdd. Lukija, joka on muodostanut Kirjallisen tekstin
perusteella oman ndkemyksensa henkildhahmosta voi nahdé hénet aivan toisenlaisena tyyppiné kuin
osaan valittu nayttelija on. Parhaimmillaan molemmat henkiléhahmon versiot jaavat eloon ja
elokuvaversio henkiléhahmosta voi toimia rikastuttavana tekijana ja ehka poimia hanesta esiin
jonkin ennestédén varjoon jaaneen aspektin. Vaatimatonkin romaani voi tarjota hyvéan lahtékohdan
taiteellisesti kunnianhimoiselle elokuvalle, mikali ohjaaja ei jaa kiinni Kirjauskollisuuden
ihanteeseen. Liioiteltu uskollisuus alkuperdisromaania kohtaan voi olla elokuvalle riippakivi ja
johtaa elokuvakerronnan kangistumiseen. Elokuvan ja Kirjallisen esityksen vahvuudet ovat erilaisia

ja tuota eroa tulisi kunnioittaa, mutta myos hyddyntaa.

6.1 Temaattiset erot

Veteen piirretty viiva ja Ohut punainen viiva ovat mielenkiintoinen pari, koska ne antavat niin
erilaisen vaikutelman kuvaamastaan maailmasta. Kuitenkin molemmat sisaltavat Brian McFarlanen
maéaritelmien mukaan samat kardinaalifunktiot eli juonen rungon. Uskollisuuden p&&lédhtokohta,
yhteneva juoni on siis olemassa. Veteen piirretyn viivan uskollisuus tai uskottomuus Ohuelle
punaiselle viivalle on ollut kiistelty aihe siitd huolimatta, ettd esimerkiksi McFarlanen mielest&
elokuvasovituksen uskollisuus sinansé ei ole merkki laadusta. Kuitenkin uskollisuutta kéytetaan
usein maéaarittelemdan myo6hemmin ilmestynyttd taideteosta aivan kuin sen taso olisi jotenkin
riippuvainen nimenomaan uskollisuudesta juuriaan kohtaan. Ymmarrettavaksi tamén vaateen tekee
joissain tilanteissa se, ettd alkuperéisteos on ollut lukijan mielestd hyvin korkeatasoinen. Kuitenkin

elokuvalla olisi toisenlaisen kerronnan tapansa vuoksi selva tilaus kommentoida tai taydent&a
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alkuperdisteosta. Téallainen tilanne on etenkin silloin, kun ajallinen etdisyys kahden teoksen vélill&
on huomattava, kuten kasittelemieni teosten vélille jd&vat vajaa neljakymmentd vuotta. Ohut
punainen viiva on edelleen hatkahdyttava teos, eikd vastaavaan ihmisluonteen synkimpien varjojen
tai ruumiintoimintojen sumeilemattomaan kuvaukseen usein torméa kirjallisuudessa eika varsinkaan
elokuvataiteessa. Aika on saattanut ajaa raadollisimpien kohtausten ohi, eikd kirjan jokseenkin
objektiivinen suhtautuminen hirvittdvéssa alennustilassa oleviin japanilaisiin enéda vastaisi kasitysta
poliittisesta korrektiudesta. Vihollisilta riistetty inhimillisyys lahentelee romaanissa rasismin rajaa,
vaikka ei valttaméattd ylita sitd. Oli miten oli, elokuvamediassa ulkoinen kuvailu on véistamatta
kirjaa yksityiskohtaisempaa eika elokuvamuodossa voisi helposti kuvitella esitettdvan sellaisia
ilmiditd kuin médantyneiden ruumiiden hapdisya (OPV, 72-79) tai l&hitaistelua housut Kintuissa
(OPV, 170-173). Kirjallisessa muodossa tuollaisten kohtausten kerronta on lukijalle vield
siedettidvad, koska kielen kautta valitettyna ne eivét saa samanlaista ikonista todellisuusstatusta kuin
elokuvaan kuvattuina. On tosin huomattava, ettd elokuvan alalla on Malickin ohjaustyon ohella
toinenkin yritys muokata Ohut punainen viiva elokuvamuotoon. Andrew Martonin vuonna 1964
ohjaama The Thin Red Line -teos pyrkii samanlaiseen sévyyn ruumiillisuuden ja erityisesti
seksuaalisuuden kuvauksessaan kuin Ohut punainen viiva -romaani, mutta ei ole yhté
yksityiskohtainen (Peebles 2003/2007, 155).

