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Tutkielma selvittdd dokumenttielokuvaohjaajien kasitystd todellisuuteen perustuvasta
elokuvataiteesta. Tutkimusmetodi on teemahaastattelu. Haastateltavina ovat olleet Jouko
Aaltonen, Pia Andell, John Webster ja Jaakko Virtanen. Heidan mielipiteensa ovat osin
yleistettavissa suomalaisen dokumenttielokuvan kentan yhteiseen kasitykseen, ja osin ne
kuvastavat heidan henkildkohtaisia ajatuksiaan. Tutkielman tarkoituksena on antaa
maarittelyvalta elokuvan tekijoille.

Haastattelu nojaa ensisijaisesti Jouko Aaltosen teokseen Todellisuuden vangit vapauden
valtakunnassa. @ —  Dokumenttielokuva ja sen  tekoprosessi, joka  analysoi
haastattelumenetelmad kayttden suomalaisten dokumentaristien teoksia. Muut keskeiset
tutkijat ovat Bill Nichols ja Michael Renov, joiden Kkirjoittamia tai toimittamia teoksia on
lahteind. Kasitteen “dokumenttielokuva” maarittelyn tutkielma on ottanut lahtokohtaisesti
John Griersonilta.

Haastatellut ohjaajat korostavat todellisuuden subjektiivista luonnetta. Dokumenttielokuvassa
ilmaisu on yhta tarkeda kuin sisaltd eikd niitd pida erottaa toisistaan. Ohjaajat vaativat
itseltdan rehellisyytta suhteessa aistein havaittavaan todellisuuteen ja eettistd suhtautumista
elokuviensa henkildihin. Dokumenttielokuvan tekoprosessi muuttaa tekijansd suhdetta
kasiteltdvana olevaan todellisuuteen.

Tutkielman lopussa pohditaan myds argumentaation ja taideteoksen valistda suhdetta.
Dokumenttielokuvan pyrkimys on toimia kokemuksen eikd ainoastaan rationaalisuuden
tasolla. Tassa pohdinnassa tutkielma hyédyntaa Gilles Deleuzin ja Felix Guattarin ajattelua.
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1. Johdanto

Aloitan dokumenttielokuvan kasittelyn (documentary) John Griersonin maaritelmasta: the
creative treatment of actuality.' Sen suomennos: "Dokumenttielokuva on todellisuuden
luovaa kasittelyd” onkin sitten kannanotto kasitteista kaytavaan keskusteluun. (Perustelen
sananvalintani mydhemmin luvussa 2.) Teoreettiset kysymykset dokumenttielokuvasta
palaavat naihin peruskysymyksiin: Mitd on dokumentaarisuus, mita on todellisuus ja kuinka
luovaa Kkasittely voi olla, jotta muut maaritelmat viela pitavat paikkansa? Eettisina

kysymyksina naitd joutuvat pohtimaan kaytannon tekijat, dokumenttielokuvien ohjaajat.?

Elokuva sisaltda luovuuden ajatuksen. Kun kameran takana on ihminen (tyéryhma), han
tekee luovuudesta todistavia valintoja. Merikotkan pesaélle sijoitetun webbikameran
kuvaamaa materiaalia ei kutsuta sellaisenaan elokuvaksi, vakka senkin sinne on asentanut
ihminen, joka on rajannut kuva-alan ja tarkentanut linssin kohteeseen. Siitda voidaan

materiaalivalinnoilla tehda elokuva. Lahtokohtani on sen vuoksi juuri Griersonin maaritelma.

Elokuvan ’kielioppi” on suurelta osin sama seka fiktiivisissa ettd dokumentaarisissa
elokuvissa mutta ei kauttaaltaan.® Ihmisen havainnointikyky ja psykologia ovat osoittaneet
tehokkaiksi tietyt tavat sijoittaa kuvia ja 8ania, kohtauksia, jaksoja ja naytoksia perakkain.
Kulttuurierot muokkaavat tata “kielioppia” jonkin verran. Joitakin dokumentaarisia
konventioita voidaan tunnistaa. Fiktioelokuvassa esim. kuvaus ja valaisu voivat olla
huolellisempia ja sen leikkaus perustuu yleensa tilalliselle ja ajalliselle jatkuvuudelle.
Dokumenttielokuva on perinteisesti kayttanyt enemman kasivarakuvausta ja sen valaisun
efektind on luonnonmukaisuus, koska sen tilanteet eivat ole yleensa yhta hallittavissa kuin
fiktioelokuvassa.* Todellisuus sisaltda yllatysmomentin. Kuvaustilanteet saattavat olla
nopeita eika niitd ehditd aina valmistella eikd yleensd ainakaan toistaa, tosin tahankin on
poikkeuksia, kun dokumentaarisuudessa mennaan kohti fiktiivista kerrontaa. Usein kylla hyva
ennakkotutkimus antaa mahdollisuuden fiktiokerronnan kaltaiseen huolellisuuteen
kuvauksessa ja valaisussa, kun tekija on valmistautunut kuvausolosuhteisiin perusteellisesti.

Tyylin, jossa kasivarakuvaus korostuu, toi tullessaan kevyt kuvaus- ja valokalusto ja

! Grierson 1979, 11.

2 Elokuva ei luonnollisesti ole juuri koskaan yhden ihmisen tydn tulos. Nostan ryhman
taiteellisen johtajan, ohjaajan, yksinkertaistuksen vuoksi asemaan, jossa han ikdan kuin
yksin paattaa kokonaisuuden lopputuloksesta vaikka olen tietoinen my6s muiden
ammattilaisten vaikutuksesta.

8 Esimerkkeja tasta: esim. Renov 1993, 2-3.

* Valkola 2002, 39.



synkroniaani, jotka mahdollistivat tyylisuunnan nimeltd direct cinema'. Sen seurauksena
tasta “tilanteeseen heittaytymisestd” onkin tullut dokumentaarisuuden tunnusmerkki myos
fiktiokerrontaan, jopa liioitellusti. Dokumenttielokuvan leikkaus voi korostaa
todistusvoimaisuutta ja argumentaatiota jatkuvuuden sijaan.® Ja kuten mika tahansa

kielioppi, on myds tama mahdollista rikkoa luovassa ilmaisussa, usein hyvin onnistuneesti.

Dokumenttielokuvalle ei ole yhta kattavaa maaritelmaa. Kaikki ei-fiktionaalinen (non-fiction)
ei ole dokumentaarista. Ei ole olemassa yhtd hyvaksyttyd nakokulmaa, maaritellaanko
dokumenttielokuva lajityypin, tyylin vai teoksen tuotannollisen tavan perusteella. Termi
saattaa olla enemmankin reaktio tietynlaiseen elokuvalliseen materiaaliin. Se on sopimus
tekijan ja yleison valilla siitd, ettd raakamateriaali keratddn sosiaalishistoriallisesta
todellisuudesta eikd lopputulos ole pelkastddn tekijan mielikuvituksen tuote.® Koska jako
fiktiiviseen ja dokumentaariseen on kuitenkin tekijoille kaytanndssa selva, kysyn heilta

dokumenttielokuvan kasitteesta.

Dokumenttielokuva eroaa televisiodokumentista tyylin, esityspaikan ja tekotavan puolesta.
Dokumenttielokuvia kylla esitetdan televisiossa, joka onkin niiden suurin rahoituskanava
mutta televisiodokumentteja ei esitetd juurikaan elokuvateattereissa. Poikkeuksena tosin
ovat elokuvafestivaalit, joissa toisinaan nahdaan myos televisioon tehtya ohjelmaa. Elina
Saksala maarittelee televisiodokumentin ja dokumenttielokuvan eroa:

Dokumenttielokuva on taiteellinen luomus, jossa tekijan persoonallinen ilmaisu on
etusijalla. Se on eras taiteenmuoto, kun taas tv-dokumenttti on aina sisaltélahtéinen.
Silla on eri tarkoitus: tiedon valittaminen.*

Luova dokumentti on Saksalan mukaan kuvakeskeinen, se muistuttaa maalaustaidetta,

joskus myOs romaanitaidetta. Journalistinen asiadokumentti taas lahtee tarpeesta tulkita
ulkoista maailmaa ja sen ilmiéitd.° Ero ei aina ole selvd. Myds televisioon tehdaan hitaita

elokuvan tuotantotapaa muistuttavia dokumentaareja.®

Tutkielmani alussa esittelen perusteet lahestymistavalle, teen selkoa valitsemastani
metodista ja kerron perusteet myds ohjaajavalinnoille. Toisessa luvussa avaan tutkielmassa

kaytetyt kasitteet Kkirjallisuuden ja haastattelumateriaalin avulla. Luvussa kolme Kysyn

' 1950- ja 1960-luvun taitteen koskemattomaan todellisuuden taltiointiin pyrkiva tyylisuunta,
joka sai alkunsa Pohjois-Amerikassa. Dokumentaristi taltioi tapahtumia "karpasena katossa”
osallistumatta niihin.

? Aaltonen 2006, 32-33.

* Valkola 2002, 30-31, 56.

* Saksala 2008, 18.

® |bid.

® Saksala haastattelee seka tv-tuottajia ettd siteeraa dokumenttielokuvaohjaajia
maaritellakseen dokumenttielokuvan ja tv-dokumentin eron. Ibid., 13-25.



Michael Renovin funktioiden ja Bill Nicholsin moodien kayttékelpoisuudesta maaritelmina
dokumenttielokuvaohjaajilta. Neljas luku kasittelee totuutta ja rehellisyytta seka elokuvanteon
motiiveja ja dokumenttielokuvien merkitysta. Viides Iluku Kkeskittyy ohjaajien taiteen
kokemukseen ja elokuvanteon prosessiin. Lopussa arvioin viela kaytdnnén tyon ja
kokemuksen Kkasitteellistamisen merkitystd sekd pohdin dokumenttielokuvan luonnetta

argumenttina ja taidekokemuksena.

1.1. Tutkimuksen tavoitteet: tekijalahtoisyys, teorian ja kaytannon suhde

Luonnollinen lahestymistapani dokumenttielokuvaan on tekijalahtdinen, koska opetan
ammattikorkeakoulussa tulevia media-alan duunareita. Aikaisempi media-alan koulutukseni
on kaytanndllinen ja sen myo6ta nakdkulmani mediateksteihin lahtee siita, etta niilla on aina
tekija, jonka valinnat ovat ohjanneet tuotteen lopulliseen muotoonsa. En pystyisi
teeskentelemaan, ettd katson dokumenttielokuvaa ulkopuolelta tekstind, jonka tekija on
kuollut Roland Barthesin ajattelun mukaan.' Siksi rehellisin tapa Idhestya teoriaa on kysya

muutamilta suomalaisilta alan tekijoilta, miten he ajattelevat.

Esittdessani kysymykseni neljalle ohjaajalle oletin, ettd aiheet ovat sellaisia, joita he ovat
joutuneet kaytanndssa pohtimaan, vaikka osa kysymyksista saattoi vaikuttaa mahdottomilta
vastata ilman teoreettista pohdintaa. Dokumenttielokuvan tuotantoprosessissa joudutaan
kuitenkin ottamaan kantaa totuuteen ja todellisuuteen. Dokumentaristin sisédinen vaatimus on
jopa myyttiseltad vaikuttava rehellisyys. Ohjaajat korostavat rehellisyyden vaatimusta itselleen
ja lajityypilleen mutta se jaad aina subjektiiviseksi eikd tata rehellisyyttd voi maaritella
tyhjentavasti. Se on taustaihanteena. Dokumenttielokuva eroaa journalismista mm.
taiteellisen pyrkimyksensa takia. Elokuvassa muotoa ja ilmaisua korostetaan yhta tarkeina
kuin sisaltéa. Ohjaaja Kanerva Cederstrém kirjoittaa:

Journalismiin ~ kuuluva informaation ja  kommunikaation vaatimus on
dokumentaariselle elokuvalle sisaisesti vierasta. Elokuvantekijan on Kkuviteltava
todellisuus aina uudeksi, toiseksi, valineendan kamera ja nauhuri. Informaatio
dokumentaarisessa elokuvassa on suhteellisempaa ja subjektiivisemmin tulkittua kuin
tiedon vilityksessa. Elokuvan tieto voi myés olla salatumpaa, vdhemman ilmeista.?
Tv-reportaasi tai -dokumentti tehdaan ohjelmapaikalle, joka rajoittaa sen luovaa ilmaisua.
Elokuvan katsomispaikka on keskittymista edellyttava teatteri ja sen kayttdika on pitka, kun
taas tv-dokumentit tehdaan ajankohtaisiksi ja nopeasti unohtuviksi. Elokuvan rahoitus on

moninkertainen tv-dokumentteihin verrattuna, joten siltd voidaan odottaa pohditumpaa

! "Kirjoitus tuhoaa kaikki aanet, kaiken alkuperan. Kirjoitus: tuo neutri, tuo moninaisuus, tuo

epavakaa tila, johon subjektiutemme pakenee, tuo musta-ja-valkoinen, johon kaikki
identiteetit katoavat, itse kirjoittavan ruumiin identiteetti ensimmaisena”, Barthes, 1993.
2 Cederstrém 2003, 98.



ilmaisua.” Elokuvan ohjaajalla on auteur-asema verrattuna journalistiin ja se osoitetaan
elokuvan tekijaluettelossa. Kaikkien haastattelemieni ohjaajien koulutustausta on
Taideteollisessa korkeakoulussa, jonka nimi Vviittaa koulutusinstituution asettavan
dokumenttielokuvan taiteen asemaan. Siksi oletin saavani heiltd jo aiemmin kaytannon
tyéssa pohdittuja vastauksia teoreettisfilosofisilta tuntuviin kysymyksiini todellisuuden ja

taiteen suhteesta.

Teoriat maarittelevat ja luokittelevat aineistoja. Kokemuksellisen sanallistaminen ja pyrkimys
aukottomaan maarittelyyn kuuluvat tadsmalliseen tutkimukseen. Halusin kysya ohjaajilta,
nakevatkd he teoreettiset luokittelut mielekkaind, pitavatkd ne heidadn kokemuksensa
perusteella paikkansa. Paljonko heidan kasityksessaan on intuitiivisuutta, jota on vaikea
sanallistaa, vai ovatko he kasitteellistaneet tydnsa? Kysyin heiltd myods yleisesti kaytettyjen
kasitteiden perusteluja. Kokeeko dokumenttielokuvan ohjaaja olevansa taiteilija ja / tai tutkija
vai ovatko ndma kasitteet edes ristiriidassa keskendan? Kuinka henkildkohtaisia heidan
ratkaisunsa todellisuuden luovaan kasittelyyn ovat, ja mika kaikki itsen ulkopuolinen niihin

vaikuttaa?

1.2. Metodi: teemahaastattelu

Haastattelun  kayttdminen tiedonhankinnan menetelmédna on journalistinen ja
dokumentaarinen peruskeino. Hirsijarvi & Hurme kertovat haastattelulla saatavan syvallista
tietoa. Tekijat myos pitavat haastattelua luonnollisen keskustelun kaltaisena ja tutkimuksen
eri osapuolille miellyttdvand, koska se on lahelld arkista kaytant6d.? He nimeavat
haastattelun yksinkertaistaen keskusteluksi, jolla on ennalta paatetty tarkoitus.?
Haastattelulla saadaan kylla jasennettyd, perusteellista tai paljastavaa tietoa mutta
syvallisyyteen ja luonnollisuuteen paastaan vain aidossa vuorovaikutuksessa. Haastattelussa
kysyjan ei ole tarkoitus sy6ttaa ajatuksia haastateltavalle, joka jaa nain oman kasityksensa
vangiksi. Haastattelu ei ole luonnollista kommunikaatiota tai keskustelua, koska se on
toispuolista. Se on tiedonhankintakeino, jonka muoto rajoittaa vapaata pohdiskelua.

Keskustelutilanne, jossa molemmat osapuolet kehittelevat aihetta yhdessa, tuottaisi

! Television palkkiot 2009 maarittelevan ns. Yhtyneet-sopimuksen laskukaavalla (5 min. Asti
878,92 ja seuraavat min. 179,78) tunnin ohjelmapaikalle sijoitettavan 56-minuuttisen
dokumentin ostohinta on 9843,70 €.

http://www.rttl fi/fi/upload/files/Liite2 TELEVISION PALKKIOT 1.9.2008.pdf
Dokumenttielokuvaa tehdaan n. 2 vuotta, joten sen rahoitus lasketaan aivan eri perustein.
Suomen Elokuvasaation sivulla olevasta budjettiiomakkeesta saa kasityksen
laskentaperusteista: http://www.ses.fi/

2 Hirsijarvi & Hurme 2004, 11.

% Ibid., 42.




mielestani syvallisempaa tietoa. Mutta sellainen ei sovi tutkimukseen eika tiedonhankintaan,
jossa pyritdan olemaan vaikuttamatta haastateltavan kasityksiin puheena olevasta asiasta.
Eskola & Suoranta kehottavatkin tutkijaa olemaan objektiivinen siten, ettd han tunnistaa omat
subjektiivisuutensa. Tutkija ei saa sekoittaa omia asenteita, arvostuksia jne.
tutkimuskohteeseensa. Tai ainakin hanen tulee yrittdd tunnistaa omat esioletuksensa ja
arvostuksensa.! Vaikka haastattelu olisikin tdysin avoin, haastateltavan ehdoilla eteneva ja
keskustelua muistuttava, se ei kuitenkaan voi olla sita taysin, koska tallaisessa tilanteessa
haastattelija jattdisi haastateltavan harhailemaan ilman suuntaa antamatta mitaan vihjetta
tutkijan kiinnostuksesta.? Haastattelu on aina tavalla tai toisella kysyjan vetdma ja
tiedonantamisen painopiste on silla, jolta kysytdaan. Haastattelulla on paamaara, johon
pyritdan ja haastattelija ohjaa keskustelua tutkimuksen tavoitteen mukaan. Se on
institutionaalista eikd sen vuoksi muistuta spontaania keskustelua.®* Siksi se on

vuorovaikutustilanteena luonnoton.

Valmiin lomakkeen tayttamisen (strukturoidut, standardoidut haastattelut) ja haastateltavan
ehdoilla etenevan (strukturoimattomat, standardoimattomat, avoimet haastattelut) valissa
ovat haastattelut, joille on luonteenomaista, ettd jokin haastattelun nakdkohta on Ilyoty
lukkoon, mutta ei kaikkia. Kysymysten muoto on puolistrukturoiduissa haastatteluissa kaikille
sama, mutta haastattelija voi vaihdella kysymysten jarjestysta. Vastaajat voivat vastata omin
sanoin.* Néista haastattelumuodoista tunnetuin on muoto, josta Hirsijarvi & Hurme ottavat
kayttddn nimityksen teemahaastattelu® (engl. the focused interview), jossa yksityiskohtaisten
kysymysten sijaan haastattelu etenee tiettyjen teemojen varassa. Muissa
puolistrukturoiduissa haastatteluissa esimerkiksi kysymykset tai niiden muoto ovat kaikille
samat. Teemahaastattelussa taas ei ole lomakehaastattelun kaltaista kysymysten tarkkaa
muotoa tai jarjestystd, mutta se ei ole tdysin vapaa kuten syvahaastattelu. Se on hyva
menetelma tutkia yksilon kokemuksia, ajatuksia, uskomuksia ja tunteita seka maaritelmia
tilanteista.® Metodini voidaan laskea teemahaastatteluksi vaikka noudatin melko tarkkaan
laatimaani kysymysrunkoa. En kuitenkaan esittanyt kysymyksia joka kerta aivan samassa
muodossa, (tosin kaikki haastateltavat olivat ennakolta lukeneet ne samanlaisina). Esitin

jonkin verran jatkokysymyksia, jotka nousivat vastauksista.

" Eskola & Suoranta 1998, 17 -18.
2 Ruusuvuori & Tiitula 2005, 12.

% |bid., 23.

* Ibid., 11.

® Hirsijarvi & Hurme 1997, 35.

6 Hirsijarvi & Hurme 2004, 47.



Eskolan & Suorannan mukaan laadullisessa tutkimuksessa on vallalla hypoteesittomuus eli
tutkijalla ei ole ennakkoon lukkoon lydtyja olettamuksia tutkimuskohteesta tai tutkimuksen
tuloksista. Jokaisella on kuitenkin aikaisempia kokemuksia, jotka vaikuttavat havaintoihin.
Tutkijan pitaisi kuitenkin yllattya tai oppia tutkimuksensa kuluessa. Tama voi tapahtua vain,
jos ennakko-olettamukset tiedostetaan ja otetaan huomioon tutkimuksen esioletuksina.

Aineistojen tulisi vauhdittaa tutkijan ajattelua, ei latistaa sita.’

Omat ennakko-oletukseni kohdistuivat ensinna kasitteisiin, jotka ovat kaytdnnén tyohon
vakiintuneita. Niiden perustelut tuottivat uutta tietoa. Lisadksi lukemani Kirjallisuus aiheutti
joitakin olettamuksia, jotka maarittelivat kysymyksiani. Tassa kohden sainkin kokea
yllatyksia, kun kaikki vastaajat eivat tunnistaneet omassa tydssaan kirjallisuudesta nousseita

olettamuksia.