Veteen piirretty viiva valttelee ruumiillisuuden ja seksuaalisuuden kuvausta silloinkin, kun tilanne
nayttdisi sitd edellyttdvan (Chion 2004, 87). Tassa se tekee voimakkaan irtioton niin Ohuesta
punaisesta viivasta kuin toisen maailmansodan taisteluelokuvan genrestd. Ruumiin kuvauksen
tilalle tulee henki, joka puolestaan puuttuu l&hes tdysin Ohuesta punaisesta viivasta. Hengelliset
aiheet soivat Veteen piirretyn viivan musiikissa, ne kuuluvat sen voice-overissa ja nakyvat
tajunnankuvauksen hetkissa, kun takauma siirtaa kerronnan hetkeksi henkiléhahmon mielen sisalle.
Erityishuomio on kiinnitettdvd musiikkiin, joka soi kuvan paalla. Susanna Vélimden mukaan Veteen
piirretyn viivan musiikki on tuskin koskaan niin sanottua underscorea eli vuorosanoille alisteista
taustamusiikkia (2008, 256). Musiikki ja siihen sulautunut muu aaniaines vaikuttaakin voimakkaasti
sithen, millaisia tulkintoja katsoja tekee Veteen piirretyn viivan kohtauksista. Elokuvaa

analysoidessa ei voida siis pitdytya vain kuvan ja dialogin tasolla.

6.2 Yksindisyys ja perspektiivin rajaukset

Veteen piirretystd viivasta ja Ohuesta punaisesta viivasta saatavat vaikutelmat ovat siis varsin

erilaisia. Kiinnostavia ovat myos niiden yhtalaisyydet ja naihin yhtalaisyyksiin siséltyvat erot. En
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pida Veteen piirrettya viivaa uskollisena Jonesin teksteille, vaikka se kayttdékin paljon dialogia
lahes suoraan Taalta ikuisuuteen -romaanista tai Ohuesta punaisesta viivasta. Uskon kuitenkin
Jimmie E. Cain Jr:n tavoin, ettd Malick tuntee Jonesin tekstit perusteellisesti. Malick ei ole
kuitenkaan antanut taustatekstien tuntemuksensa rajoittaa omaa taiteellista ndkemystéén luodessaan
elokuvateostaan. Ohuen punaisen viivan ja Veteen piirretyn viivan térkeé yhteinen kerronnallinen
piirre on pitdytyminen rivisotilaan, tavallisen ihmisen nakdkulmaan. Veteen piirretty viiva kuvaa
tosin myos yhden ylemman tason upseerin, eversti Tallin ajatuksia, mutta tekee sen esittadkseen
hé&net inhimillisessd valossa. Muuten kuin voice-over -puheessaan Tall esiintyy héikailemattoman
koneellisena uraupseerina, aivan kuten Ohuessa punaisessa viivassa, jossa héntd fokalisoidaan

ainoastaan ulkoa pain.

Veteen piirretyn viivan sotilaat eivat koskaan péase hallitsemaan maisemaa, ja Malick valttaa
nayttamasta sellaisia kuvia, joista valittyisi dominanssi suhteessa ympardivaan tilaan. Tamé
perspektiivin rajallisuus rinnastuu sotilaiden rajattuun mahdollisuuteen vaikuttaa omaan
kohtaloonsa. Storm huomauttaa: ”No matter how much training you got, how careful you are, it’s a
matter of luck whether or not you get killed.” (VPV, 2:04:05). Sotilaat ovat onnen ja muiden
korkeampien voimien armoilla. Veteen piirretyn viivan luonto on voimakkaana ja ikuisena heidéan
ympérillddn, mutta se ei tarjoa mitdén suojaa tai lohdutusta, kuten kdy ilmi kohtauksessa, jossa
kaksi tiedustelijaa ammutaan ruohoiseen rinteeseen (VPV, 0:44:40). He katoavat ruohomereen ja
tuuli kay rinteen yli auringon seuraamana. On kuin heité ei olisi koskaan ollutkaan. Yksindisyyden
ja katoavaisuuden teemat nousevat elokuvassa esiin visuaalisesti mutta myos auditiivisesti. Chion
kayttad tastd esimerkkind Charles Ivesin sdvellystda The Unanswered Question, joka esiintyy osana
Veteen piirretyn viivan daniraitaa. Vastaamaton kysymys on trumpetilla soitettu teema, joka soi
jousilla soitetun danikudoksen paalla saamatta aikaan mitéan vastinetta jousissa. Trumpettiteema on

kuin yksindinen d4ni, jota kukaan ei kuuntele. (Chion 2004, 9-12.)