Alasuutarin mukaan teemahaastattelua tulee pitda tilanteena, jossa keskustelun osapuolet
kayttavat "sosiologista mielikuvitustaan”. He ovat tutkimusmateriaalin aktiivisia tuottajia. Han
toteaa haastattelutilanteen  vuorovaikutusta  pohtiessaan, ettd luottamuksellinen
tutkimussuhde ei valttamatta tuota parempaa aineistoa kuin muodollinen suhde. Interaktion
kannalta haastattelutilanteen valtasuhteilla on merkitysta, joka pitda analysoida kussakin
tapauksessa. Haastattelukehys vaikuttaa vastauksiin, koska yksild6 pyrkii aina

muodostamaan késityksensa siitd, mihin haastattelulla pyritaan.?

Haastattelutilanteen vuorovaikutukseen vaikutti se, etta tunnen kaikki haastateltavat usean
vuoden ajalta ammatillisista yhteyksista. Olen ollut opiskelijana ja koulutuksen jarjestajana
tilanteissa, joissa he ovat olleet opettajina. Se vaikutti tutkimusasetelmaan toisaalta niin, etta
tilanne oli luonnostaan luottamuksellinen. Toisaalta esim. Jouko Aaltonen on toiminut
aikaisemman artenomitutkinnon opinnaytteeni ohjaajana ja kaikki nelja ovat olleet nykyisessa
tyopaikassani jarjestaminani tuntiopettajina, joten he tiesivat suhtautumiseni kunnioittavaksi,
ja heilla oli halu "auttaa” tutkielmassani. Jokainen suostui mielelldadn antamaan aikaansa
haastatteluun. Aaltonen oli erityisasemassa sen vuoksi, ettd han oli itsekin tehnyt
vaitoskirjansa haastattelututkimuksena ja han tunnisti kysymyksistani teoksensa vaikutuksen.
Koska kysymykset olivat ammatillisia ja henkilokohtaisia ainoastaan suhteessa
ammatillisuuteen, en usko haastateltavien tuttuuden vaikuttaneen vastauksiin, se vaikutti
vain haastattelutilanteiden jarjestamiseen. Oletan ettd he olisivat vastanneet samoin vaikka

haastattelija olisi ollut heille entuudestaan tuntematon pro gradun tekija.

" Eskola & Suoranta 2005, 20.
2 Alasuutari 1995, 148-149.



Haastattelutilanteessa olisin monesti halunnut ryhtya keskustelemaan haastateltavan kanssa
kasitteista, maarittelemaan niitd yhdessa. Mutta koska tarkoituksena oli saada selkeita
vastauksia ja rajattu maara aineistoa, en juurikaan tehnyt sitd. En mydskaan
haastattelutilanteessa kertonut, mitd muut ohjaajat olivat vastanneet kysymyksiini, jotta en
vaikuttaisi senhetkisen haastateltavan mielipiteisiin. Avoin keskustelu olisi saattanut tuottaa
viela pohditumpaa tietoa mutta se olisi myos aikaansaanut liian laajan aineiston. Rajatakseni
haastattelumateriaalin kohtuulliseksi, en jarjestanyt keskustelua vaan ainoastaan esitin

kysymyksia ja tarkensin niita pyydettaessa.

Sovin haastatteluista ensin kunkin kanssa periaatteellisesti joko kasvokkain tai puhelimitse,
jolloin esittelin suullisesti tutkimusteemani. Aikataulun sovin my&hemmin
puhelinkeskustelussa. Lahetin  jokaiselle haastattelun  kysymysrungon etukateen
sahkopostilla, jotta he voisivat miettia varsinkin Renovin ja Nicholsin luokitteluihin perustuvia
kysymyksia ennakkoon. Olin varannut kunkin ohjaajan haastatteluun n. puolitoista tuntia.
Ainoastaan Websterin kohdalla koin, etta aikaa olisi saanut olla hiukan enemman, koska
jouduin katkaisemaan haastattelun lopun. Haastattelin John Websteria (6.11.2008) kotonani,
Pia  Andellia (7.11.2008) hanen toimistossaan Audiovisuaalisen kulttuurin
edistamiskeskuksessa, Jouko Aaltosta (20.11.2008) kotonani, kuten myds Jaakko Virtasta
(1.12.2008). Olisin mieluummin aloittanut haastattelukierroksen Aaltosesta, koska, ja kuten
sittemmin huomasin, olisin voinut testata joitakin kysymyksiani hanen kanssaan ennen niiden
esittamista toisille. Se ei kuitenkaan sopinut ohjaajien aikatauluihin. Nauhoitin haastattelut

mp3-tallentimella tekemattd muistiinpanoja haastattelutilanteessa.

Kysymysrunko (liite 1) ja litteroidut vastaukset (liitteet 2-5) ovat tutkielmani liitteind. Olen
litteroinut vastaukset stilisoiden hiukan puhuttua kieltd l[ahemmas kirjakieltd, koska se
helpottaa tekstin ymmartamista. Omista kysymyksistani olen myoés jattanyt taytesanoja pois
enka nain ole litteroinut niita aivan sanatarkasti. Koska tutkimuskysymyksena on kokemusten
kasitteellistaminen, ei vastausten taytesanoilla, tauoilla tai aannahdyksilla ole merkitysta.

Merkityksellisia ovat termit ja niiden perustelut.

Olen perehtynyt suurimpaan osaan kyseisten ohjaajien dokumenttielokuvatuotantoa ennen
haastattelujen tekemistd ja kaytdn elokuvia esimerkkeind haastattelun rinnalla. En

kuitenkaan analysoi teoksia yksityiskohtaisesti.

1.3. Aikaisempi tutkimusperinne

Merkittavimmat lahteeni haastattelujen ohessa ovat Jouko Aaltosen vaitéskirja, koska

kirjoittaja on itse elokuvaohjaajia. Keskeisia lahdekirjailijoita ovat myos Bill Nichols ja Michael
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Renov. Ohjaajahaastatteluihin on pitkd perinne populaarin elokuvakirjallisuuden puolella.

Tutkimusmetodina tekijahaastattelua on kayttanyt Jouko Aaltonen.

Elokuvaohjaajia on tutkimuskirjallisuudessa haastatellut myés Scott MacDonald, mutta
hanen teoksensa perustuu enemmankin toimitettuihin keskusteluihin. Han kay teoksessaan
lapi 17 independent-ohjaajan tuotannon elokuva kerrallaan kysellen naiden tuntemuksia
teoksistaan. Han perehtyi ennen haastatteluja tarkoin kaikkiin kyseisten ohjaajien elokuviin,
myo6s sellaisiin, joita ei ole julkaistu. Keskustelu eteni kronologisesti varhaisemmista
elokuvista viimeisimpiin. Nauhoitettuaan kaikki keskustelut, MacDonald editoi ne
julkaistavaan muotoon ja lahetti tarkistettavaksi kullekin haastateltavalle." Prosessi on
kestanyt julkaisuvuodesta paatellen n. 10 vuotta. Kukin luku esittelee ensin haastateltavan
ohjaajan tuotantoineen ja sitd seuraa varsinainen haastattelu kysymys-vastausmuodossa.
Oma menetelméani poikkeaa tastad siten, ettd koostan haastatteluista vastauksia ja liitan

litteroidut vastaukset kokonaisuudessaan ainoastaan liitteiksi.

Vaikka haastattelu on tutkimusmenetelmana aivan perustava, en ole |Ooytanyt

elokuvantekijoista kertovaa muuta haastattelututkimusta.

1.4. Haastattelun kohteet: perustelut ohjaajien valinnalle

Valitsin  haastateltaviksi kokeneita suomalaisia dokumenttielokuvaohjaajia, joiden
tuotannosta olen kiinnostunut ja tunnen sen paapiirteissaan. Halusin ettd mukana on
vahintaan yksi nainen. Valitsin ohjaajat myds sen perusteella, ettd Jouko Aaltonen ei ole
haastatellut heitd vaitoskirjassaan. Heidan dokumenttielokuvansa edustavat erilaisia tyyleja
ja aihepiireja. Lukumaara ei voi pro gradu-tutkielmassa olla suurempi, jotta aineisto ei paisu
kohtuuttomaksi. En siten pyrkinyt kattavaan kyselytutkimukseen, vaan halusin yksittaisten
ohjaajien nakemyksia esimerkeiksi ajattelutavoista. Toisaalta ne vastaukset, jotka ovat
kaikilla neljalla samanlaiset, voidaan mielestani tdman aineiston perusteella yleistda
suomalaisten dokumenttielokuvan ohjaajien kasitykseksi, koska nama haastateltavat

kuitenkin edustavat erilaisia ajattelun ja tekemisen tapoja.

Jouko Aaltonen (s. 1956) on valmistunut Taideteollisen korkeakoulun elokuva- ja tv-ty6n
linjalta ohjaajaksi 1984. Han vaitteli taiteiden tohtoriksi (TaT) Taideteollisesta korkeakoulusta
elokuva- ja lavastustaiteen osastolta vuonna 2006. Han on paitsi ohjaaja myds tuottaja
(perustajajasenend Illume Oy:ssd v. 1987 ) ja opettaja, joka on kirjoittanut oppikirjan

dokumentti- ja tilaustuotannosta. Elokuva-alalla han on toiminut myds leikkaajana ja

" MacDonald 1988, 18.



kasikirjoittajana. Han on toiminut eri tehtavissd n. 10 pitkdssa elokuvassa, ohjannut ja
kasikirjoittanut yli 70 video-ohjelmaa. 1990-luvun alusta Aaltonen on keskittynyt

dokumenttielokuvaan.'

Aaltosen tuotanto on niin laaja, etta listaan tdhan vain hanen 2000-luvulla ohjaamansa yli
puolituntiset dokumenttielokuvat?: Kusum (2000), Lé&hettildat (2003), Hengenpelastaja
(2005), Kenen joukoissa seisot (2006), Neljd elamaa seitsemélla merelld (2007), Punk — tauti
Jjoka ei tapa (2007) ja leikkausvaiheessa tata kirjoittaessani oleva Kongon akseli (2009).
Naistda ensimmaisen Aaltonen mainitsee haastattelussaan pohtiessaan todellisuutta, koska
han jattda sen nakokulman todellisuudesta tietoisesti katsojan paatettavaksi. Hanen
dokumenttielokuvansa kasittelevat seka menneitd tapahtumia, ettd seuraavat elokuvan
tekohetkella tapahtuvaa. Hanen tyylilajissaan on seurantaa ja haastattelua. Selostusaanta
han ei kaytd yhdessdkdan mainituista dokumenttielokuvista eikd hanella ole yhtaan
subjektiivisen lajityypin dokumenttielokuvaa.  Aaltonen on tekijana myds uudistanut
dokumenttielokuvan muotoa kokeilemalla onnistuneesti musikaalikerrontaa 1970-luvun alun
poliittisesta laululiikkeesta kertovassa Kenen joukoissa seisot -dokumenttielokuvassaan.

Aaltonen on myds tehnyt lukuisia lyhyita historiallisia dokumenttielokuvia seka tilausvideoita.

Pia Andell (s.1964) on valmistunut Taideteiden maisteriksi v. 1992 Taideteollisen
korkeakoulun Novakoulutuksesta eli audiovisuaalisen journalismin kokeilukoulutusohjelmasta
ja Tampereen yliopistosta yhteiskuntatieteiden maisteriksi padaaineena tiedotusoppi v. 1994.
Han on tehnyt dokumenttielokuvia vuodesta 1992 ja tuottanut omat elokuvansa yhtiénsa (Of
Course My Films) kautta vuodesta 2004. Kirjoittamishetkella Andell tydskentelee

Audiovisuaalisen kulttuurin edistdmiskeskuksen (AVEK) tuotantoneuvojana.’

Andellin yli puolituntiset dokumenttielokuvat ovat: Kaksi tapaa ldhestyé ... kotia (1992), Peére
Lachaise necropolis (1995), Isoisd Durovin ihmemaa (1997), Laiva (1999), Maailmassa
(2000), Hetket jotka jaivat (2005) ja Leikki (2008). Hanen aiheensa ovat painottuneet yksilon
ja perheen historiaan ja han on kayttdnyt elokuvissaan mm. usein kaitafimia ja
selostusaanta. Han kayttda myos itsedan esimerkkina ainakin kahdessa elokuvassaan, joten
niissa on subjektiivisen elokuvan vivahde, vaikka ne eivat puhtaasti sellaisia olekaan.* Laiva

taas on toteutettu cinéma vérité -lajityyppiin.

T www.illume.fi (11.2.2009).

2 Elokuvien levityksessa tunnin ohjelmapaikalle menevat teokset lasketaan lyhyiksi. Harvat
dokumenttielokuvat tayttavat pitkan elokuvan mitan. 30 minuutin raja erottaa festivaalien
kilpailusarjat toisistaan.

® Filmografia: http://www.elonet.fi/name/he3gka/ (12.2.2009)

* Pieni elokuva sisaruussuhteista ja Leikki.




Jaakko |Ilkka Virtanen (s. 1961) on tuottanut ohjaamansa dokumenttielokuvat jo
Taideteollisen korkeakoulun opiskelijana yhtionsa Jaakko llkka Productions (per. 1989)
kautta. Han on valmistunut taiteen maisteriksi Taideteollisesta korkeakoulusta 1997. Virtanen
on toiminut myds opettajana useissa media-alan oppilaitoksissa ja tuottanut lukuisia

dokumenttielokuvia, joita ei ole itse ohjannut.

Jaakko Virtasen' ohjaamat yli 30-minuuttiset dokumenttielokuvat ovat: Liitto (1989), Viisi
tilannekuvaa (1990), Kahdeksan kohtaloa (1991), En ole rasisti mutta kuitenkin (1992),
Suomi-karjan antibioottikuuri (1993), Rakastaa, rakastaa — ei rakasta (1995), Kaksi tietéd
Atlantaan (1997), Miehen mitta (1999), Kirjoitan teille tdéltd maan paéalta (2002). Tyon alla on
kirjoittamishetkelld dokumenttielokuva Stalinin diktatuurista. Virtanen on kasitellyt useissa
elokuvissaan yhteiskunnan marginaalissa olevia ihmisia tai inhimillisesti vaikeita aiheita:
alkoholisteja (Viisi tilannekuvaa), sosiaalitoimiston asiakkaita (Kahdeksan kohtaloa),
kehitysvammaisten seksuaalisuutta (Rakastaa, rakastaa — ei rakasta), vammaisurheilua
(Kaksi tietd Atlantaan), miehen impotenssia (Miehen mitta). Han on myds tehnyt
subjektiivisen dokumenttielokuvan orpoudestaan, jossa han palaa hypnoosissa lapsuuteensa

ja viimeisiin muistoihin vanhemmistaan (Miné kirjoitan teille tédéaltd maan p&élta).

John Webster? (s. 1967) on valmistunut Taideteollisen korkeakoulun elokuva- ja
lavastustaiteen osastolta dokumenttiohjaajaksi v. 1996. Siitd asti hdn on paaasiassa
ohjannut ja kasikirjoittanut omia dokumenttielokuviaan toimien satunnaisesti myds opettajan
media-alan oppilaitoksissa. Han on esseessdadn Dokumenttielokuvan késikirjoittamisesta
pohtinut totuudellisuuden kysymysta, joten hdnen haastattelemisensa on siltdkin kannalta

relevanttia.

Websterin yli puolituntiset dokumenttielokuvat ovat: Pdlynimurikauppiaat (1993), Tissit ja
tango (1994), Oliga tag (1996), Sukkien euroeldméa (1999), Valon ja varjon huoneet (2000),
sen edestddn I6ytdd (2004), Isolinnankatu (2004, yhdessa suuren ohjaajajoukon kanssa,
joista osa oli opiskelijoita) seka Katastrofin aineksia (2008). Websterin tyylilajina on huumorin
ottaminen mukaan Kipeisiinkin aiheisiin. Tissit ja tango sai ohjaajan pohtimaan moraalin
rajoja, koska sen paahenkildlle, virolaiselle tanssijan urasta haaveilevalle tytdlle ei kerrottu
etukateen, ettd han Suomeen tullessaan paatyisi strippariksi. Jos tyttd olisi tiennyt tdman,
elokuvaa ei mahdollisesti olisi syntynyt lainkaan. Valon ja varjon huoneet on myds aiheeltaan

raadollinen ja sai ohjaajan pohtimaan tekemisensa rajoja, kun han joutui seuraamaan sivusta

! Filmografia: http://www.elonet.fi/name/he2azg/ (12.2.2009)
2 Filmografia: http://www.elonet.fi/name/he2ta9/ (12.2.2009)
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intialaisten (lapsi)prostituoitujen elamaa. Webster on nain pohtinut niin kaytanndssa kuin

teoriassa dokumenttielokuvan ja todellisuuden kohtaamisen kipupisteita.

Eraana valintakriteerinani juuri naille ohjaajille on myds heidan ikdkautensa, joka on lahella
omaani. Naiden neljan ohjaajan elokuvat ovat erityisesti puhutelleet ja herattaneet
kiinnostukseni. Viimeinen valintakriteereistdni on siis subjektiivinen: pidan heidan

elokuvistaan.
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2. Kasitteiden maarittelya

Kun tutkielmani pyrkimyksena on sanallistaa kokemusta, on sanojen valinta sisallén
maarittelya niiltd osin, kun kaytdssd on useampia vaihtoehtoja tai kdanndksia termeille.
Erilaiset kdanndkset ovat nakdkulmia. Olen siksi pyytanyt kutakin haastateltavaa valitsemaan
teoksistaan kayttamansa sanan tarjoamatta vaihtoehtoja. He ovat myo6s joutuneet
perustelemaan valintansa. Osittain taas olen kysynyt sisaltéa vakiintuneille kasitteille ja nailla
"sananselityksilld” ohjaajat ovat maaritelleet oman suhtautumisensa kasitteen kuvaamaan
asiaan. Maarittelen kaikki kasitteet aina vain suhteessa dokumenttielokuvaan. En kay lapi

niiden ontologiaa tai filosofishistoriallista taustaa.

Voidakseni ylipaatdan kysya minun oli kaytettdva maarittelemattomia kasitteita
merkityksessa, jonka itse niille intuitiivisesti annoin. Taman menetelman vaikeudesta sain
hyvan opetuksen ohjaaja Aaltoselta, kun kaytin taiteen rajoja kysyessani sanaa "teos”
merkityksessa tekijan aikaansaama mediateksti, kun taas Aaltonen ymmarsi kyseisen sanan
tarkoittavan ainoastaan taiteellista tuotetta. Koska Aaltonen oli haastateltavista kolmas, en
enaa voinut muuttaa sanastoani enka lisata maaritelmid kysymyksiini. Muille haastateltaville
termi aukeni samoin kuin minulle, mutta ymmarran Aaltosen oletuksen oikeammaksi, koska
han on haastateltavien joukosta syvimmin pohtinut naitd kasitteitda tutkimuksellisesti.
Oikeampi sana kysymyksessani olisi ollut "mediateksti”. Luultavasti se olisi sitten taas pitanyt
maaritella toisille haastateltaville. Tama kokemus osoitti, kuinka tarkasti jokainen aihetta
kartoittava termi olisi tullut valita. Toisaalta jattamalla merkitykset avoimiksi ja kayttamalla
toisinaan monimerkityksisia kasitteitd kysymyksissani, sain maaritelmat “puhtaampina”
haastattelemiltani ohjaajilta. Seuraavaksi kayn |api kasitetta kirjallisuuden perusteella ja sen

jalkeen ohjaajat maarittelevat tutkielmani peruskasitteet.

2.1. Dokumentti, dokumenttielokuva, dokumentaari

Englanninkieli selviaa John Griersonin jaljilta yhdelld sanalla: documentary', joka jaa sopivan
epamaaraiseksi, jotta kukin voi muuttaa vivahteen sen tarkkaan sisaltdon. Sanassa pilkottaa
latinan documentum, esimerkki, todiste, jonka kantana on verbi doceo, opettaa, nayttaa,
osoittaa, ilmoittaa.? Sana on adjektiivi mutta sita kaytetddn myds itsendisena substantiivina,

kuten useista lahdeluetteloni teosten nimista havaitaan.

! Grierson (1979,11) kirjoitti arvosteluunsa Robert Flahertyn Moana-elokuvasta New York
Sun-lehteen (8.2.1926): "Being visual account of the daily life of a Polyneisan youth, the film
has documentary value.”
2 Streng 1975.
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Philip Rosen esittelee sanan document/documentary etymologiaa englannin kielessa: 1400-
luvulla kayttédén otettu termi document viittaa kahteen eri asiaan, opettamiseen, ja/tai
varoittamiseen seka toisaalta todistamiseen. 1700-luvulla termiin liitettiin kirjoitetun todisteen
merkitys (kasikirjoitukset, hautakivet, piirtokirjoitukset, kolikot, laskut ym. viralliset
asiapaperit). Dokumentaarisuus-adjektiivi (documentary) on tullut englannin kieleen vasta
1800-luvulla. Talléin merkitys on ollut todistamisessa. Griersonin tuotua termin elokuvan
kayttdon, se levisi nopeasti.’ Varoittamisen ja opettamisen seké retorisen ja argumentoivan
todistamisen kautta dokumentaarisuus on tullut merkitsemaan luotettavuutta suhteessa

todellisuuteen itseensa.?