Ohuessa punaisessa viivassa sotilaiden kokemaa yksindisyyttd kuvataan suorasti todeten, kuten
kohtauksessa, jossa Fife kokee, ettd kukaan ei vélita siitd eldisikd vai kuolisiko han. Kyyninen
Welsh on ottanut romaanissa asiakseen opettaa Fifelle ettd kukaan ei todellakaan valitg, vaan

ihminen on taysin yksin:

He [Welsh] was getting damn tired of forever teaching punk asshole kids that to the
world, the war, the nation, the company, none of them meant a goddamn thing; that they
were spendable like dollarbills; that they could all die day by day and one by one and it
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wouldn’t mean a goddamn fucking thing to anybody as long as there were
replacements. (OPV, 387.)

Katkelmassa on toki kyse Welshin omasta ajattelusta, jonka voi katsoa selittdvdn enemmén hanen
omaa filosofiaansa kuin asioita laajemmin, mutta mik&&n Ohuessa punaisessa viivassa ei osoita
Welshin ajatustapaa virheelliseksi, vaan valinpitdméttdmassé suhtautumisessaan ihmisten kuolemaa
kohtaan Kkertoja nayttdd pikemminkin vahvistavan tdman ajattelutavan oikeutuksen. Siita
huolimatta, ettd jokainen henkilohahmo on itselleen &arettéman kallisarvoinen, han pysyy
yksindisyytensd vankina kykenemaéttd saavuttamaan yhteytta toiseen ihmiseen. Tamé manifestoituu
lukemattomissa romaanin kuvaamissa kohtauksissa, joissa kay ilmi, etteivat henkilohahmot
ymmarra toisiaan lainkaan. Se k&y erityisen voimakkaasti ilmi kohtauksissa, joissa kuvataan toisen
ihmisen kuolemaa. Kuolema tapahtuu aina ulkoapain kuvattuna, kuin elokuvassa naytettynd,
kauhistuttaen sen nakevid muita henkilohahmoja, mutta ilman yritystd paneutua kuolevan

kokemukseen.

Tyylin ja painotusten eroista huolimatta Veteen piirretty viiva ja Ohut punainen viiva kasittelevat
my6s yhteistd tematiikkaa, yksindisyyttda maailmankaikkeudessa ja yksil6llistda kokemusta
kollektiivin keskella. Veteen piirretyssa viivassa Ohuen punaisen viivan raadollisen tavanomaisista
psykologisista peleistd muotoutuu tutkielma ihmissielun kyvysté voittaa ajan ja paikan rajoitukset,
kuten takaumat ja voice-over antavat ymmartdd. Tamé psykologisen painotuksen muuttuminen
taiteellisempaan ja runollisempaan suuntaan johtuu varmasti osittain taidemuotojen valineellisista
eroista. Se, mitad Kirjassa on helppo kuvata sanallisesti, on joskus yllattdvan vaikeaa kuvata
elokuvallisin keinoin. Voice-overin kéyttdé elokuvan kerronnallisena keinona tuntuu usein liian
helpolta, ei-elokuvalliselta ratkaisulta. Veteen piirretyssa viivassa voice-over on valjastettu
nimenomaan luomaan runollisia vaikutelmia sekd rikastamaan ja taydentdm&an visuaalisen
kerronnan filosofisia merkityksid. Veteen piirretty viiva ei pyri psykologisen kuvauksen
tarkkuuteen. Sen voima on ainutlaatuisen runollisessa ihmisen henkisen tilan kuvauksessa.
Kauneudessaan ja herkkyydessaan Veteen piirretty viiva on poikkeuksellinen kannanotto sielullisen

maailmankatsomuksen puolesta kovin materialistisessa nykymaailmassa.
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