Carl R. Plantingan mukaan kaikki ei-fiktiivinen ei ole dokumenttielokuvaa. Maaritteleminen on
hanenkin mukaansa vaikeata, koska maaritelmat ovat joko liian laajoja niin, etta niiden avulla
ei voida erottaa dokumenttielokuvaa muista lajityypeista, tai sitten ne ovat niin kapeita, etta
ne sulkevat useat yleisesti dokumenttielokuvina pidetyt teokset pois. Han pilkkoo Griersonin
lauseen ’creative treatment of actuality” osiin ja osoittaa, ettd fiktioelokuva (satu, tarina,
myytti) voi kasitella yhta lailla todellisuutta. Plantinga osoittaa ongelmalliseksi myés monien
tutkijoiden maaritelman, ettd dokumenttielokuva esittaa vaitteitd. Han kysyy teravasti, onko
esim. Joris Ivensin runollinen Sade vaite. Plantinga tekee loppupaatelman, etta
dokumenttielokuvaa ei voi tyhjentavasti maaritella, kuten ei voi taidettakaan. Silla on
ainoastaan nippu tunnusmerkkeja, jotka ovat toistensa sukulaisia.’> Koska méaaritelmat
hajoavat, Plantinga kayttaa teoksessaan esimerkkielokuvia, joissa on keskeisia ei-fiktiivisen
elokuvan tunnusmerkkeja. Nama ovat keskenaankin hyvin ristiriitaisia erilaisten maaritelmien
suhteen. Plantingan paatelma onkin lopulta, ettd (epamaarainen) ero fiktion ja ei-fiktion valilla
on sosiaalinen sopimus, implisiittinen &aneen lausumaton yksimielisyys tekstin

tekijan/tekijdiden ja diskursiivisen yhteison valilla siita, ettd elokuva nahdaan ei-fiktiiviseksi.*

Michael Rabigerin kirjoittama dokumenttielokuvan perusoppikirja Directing the Documentary
vastaa kysymykseen, mitd on dokumenttielokuva Emile Zolaa mukaillen® seuraavasti:

--a documentary is a corner of reality seen through the human temperament.®

' Rosen 1993, 65-66.
2 The authority of documenting was first drawn from the power implicit in its denotations, that
is, warning, admonishing, or teaching; it then became an evidentiary element in argument or
rhetoric; and currently, with a semantic history that seems linked to film, this authority can
exceed even its modes of inscription, as claim that achieves the authority of the real itself.
Ibid., 67.
® Plantinga 1997, 12-15.
* Ibid., 40.
®> A work of art is a corner of nature seen through a temperament.
% Dokumenttielokuva on todellisuuden kolkka, joka nahd&an ihmisluonteen l4pi. Rabiger
1998, 4 ja 201.
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Rabiger korostaa siis tekijan valitsemaa nakdkulmaa, han kayttaa tastda myds sanaa ’linssi”.
Dokumenttielokuva on ihmisen persoonallisen valinnan tulos, joka tarjoilee kurkistusaukon
todellisuuteen tdman kyseisen ihmisen valitsemalla tavalla. Han pitda Griersonin tapaan
tarkeana myos yhteiskunnallista aspektia: ainoastaan sellainen teos, joka saa katsojan
tekemaan sosiaalisesti kriittisia paatelmia, voidaan lukea dokumenttielokuvaksi. Neutraali
esittelyvideo ei ole tatd. Ollakseen elokuva se vaatii my6s tarinan, rakentaa syy-
seuraussuhteet tapahtumille. Dokumenttielokuvan mahdollisuuksilla ei Rabigerin mukaan
ole rajoja mutta sen on kunnioitettava todellisuutta (actuality). Tama todellisuus on eri asia
kuin materiaalinen ymparisté (realism), joka on aistein havaittavissa, mitattavissa ja
oikeudessa todistettavissa. Todellisuus voi olla sisaistd, ajatusten muistojen, unelmien tai
painajaisten paljastamista. Dokumenttielokuvan on myds heratettava tietoisuutta ristiriitaisin
ja provokatiivisinkin esimerkein. Naiden lisdksi Rabiger maarittelee dokumenttielokuvan
sosiaaliseksi taiteeksi, joka on todisteiden rakennelma. Se pyrkii ujuttamaan katsojiin
tekijoiden kokemuksen tietyistd tapahtumista. Sen tekoprosessiin osallistuu ja sen
vastaanottaa suuri joukko ihmisid. Tama tekee siitd sosiaalisen taiteen." Rabigerin teos
opettaa tekemaan dokumenttielokuvia eraana koulutuksen perusteoksista, ja siksi se
maarittelee kasitteen kaytdnnon kautta. Sen maaritelmat ovat monille alalla toimiville

lahtdkohtaisia. TAman vuoksi ne on relevanttia kertoa, kun nakékulmana on tekijalahtoisyys.

Tutkija llona Hongisto kayttda yhden kasitteen sijaan kahta englanninkielista ilmaisua:
documentary film ja documentary cinema. Ensimmainen naistd yhdistyy kielen tasolla
reportaasi- ja journalismipohjaiseen dokumenttielokuvaan (ja sitd kautta tieteeseen ja kenties
jopa objektiivisuuden ideaaliin) ja jalkimmainen puolestaan taiteellista ilmaisua korostavaan
dokumenttielokuvaan.? Hanen oma englanninkielinen tutkimuksensa keskittyy cinema-
tyyppiseen dokumentaariin ja sen vuoksi jako on mielekds. Taman kaltaista jakoa on tuotu
suomenkieleen dokumentti- ja dokumentaari-alkuisuudella mutta naiden ero ei ole vastaava.

Mitadan vakiintunutta kaytantoa ei viela ole, vaan eri kirjoittajat tekevat omat valintansa.

Hongisto itse kayttda suomeksi rinnakkain ilmaisuja dokumenttielokuva ja dokumentaarinen
elokuva. Artikkelissaan Dokumentaarisuus. Todellisuuden tallentamisesta todellisuuden
kohtaamiseen® han erottaa kasitteen dokumentaarisuus mediatekstista dokumenttielokuva.
Aiemmassa artikkelissaan han taas maarittelee naiden kasitteiden eroa seuraavasti:

Suomenkielessa kaytdéssa oleva termi dokumenttielokuva antaakin Vviitteita
asetelmasta, jossa teos dokumentoi todellisuuden tapahtumia. Sen potentiaali on
sdildmisessa, tallentamisessa. Englannin "documentary film” ja ranskan “cinéma

' Rabiger 1998, 3-6.
2 Hongisto13.2.2009 yksityinen sahkdpostiviesti johail@utu.fi
* Hongisto 2006.
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documentaire” kaantyvat kuitenkin myos termilla dokumentaari, joka edellyttda
todellisuussuhteen epistemologisten lahtékohtien uudelleen arviointia.’

Tama lahtékohtien uudelleen arviointi tarkoittaa sitda, ettd Hongiston mukaan dokumentti-
kasite on ajattelua, jossa todellisuus on teoksen viittauskohde niin, etta todellisuudesta voi
nostaa esiin objekteja, jotka ovat dokumentteja siitd. Dokumentaarisuus taas ohjaa
pohtimaan, miten menneita tapahtumia on mahdollista jasentda suhteessa nykyhetkeen:

Dokumenttielokuvallinen lasnaolon politikka maarittyy suhteessa siihen, mita esi-
elokuvallisesta (profiimic) maailmasta nostetaan esiin. Dokumentaarinen lasnaolon
politikka puolestaan kiinnittyy siihen, miten esi-elokuvalliset elementit saatetaan
teoksessa uusiin yhteyksiin.?

Pohdinnoistaan huolimatta Hongisto ei luovu dokumenttielokuva-kasitteen kayttamisesta.

Hanella esiintyvat rinnakkain dokumenttielokuva ja dokumentaari(nen elokuva).

Susannna Helke taas on yksiselitteisesti valinnut kasitteekseen dokumentaarisuuden. Han
perustelee sen:

Suomen kieleen juurtunut dokumenttielokuva on ilmaisuna erityisen kdmpeld ja
ennen kaikkea epajohdonmukainen suhteessa kieliin, joista se on kdannetty. Sanan
dokumentti tai dokumenttielokuva olen johdonmukaisesti korvannut ilmaisuilla
dokumentaarinen  elokuva, dokumentaari tai  dokumentaarinen  ohjelma.
Dokumentaarinen elokuva vastaa paremmin englannin- ja ranskankielen muotoja
documentary film ja le film documentaire. Dokumentaarisuus-sanan adjektiivimuoto
vastaa ajatustani dokumentaarisuudesta ensisijaisesti laatuna ja pyrkimyksena
elokuvassa.’

Talla Helke tarkoittaa sita, ettd hanen dokumentaarisiksi kutsumissaan elokuvissa tekija

kayttaa historiallisen todellisuuden ilmi6ita ja todellisia henkildita elokuvansa materiaalina. Se
miten han naitd kayttaa, riippuu hanen mukaansa eri tyylisuuntien lahestymistavoista ja
metodeista. Dokumentaarisissa elokuvissa tyOstetddn historiallista, elokuvanteosta
rippumatonta  todellisuutta  elokuvan  keinoin  valittdbmammin  kuin  vastaavissa
kasikirjoitetuissa naytelmaelokuvissa. Helke haluaa sanoutua irti ajatuksesta, ettd elokuva
olisi dokumentti, asiakirja tai informaation sailé. Viittaussuhde elokuvan ulkopuoliseen
todellisuuteen on suorempi kuin fiktiivisissa elokuvissa mutta se, miten tdma suhde kulloinkin
nakyy, riippuu tyylistd ja metodeista, joita Helke vaitdskirjassaan tutkii.* Dokumentaarinen
laatu ei ole ehdoton maare, se on enemmankin komparatiivimuotoinen pyrkimys kohti

historiallista todellisuutta: vélittémammin kuin tarinaelokuva.

Dokumenttielokuva on suomen kieleen vakiintunut sana. Dokumentaari-termin ottaminen sen

tilalle osoittaa kirjoittajan halua sanoutua irti suorasta todellisuussuhteesta kuvattavan ja siita

" Hongisto 2005, 6.
2 |bid., 7. Pohdin kasitetta esi-elokuvallinen tuonnempana.
* Helke 20086, 18.
* Ibid., 18.
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rakennetun mediatekstin valilla. Kun tutkimuksen painopisteend on todellisuuden luova
kasittely, dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan joustava raja, kuten Helkella, sanan
vaihtaminen on relevanttia. Han haluaa irrottautua tallentamisesta ja siihen viittaavasta
kasitteesta. Yhta lailla Hongisto etdantyy todistamisen funktiosta kohti dokumentaarista

ylijadmaa. Han ei kuitenkaan hylkaa kokonaan aikaisempaakaan kasitetta.

Jouko Aaltonen kayttaa vaitdskirjassaan kyseenalaistamatta termia dokumenttielokuva. Han
maarittelee sen:
Dokumenttielokuva on siis taidetta, jossa tekija hahmottaa ja jasentaa hallitsematonta
maailmaa kameran avulla. Taiteen kriteeri on kontrollin maara."

Dokumenttielokuva ei ole vain tyyli, fiktiivisen realismin erityistapaus. Se on luovaa
mutkikasta todellisen sosiaalihistoriallisen maailman kommentoimista esteettisin
keinoin ja samalla myds prosessi itsessaan.?

Haastattelussa kysymykseen, milld kasitteelld han kutsuu omia teoksiaan, héanen
perustelunsa kasitteen dokumenttielokuva valinnalle on se, ettd ne ovat audiovisuaalisia
teoksia, niilla on maaratynlainen suhde todellisuuteen, ja dokumenttielokuva on suomen

kielessa vakiintunut termi.

Aaltosen mukaan dokumenttielokuva on kuin todiste oikeudessa. Se voidaan siis asettaa
todisteen asemaan. Se ei ole sita itsessdaan mutta sita voidaan kayttaa sellaisena, sen avulla
voidaan todistaa jotakin, jopa digitaalisen vaarentamisen aikakaudella. Elavasta kuvasta ja
aanestad on hanen mukaansa tullut ynd enemman Kkirjoituksen kaltaista: todistuksen ydin ei
piile fotokemiallisessa taltioinnissa vaan siina tavassa, jolla sitéd kaytetdan. Hanen omatkin
elokuvansa kertovat jotakin kameran edessa tapahtuneesta. Leikkaamalla ne tietylla tavalla
esitetdan tietty tulkinta ja kasitys todellisuudesta. Siind mielessa se on hanen mukaansa
todistamista. Se ei kuitenkaan ole dokumenttielokuvan paatehtava, vaan ilmaisu jolla

katsojalle kerrotaan jotakin jostakin.

John Webster kutsuu teoksiaan elokuviksi ja mydhemmin han kayttdd niistd kasitetta
dokumenttielokuva. Peruste elokuvallisuudelle on emootioiden kautta kertominen, ei
argumentointi. Han ei ota lainkaan kantaa sanan alkuosaan. Websterin maaritelma
dokumenttielokuvalle on:

Minusta Griersonin alkuperainen maaritelma on aina ollut kaikkein paras: structured
actuality. Se jattaa tilaa muodolle. Mutta toisaalta silla maaritelmalla myoés reality on

' Aaltonen 2006, 35.
2 Ibid., 45.
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dokkari. Ehka siihen tulisi lisata, ettd elokuvasta tulisi nakya myds tekijan
nakékulma/leima?’

Websterille hanen elokuvansa ovat todisteita sen vuoksi, etta ne sisaltavat todistuskappaleen
jonkun ihmisen arvoista tai eletystd elamasta. Han ottaa esimerkiksi tositelevisiosarjan
Vaimot vaihtoon, kuinka se kertoo 50 vuoden paasta historioitsijoille taman hetken
arkielamasta, mita ihmiset ostavat kaupasta, miksi he toimivat valitsemallaan tavalla, kotien
siisteydesta tai siivottomuudesta. Han sanoo pyrkivansa tdhan myés omien elokuviensa
kohdalla: kunhan ne ovat mahdollisimman lahelld hanen kasitystdan todellisuudesta, niihin

kiteytyy pala eletysta elamasta.

Pia Andellin peruste dokumenttielokuva-termin valinnalle on se, ettd hanen teoksensa
littyvat dokumentaariseen maailmaan ja ne on rakennettu elokuvan muotoon. Han erottaa
elokuvan televisio-ohjelmasta tai televisiodokumentista silla, ettd siind on dramaturgia,
kertomus ja nakemys, joka tekee siita elokuvallisen. Andell maarittelee dokumenttielokuvan:

Dokumenttielokuva on tarinan muotoon rakennettu visuaalinen esitys, joka erilaisia
sisalldllisia ja visuaalisia kerronnan keinoja kayttden esittaa tekijan oman totuuden,
nakdkulman, jostain ilmidsta, tapahtumasta, asiasta tai henkilosta.

Oma kasitykseni dokumenttielokuvasta on varsin salliva (kertojan &ani, rekonstruktiot,
oman tulkinnan mahdollisuus riippumatta vallitsevasta totuudesta tai
todellisuudesta...) ja siten dokumenttielokuva on myds viime kadessa
sopimuksellinen asia; sopimus tekijan ja katsojan valilla siita, ettd kerrottu on
jollekulle totta.?
Andellin elokuvat ovat todistuksia hetkesta ja paikasta. Sen lisdksi ne ovat todistuksia seka
hdnen omasta eldmanvaiheestaan hetkessd ja paikassa ettd myds niiden elokuvien
henkilditten vastaavasta. Ajan virtaus on niin nopeata, etta jokainen dokumenttielokuva on jo

valmistuessaan historiaa. Sen vuoksi ne ovat hanen mukaansa historiallisia todisteita.

Jaakko Virtanenkin kayttdd sanaa dokumenttielokuva. Hanen perustelunaan on, ettd ne
todistavat eli ovat todisteita, asiakirjoja jostakin. Ja ne ovat muodoltaan elokuvia, joten han
mieltdd ne dokumenttielokuviksi. Myohemmin luennollaan Virtanen maarittelee
dokumenttielokuvan:

Tekijan tai rahoittajan valitsemasta aiheesta, tekijan tai rahoittajan rajaamasta
nakdkulmasta, tekijan tai rahoittajan valitsemassa muodossa esittdama elokuvallinen
todiste tai asiakirja tietyssa historiallisessa aika- ja paikkaulottuvuudessa.?

! Webster, 25.2.2009 yksityinen sahkdpostiviesti johanna.ailio@diak.fi.
2 Andell 19.3.2009, yksityinen siahkdposti johanna.ailio@diak.fi
* Virtanen 14.1.2009.
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Virtasen mukaan hanen elokuvansa todistavat paitsi siitd objektista, josta ne kertovat tarinan,
my6s hanen omasta asennoitumisestaan kunkin elokuvan kysymykseen. Ohjaaja vahvana
persoonana vaikuttaa kaikkeen jo aikatauluista sopimisen hetkestd alkaen, han valitsee,
mitka tapahtumat kelpaavat hanelle. Se vahvistaa helposti henkiléiden omia valintoja niin,
ettd he alkavat tarjota ohjaajalle kelpaavaa aineistoa. Siten ohjaaja voi vahvistaa tiettya
positiivista kehitysta henkildissa ja sitten nama suunnitelmat myés toteutuvat. Mutta Virtanen
sanoo olevansa hyvin tietoinen manipulaatiosta ja siitd, ettd elokuva heijastaa tekijansa

suodatusta kaikella tavalla.

Haastattelemani tekijat kayttavat kaikki kaytanndssa vakiintunutta sanaa dokumenttielokuva
miettimatta sille vaihtoehtoa. Dokumenttielokuva on alan kaypa termi. He eivat kokeneet
ongelmallisena todistamisen vivahdetta vaan péainvastoin perustelivat hyvin, miksi
dokumenttielokuva voidaan ymmartdd myos todisteeksi: Aaltonen maaritteli sen
todistuskappaleeksi kuten todiste oikeudessa, Webster piti sita todisteena elaman palasesta,
Andell naki sen todisteena hetkestd ja paikasta nopeasti muuttuvassa ajan virrassa ja

Virtanen piti sité elokuvallisena asiakirjana.

2.2. Todellisuus

Bill Nichols aloittaa teoksensa Introduction to Documentary toteamalla, etta jokainen elokuva
on dokumentaari, joka jattdad katsojan paatettdvaksi, uskooko han sen esittdman
todellisuuden: Fiktiot ovat toiveiden tayttymysten dokumentaareja, ne tekevat mielen liikkeet
nakyviksi ja kuultaviksi. Muut kuin fiktioelokuvat ovat puolestaan sosiaalisen representaation
dokumentaareja. Ne nayttavat elokuvan tekijan valitsemalla ja jarjestamalla tavalla
sosiaalisen todellisuuden. Meidan on katsojina paatettdva, uskommeko todeksi niiden
vaitteet, nakdkulmat ja perusteet suhteessa tuntemaamme maailmaan. Sosiaalisen
todellisuuden representaatiot tarjoavat meille uusia tapoja hahmottaa ja tutkia ennalta tuttua

maailmaa.’

Oleellista Nicholsin jaottelussa on se, ettd han rinnastaa dokumenttielokuvan todellisuuden
fiktioon. Vaikka Nichols korostaakin valokuvan ikonisuutta todisteena tapahtuneesta, han
jattaa paatoksen todellisuudesta katsojan uskon varaan. Samalla tavalla kuin katsojan on
paatettava, uskooko han tarinaelokuvan toiveisiin, pelkoihin, unelmiin tai painajaisiin eli
tunnistaako han ne oman kokemuksensa perusteella todellisiksi, hdnen on ratkaistava,
uskooko han ymparodivasta sosiaalisesta maailmasta luotuun representaatioon, joka ei ole

reproduktio. Katsoja ei mahdollisesti ole koskaan kohdannut maailmaa sellaisena kuin tietty

" Nichols 2001, 1-2.
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dokumenttielokuvarepresentaatio sen esittdda mutta sen todellisuuden osaset ovat hanelle
tuttuja. Katsoja tuomitsee representaation totuudenmukaisuuden, ei niinkddn sen
perusteella, ettd se nayttda alkuperaiseltd tai toimii kuin kopio, vaan enemman sen
perusteella, millaisen mielihyvan, oivalluksen, jasennyksen tai nakdkulman se tarjoaa.’
Loppujen lopuksi todellisuus maarittyy nain subjektiivisen kokemuksen varassa olevaksi. Se
myos korostaa dokumenttielokuvan retorista luonnetta, pystyykd ohjaaja vakuuttamaan
katsojan esittdmansad maailman uskottavuudesta. Todellisuus pelkistyy elokuvassa

uskottavuutta koskevaksi kysymykseksi.

Helke ymmartda sosiaalisen, historiallisen, fyysisen, valittdman todellisuuden tarkoittavan
jotakin, joka suhteessa kuvaustapahtumaan tapahtuu elokuvanteosta huolimatta (profilmic
reality). Todellisuus ei ole pysyvaa, merkityksista, merkityksen annosta, kielesta arvoista ja
arvottamisesta, tulkinnoista, havainnoista tai tietoisuuden prosesseista riippumatonta. Hanen
mukaansa kuitenkin tdma todellisuus on olemassa.? Hongisto kaantaa sanan profilmic esi-
elokuvalliseksi.> Se on suomennoksena hiukan harhaanjohtava, koska etuliite voidaan
ymmartdd myo6s ajallisena. Profilminen todellisuus (Valkolan kayttdma suomennos) on
elokuvakameran edessa tapahtuvaa todellisuutta, ei elokuvaa edeltavaa. Valkola erottaa
profilmisesta ns. oletetun todellisuuden, joka tarkoittaa tapahtumia, jotka toteutuvat kameran
lasndolosta huolimatta (esim. puiden huojuminen tuulessa), kun taas inhimilliseen
kaytdkseen kameran lasndolo saattaa vaikuttaa.* Profilmic-késite on alkuaan Etienne
Souriaun johtamien ranskalaistutkijoiden kehittama 1950-luvulla:

Profilmic was intended to refer to the selected elements of reality (the actor, the decor,
etc.) that are placed in front of the camera and leave their impression on the film. The
term was paired with the ‘afilmic’, indicating unselected reality, reality independent of
any relation with film; and this is where Souriau included documentary: ‘A documentary
is defined as presenting people and things that exist in the afilmic reality’.’

Philip Rosen kayttdaa sanaa profilmic puhuessaan fiktioelokuvan "dokumentaarisuudesta”,
indeksisesti jaljitettavasta tallenteesta, jossa nayttelijat ovat ruumiillisesti lasna (ndemme

Gary Grantin) ja nayttelevat lavasteissa. Tama “dokumentti” sitten jarjestellaan tarinan

! Nichols 2001, 20-21.

% Helke 2006, 17.

®* Hongisto 2005, 7.

* Ibid., 26.

® Profilmisen tarkoituksena oli viitata tiettyihin valittuihin todellisuuden elementteihin
(nayttelija, lavastus jne.), jotka on sijoitettu kameran eteen ja jotka jattavat jalkensa filmille.
Termin vastaparina on "afilminen”, joka tarkoittaa valikoimatonta todellisuutta, sellaista joka
on riippumatonta suhteessa elokuvaan. Tahan Souriau sisallytti dokumenttielokuvan:
Dokumentaarin on maaritelty esittavan ihmisia ja asioita, jotka ovat olemassa afilmisessa
todellisuudessa. Chanan, elektroninen dokumentti:
http://roechampton.openrepository.com/rochampton/bitstream/10142/49554/1/zapruder.pdf
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muotoon, joka on fiktioelokuva.! Profilmistd on siis todellisuus kameran edessa. Carl L.
Plantinga kayttaa mydés termia kirjansa johdannossa esitellessdaan kuvien ja danten ikonista
ja indeksista suhdetta profimiseen kohtaukseen (profilmic scene).? Nichols kayttaa kasitetta
profilmic  event  merkityksessa, jossa  jotakin  tapahtuu kameran  edessa.

Dokumenttielokuvassa sen oletetaan olevan yhtapitava historiallisen referenssin kanssa.’

Helken tulkinta profilmisesta on mielestani virheellinen, koska han ymmartaa sen tarkoittavan
todellisuutta kuvaamisesta huolimatta. Kaikissa edelld mainituissa tapauksissa profilminen
litetddn nimenomaan kameran edessd tapahtuvaan. Souriaun 7-kohtaisessa “elokuvan
universumissa” kameran tallentama muuttuu aina profilmiseksi, vaikka todellisuus on
olemassa afilmisena ennen sitd. Onko sitten puiden huojuminen tuulessa, kuten Valkola
esittaa, oletettua eli afilmista? Tietoisuusko kameran lasndolosta muuttaa todellisuuden
toisenlaiseksi? Tulkitsen itse niin, ettd ylipaataan tallennettu on profilmista, oli kohde sitten
siita tietoinen tai ei. Kameran rajaama todellisuus on toinen kuin todellisuus ilman tata tekoa.
Hongisto ei ota kantaa tahan vaikutukseen, koska jo todellisuus muotoutuu joka tapauksessa
kaikkien mahdollisten elementtien ristedmista. Todellisuudella ilman sen havainnoitsijaa ei
ole elokuvassa merkitysta. MyOs haastattelemani ohjaajat sisallyttivat sanan maaritelmaan

havainnoitsijan. Todellisuutta katsoo aina joku jostakin kulmasta.

Dziga Vertov haltioitui vuonna 1923 liikkuvan kameran mahdollisuuksista. Han uskoi
kameran paljastavan maailmasta enemman kuin ihminen kykenee vajavaisilla silmillaan
nakemaan. Han halusi korvata fiktion dokumentaarisuudella, joka on ihmeellisempaa kuin
mikaan keksitty. Vertovin teksti on koneen tuoman mahdollisuuden ylistysta:
| am a kino-eye, | am mechanical eye. |, a machine, show you the world as only | can
see it.

| am a kino-eye, | create a man perfect than Adam, | create thousands of different
people in accordance with preliminary blueprints and diagrams of different kinds.

| am a kino-eye. From one person | take the hands, the strongest and most
dexterous: from another | take the legs, the swiftest and most shapely; from a third
the most beautiful and expressive head — and through montage | create a new,
perfect man.?

' Rosen 1993, 72.
2 Plantinga 1997, 3.
® Nichols 1991, 25.
* Olen kino-silma, olen mekaaninen silma. Mina, kone, naytan maailman sinulle sellaisena
kuin vain mina voin sen nahda.
Olen kino-silma, luon ihmisen, taydellisen kuin Aatami, luon tuhansia erilaisia ihmisia
erilaisten alkuperaisten suunnitelmien ja kaavojen mukaan.
Olen kino-silma. Yhdelta henkilolta otan kadet, kaikkein vahvimmat ja taitavimmat; toiselta
otan jalat, nopeimmat ja muodokkaimmat: kolmannelta kauneimman ja ilmeikkdimman paan
— ja montaasin avulla luon uuden taydellisen ihmisen. Vertov, 1984, 17.
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Vaikka Vertov julisti totuudellisuuttaan, my6s hanen tekstinsa paljastaa, kuinka

dokumenttielokuvan ohjaaja maarittaa ja tarjoilee maailman katsojille valitsemallaan tavalla.

Haastattelemani dokumenttielokuvaohjaajat painottivat todellisuuden subjektiivisuutta.
Todellisuuteen vaikuttavat tekijan, henkildiden ja katsojien nakokulmat seka aika. Samalle
henkildlle todellisuus on erilainen eri hetkessa. Todellisuus on aina havainnoitsijasta
riippuvaista. Kun elokuvan tekija valittdd kokemansa todellisuuden katsojalle, se muuttuu
taas uudesta nakokulmasta tarkastelluksi. Kaikki ohjaajat korostivat tarkastelukulmaa.

Subjektiivisuutta pohdin enemman luvussa 4.1. kirjoittaessani ohjaajien totuuskasityksista.

Vaitoskirjassaan Aaltonen maarittelee dokumenttielokuvan suhteen todellisuuteen
sellaiseksi, ettad se kertoo tasta sosiaalishistoriallisesta maailmasta ja se kayttaa hyvakseen
valokuvan ja elokuvan indeksisyytta. Indeksisyys ei ole hanelle dokumenttielokuvan "syy” tai
edes sen perusominaisuus. Elokuvantekija vain hyddyntdd mm. tata indeksisyytta." Hanen
haastattelemistaan dokumenttielokuvaohjaajista ei kukaan katso elokuvan taltioivan suoraan
todellisuutta. He eivat suhtaudu "todellisuuteen” ongelmattomasti eivatka he ole tiukkoja tai

joustamattomia dokumenttielokuvan kayttamien keinojen suhteen.?

Haastattelussani Aaltonen maaritteli todellisuuden lahtdkohtaisesti havainnoitsijasta
riippumattomaksi fyysisen, sosiaalisen tai historiallisen olemassaolon kategoriaksi, joka voi
viitata hyvin erilaisiin todellisuuksiin, havaittavaan ja sellaiseen, jota ei voi havaita. Hanen
mukaansa myds todellisuus, joka ei enda ole Iasna muuta kuin kulttuurisesti tai sosiaalisesti,
on historiallisten dokumenttielokuvien tekijalle tarkeatd. Mutta hanellekin se, miten eri
todellisuuksista saadaan tietoa, on riippuvaista kustakin havainnoitsijasta. Aaltosen mukaan
jokainen dokumenttielokuva on tekijansa subjektiivinen kasitys todellisuudesta. Han pyrkii
jattamaan elokuviensa tulkinnan katsojien ratkaistavaksi. Esimerkiksi Kusum-elokuvaan han
rakensi sisdan kaksi eri todellisuutta: Ensimmainen naista on intialaisen henkiparannuksen
todellisuus, jossa tyttd paranee, kun hanestd ja hanen perheestddan karkotetaan pahat
henget. Toinen samanaikainen todellisuus on lansimaisen kasitemaailman lapi katsottu,
jossa elokuva kertoo perheen sisdisestd dynamiikasta, sen jarkkymisesta ja
mielenterveydellisistd ongelmista. Tastd todellisuudesta kasin kyseessa on eraanlainen
terapiamuoto, joka korjaa perheen dynamiikan ja parantaa paahenkilén. Kusum-elokuvassa
Aaltonen on tietoisena strategiana jattdnyt todellisuuden valinnan katsojalle antamalla

elementit, joista tdma voi tehda tulkintansa.

' Aaltonen 2006, 28.
2 |bid., 168.
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Andellille todellisuus on olemassa, mutta se on niin jokaiselle ihmiselle eri kuin samallekin
ihmiselle erilainen eri aikoina. Han kasittelee todellisuutta sellaisena kuin han sen ymmartaa
ja lisda todellisuuden maaritelmaan viela ne henkilét, joiden kautta han sita kasittelee. Andell
pyrkii siihen, ettd hanen nakemyksensa henkildiden todellisuudesta olisi myds naiden oma
nakemys todellisuudesta. Hanen nakemyksensa voi myds muuttua alkuperaisesta prosessin
aikana. Han ei oleta elokuvan todellisuuden pitdvan paikkaansa muuta kuin elokuvan
henkildiden ja itsensa osalta, mutta han haluaa elokuviensa olevan tunnistettavissa
todellisuudeksi. Andell ei karrikoi tai vie aarimmilleen asioita, jotta laajat joukot katsojia

kuitenkin ymmartavat sen todellisuudeksi.

Myos Websterille todellisuus on hanen kasityksensad elokuvan henkilén todellisuudesta
sellaisena kuin se on elokuvan tekemisen aikana. Todellisuutta voi kylla venyttaa tai leikitella
silla, kunhan elokuvan alussa tekee sopimuksen katsojan kanssa siitd. Pyrkimyksena
hanellakin on tehda elokuvan todellisuudesta mahdollisimman paljon sitd muistuttava, mita
han on elavassa elamassa kokenut. Elokuvan todellisuus ei kuitenkaan ole hdnen mukaansa
koskaan peili, joka nayttaisi tilanteen tismalleen samanlaisena, se on aina tulkinta omasta

kokemuksesta.

Virtanen korostaa nakokulmaa: todellisuus ei koskaan voi olla irrallaan siita, ettd se tulee
havaituksi jostakin pain. Todellisuus on hadnen mukaansa se, minka subjekti kokee todeksi
omasta nakokulmastaan. Han kieltdd kaiken absoluuttisen todellisuuden niin tieteen kuin
taiteenkin parissa. Jopa luonnontieteessd myoOnnetddan hanen mukaansa nykyaan
subjektiiviset elementit. Virtanen kritisoi totuuselokuvan objektiivisuuden harhaa, ikdan kuin
olisi koskaan ollut mahdollista tallentaa filmille tai &aniraidalle mitdan vailla ennakko-
oletuksia, tekijdiden omia premisseja. Dokumenttielokuvassa on siksi tarkeata tunnustaa
subjektiivisuus. Dokumenttielokuva kertoo hanen mukaansa enemman tekijastd kuin
aiheesta, koska se paljastaa hanen arvonsa ja asenteensa. Talla tavalla se todistaa tekijan

nakokulmasta kasin hanen valitsemastaan aiheesta.

Ohjaajille on selvaa, ettd todellisuuden ja elokuvan suhde ei ole valitobn. Se on
moninkertaisen konstruktion tulos, johon vaikuttavat inmiset (tekijat, henkil6t, vastaanottajat),
olosuhteet ja tekniikka. Pelkka tallennushetken teko (tallentaminen) muuttaa todellisuutta
lasndolollaan saati sitten rajaa sen valittuun nakdkulmaan ja jattdd suurimman osan
esielokuvallisesta todellisuudesta pois. Subjektiivisuus ei ole ainoastaan yhden henkil6n
valintaa vaan koko tyéryhman vaikutusta. Taman jalkeen todellisuus vielda nayttaytyy
erilaisena katsomisen tapahtumissa. My0s tekija voi itse kokea elokuvansa eri vaiheissaan

toisin.
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2.3. Taide, ilmaisu, muoto

Palaan taas lahteille. Grierson, joka itsekin myontdad sanan documentary kémpeloksi,
hyokkaa lennokkaasti sitd vastaan, ettd dokumenttielokuva olisi pelkastaan todellisuuden
aineksen (natural material) koostoa. Hanen vaatimuksensa on dramatisoinnin tuottama
taiteellisuus. Todellisuuden aineksen kuvailusta on siirryttdva jarjestelyyn, uudelleen
jarjestelyyn ja aineksen luovaan muotoiluun." Han hydkkaa studioiden lavastuksia ja
keinotekoisuutta vastaan, koska dokumenttielokuvalla on voima tuottaa oikea kohtaus ja
oikea tarina. Todellinen elama on dramatisoituna keinotekoista parempaa. Han ilmoittaa
teesinsa, joilla tama tapahtuu:

(1) We believe that the cinema’s capacity for getting around, for observing and

selecting from life itself, can be exploited in a new and vital art form.?

(2) We believe that the original (or native) actor, and the original (or native) scene,
are better guides to a screen interpretation of the modern world.?

(3) We believe that the materials and the stories thus taken from the raw can be finer
(more real in the philosophic sense) than the acted article.*

Grierson nakee mahdollisena, etta dokumenttielokuva on luovaa. Sen menetelma eroaa
hanen sanojensa mukaan studioiden tuotannoista samoin kuin runous eroaa fiktiosta. Han
asettaa studiotuotannot ja dokumenttielokuvan toisilleen vastakkaisiksi. Griersonin
ensimmaisena esimerkkind on Robert Flaherty, joka on tarttunut tarinan muotoon, kertonut
sen paikan paaltd, luonut draaman aidosta elamastd ja ihmisten taisteluista elaman
perustarpeista, yhteison mahdollisuuksista ja arvokkuudesta. Flaherty havainnollistaa
parhaiten dokumenttielokuvan periaatteet: materiaali tallennetaan paikan paalla
perusteellisesti siihen tutustuen, niin ettd "tarina kertoo itsensa” hanelle. Sen on sailyttava
niin, etta ero kuvailun ja draaman valilla sailyy. Flaherty luo draamaa.’ Hanen toinen mallinsa
on kaupunkisinfonioiden kaltainen runollisuus, joka luo rumuudesta rytmin avulla taidetta.
Talléin hylatdan draaman muoto ja etsitdan ajan hengen mukaista metodia. Esimerkkina

tastd Grierson kayttaa Walter Ruttmanin Berlin-elokuvaa.®

! Grierson 1979, 35-36.
2 Uskon etta elokuvan kyky paasta havainnoimaan ja valikoimaan osia elamasta itsestaan
voidaan hyddyntaa uudeksi ja elinvoimaiseksi taiteen muodoksi. Ibid., 36.
® Uskon etté alkuperainen (tai luonnollinen) toimija ja alkuperainen (tai luonnollinen)
tapahtuma ovat parempia oppaita nykymaailman nayttamaélliseen tulkintaan. Ibid., 37.
* Uskon ettd luonnontilasta otetut materiaalit ja tarinat ovat hienompia (filosofisessa
merkityksessa aidompia) kuin naytellyt kohdat. Ibid., 37.
® Ibid., 37-38.
® Ibid., 39-43.
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Griersonin aikalainen Walter Benjamin kirjoitti samoihin aikoihin taideteosten mekaanisesta
uusinnettavuudesta ja erityisesti elokuvasta. Elokuva tuo kohteensa jokaisen ulottuville ja
nain poistaa taiteesta sen elitistisyyden. Mutta samalla se tuhoaa alkuperaiseen perustuvan
kokemuksen. Hanen mukaansa siind taideteoksen "aura” karsii. Elokuva tuhoaa Idsnaolon
kokemuksen esim. luonnosta tuottamalla siiti jaljenndksen." Toisaalta sitten elokuva taas
irrottaa aineksia alkuperaisesta todellisuudesta ja koostaa sen leikkauksella uudelleen.
Kameramies tunkeutuu syvélle todellisuuteen kuin kirurgi potilaansa ruumiiseen.
Kameranmiehen tuottama todellisuus koostuu uuden periaatteen mukaan yhteen liitetyista
osasista.

Niinpa todellisuuden esittdminen elokuvan menetelmin on verrattomasti tarkeampaa
taman paivan ihmiselle, sillda sen avulla saadaan aikaan todellisuus, joka ei ole
sidoksissa laitteisiin. Tama nakdkulma syntyy juuri todellisuuden lapikayvasta
sulautumisesta naihin laitteisiin. Ja juuri sitd meilld on oikeus vaatia taideteokselta.?

Elokuva on valoa, jonka kokemiseen tarvitaan paljon tekniikkaa. Ihmisjoukko voi jakaa
kokemuksen, joka on vain kuvaa ja danta. Tuhoamalla alkuperaisen lasnaolon kokemuksen,
sulauttamalla sen tekniseen laitteeseen (kamera, &anityslaite, editointiasema,

elokuvaprojektori) dokumentaristi luo taideteoksen.

Taide on ollut dokumentaarisuuden ytimessa sen alkuajoista |&htien. llman taiteellista
aspektia elokuvat olisivat pelkkaa informaatiota. Sen vuoksi on oleellista kysya maaritelmia ja

kaytantoja tasta dokumenttielokuvan "toisesta puolesta”.

Kun puhutaan elokuvan aiheen ja esittdmistavan valisestd jaosta, kaytdssd on monta
rinnakkaista termia. Jouko Aaltonen erottelee elementit, sisdlté ja muoto.®> Han kayttaa
haastattelussa myos kritisoimatta muoto-sanan rinnalla termia ilmaisu, koska kysymykseni
sisaltda sen. Myds Webster ja Andell kayttavat naitd molempia rinnakkain. Virtanen
tarkentaa kysymykseni sanaa: "Sa tarkoitat muotoa ilmaisulla?”, johon vastaan myontavasti.

Virtanen valitsee mieluummin sanan muoto omaan vastaukseensa.

Jouko Aaltosen keskeisin maaritelméa sanalle taide on kokemuksellisuus. Taiteen tehtavana
on tuottaa katsojalle tunteita, tuntemuksia, elamyksia ja kokemuksia. Elokuva on erityisesti
emotionaalinen taidemuoto. Se muistuttaa musiikin kokemista, koska se tapahtuu hetkessa

ja sen rationalisointi tulee viiveella.

' Benjamin 1989, 142-144.
2 |bid. 157-158.
3 Aaltonen 2006, 215-220.
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Aaltosen mielesta ei ole mahdollista erottaa ilmaisua dokumenttielokuvan sisallosta. Sisaltd
ei ole missddn muualla kuin ilmaisussa, materiaalissa, joka on kuvia, aanta, kielta,
kuvataidetta tms. Jos sisdltd ja muoto ovat kovin irrallaan toisistaan, se kielii hanen
mukaansa siita, ettd kyseinen taideteos on epaonnistunut. limaisu ja sisalté ovat kuin jing ja
jang. Joskus toinen voi olla suuremmassa merkityksessa. On olemassa kokeellista
dokumenttielokuvaa, jossa muoto on tarkedmpi kuin sisdltd. Ja joskus elokuvan sisaltd
saattaa olla niin merkittava, etta esteettiset puutteet eivat haittaa. Tavalla tai toisella kuitenkin

aina molemmat ovat lasna.

Pia Andellille taide on nadkemista, joka pysayttda. Taide aiheuttaa efektin, saa kokijassaan
aikaan jotakin. Taide on myds mittakaavan muutos: tutun asian nakemistd vieraana tai
vieraan asian tuttuna, arkipaivaisen tekemistd merkitykselliseksi tai isojen dramaattisten

asioiden tekemista arkipaivaisiksi.

Andell taas ndkee mahdolliseksi erottaa muodon ja sisallon toisistaan. Hyvassa teoksessa
ne kulkevat kdsi kadessa mutta on t6ita, joissa on sisaltdéa vailla ilmaisua. Painvastoin taas
esim. monissa opiskelijatdissa haetaan keinoja ja ilmaisua monilla tavoin mutta sitten ei
pystyta Ioytamaan yhteytta sisaltoon. Tv-jutuissa siséltd menee aina kaiken edelle ja ilmaisu
on toissijaista. Dokumenttielokuvabisneksessa on kyllda hadnen mukaansa pyrkimyksena
I6ytaa sisalldlle paras mahdollinen ilmaisu. Sisaltdé on lahtdkohta ja maarittelee muodon. Se

ikaan kuin tuottaa esiin parhaan mahdollisen muodon tai ilmaisun juuri sille sisallélle.

John Webster pitda taiteena ajatusten ja tunteiden viestittamista valineen kautta. Oleellista
on nimenomaan kommunikointi katsojan kanssa. Hanelle tarkeinta ja vaikeinta on tehda
elokuvia yleisolle, ei itselleen eikd elokuvan kohteille. Katsojan tunteiden kuljettaminen on
vaikeinta, koska siihen ei ole mitdan saantdja ja muuttujat dokumenttielokuvassa ovat niin

suuret. Fiktioelokuvassa naita elementteja voi hallita.

Websterin mukaan sisalté maarittelee ilmaisun. Ensin on mietittdva, mika on tarina ja sen
elementit, sitten maaritelladn, mikd on muoto, jolla kyseinen tarina kerrotaan parhaiten.
Hanelle tarkeata on myds miettia yleiso, jolle han tarinan suuntaa. Webster ottaa esimerkiksi
viimeisimman elokuvansa Katastrofin aineksia. Han halusi tehda sen keskiluokkaiselle
lansimaiselle ihmiselle, ehka perheelliselle. Keskiluokka on se vaesténryhma, jolla on kaikki
edellytykset ilmastonmuutoksen hillitsemiseksi. Puoli vuotta Webster tutki aihetta ja tapoja
lahestya sitd. Kun han yhdisti ajatukset kohderyhmaan, oli selvaa, ettd paahenkildiksi tuli
valita hanen oma perheensa. Leikkausvaiheessa sitten kaikki ratkaisut tehtiin niin, etta

ilmaisu pysyi koko ajan perheen maailmassa, my0s kaikki arkistomateriaalit kertoivat siita.
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Talla tavalla kohderyhma maaritteli elokuvan ilmaisun. Kaikissa hanen elokuvissaan sisaltd

on maarittanyt ilmaisua, koska ilman tata ilmaisu on tyhijio, itsetarkoitus vailla merkitysta.

Jaakko Virtanen valttda vastaamasta kysymykseen taiteen maaritelmasta. Han haluaa
korostaa taiteilijan tilalla tekija-kasitettd ja muistuttaa, ettd elokuva on taideteollisuutta.
Elokuva on hanelle kasity6ta, joka vaatii hermojen hallintaa ja ekonomista ajattelua. Se

sisaltda paljon muitakin asioita kuin taide.

Virtaselle ei ole mahdollista erottaa muotoa sisadlléstd. Muoto on hanen mukaansa
dokumenttielokuvassa paljon sisaltéa vaikeampi asia. Sisallon voi 16ytda nopeasti vaikka
puhelinluettelon keltaisilta sivuilta, kun kay |&pi ammattinimikkeitd. Siind olisi hanen
mukaansa kymmenelle dokumentaristille t6itd loppueldaméaksi, kun miettisi mita
ammattinimikkeiden taakse katkeytyy. Muotoa taas voi joutua miettimaan jopa useita vuosia.
Kaiken a ja o0 on hanesta se, ettd muoto on yhta sisallén kanssa. Tama on asia, joka erottaa
dokumentarismin paivittaisjournalismista, ”“jossa juttu pitdd rykaistd ulos paivassa.”
Dokumenttielokuvan apurahat mahdollistavat muodon kunnollisen miettimisen. Ne mitka

elokuvassa jalkikateen hairitsevat, ovat hanen mukaansa muodon virheet.

Haastattelemani dokumenttielokuvaohjaajat pitivat kaikki hyvan elokuvan tunnuksena sita,
ettd ilmaisu palvelee sisaltda eika erotu liikaa siitd. Epdonnistuneessa elokuvassa tai
puhtaasti journalistisessa tuotteessa voi toinen korostua liikaa. Tahan samaan tulokseen on
tullut Aaltonen kymmenen muun suomalaisen ohjaajan haastattelunsa perusteella: erottelua
pidetaan keinotekoisena. Sisaltd on se, mita tekija haluaa katsojalle kertoa. Tekija esittda
todelliseen maailmaan kohdistuvan vaitteen." Muoto on monille Aaltosen haastattelemille
myo6s draamallinen aristotelisen tradition mukaan. Sen pitada sisaltda suuntia ja pyrkimyksia,
jotta elokuvaan saadaan odotuksia ja kehitysta. Ristiriitoja ja konflikteja tarvitaan myos.
Koska dokumenttielokuva kasittelee todellista sosiaalishistoriallista maailmaa, muoto on aina
myos eettinen kysymys. Ohjaaja voi muuttaa tapahtumien ja henkildiden merkityksia
sijoittelullaan. Draamallisen mallin noudattaminen saattaa tdman vuoksi nostaa esiin
suuriakin eettisia ongelmia. Raja kronologiaan puuttumisen ja vaarentamisen valilla on hyvin
hieno. Vaikka elokuva onkin tekijansa subjektiivinen kasitys, on kaikille seka Aaltosen etta
minun haastattelemilleni ohjaajille tarkeata se, ettd elokuvan henkilét tunnistavat siita

itsensa. Kyse on tekijan etiikasta.?

' Aaltonen 2006, 216.
2 Ibid., 219-220.
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2.4. Tutkimus

Kun Grierson korostaa dokumenttielokuvan taiteellisia mahdollisuuksia ja vaatimuksia, on
kuitenkin myds kaytava lapi dokumentaarisen laitteen, kameran' mahdollisuus tieteelliseen
tallentamiseen. Eadweard Muybridgen kuvasarjat osoittivat joka tapauksessa aikanaan
katsojille maailmasta jotakin sellaista, mitd he eivat voineet paljaalla silmalla havaita.
Ikonisuus on kameran olemuksessa. Brian Winston kay lapi historian, jossa ensin valokuva-
ja sitten elokuvakameraa pidetdan tieteellisend mittalaitteena ja verrataan esim.
lampdmittariin. Laitetta itsessddn on pidetty paljastavana, objektiivisena kuten nykyajan
fysikaalisia mittauslaitteita, jotka piirtdvat automaattisesti audiovisuaaliseen muotoon
kemiallisen kokeen. Kuvalla tallentavan laitteen olemukseen kuuluu tieteellisyys ja
todistusvoimaisuus.? Tdma on mahdollistanut kritiikin griersonilaisuutta kohtaan: kameran
tehtdvana on havainnoida, ei tallentaa sita luovasti. Kameralta odotetaan mittalaitteena

ikonisuutta, jolle luovuus on vaaristelya.

Direct cineman ("karpasena katossa”) oikeaoppisimmat veteraanitkin kuitenkin joutuivat
myoéntamaan, etta tieteellisesti puhdasta tilannetta ei ole, taydelliseen objektiivisuuteen on
mahdoton paasta. Winston lainaa jo vuodelta 1964 Richard Leacockia, joka myodntaa, etta
fyysikkokin valitsee, mitd mittaa ja kertoo ainoastaan sen, mikd on hanen mielestdan
oleellista jattaen kaiken muun kertomatta.® Taydellisen autenttisuuden vaatimuksesta luopuu
myo6s tiukan oikeaoppinen direct cineman toteuttaja Al Maysles, kun han myontaa, etta on
olemassa kahdenlaista totuutta: Raakamateriaali on kuin kasittelematén paivakirja (siis
subjektiivinen). Toisaalta raakamateriaalista voidaan karsimalla ja yhdistelemalla muokata
merkityksellisempi ja yhtenaisempi tarinallinen kokonaisuus, joka on enemman kuin pelkka

raakamateriaali.* Muokkaaminen on siis hanen mukaansa oleellista elokuvalle.

Direct cinemakin myontaa siis objektiivisen tallentamisen mahdottomuuden. Ja vaikka ei
epistemologia kyseenalaistaisi tallenteen ja kohteen valistd yhteytta, Winstonin mukaan
kaytantd on sen jo tehnyt. Kun digitaalisen muokkaamisen helppous on rikkonut valokuvan ja
sen kohteen ikonisen suhteen lopullisesti, mita aitoa voi dokumentaarisessa kerronnassa

enaa olla? Niinpd Winston purkaa Kkirjoituksensa lopussa dokumentaarisuuden ja

" En kasittele mikrofonia, vaikka sekin on tallentava laite. Kuvan historia on alusta asti
heréattanyt kysymyksen todellisuuden tallentamisesta. Aéni tuli mukaan vasta myéhemmin.
Lisaksi aanen tallentaminen on erilaista, koska "pysaytettyna” siitd saa aikaan nimenomaan
kuvan tai kayran. 1/25 sekunnin mittainen danen pala ei anna samaa informaatiota kuin
vastaava kuva.
% Winston 1993, 37-41.
% Ibid., 47.
* Ibid., 48.
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tieteellisyyden valisen suhteen. Hanen mukaansa oli alkuaankin harhaa pitdd kameraa
riippumattomana tieteellisend tallennusvalineena.” Winston siis paatyy melkoiseen
pessimismiin  dokumenttielokuvan  objektiivisesta tieteellisyydestd, mutta hanen

nakdkulmansa onkin sidoksissa fysikaalisiin tieteisiin.

Direct cinemaa kritisoivat cinéma vérité-tyylin ohjaajat mydnsivat oman lasnaolonsa
vaikutuksen tilanteeseen ja alkoivat hyddyntdd sitd “karpdsend sopassa’.’
Dokumenttielokuva on kuitenkin enemman sosiaalista kuin luonnontieteellistd tutkimusta.
Tositelevisio on karjekkain esimerkki tasta cinéma vérité-tyyppisesta dokumentarismista, jos
unohdetaan hetkeksi taiteellisuuden vaatimus dokumenttielokuvasta. Filosofi Tuomas
Nevanlinna kuvaa kokemuksensa® Big Brother Business Editionissa, jossa han vietti muiden
yritysmaailman edustajien kanssa 24 tuntia kameroiden tarkkailtavana, tehtavia suorittaen ja
ryhmadynamiikkaa harjoittaen. Han pohtii kyseisen formaatin dokumenttielokuvan
kaltaisuutta, kuinka siitd tulee mieleen nimenomaan cinéma vérité, joka paljastaa valineen

lasnadolon ja vaikutuksen tilanteeseen.

Nevanlinna toteaa todellisuuselokuvan mahdottomaksi juuri sen vuoksi, etta
havainnointivaline vaikuttaa tilanteeseen. Han pohtii, miksi sitten on niin tarkeata paasta
havainnoimaan “"poseeraamatonta” todellisuutta ja vastaa, ettd kulttuurissamme on syvalla
ajatus uppoutumisen estetiikan aitoudesta. Poseeraaminen ei tuota yhta aitoja kuvia kuin se,
ettd kohde kuvataan uppoutuneena omaan tekemiseensd. Se on ainoa keino tavoittaa
tapahtumien ydin. Tama estetiikka painaa yleison asemaan, jossa se tunnetasolla samastuu
roolihenkil6ihin mutta on samalla tapahtumien voimaton sivustakatsoja. Tata uppoutumisen
estetikkaa on vastustanut mm. julkisuuskuvastaan huolestunut ylaluokka ja toisaalta
avantgarde, joka on halunnut kyseenalaistaa realistisen ja porvarillisen fiktion. Avantgarde ja
brechtildinen vieraannuttamisen estetiikka on suunnattu tatd uppoutumisen estetiikkaa
vastaan: yleis6 ei saa olla voimaton sivustakatsoja. Sen on ymmarrettava naytdksen ja

yhteiskunnan rakenteet ja vaikutettava niihin.

Nykyinen tosi-tv tuo hanen avoimesti mukaansa nakyviin tdman keinotekoisen luonteensa ja
jatkaa talla avantgarden perinnetta. Kameroiden lasnaoloa ei peiteta, vaan suhde niihin on
pain vastoin osa ohjelman ideaa, josta kaikki osapuolet ovat jatkuvasti tietoisia. Se ei
kuitenkaan ole todellista avantgardea. Avantgarden keinot ovat muuttuneet osaksi

populaarikulttuuria, jossa viitataan omaan lajityyppiin ja kommentoidaan sen kliseitd osana

! Winston 1993, 55-57.
2 Hauska ilmaisu on peréisin Winstonilta (1993, 53).
% Tuomas Nevanlinna. 24 tuntia tositelevisiossa. HS Kuukausiliite 9/2008.
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esitysta. Katsojat vaikuttavat, mutta todellisuudessa he ovat vain markkinoinnin kohdeyleis6.
Vaikuttaminen on naennaista. Toden ja fiktion sekoittuminen on nykyisen mediayhteiskunnan
ilmi6. Big Brother on tassa suhteessa varsin lapindkyva. Nevanlinna paatyy vertaamaan Big
Brotheria nykyajan tydpaikkaan: jatkuvan pudotusuhan alla valvotut Kilpailijat yrittavat
suorittaa tehtavia, joita kuvittelevat isoveljen (tyénantajan) heiltéd haluavan. Cinéma vérité on
Nevanlinnan mukaan aidoimmillaan nykyaan tositelevision sosiaalisen kokeen valvotuissa
olosuhteissa, joissa koehenkilot esittavat hahmoja, joita olettavat katsojien haluavan pitaa
mukana kokeessa. Kameran Ilasndolo muuttaa vaajadmatta todellisuutta. Siksi sen
tiedostaminen tekee todellisuudesta mahdollisimman vahan muuttuvaa: sosiaaliset toimijat

elavat todellisuudessa, jota kamera hallitsee ja katsojat tietavat heidan tietavan taman.

Kuinka aitoa on kenenkaan esiintyminen kameran edessa? Kameran pystyy kylla hetkittain
unohtamaan, hetkittdin taas ei. Kuinka paljon sitten dokumenttielokuvan henkilot esittavat
itseddn? Bill Nichols puhuu ei-fiktion henkildistéd sosiaalisina toimijoina (social actors). He
jatkavat elamaansad enemman tai vahemman samoin kuin ilman kameran lasnaoloa. He ovat
kulttuurisia pelaajia (cultural players), eivat teatterin esiintyjia (theatrical performers). Heidan
tarkoituksenaan ei ole esittdd tai muokata arjen kayttaytymistdan vaan palvella
normaalikdytoksellaan ja persoonallisuudellaan dokumenttielokuvan tekijaa.! Oleellista on
tassa maaritelmassa se, etta elokuvan tekijalla on valta valita, mika heidan kaytéksestaan tai
persoonastaan “palvelee” hanen tarkoitustaan. Nicholskaan ei sivuuta kysymysta siita,
paljonko naiden sosiaalisten toimijoiden kaytds muuttuu kuvaustapahtuman seurauksena
mutta han ei jad pohtimaan sitd. Ohjaajalla on valta vahvistaa tai tukahduttaa henkil6iden
kaytoksen piirteitd. Han osallistuu tietoisesti tai tiedostamattaan taltiointitilanteen

muokkaamiseen.

Olemme tosi-televisioon tottuneina katsojina hyvin tietoisia kameran edessa tapahtuvasta
toiminnasta. Onko silla loppujen lopuksi valia, "poseeraavatko” henkilot (sosiaaliset toimijat)
dokumenttielokuvan ohjaajalle vai uppotuvatko he omaan elamaansa. Joka tapauksessa
elokuva nayttaa jotakin jostakin jollekulle? Eniten se kertoo ehka ohjaajasta itsestaan, kuten
haastateltavani myoénsivat. Miten dokumenttielokuvaa voidaan sitten vylipaataan pitaa

tutkimuksena?

Mike Wayne ei ole aivan yhta pessimistinen kuin Brian Winston. Wayne tunnistaa
dokumenttielokuvan metodeissa paljon kvalitatiivisen tieteellisen tutkimuksen keinoja, joissa

ei tehda tilastotiedettd vaan Kkasitelladn esimerkkitapauksia: haastattelu, kertomus,

" Nichols 2001, 6.
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arkistomateriaalien kayttd ja dramatisoitu rekonstruktio." Wayne tyytyy listaamaan metodeja
ja esittelemaan erilaisia haastattelumenetelmia. Han pitdd naitd osoituksena siita, etta
dokumenttielokuva on tutkimusta. Han ei kuitenkaan mieti ndiden menetelmien tieteellista
relevanssia. Ohjaaja on aina hierarkiassa se, joka voi valita haastatteluista mieleisensa tai
kommentoida niitd vaikka kuvin. Tulokset jaavat nain ohjaajan rehellisyyspyrkimyksen
varaan. Tutkija on tietysti aina tulkitsija, mutta dokumenttielokuvan tekema tutkimus on
subjektiivisempaa kuin luonnontieteellisen tutkimuksen ihanne. Haastattelemani ohjaajat

kuitenkin pitivat tutkimusta myds oleellisena osana dokumenttielokuvaa.

Jouko Aaltonen hahmottelee tutkimuksen sanakirjamaaritelmaa: se on inhimillista toimintaa,
joka kohdistuu todellisuuteen ja jonka tarkoitus on tuottaa uutta tietoa. Oleellista
dokumenttielokuvan kannalta on se, mikd maaritelldan uudeksi tiedoksi. Tiedeyliopistojen ja
perinteisen tutkimuksen puolella hanen mukaansa kasitys tiedosta on hyvin kapea.
Inhimillinen elama on taynna tietoa, joka ei ole kirjattavissa luonnollisen kielen avulla kansiin.
Dokumenttielokuvan tekeminen on hanesta tata tutkimusta. Se tuottaa kokemuksellista ja
aistillista tietoa, joka ei valttamatta ole perinteisella tavalla ilmaistavissa ja
systematisoitavissa. Tieteen ja taiteen valimaastossa on kiinnostavia alueita, joissa elokuva
liikkuu.

Pia Andell erittele monenlaisen tutkimuksen luokkia, esim. tieteellinen tai ihmisen sisaisen
maailman tutkimus tai vaikka salapoliisintyd. Dokumenttielokuvan tekemisen han joka
tapauksessa kokee tutkimuksen teoksi. Eri elokuvissa tutkimuksen nakokulmat ja

menetelmat vaihtelevat.

John Webster ndkee tutkimuksenkin olevan tulkintaa. Dokumenttielokuvassa samoin kuin
muussakin tutkimuksessa keratdan faktoja ja etsitddn yhteistd nimittdjaa niille. Sen
I6ytyminen ei kuitenkaan koskaan ole sattumaa, vaan sekin on jonkun sinne maarittelema.
Tutkimus kulkee aina tutkijan lapi ja tutkijalla on jo valmiina olettamus tutkimuksensa
tuloksesta. Han ottaa esimerkiksi avaruusaluksen, joka lahetetaan I6ytamaan jotakin uutta ja
ennalta tuntematonta. Jotta tallaisen laitteen voisi rakentaa, pitaa olla olettamuksia siita, mita
on |dydettavissd. Samoin elokuvassa joudutan tekemdan ennakkovalintoja. Se on
haastavaa, koska ei ole mitdadn valmista metodia, jolla tiettyja kuvia ja dania yhdistelemalla
saadaan aikaan tulos X, koska kaikki liittyy emootioon. Muuttujia on liilan monta. Tieteellisen
tutkimuksen metodologia on tiukempaa mutta molemmissa lahdetdan Websterin mukaan

samalla tavalla olettamuksista.

' Wayne 2008, 84.
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Jaakko Virtanen ldhtee tutkimuksen maaritelmassaan liikkeelle luonnontieteista. ' Ensin
valitaan tutkimuskohde, sitten rajataan otos. Taman jalkeen maaritelladn muuttujat, mita
tutkimuskohteelle tehdaan, esim. kasvatetaan bakteereita liuoksessa. Dokumenttielokuvaa
voidaan pitdd vastaavasti sosiologisena tutkimuksena, jos kyseessd on vaikka
seurantaelokuva: rajataan kohde ja paahenkilén oletettu tapahtuma. Elokuvan tarina syntyy
sitten taman tapahtuman seuraamisesta. Tama voi vastata sosiologista tieteellista
tutkimusta. Virtanen kuitenkin kieltdd asennoituvansa itse henkildihinsd kuin tutkimuksen
kohteisiin. Han pitdd liilan kylmana ja kliinisena ajatusmallina ajatella paahenkildita
koehenkil6ind. Hanella on aina voimakkaat tunnesiteet naitd kohtaan, voimakas empatia. Se
vaikuttaa kokonaisuuteen: elokuvan ohjaaja ikdan kuin manipuloi empatiansa kautta
elokuvan lopputulosta. Toisaalta han myontaa, ettd myods tieteessa tutkija manipuloi
tuloksiaan, joten analogiaa naiden valilla on. Han ei kuitenkaan halua pitad tieteellista

tutkimusta ja dokumenttielokuvan tutkimusta samana asiana.

Ohjaajat kokevat dokumenttielokuvan olevan myds tutkimusta ymparoivastd maailmasta ja
ennen kaikkea ihmisistd, usein myods tekijoista itsestddn. Usein kriteerit muistuttavat
sosiologista tutkimusta mutta eivat ole yhta tiukasti maaritellyt. Luova vapaus ja tulosten

subjektiivisuus ovat hyvaksyttava osa elokuvanteon prosessia.

Esitan luvun lopuksi viela taulukon muodossa kunkin ohjaajan haastattelusta ydinkasitteet:

Aaltonen Andell Webster Virtanen
Dokumenttielokuva Voidaan Todiste Todiste Elokuvallinen
todisteena asettaa hetkesta ja eletysta asiakirja
todisteen paikasta elamasta
asemaan
Todellisuus Ajan ja paikan | Eri ihmisten Kokemuksen | Nakékulman
todellisuus todellisuus todellisuus todellisuus

Dokumenttielokuvan

Subjektiivinen,

Subjektiivinen,

Subjektiivinen,

Subjektiivinen,

suhde katsojan tekijan oma tekijan tulkinta | kertoo
todellisuuteen tulkittavissa mutta enemman
tunnistettava tekijasta

Sisalto, ilmaisu, Elamyksellisyys | Vieraan tai Viestiminen Taideteollisuus,
muoto tutun muodon haaste
nakeminen
Tutkimus Uuden tiedon Moninaisuus Olettamus Analyyttisyys,
tuottaminen lahtékohtana | empatia

! Virtanen jatkaa syksysta 2008 vuosia sitten kesken jaaneita Iadketieteen opintojaan Turun
yliopistossa ja se aivan ilmeisesti vaikuttaa hanen vastauksiinsa.
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3. Teoreettiset luokittelut

Dokumenttielokuvan tutkijoilla on ollut pyrkimyksena luoda fiktioelokuvan genreluokituksen
kaltainen erilaiset tyylimuodot kattava jarjestelma. Se ei ole aukottomasti onnistunut, koska
sille ei ole ladattu samanlaisia maksavan yleisbn vaatimuksia, joiden perusteella se
markkinoitaisiin. Sille ei siis ole ollut kaupallista tarvetta. Dokumenttielokuvien
teatterilevityksessa on television tulon jalkeen melko pitkd tauko, joka on vasta lahivuosina
katkennut. Varsinkin Suomessa dokumenttielokuva on aivan viime vuosiin asti pysynyt
ainoastaan festivaaleilla ja televisiossa. Naitad elokuvia myydaan ja niille houkutellaan

katsojia aiheen, ei lajityypin perusteella.

Bill Nicholsille dokumenttielokuva noudattaa ns. selvyyden (raittiuden) diskurssia (discourses
of sobriety). Han rinnastaa sen tieteeseen, talouteen, politikkaan, kasvatukseen, uskontoon
ja hyvinvointiin siina, ettd nailla kaikilla on suora ja lapindkyva suhde todellisuuteen ja ne
pyrkivat vaikuttamaan siihen valittdomasti. Dokumentaarisuus muistuttaa naitd mutta sen
suhde ei ole yhtd valiton. Dokumenttielokuva ei ole hanen mukaansa tarinaa vaan
argumentointia, jolla on suhde meille yhteiseen maailmaan.” Helke ottaa esiin selvyyden
diskurssin ongelman. Kun Nichols jattda tekematta rajanvedon tekijalahtdisen elokuvataiteen
ja television ohjelmatuotannon valilla, han tulee painottaneeksi journalismin viitekehyksesta
nousevia kysymyksia.

Kutsuessaan dokumentaarista elokuvaa selvyyden, vakavuuden ja kohtuullisuuden
diskurssiksi han sitoo dokumentaarisuuden elokuvassa tiedon teknologioihin ja
erottaa lajin nain yhteydestaan elokuvataiteeseen ja yleensa muihin taiteisiin.?

Nichols pohtii dokumenttielokuvan maarittelya taman jalkeen kolmijaon kautta: tekija, teksti ja
katsoja. Ensinna han kay lapi vaitteen, jonka mukaan tekijalla on teokseensa vahaisempi
kontrolli kuin fiktioelokuvassa. Kuvausjarjestelyt ja jalkitydt ovat loppujen lopuksi yhta
kontrolloitavissa kuin fiktiokerronnassakin, joten dokumenttielokuvan maaritteleminen
kontrollin puutteen kautta on harhaanjohtavaa. Ainoastaan:

What the documentarist cannot fully control is his or her basic subject: history.’
Seuraavaksi tekijalahtéisessa jaossa Nicholsin maaritelmaksi jaa, ettd dokumentaarisuutta

on se, mitd dokumentaristeiksi itsensa maarittelevat tuottavat.*

! Nichols 1991, 3-5.
% Helke 2006, 56.
® On vain yksi asia, jota dokumentintekija ei voi kontrolloida, perusaihe: historia. Nichols
1991, 14.
* Ibid., 12-15.
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Nicholsin maarittelee dokumenttielokuvaa mediatekstind muutamin ominaisuuksin: Sen
rakenne on usein informaation, ei tarinan logiikkaan perustuva. Sen vuoksi se on
aukkoisempaa ja sen kerronta on hypahtelevdmpaa kuin fiktiossa. Sen editointi on
argumentaatiota, ei ajallista jatkuvuutta tavoittelevaa. Sen aanet ja kuvat ovat enemman
todisteen kuin tarinan osan asemassa. Dokumenttielokuva luottaa fiktiota enemman
puheeseen (kertoja ja haastattelut).! Dokumenttielokuvaa maaritellddn erilaisin
komparatiivein verraten sita fiktioon. Absoluuttiseen mediatekstista lahtevaan maarittelyyn ei

Nicholskaan kykene.

Kolmas Nicholsin maarittelyluokka on katsoja. Tassa luokassa tarkeintd on olettamus siita,
ettd kameran edessa tapahtuva on sidoksissa historialliseen maailmaan, se jopa tapahtuu
samaan aikaan. Kuvien ja &anien suhde historialliseen maailmaan on Kkatsojan
olettamuksessa indeksinen. Fiktiossa olettamuksena on, ettd tapahtumat suoritetaan
kuvausta varten, dokumenttielokuvassa siitd huolimatta. Toinen katsojan olettamus on, etta
dokumenttielokuva on argumentti historiallisesta maailmasta tai sen osasta. Sen diskurssina
on realismi ja prosessina retoriikka. Objektien nayttamisen oikeutuksena on argumentointi.?
Nama Nlicholsin maarittelemat katsojan olettamukset pitavat suurelta osin edelleen
paikkansa. Mutta 2000-luvun dokumenttielokuva rikkoo konventioita ja painuu yha lahemmas
fiktion rajaa, joten jaljelle jaa vain heikko komparatiivi: dokumenttielokuva on enemman tai
vahemman jotakin kuin fiktio. Kun katsoja positioidaan dokumenttielokuvan aarelle, han

selittda ndkemansa sellaiseksi. Pohdin seuraavaksi hiukan tata ongelmaa.

Dokumenttielokuvan toinen kutsumanimi on ollut ei-fiktiiivinen elokuva (non-fiction/nonfiction
film). Lajityyppi on siis maaritelty negaation kautta ja sen ylin nimittaja on fiktiivisyyden puute.
Tama on osoitus hahmottamisen ja yhteisen maaritelman I6ytdmisen vaikeudesta, varsinkin
kun puhutaan lajityypin  historiasta. Mitd sitten on fiktiivisyys vastakohtana
dokumentaarisuudelle? Uusi dokumenttielokuva kay aivan rajalle: Esimerkiksi Anja
Salomonowitzin Tapahtui juuri &sken -elokuvan® kuvallisina tapahtumina on viiden erilaisen
itavaltalaisen arkielamaa. Sen aanikerronta on viisi aikaisempien haastattelujen perusteella
kasikirjoitettua tarinaa naiskaupan uhrien kertomuksista. Elokuva yhdistda naisuhrien
kertomukset sivullisten elamaan niin, ettd kuvien tavalliset ihmiset puhuvat (nayttelevat)
mina-muodossa tarinoita kameraan katsoen. Tapahtumat ovat todellisia mutta niiden kertojat
eivat liity tapahtumiin muuten kuin ammattiensa kautta, joihin kertomuksissa viitataan.

Henkilét eivat kuitenkaan ole samoja kuin kertomusten ammateissa mainitut. Enta sitten

" Nichols 1991, 18-21.
2 |bid., 24-27.
% Kurz davor is est passiert, 2006.
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Ulrich Siedlin dokumenttielokuva Models," jossa epétoivoiset b-luokan mallit esittavat
kasikirjoitetuissa kohtauksissa (kasikirjoitus perustuu heidan kertomuksiinsa) omaa
huumeiden tayttdmaa elamaansa? Tai Ari Folmanin animaatiodokumentti Walz with Basir,
joka rekonstruoi liikkuvin piirroksin ohjaajan puuttuvat muistikuvat ja niihin liittyvat
haastattelut Libanonin sodasta v. 19827 Miksi ndma teokset maaritelldan
dokumenttielokuviksi mutta esim. direct cinema-ohjaaja Nick Broomfieldin Irakin sodan
eraistd yksityiskohdista kertova Battle for Haditha on fiktio, vaikka se perustuu

tositapahtumiin ja on kuvattu autenttisissa paikoissa?

Naiden esimerkkien perusteella vaitan, ettd pelkkd paikka ei riitd maarittelemaan teosta
dokumentaariseksi, tarvitaan myds todellinen ihminen. Mutta silloin fiktiota voivat olla
tapahtumat kameran edessa, kuten vaikka Flahertyn Nanook-dokumenttielokuvassa, jossa
inuiitti Allakariallak esittda eskimo Nanookia. Jaljelle jaa vaatimus siita, ettd elokuvassa
esiintyva henkild edustaa ihmisryhmaa, jolle on joskus tapahtunut jotakin sellaista, jota
filmille tallennetaan? On oltava jokin yhteys henkilon, tapahtuman ja paikan valilla. Kuinka

tiivis, sita ei kukaan pysty ennakolta maarittelemaan.

Todellisuudesta rakennetulla elokuvalla on kuitenkin selvasti joitakin yhtenevia perusteita ja
tyylilajeja, joten naiden nimittdjien otsikoiminen on ollut mielekasta, vaikka luokittelu ei
olekaan aukoton. Esittelen seuraavaksi kaksi erilaista jarjestelmda hahmottaa
dokumenttielokuvan kenttda: Michael Renovin funktiot ja Bill Nicholsin moodit.

Haastattelemani ohjaajat kertovat mielipiteensa naista.

3.1. Mika on dokumenttielokuvan tarkoitus?

Michael Renov on maaritellyt nelja rakenteen, tarkoituksen ja vaikutuksen periaatetta. Ne
eivat ole toisensa poissulkevia tai ehdottomia: 1. tallentaminen, paljastaminen tai

sailyttaminen 2. taivuttelu tai promovoiminen 3. analysointi tai kysely 4. ilmaisu.?

Tallentaminen ja sailyttdminen toteuttavat André Bazinin maarittelemaa valokuvan olemusta,
jonka mukaan kuva on kohde itse. Se voittaa kuoleman, pysayttaa ajan ja paikan. Vaikka
varsinkin nykyteknologia mutta jo alusta asti valokuvan ja sen kohteen valissa olevat eri
tekijoiden valinnat hamartavat yhteyden, niin ettd kuvaa ei voi pitda Bazinin vaitteen

mukaisesti samana kuin sen kohdetta, silti eras tdman representaatiotavan syvin olemus on

" Vuodelta 1999. IMDB luokittelee teoksen nimekkeella drama. Doc Point-elokuvafestivaalilla
2008 se oli luokiteltu dokumenttielokuvaksi.
2 Renov 1993, 21-36.
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halu jattaa jalki tapahtuneesta, olleesta. Tallennamme hetkia, jotta niista olisi muutakin kuin
muistikuva. Pysaytamme ajan (yhteen kuvaruutuun tai klippiin) ja ohjaamme silla katsojan
nakemaan jotakin, joka muuten virtaisi ohi. Nain poimimme virtauksesta jotakin, annamme
sille erityisen merkityksen ja seka paljastamme tdman merkityksen ettéd pelastamme hetken
unohdukselta. Se on tarkeatd ihmisen muistille ja muistolle. Elama on ikaan Kkuin

todellisempaa, kun se on tallennettu kuviksi ja paljastettu toisille.

Taivuttelun ja puolesta puhumisen funktio osoittaa dokumenttielokuvan retorista luonnetta.
John Griersonin ajatus siita, ettd kamera on ennemmin yhteiskunnalle vasara kuin peili, vaatii
siltd osallistumista, epakohtia vastaan hyokkaamista tai aanettémien puolesta puhumista.
Niin journalistin kuin elokuvan tekijan on selvitettdvd oma kantansa mihin tahansa
kasiteltdvana olevaan asiaan. Vaikka pyrkimys olisi objektiivisuuteen, sitd voi ainoastaan
lahestya, ei saavuttaa. Jokainen mediatekstin taustalla oleva valinta on kannanotto.
Retoriikasta ei kukaan tekijdista paase eroon edes halutessaan. Jos omaa kantaansa ei ole
selvittanyt, on ymmartamattémyyttddn jonkun toisen asialla ja aanitorvena. Mediateksti
julistaa aina jotakin. Se ettd sen diskurssit ovat analysoitavissa, osoittaa ettd se on
retoriikkaa. Parhaimmillaan se jattda paatdksen kannanotosta katsojille, mutta se esittelee

valintaan vaikuttavat palaset. Mielipiteen muokkauksen funktiota ei nain voi sivuuttaa.

Analysointi tai kyseleminen (interrogation, suomeksi: kuulustelu) ovat Renovin mukaan
alyllinen reaktio tallentamiseen, paljastamiseen ja sailyttamiseen. Dokumenttielokuvan on
oltava my®s itsekriittinen ja analyyttinen siten, ettd se aktivoi katsojat.' Koska olemme
yleisbna yha tietoisempia median koodeista ja toimintatavoista, on sellainen, joka Ranskan
uuden aallon aikaan oli vastaelokuvallista, herattavaa ja kriittista, 2000-luvulla yhta lailla osa
tarinaan upottavaa fiktiokerrontaa. Dokumentaarisuuden konventiot ovat siirtyneet
fiktioelokuvan diegesikeen rakennusaineiksi, ja vastaavasti fiktion keinot ovat hyvaksytty osa
dokumenttielokuvaa, koska joka tapauksessa katsojina tiedamme, ettd kyse on elokuvasta.
Analyysin vaatimus on lahes loputon: kun todellisimmalta tuntuu tilanne, jossa henkild
osoittaa olevansa tietoinen kamerasta, esim. pyytdd sammuttamaan sen, kriittinen katsoja
kysyy, onko sekin jarjestettyd. Uskommeko enaa Michael Mooren vilpittdmyyteen, kun han
on tuotteistanut toimintatapansa ja itsensa hyvien kassatuottojen valtavirtaelokuviin? Siksi
dokumentaarit, joissa avoimesti irrotaan ajan ja paikan todellisesta Iasnaolosta mielikuvien
maailmaan, vaikuttavat erityisen rehellisilta: tekija paljastaa olevansa subjektiivinen. Koska
analyyttinen katsoja ei saa vastausta, loppujen lopuksi on vain heittdydyttava. Onko silla
sitten enaa valia, tapahtuiko jotakin todella juuri siina ajassa ja paikassa, vai riittaako se, etta

tapahtuminen on aikaisemman tietdmyksemme perusteella mahdollista? Mika sitten loppujen

" Renov 1993, 30-32.
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lopuksi erottaa fiktio- ja dokumenttielokuvan toisistaan, jos fiktionkin todellisuuden eras

aristotelisista kriteereista on uskottavuus?

limaisu’ on esteettinen funktio. Renov tarkastelee Griersonin maéritelmaa todellisuuden
luovasta kasittelystda ja vaittdd sen olevan oxymoron, yhteen sovittamaton yhdistelméa
keksimistd ja mekaanista jaljentamista, jonka kuitenkin esim. Paul Strand valokuvillaan
osoittaa mahdolliseksi pelkastddn rajaamalla todellisuutta ja valitsemalla valon.? limaisu
tekee todellisuuslahtdisen materiaalin kasittelystd elokuvan. Tiukasti ottaen kaikessa
materiaalissa on tietysti muoto, johon se on pakotettu mutta ilmaisun ainutlaatuisuus on
vastakohta esim. journalismin kaavamaisuudelle. limaisu erottaa dokumenttielokuvan tv-
reportaasista. Jalkimmainenkin on tietysti puettu johonkin (usein kaavamaiseen) muotoon
mutta sen vetava elementti ei ole ilmaisu vaan asia. llmaisu muovaa asian taideteokseksi,
elokuvaksi. “Tekijana maarittelen elokuvallisen dokumentaarin tyyliin ja muotoon

sitoutuneeksi. Suhde aiheeseen on tyylin ja muodon lapaisem3”, toteaa Susanna Helke.?

Jouko Aaltonen pitdd Michael Renovin luettelemia dokumenttielokuvan ominaisuuksia
kattavina, ja tarkeimpana naista omille teoksilleen han nakee ilmaisun. Se on elementti, joka
kayttdd hyvakseen muita ominaisuuksia. Myods taivutteleminen ja promovoiminen ovat
vahvoina niin dokumenttielokuvan historiassa kuin tdman hetken elokuvissa. Taivuttelun

yhtena keinona han nakee sen, etta se kayttaa elavaa kuvaa ja aanta todisteena.

Pia Andell etsii omista teoksistaan Renovin funktioita: Laiva-elokuvassa painottuu
taltioiminen ja analysoiminen. Leikki puolestaan on enemman ilmaisua ja kokeilua
analysoinnin ohessa. Usein lahtokohtana tekemiselle saattaa olla ajatus jonkin funktion
korostumisesta, esim. taltioinnin, ja sitten tekoprosessin aikana toinen ottaakin johtoaseman,
vaikka tutkiminen. Taivuttelemista ja promovoimista han pitaa itselleen kaikkein vieraimpana.
Han kertoo kylla ohjaavansa katsojien ajattelua mutta niin, ettd se on pienta ja hienovaraista

tonimista, "sormella tokkimista” haluttuun suuntaan, ei kovin voimallista.

Kysyessani Andellilta, puuttuuko listalta jotakin, jonka han kokee itselleen oleelliseksi, han
vastasi, ettd nayttdminen ja kertominen, joka ei ole minkdan salatun paljastamista.
Nayttdminen on pienempaa kuin paljastaminen, jossa on hanestd hiukan
skandaalinhakuinen vivahde. Esimerkkind tdstd ominaisuudesta han mainitsi elokuvansa

Pere-Lachaise, hautausmaa, jossa lepaavat ihmiset olivat elinaikanaan paljon tekemisissa

! Kaytan asiayhteydesté riippuen rinnakkain sanoja ilmaisu, muoto, tyyli, koska lahteet ja
haastateltavat valitsevat eri termin kayttéonsa.
% Renov 1993, 32-35.
* Helke 2006, 51.
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toistensa kanssa, parin ihmisen paassa toisistaan. Aihe ei varsinaisesti hanen mielestaan
paljastanut mitdan, ainoastaan kertoi hiukan uudesta nakdkulmasta kyseisestd paikasta ja

sinne haudatuista pariisilaisista.

Jaakko Virtanen kokee kaikki mainitut funktiot tutuiksi itselleen. Hdn ymmartaa ilmaisun
enemman kokeellisena ja sanoo kayttdneensa sitd vahiten. Tosin taiteilijan olisi hanen
mielestaan oltava aina myos lapsellinen ja sotattava tydéssaan. Ei niin, etta olisi ainoastaan
intuitivinen ja huolimaton vaan niin, ettd katsoisi asioita hiukan sivusta, nurinkurisesti.
Taltioiminen, paljastaminen ja sailyttdminen ovat hanestd dokumenttielokuvalle
ominaisimpia, "perusdokumentin ty6ta.” Analysointi johtaa tutkimiseen vaikka han sanookin
vierastavansa tata sanaa, koska aina kun ryhdytaan tutkimaan, on muistettava etiikka, kuten
han aikaisemmin korostaa puhuessaan tutkimuksen kohteena olevista paahenkildista.
Renovin kategorisointi jattaa Virtasen mielesta subjektiivis-objektiivisuuden akselin kokonaan
kasittelematta. Sen han haluaisi vield lisatd maaritelmissa naiden rinnalle toisensuuntaisena

janana.

John Webster kritisoi heti Renovin luokittelua vajaavaiseksi, koska siitd puuttuu kokonaan
viihdyttamisen funktio. Dokumenttielokuvan I|ahtékohta on Websterille kommunikaatio
katsojan kanssa, viihdyttdminen ja todellisuudesta irrottaminen niin, ettd tapahtuu
uppoutuminen. Argumentaatio on Websterille tarkeata, han haluaa katsojan paatyvan tiettyyn
lopputulokseen mutta niin, etta tama ei itse tietoisesti tajua sita vaan luulee itse paatyneensa
tahan tulokseen. Han siteeraa Alexander Popea: "Men should be tought as if you thought
them not.” Tassa Webster kuitenkin paatyy tahollaan samaan kuin Renov, jonka mukaan
esteettista funktiota ei voi erottaa didaktisesta, mikali padmaarana on miellyttava oppiminen.
Kommunikaatio on sidoksissa ilmaisuun ja taiteellinen elokuva hyoédyntda tehokkaammin
valineen mahdollisuuksia herattadkseen ajatuksia ja tunteita.' Renov tunnistaa
kommunikaation osana ilmaisua mutta viihdyttdminen ei ole hanen luokittelussaan
dokumenttielokuvan ominaisuus, tavoite. Osoittaako tama arvottamista, jonka mukaan
viihdyttdminen samastetaan nopeasti viihteeseen, pinnallisuuteen ja merkityksettémyyteen?
Webster ei tarkoita viihdyttamisella viihteellisyyttd tai pinnallisuutta vaan Iahinna
kiinnostavuutta, samastumista, tarinan mukaansa tempaavuutta. My6s rankka ja hairitseva
dokumenttielokuva voi olla viihdyttava siina mielessa, ettd se houkuttaa katsomaan loppuun

asti, sen henkildt ovat kiinnostavia ja tarinan kuljetus draamallista.? Elokuvan kayttétapaan

' Renov 1993, 35.

2 |ntialainen ohjaaja Rajesh S. Jala totesi Tampereen elokuvajuhlilla Voiko

dokumenttielokuvalla muuttaa maailmaa -keskustelutilaisuuden seminaaripuheenvuorossaan

7.3.2009, ettd dokumenttielokuvan ei tule viihdyttaa, vaan hairita. Websterin pyrkimys

"maailman muuttamiseen” on taysin sama kuin Jalan mutta retoriikka on erilaista. Jos Rajesh
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kuuluu viihtyminen, emme maksaisi lippua naytokseen ellei se tuottaisi tyydytysta, vaikuttaisi
emotionaalisesti seka jarkyttden ettd viihdyttden. Siksi Websterin mainitsema puute on
uskottava. On tietysti myds mahdollista, ettd Renovin ajattelussa viihdyttdminen on osa

ilmaisua vaikka han ei siitd suoraan kirjoitakaan.

Webster kertoo ty6tavastaan, jossa han pitda aina lukuisia koekatseluita leikkausvaiheen
aikana testatakseen viestinsa perillemenoa ja sitd, onko mukana hairidtekij6ita tai viestin
kuljettamisen esteita. Esim. viimeistd elokuvaansa Katastrofin aineksia han naytti 14 kertaa
koeyleisélle. llmaisun on hanen mukaansa palveltava argumentaatiota, itsessaan ilmaisu ei
ole mielekasta. Katsoja suhtautuu elokuvaan emootiolla, ei alyllisten johtopaatésten tasolla.
Tarina on ilmaisua tarkeampaa. You Tube -videoiden rosoiseen kerrontaan tottunut
sukupolvi ei valitd hanen mukaansa ilmaisusta. Se ei saisi sitoa tekijoita liikaa, jos muotoon
keskittyminen estad tarinan kuljettamista kiinnostavasti. Hankin kyllda myontaa, ettd jos

ilmaisu hairitsee niin, etta se estaa teokseen uppoutumista, silloin se on huono asia.

Michael Renovin funktiot olivat kaikkien haastateltavien mielesta relevantti tapa listata
dokumenttielokuvan ominaisuuksia. Niihin voi mahdollisesti lukea sisddn enemman kuin he
hahmottivat, jos Andellin mainitsema nayttaminen ja kertominen sisallytetdan taltioimiseen ja
Websterin viihdyttdminen ilmaisuun. Naiden ominaisuuksien nostaminen erikseen on
kuitenkin hyva teravoitys, koska elokuvaesimerkeissdan Renov ei kasittele kumpaakaan

naista.

3.2. Miten moodit muuttuvat?

Kasittelen seuraavaksi Bill Nicholsin moodirakennetta. Sana moodi, jota seka Aaltonen etta
Helke kayttavat teoksissaan, on oikopolku, joka ei pakota valitsemaan tasmallista
suomennosta. Englannin kielinen termi on mode, jolle sanakirja antaa merkitykset: tapa, (of
life elintapa, elamanmuoto) muoti, tyyli, toimintatila, moodi. Helke kayttdd moodi-sanan
rinnalla osin limittdisena ja osin paallekkdisena kasitettd /dhestymistapa." Kaytan sanan

moodi rinnalla myo6s kasitetta tyyli, koska muoto ilmenee myds tyylina.

Nicholsin luoma moodirakenne on historiallisena kehityskulkuna hyva esitys tyylien
muutoksesta, jossa uusi on ilmaisullista tai teknistd reaktiota edelliselle. Tai tarkemmin

sanoen, sen ensimmaiset viisi moodia ovat loogista jatkumoa. Viimeinen moodi on erillinen

S. Jalan jarkyttavat dokumenttielokuvat eivat viihdyttaisi Websterin tarjoamassa
merkityksessa, yleisd lahtisi naytoksesta kesken pois.
! Helke 2006, 55.
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eikd suoraa seurausta aikaisemmasta. Koska moodirakenne on kasitelty monessa
tutkielmassa jo aikaisemmin, tiivistan esitykseni niista reaktioiden kuvaukseksi. Lahteenani
kaytan Nicholsin jalkimmaista teosta (2001), koska han on muokannut rakennetta

aikaisemmasta versiosta, jota on monessa tekstissa kritisoitu.

Nichols kokoaa esityksensa taulukoksi, josta reaktiot ovat luettavissa. Luettelo alkaa
Holywoodin fiktioelokuvasta, jonka vajauksena hanen mukaansa 1910-luvulla oli
todellisuuden puuttuminen. Varhaiset dokumentaristit, kuten esim. Dziga Vertov tai John
Grierson olivat varsin hybdkkaavia fiktiota kohtaan. He tuomitsivat Hollywoodin
halpahintaisten eskapstisten spektaakkeleiden symboliksi. Dokumenttielokuva sen sijaan
edusti muodollisesti uutta luovia kokeiluja ja sosiaalisesti vastuullisia pyrkimyksia.! Sen
seurauksena syntyi poeettinen dokumenttielokuva 1920-luvulla: rytmin ja visuaalisuuden
assosiaatiot, kuvakollaasit, esim. kaupunkisinfoniat. Todellisuuden palaset koostettiin
montaasin ja rytmin avulla runolliseksi kokonaisuudeksi. Taltd moodilta puuttui Nicholsin
mukaan tasmallisyys ja se on liian abstraktia. Reaktiona talle syntyi sitten retorinen elokuva,
selittava lajityyppi, joka puheen avulla osoittaa suoraan historiallisen maailman kohteet
katsojille. Se koettiin vuorostaan liian didaktiseksi. 1960-luvun kevyt kamerakalusto ja
synkronidani synnyttivat havainnoivan moodin, joka ei selitd vaan nayttdaad. Sen puute on
Nicholsin mukaan historiattomuus, asiayhteyden nayttamatta jattaminen. 1960-luvulla syntyi
taman vuoksi myos osallistuva moodi, jossa kuvatut henkilét saavat itse selittdaa. Heita
haastatellaan. Tatad pidettiin lopulta liian naivina, sen usko todistajiin oli eparealistista ja
tunkeilevaa. 1980-luvun reaktiona sille syntyi itsetietoinen refleksiivinen laji, jossa
elokuvateon prosessi avattiin katsojalle. Nicholsin mukaan palataan taas alkuun:

refleksiivinen moodi on koettu lilan abstraktiksi.?

Koska kaikkia nykyhetken dokumenttielokuvia ei voida mahduttaa olemassa oleviin viiteen
kategoriaan, Nichols on luonut vielda yhden moodin, performatiivisen. Se toimii kokemuksen
kautta enemman kuin tiedon, herattdad ymmarrysta merkitysten subjektiivisuuden tunnustaen.
Yksityinen, paikallinen ja ruumiillinen ovat sille poliittista. Performatiivisen moodin
dokumentin retoriikka kaantyy muotoon: "Me puhumme itsestdmme sinulle”, tai "Me
puhumme itsestimme meille.”® Se on sekoitus ilmaisullisuutta, runollisuutta ja myds
retorisuutta. Raja dokumentin ja fiktion valilla hamartyy. Moodi ei pyri objektiivisuuteen vaan

kokemukseen ja tunteeseen.*

" Nichols 1991, 4.
2 Nichols 2001, 138.
% |bid., 130-137.
* Aaltonen 2006, 83.
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Nicholsin teravin kriitikko on Stella Bruzzi, joka heti teoksensa alussa tyrmaa Nihcolsin
dokumenttielokuvan sukupuun.1 Bruzzi lukee Nicholsin varhaisemman teoksen luokittelua,
josta puuttuu kokonaan tdman sittemmin ensimmaiseksi sijoittama poeettinen moodi. Tama
vie osin pohjaa pois Bruzzin kritiikiltd, jonka mukaan moodien syy-seuraussuhteet eivat ole
kohdallaan. Han kritisoi Nicholsin genealogista jarjestelmaa puutteelliseksi, koska uudempi
moodi ei kirjoittajansakaan mielesta syrjayta varhaisempaa, vaan tulee sen rinnalle: "Mita
jarked on sitten luoda genealoginen taulukko?”® Bruzzi haluaa ymmartda aikaisemman
dokumenttielokuvan teorian kovin poleemisesti ja ikdan kuin tahallisen jaykasti. Kuten
Aaltonenkin toteaa, kritiikki luokittelun jarjettdmyydesta ei ole aiheellista, koska Nichols itse
pitdd moodejaan paallekkdisena ja joustavana, ei lukittuna sukupuuna. Kyse on
apuvalineestd dokumenttielokuvan ymmartamiseen, ei historiallisesta aukottomasta
esityksesta. Niiden avulla sen muutosta voidaan havainnollistaa ja selittdd sen suhdetta
muuhun sosiaalishistorialliseen todellisuuteen.’ Moodeja ei ole tarkoitettu
luokitteluperusteeksi, kuten esim. kaupallisesti hyoddynnettavia genreja fiktioelokuvan
puolella® eivatkd ne sen vuoksi ole jaykkia tai toisensa pois sulkevia. Moodit ovat tyylin

tuntomerkkeja.

Koska performatiivinen moodi on sellainen, ettd siihen voidaan lukea lahes kaikki nykyiset
dokumenttielokuvat tavalla tai toisella, se on ongelmallinen. Siksi on syyta kayda viela lapi
Stella Bruzzin kritiikkia. Hanelle performatiivisuus ei ole moodi tai kategoria, vaan
ominaisuus. Han pohtii ikuista kysymysta siita, kuinka kamera muuttaa, "pilaa” todellisuuden.
Dokumenttielokuva ei voi koskaan olla todellinen maailma eika kamera voi koskaan kaapata
elamaa talteen sellaisenaan. Se ei haittaa, koska juuri siind on dokumenttielokuvan olemus:

If one is always going to regret the need for cameras and crews and bemoan the
inauthenticity of what they bring back from a situation, then why write about or make
documentaries. Instead, documentaries are performative acts whose truth comes into
being only at the moment of filming —.°

Bruzzi kayttaa esimerkkinddn mm. Nick Broomfieldin dokumentarismia, jossa tekija paljastaa
prosessin vaikeuden ja esiintyy itse osana todellisuutta. Cinéma vérité-tyylin ohjaaja

Broomfieldilla ei ole edes pyrkimystd muokkaamattoman todellisuuden tallentamiseen eika

! Bruzzi 2000, 1-2.
2 In this case, what is the point of constructing genealogical tablets? Ibid., 2.
* Aaltonen 2006, 87-88.
*Yha enemman on fiktioelokuvassakin ns. genrehybrideja, mika osoittaa myds naiden
ongelmallisuuden luokitteluperusteena.
® Jos aina surraan kameran ja tekijdiden tarvetta tai valitetaan tilanteen tallentamisen
epaaitoutta, miksi sitten edes kirjoittaa dokumenttielokuvista tai tehda niitd? Sen sijaan
dokumenttielokuvat ovat performatiivisia tekoja, joiden totuus syntyy olemaan vain
kuvaamisen hetkella --. Bruzzi 2000, 7.
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huolta objektiivisuudesta. Todellisinta naissd elokuvissa on juuri todellisuuden
mahdottomuuden nayttaminen. Bruzzi kirjoittaa:

The link between the observational and the performative is just one of the ways in
witch documentary can be seen going against both the "family tree” structure and,
conversely, proving the notion that documentaries will always tread the line between
intention and execution, between reality and the image."
Performatiivisuus on dokumentaarisen elokuvanteon ytimessa ja silti siihen on suhtauduttu
epaillen, koska sen konnotaatioissa on vaaristelyn ja fiktiivisyyden vivahteita. Lukuisat
merkittavat dokumenttielokuvan ohjaajat ovat Robert Flahertystd alkaen kayttaneet

preformanssia, esittamista tavoittaakseen pyrkimansa totuuden.?

Stella Bruzzilla on teoksessaan kokonainen luku dokumenttielokuvan performatiivisuudesta.
Hanen mukaansa Nichols maarittelee performatiivisen moodin niin, ettd se korostaa
subjektiivisia aspekteja klassisen objektiivisessa diskurssissa. Bruzzi taas kayttaa
dokumenttielokuvan maareena performatiivista kielen merkityksessa: performatiivinen lause
panee jotakin tapahtumaan lausumishetkelld, esim. avioliittolupaus “tahdon” tai laivan
kastaminen rikkomalla pullon ja sanomalla: "Nimean taman laivan Kuningatar Elisabethiksi,”
asemoivat todellisuuden uudelleen. Samalla tavalla performatiivinen dokumenttielokuva
tuottaa tapahtuman, jonka se nimeda. Se tapahtuu esittamisessaan. Vaikka sen todellinen
perusta on tilanteessa ennen tallennusta tai representaatiota, se itsessaan on vaajaamatta
performatiivinen, koska sen merkitys on performanssin ja todellisuuden vuorovaikutuksessa.’
Kaytannon esimerkkina Bruzzi esittelee mm. Nick Broomfieldin, jonka elokuvista moni ei olisi
olemassa lainkaan ilman ohjaajan omaa esiintymista niissa ja todellisuuden muokkaamista
kameran edessa. Nick Broomfield on roolihahmo, jota esittdd ohjaaja Nick Broomfield
haluamallaan tavalla. Hanen kaksoishenkilonsd on paras esimerkki siita, etta
dokumenttielokuva on dialektista neuvottelua ennen hanen saapumistaan olevan
todellisuuden ja mydhemman elokuvan aiheena olevan todellisuuden valilld.* Taman
tulkinnan voisi ulottaa koskemaan yhta lailla selittdvdn moodin dokumenttielokuvia tai
osallistuvan moodin haastattelupitoisia elokuvia, joissa tekijan aanellinen performanssi
vaikuttaa todellisuuden kokemukseen. Selostus on erdanlainen performanssi, esitys, sekin.
Katsoja havaitsee todellisuuden tekijan osoittamalla tavalla, kun han kuuntelee kuvia

katsellessaan tekijan kirjoittamaa ja nayttelijan tms. lukemaa selostustekstia. Samoin

' Lenkki havainnoivan ja performatiivisen valilld on nimenomaan eras niista tavoista, joilla
dokumenttielokuvan voidaan toisaalta nahda olevan sukupuurakennetta vastaan ja toisaalta
painvastoin todistavan kasityksen, ettd dokumenttielokuvat kulkevat aina rajalla aikomuksen
ja toimeenpanon, todellisuuden ja kuvan valissa. Bruzzi 2000, 7.
% Ibid., 125-126.
® Ibid., 154-155.
* Ibid., 171-172.
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haastattelu on todellisuuden ohjaamista kameran edessa. Haastattelija esiintyy kuvauksen
vuoksi ja ohjaa haastateltavan yhta lailla esiintymaan vaatimalla vastauksia tiettyihin
kysymyksiin. Bruzzin maarittelemassa merkityksessa kaikki sellaiset elokuvat, joissa tekijan
lasnadolo on aistein havaittavissa, voidaan mielestani tulkita performatiivisiksi. Sen vuoksikin

Nicholsin rajaus on ongelmallinen.

Myo6s Aaltonen esittda kritiikkia Nicholsin performatiivista moodia kohtaan. Refleksiivisesta
moodista ei ole luonnollista siitymaa performatiiviseen. Nicholsin mallin historiallinen
jatkumo antaa ymmartaa, ettd performatiivisen moodin my6ta dokumenttielokuva olisi ikaan
kuin valmis. Tama moodi on niin laaja ja epamaarainen, kokoelma aikaisempien moodien
parhaita ominaisuuksia, ettd se ei enaa erottele mitaan.! Haastattelussa Aaltonen kutsui

kyseista moodia kerailyeraksi.

Aaltonen tiivistda Nicholsin moodit todellisuus- ja esittdmisaspektin suhteen selkeéaksi
taulukoksi? ja osoittaa, kuinka moodit nayttaytyvat tekijoille erilaisina strategioina. Ohjaajien
on oltava kaksisuuntaisessa vuorovaikutuksessa kuvaamansa maailman ja yleison kanssa.
Naiden aspektien painopiste vaihtelee eri moodeissa, vaikka aina molemmat ovat lasna.
Selittava ja refleksiivinen moodi painottavat esittdmisaspektia (mitad kerrotaan maailmasta
katsojalle), havainnoiva ja osallistuva moodi todellisuusaspektia (tekija tarkkailee
todellisuutta tai osallistuu siihen). Poeettinen moodi on hyvin itseriittoinen suhteessa
molempiin (tekija luo todellisuudesta oman koosteensa) ja refleksiivinen taas pyrkii
sulkemaan molemmat aspektit piiriinsa (tekija jakaa kokemuksen maailmasta katsojan

kanssa). Myds tasta asetelmasta hdnelld on havainnoiva taulukko.?

Moodit ovat toimiva valine dokumenttielokuvan historiallisten tyylipiirteiden hahmottamisessa.
Ne jattdvat kuitenkin kokonaan ulkopuolelle osan maarittelyistd, esim. Websterin
mainitseman viihdyttdmisen. Jos Nicholsin maaritelmassa vasta performatiivinen moodi
korostaa kokemusta ja tekijan subjektiivista suhdetta tietoon, se ikdan kuin sulkee nama
elokuvalle oleelliset osat pois aiemmista moodeista. Kuitenkin elokuvan olemuksessa on
kokemus ja tunne, ei pelkka tieto ja havainto. Subjektiivisuus on myds ollut mukana alusta
alkaen, koska elokuva pyrkii kertomaan henkilon kohtalosta, vaikka se olisi tyyliltdan
mahdollisimman puhtaasti havainnoiva. Nama performatiivisen moodin ominaisuudet eivat
nain ole ainoastaan sille kuuluvia. Jos taas performatiivisuudella ymmarretdan Bruzzin

mukainen dialogi todellisuuden ja siihen vaikuttavan esiintymisen (sosiaaliset toimijat ja/tai

' Aaltonen 2006, 88-89.
2 |bid., 91.
% |bid., 92.
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elokuvan tekijat esiintyvat, kirjoitettu selostusaani esiintyy) valilla, on niin ikdan suuri osa

dokumenttielokuvista sellaisia.

John Webster jakaa dokumenttielokuvan tyylisuunnat omalla tavallaan. Ne ovat historiallisia
mutta edelleen kaytdéssa: ensimmainen on jasennelty "aktualiteetti’, jossa on kaikkitietava
kertojan aani. Toinen hanen mainitsemansa on kevyen kaluston tuottama “totuuselokuva”.
Kolmas vaihe on haastattelu eli puhuva paa. Neljantend hanen listallaan on nykyisin
useimmin kaytetty sekoitus, jossa puhuvia paita sirotellaan jasennellyn aktualiteetin
joukkoon. Naissa elokuvissa haastattelun funktio on rakenteellinen niin, ettd ne selittavat
tapahtumien kulkua ja antavat nain elokuvalle loogisen rakenteen. Viimeinen tyylisuunta on
Websterin mukaan subjektiivinen dokumentti." Naissa voidaan osittain tunnistaa Nicholsin
moodit, mutta Websterin jako on kaytannoéllinen, hanen tekijan kokemuksestaan lahteva.
Nama tyylisuunnat ovat televisiosta edelleen havaittavissa, vaikka Websterin teksti on jo yli

kaksikymmenta vuotta vanha.

Aaltonen jatkaa haastattelutilanteessa kirjassaan aloittamaansa pohdintaa siita, etta
dokumenttielokuvaa ei ole kyetty kattavasti luokittelemaan milladn menetelmalla. Aaltonen
kritisoi, ei niinkdan moodeja sinansa, vaan tapaa, jolla niitd on alettu kayttaa
luokitteluperusteena: Nicholsin lahtdkohtana on hanen mukaansa ollut kuvailu, ei luokittelu.
Kattavana kokonaisjarjestelmana osittain strategioista ja ilmaisusta koostuva jako ei ole
hanen mielestdan toimiva. Se on paras talla hetkella olemassa olevista mutta ei ongelmaton.

Dokumenttielokuvan puolella ollaan viela jaljessa fiktion vastaavista kerronnan teorioista.

Omista teoksistaan Aaltonen sanoo, ettd paljon on perinteisida havainnoivia
dokumenttielokuvia, mutta sitten on myds sellaisia, jotka lainaavat elementteja useammista
moodeista. Uusimmissa elokuvissaan hanella on refleksiivisyytta vaikka koko teos ei olekaan
puhtaasti refleksiivinen. Performatiivisuutta on siind mielessa, ettd on jarjestettyja tilanteita,
Esim. Kenen joukoissa seisot -elokuvan laulukohtaukset rikkovat normaalin
dokumenttielokuvan muodon ja ovat konkreettisesti performatiivisia, koska ne ovat esityksia.
Silti Aaltonen ei pitaisi koko tatdkaan elokuvaa performatiivisena, koska kyseessa on vain
yksi elementti. Tama on hanestd osoitus moodien ongelmallisuudesta: ne eivat erottele
teosten tasolla elokuvia. Ne kuvaavat kylla kerronnan keinoja mutta, koska nykyiselle
dokumenttielokuvalle on tyypillista se, ettéd kaytetdadn hyvin vahvasti erilaisia keinoja saman
teoksen sisalla, on ongelmallista pyrkia luokittelemaan kokonaisia elokuvia yhteen
kategoriaan. Hanella on lisdksi elokuvia, joissa kaytetdan selostajan aantd ja silloin ne

Nicholsin luokittelun mukaan olisivat selittdvan moodin mukaisia. Aaltosen mukaan

" Webster 1988, 152-155.
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kokonaisten teosten luokittelu yhteen moodiin on mahdotonta, koska lahes jokaisen elokuvan

voi sijoittaa useisiin eri moodeihin. Elokuvat ovat Iahinna sekatyylisia.

Aaltonen myds yksinkertaistaa haastattelussa, ettd uuden moodin tullessa vanha on poissa
markkinoilta. Olen itse kuitenkin tulkinnut moodit kylla reaktioina edellisiin mutta en siten, etta
aikaisempi olisi kategorisesti huonompi kuin myéhemmin kehittynyt. Jonkin ominaisuuden
puuttuminen on synnyttanyt uuden moodin, mutta se ei tarkoita, ettd aikaisempi moodi on
alkukantainen. Aaltonen kommentoi haastattelussa selittdvda moodia:

Kyllahan me tekijat ollaan sillai nokkelia, ettd me ymmarretdan, etta naa, erityisesti
selittdva moodi on aika alkukantainen moodi, etta ei kukaan vapaaehtoisesti pista--

Tassa Aaltonen on sikali vaarassa, ettd Pia Andell on tehnyt nelja elokuvaa, jotka voi
osaltaan laskea selittdvaan moodiin." Andellin tapa kayttaa selostusta on jopa refleksiivinen.
Han piti esitelman Dokumenttikillan Kertojan aani -seminaarissa kevaalla 2008. Silloin han
totesi, ettd perinteinen kertoja on ollut vakavadaninen mies, subjektiivisessa
dokumenttielokuvassa taas usein sisaisia tuntojaan paljastava nainen mutta kokeiluja talla
alueella on tehty vahan. Han on kuitenkin itse nahnyt kertojan kayttdmisen mahdollistavan
suuremman taiteellisen vapauden kuin esim. pelkkd haastattelu tai havainnointi. Andell
esitteli nelja erilaista kertojafunktiota: 1. Selostus kertoo (yksityiset, yleiset, historialliset,
maantieteelliset tai biologiset) faktat. 2. Kertoja luo rakenteen. 3. Kertoja luo eteenpain
suuntautuvan dramaturgian teokseen. 4. Kertoja antaa tarkastelundkdkulman: yla-,
alapuolella tai rinnalla. Kertoja esittdd nain elokuvan vaitteet. Andell analysoi myds
esitelmassaan erilaiset kertojatyylit ja funktiot, joita han on naissa elokuvissaan kayttanyt.?
Tama tietoinen puheenvuoro, kuten koko seminaarin jarjestaminen, osoittaa, ettd vaikka
moodit ovat osittain reaktioita aikaisempiin tyylilajeihin, ne eivat lopeta aikaisempien kayttoa.
Selittdvd moodi on ollut pannassa pitkdan, ainoastaan havainnoivaa ja osallistuvaa on

pidetty "oikeana dokumenttielokuvana”, mutta nykyaan se on taas kaytossa.

Andell  hahmottaa omia teoksiaan: Laiva on havainnoiva. Moni  hanen
dokumenttielokuvistaan on osallistuva, koska hanella on useita haastatteluun perustuvia
toita, joissa jollekulle ryhm&an kuuluvalle annetaan oma aanensa. Selittavia
dokumenttielokuvia hanelld on omasta mielestddn monta: esim. Pére-Lachaise.
Kysymykseen, tietddkd han teoksen suunnitteluvaiheessa, millda moodilla han sen toteuttaa,
vastaus on kylla siten, ettd jokin toteutustapa vain tuntuu heti luonnolliselta. Esim. hanen
mielessdan saattaa olla, ettd kannattaa tehda haastatteludokumentti, jotta paasee kasiksi

siihen, mitd haluaa. Valinta on myos intuitiivista. Joskus matka voi olla pitkakin. Andell

' Pére Lachaise, Pieni elokuva sisaruussuhteista, Hetket jotka jéivét ja Leikki.
% Andell 1.4.2008.
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kertoo, miten Maailmassa-dokumenttielokuva lahti liikkeelle kapakkatapaamisesta. Erds mies
tuli kertomaan, ettd hanellda on 16 sisarusta. Se synnytti Andellissa kiinnostuksen tehda
elokuva lestadiolaisista, niin ettd sisaruksista toinen on liikkeessa sisalla ja toinen sen
ulkopuolella. Han teki pitkan tutkimuksen ja yritti [6ytaa sopivia henkilditd mutta ei 16ytanyt.
Lopulta han palasi kapakassa istuneeseen mieheen ja teki elokuvan hanesta. Yleensa
kuitenkin tie on nopeampi ja aiheen saadessaan Andell tietdd myds tyylin sen

toteuttamiseen. Mikdan moodeista ei ole hanelle tarkein tai laheisin.

Performatiivinen dokumenttielokuva tuntuu myds Pia Andellin mielestd oudolta. Se pitaa
hanesta sisalladn mita tahansa. Nykyaan ovat kaikki keinot sallittuja. Vahan aikaa sitten

esim. puhuva paa oli aivan pannassa ja kertojanaani huono ratkaisu.

John Webster kokee puolestaan tekevansa eniten juuri performatiivista moodia. Han
luokittelee lyhytelokuvansa Hiiht4jéat runolliseen kuuluvaksi. Han korostaa katsojan kanssa
tehtavaa sopimusta, jonka mukaan on pysyttava valitsemassaan moodissa: jos aloittaa
performatiivisesti, ei voi vaihtaa kesken elokuvan havainnoivaan ja lopettaa osallistuvaan.
Itse han vierastaa eniten selostavaa moodia vaikka myontaa, ettd hanen viimeisimmassa
elokuvassaan oli paljon tekstid, joka kuitenkin oli kirjoitettu henkilokohtaiseksi ja pysyi
perheen maailmassa. Webster kaipaa viela lopuksi mainintaa viihdyttavyydesta myos tassa
luokittelussa ja tuomitsee liian rationalisuuden lahtokohtana: liika kriittisyys ei enaa ole hanen

mukaansa edes elokuvaa.

Jaakko Virtanen kertoo kayttaneensa refleksiivisyytta klassisesti erddn elokuvansa alussa.
Rakastaa, rakastaa, ei rakasta, joka kertoo kehitysvammaisten seksuaalisuudesta. Sen
paahenkild Tarmo aloitti elokuvan kuvaukset spontaanisti puhuttelemalla katsojia kameran
kautta kuten tv-kuuluttaja. Silloin Virtanen tajusi, ettd kasilla oli elokuvan aloituskohtaus,
vaikka han ei ollut lainkaan suunnitellut sitd sellaiseksi. Virtasen mukaan hantd kiehtoisi
brechtildainen vieraannuttaminen elokuvan elementtina ja joskus han on kuvannutkin sellaisia
elementteja, mutta leikkaajat ovat poikkeuksetta vierastaneet niita. Itsetarkoituksellista se ei

saa olla, vaan sen on liityttdva muotoon.

Performatiivinen moodi on my0s Virtasesta epaselva. Han ei pida prosessin korostamista
taideteoksessa kovin mielenkiintoisena vaan kokee sen kylmaksi ja kyyniseksi tavaksi
ajatella teoksia. Muut moodit ovat hanesta loogisia. Han kertoo tehneensd myds yhden
runollisen dokumenttielokuvan, jonka kasikirjoituskin oli runomuotoinen. Se oli kokeilu, jossa
Virtanen “keksi elokuvan alusta” yhdella kuvalla taysin ilman leikkauksia, kunnes han

ymmarsi Andy Warholin jo tehneen sellaisia elokuvia ja innostui niista. Virtanen tunnustaa,
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ettd han on aina halunnut keksia kaikki tavallaan itse ja "ehka vaihe kuusi on sitten viela

keksimatta. ”

Tekijat kykenevat nimeamaan moodeja, jotka tuntuvat heille ominaisimmilta ja osoittamaan
esimerkkeja tuotannostaan. Performatiivinen vain koettiin hankalaksi hahmottaa. Toisaalta
taas Webster piti sitd ominaisimpana itselleen, koska han tulkitsee sen sekatyyliksi. Tama
osoittaa my0s sita, kuinka kasitteiden painotus muuttaa niiden sisaltéa. Andell ja Virtanen
nakivat performatiivisen moodin painotuksen fiktion rajalle siirtymisessa. Jos performatiivisen
moodin ymmartamisessa painotetaan rajankayntia fiktioon, haastattelemani ohjaajat eivat ole
tehneet naitd elokuvia Aaltosen lavastettuja laulukohtauksia lukuun ottamatta. Nain on
ymmarrettavaa, ettd he kokivat taman vieraimmaksi itselleen. Tama ei tarkoita
arvoasetelmaa, jossa performatiivinen koettaisiin valheelliseksi tai teeskennellyksi vaan
tekotapaa, tyylid. Suomalaisista ohjaajista esim. Susanna Helke ja Virpi Suutari ovat tehneet
paitsi hyvin performatiivisen dokumenttielokuvan Synti — dokumentti jokapaivéisisté rikoksista
myo6s ohjanneet paahenkil6itdan, kuten elokuvassa Joutilaat. Helke onkin oman tekotapansa
innoittamana pohtinut nimenomaan dokumentaarisen ja fiktiivisen elokuvan rajankayntia

vaitoskirjassaan.

On vaikeata luokitella haastattelemieni ohjaajien teoksia selkeasti yhteen moodiin kuuluviksi,
koska niissa useimmiten on elementteja useista. Vaikka esim. Pia Andellin Leikki on
selostusvetoinen, se sisdltaa sen lisdksi haastatteluja, kameralle esiintymista ja havainnoivia
kohtauksia. Saman tekijan Hetket jotka jaivat voisi olla puhtaasti selittava, ellei suuri osa

puheesta olisi yksityiskirjeita, joita ei alkuaan ole tarkoitettu elokuvan aanimaailmaksi.

John Websterin lyhytdokumenttielokuva Hiihtdjdt on kuvaustavaltaan runollinen mutta
haastattelut (osallistuva moodi) ja havainnointi ovat myds osa sen rakennetta. Samaten
hanen elokuvansa Katastrofin aineksia on paitsi havainnoiva taltioidessaan tilanteita. Sen
keskustelut ovat oikeastaan osallistuvia haastatteluja, koska puolisoiden valiset keskustelut
kaydaan tarkoituksella kuvaushetkella. Se on myds refleksiivinen, katsojat tehdaan tietoisiksi
elokuvan tekemisen prosessista. Ohjaaja itse on lasna lahes kaikissa kohtauksissa ja kuvaa
vaimonsa kanssa kaymiaan keskusteluja niin, ettd asetelma paljastuu katsojille. My0s
perheen lapset osoittavat hetkittéin tiedostavansa kameran lasnaolon. Sen lisdksi se on
selittdvan moodin mukainen selostuspuheineen ja lisaksi viela performatiivinenkin, koska

ohjaaja puhuttelee ainakin kertaalleen katsojia kameran kautta.

Virtasen Miné& kirjoitan teille tdaltdé maan pd&éaltéd on selittava, koska siind luetaan kuolleiden
vanhempien Kirjeitd, mutta sen lisdksi se on havainnoiva hypnoosikohtauksissa, joissa

ohjaaja itse esiintyy ilman kontaktia kameraan.
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Jouko Aaltosen havainnoivaan Léhettilddt-elokuvaan on puikahtanut yksi kohtaus, jossa
ohjaaja omalla aanelladn haastattelee perheen lasta. Sen lisaksi elokuvassa on paljon
puhetta, joka on haastattelua, vaikka kysymyksia ei kuullakaan. Nykydokumenttielokuvasta

on vaikea l6ytaa yhtadan puhdasta yhden moodin muotoa.

Kattavaa dokumenttielokuvan tyylilajijakoa ei ole tehty. On erilaisia esittelyja sekad sen
vaiheista ettd muodoista. Dokumenttielokuvan kokoaminen vyhteen, kuten fiktion
genreluokittelussa, on ehkd mahdoton tehtava, koska fiktiossa luodaan todellisuutta ja
hallitaan sen vuoksi muotoa, kun taas dokumenttielokuvassa on aina yllatysmomentti, joka
ehkéd rikkoo suunnitellutkin kaavat. Aaltonen sanookin haastattelussa, ettd fiktioelokuvan
ilmaisukieli on paljon homogeenisempi kuin dokumenttielokuvan ja siksi yhtenainen teoria on
vaikeampi luoda. Todellisuuteen perustuvan elokuvan lahestymistapojen,
kerrontatekniikoiden ja strategioiden kirjo on paljon fiktiota laajempi, heterogeenisempi.
Monimuotoisempi ja vaihtelevampi kerronta on sallittua, koska todellisuus aiheuttaa
yllatyksia, joihin ei voi aina varautua. Saman elokuvan sisalla voi olla tyylilajin muutoksia
tasta johtuen. Dokumenttielokuvassa kontrollin maara on pienempi. Tama elokuva kayttaa
kaikkia perinteisen elokuvakerronnan ja elokuvan “kielen” keinoja mutta sen lisdksi omia
strategioitaan. Sille on tyypillistd se, ettd se hakee, kehittda ja varastaa jatkuvasti uusia
strategioita. Aaltonen ottaa esimerkiksi dokumenttielokuvat, jotka on tehty animaatioina:

Ei tartte kauheen kauaks menna taaksepain, kun minkdan maaritelman mukaan
animaatio ei olis kelvannut dokumenttielokuvaks. Mut nythan siina ei ole enaa mitaan
ongelmaa. Tai voi olla, ettd jotain ongelmaa on mutta siis yhtd hyvin voi lyoda
animaation leiman dokumenttiin.
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4. Subjektiivinen totuus

John Webster kiteyttdd: "Dokumenttielokuva ei voi olla objektiivinen, mutta siina voi olla
totuus (joskus).”’ Dokumenttielokuvan tekijan on tiedettdva aiheestaan, paahenkildsta ja
tekeilla olevasta elokuvasta niin paljon kuin mahdollista. Hanen on muodostettava nakemys
aiheen totuudesta. Vaikutelma on aina subjektiivinen, muuta mahdollisuutta ei Websterin

mukaan ole: "—elokuvan totuus on parhaimmillaankin vain voimassa oleva totuus siina
ajassa ja silld hetkelld, jolloin elokuvaa tehdaan.”? Jollei tekija tieda riittdvasti, han on
teknisten olosuhteiden armoilla ja tavoiteltu totuus voi jadda saavuttamatta. Jasennelty
aktualiteetti on eri asia kuin jasennelty faktualiteetti, joka muistuttaa lahinna kouluesseeta.
Webster painottaa jo esseessaan tarinan merkitystd elokuvassa. Elokuva ei ole alyllinen
vaan emotionaalinen valine, vakuuttaa Webster.® Tunteen ja tarinan avulla tekija valittaa
nakemyksensd totuudesta. Se on sitd kiinnostavampi mitd selkedammin se on rajattu.

Objektiivinen yleisesitys ei ole elokuva.

Kysyin Doc Point-elokuvafestivaalin Master Class-seminaarissa dokumenttielokuvan
totuudesta myods Nick Broomfieldilta, joka vastasi, ettd se on hyvin subjektiivinen asia. Han
piti vaarallisena sita, ettd jokin elokuva vaittaisi olevansa objektiivinen. Elokuva on aina
tekijansa subjektiivinen totuus. Hanestd olisi kiinnostava koe antaa erilaisille
dokumenttielokuvaohjaajille sama tilanne ’tallennettavaksi” ja nahda, kuinka erilaisen

elokuvan kukin siita tekisi.*

Elokuvan tekijdiden lisdksi dokumenttielokuvan tutkija Michael Renov ottaa kantaa totuuteen.
Renoville dokumenttielokuva on retoriikkaa, joka esittaa vaitteitd. Nama voivat olla tosia,
toisin kuin todellisuus. Todellisuutta ei voi sijoittaa tosi-epatosi-akselille. Todellisuus vain on.
Dokumenttielokuva sen sijaan kuten kaikki muutkin diskursiiviset muodot (retoriikkaan
perustuvat) ovat, jos eivat aivan sepitetta (fictional) niin kuitenkin sepitteellisia (fictive).
Jokainen dokumentaarinen representaatio on poikkeama (detour) todellisuudesta
audiovisuaalisten merkitsijoittensa kautta (signifier). Nailla Renov tarkoittaa kielen, linssin,
etaisyyden ja aaniymparistdon valintoja. Nain ollen ei-fiktiiviset (nonfictional) representaatiot
ovat yhta luovia kuin fiktiot, molemmat voivat luoda tekstinsa "totuuden” . Erona on vain se,
ettd dokumenttielokuva poimii aineistonsa jokapaivaisen elaman kontekstista, kun taas fiktio

tuottaa sen elokuvaesitysta varten.®

" Webster 1988, 157.
2 |bid. 1509.
% |bid., 155-164.
* Broomfield 25.1.2009, Docpoint Masterclass with Nick Broomfield.
® Renov 1993, 7.
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Kun Renov puhuu tallennushetken valinnoista ja tekijan totuudesta, André Bazin kasittelee
leikkauksen vaikutusta. Han ylistda ideologisista montaasidokumentaareista Frank Capran
ohjaamia Why we fight-elokuvia propagandan taiteena:

Nama ovat abstrakteja, kirkkaasti loogisia elokuvia, jotka paradoksaalista kylla kayttavat
hyvakseen kaikkein historiallisinta ja konkreettisinta dokumentin lajia: uutiskatsausta. Ne
ovat lopullisesti vahvistaneet, niin taydellisesti ettei sitd voi kuvitella ylitettavan, etta
muissa tarkoituksissa kuvattujen dokumenttien jalkikdteen suoritettu montaasi voisi
saavuttaa kielen notkeuden ja tasmallisyyden. Parhaat tahanastiset
montaasidokumentaarit olivat vasta kertomuksia, nama ovat kielta.’
Bazin kirjoittaa, ettd Why we fight -elokuvissa kuville on annettu kielen looginen rakenne ja
kielelle itselleen valokuvan uskottavuus ja selkeys. Katsojalle luodaan illuusio, ettd han on
lasnd visuaalisessa naytoksessad, vaikka todellisuudessa kyseessd on sarja epdaselvia
tapahtumia, joita pitdvat koossa vain niihin liittyvat sanat. Elokuvan aaninauha on oleellisin
osa teosta.? Sen avulla sekavista tapahtumista, jotka on aikaisemmin Toisen maailmansodan
uutiskatsausfilmeja varten tallennettu, luodaan loogisesti eteneva kertomus venalaisten ja
saksalaisten taisteluista. Irrottamalla alkuperaiset tapahtumat asiayhteydestdan ja
koostamalla ne uudelleen rakennetaan katsojille montaasin avulla uusi jarkeen vetoava
merkitys.
Voimmeko silloin sanoa, ettd meilla on ainakin takuu tekijdiden moraalisesta
rehellisyydestd? Tama rehellisyys ei missdan tapauksessa voi ulottua muualle kuin
tarkoitusperiin, koska itse keinojen rakenne tekee niisti illusorisia.>
Bazin osoittaa, kuinka elokuva voi lainata tapahtumia, mutta ne eivat voi todistaa mistaan
muusta kuin itsestddn, omasta historiastaan. Elokuva ei vie historiaa kohti objektiivisuutta,
vaan antaa realismillaan uuden lisan illuusion mahtiin.* Bazin todistaa omalta osaltaan,
kuinka totuus on subijektiivista. Propagandaelokuvassa se ei ole edes tekijan subjektiivinen
nakdkulma vaan kokonaisen ideologian, jonka palvelukseen tekija on valjastettu. Otan tdman
esiin, koska Bazin osoittaa, kuinka eparehellinen on tama loistava menetelma. Totuus on
dokumenttielokuvan suuri ihanne, jota jokainen tekija julistaa. Se taipuu myds
tarkoituksenmukaisesti eikd kukaan paase eroon kontekstistaan. Siksi on tarkeatd todeta
totuuden olevan aina subjektiivinen nakokulma. Kun tekijd asettaa subjektiivisuuden
varauksen omalle teokselleen han pakottaa jo silla katsojat kriittisiksi. Objektiivisuuden harha

on aina vaarallinen.®

! Bazin 1973, 60-61.
% Ibid., 61.
® Ibid., 62-63.
* Ibid., 63.
® Yleisradion elakkeelle jaanyt Moskovan-kirjeenvaihtaja Reijo Nikkila vaitti Tampereen
elokuvajuhlilla Voiko dokumenttielokuvalla muuttaa maailmaa -keskustelutilaisuuden
seminaaripuheenvuorossaan 7.3.2009 tehneensa taysin objektiivisen dokumentin Viron
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Carl R. Plantinga summaa teoreettista pohdintaa dokumenttielokuvan totuudesta teoksensa
loppuluvussa. Han lahestyy kasitystd totuudesta negaation kautta. Se ettd
dokumenttielokuvia voidaan syyttda vaaristelystd (misrepresentation), osoittaa ettd oikea,
tosi on olemassa. Tutkimus ja dokumentaatio ovat kasitteind merkityksettémia, jos ne eivat
paljasta totuutta tilanteesta tai tapahtumasta. Suhteemme todelliseen maailmaan (actual
world) ja rationaalisen diskurssin rajoitukset maarittavat, mitd voimme totuudenmukaisesti
nayttda, sanoa ja antaa ymmartdaa. Jos emme kykene ei-fiktiivisen elokuvan kohdalla
arvioimaan niiden vaitteiden totuutta, valhetta, objektiivisuutta tai puolueellisuutta, keskustelu
rajoittuu steriiliksi muodollisten strategioiden pohtimiseksi.’

One of the aims of this book has been to show that "interpretation” and "recording”
are not necessarily antithetical, and that the fact that a film has a perspective does
not necessarily make it inauthentic or untruthful. If every nonfiction film is made from
a perspective, and thus interprets, this by no means rules out the recording function
of the camera and sound recorder, and it certainly does not preclude the film from
asserting truths through its modeling of the world.?
Ei-fiktivinen elokuva on Plantingan mukaan totuuden ja petoksen, tallentamisen ja
manipulaation, ennakkoasenteen ja tasapainon, taiteen ja mekaanisen tekniikan, retoriikan ja
suoran informaation valine.® Koska tekijan valta kdyttda dokumenttielokuvaa kaikkeen tahan
on suuri, on syytd kysya heilta itseltddn, mikd on heidan suhteensa totuuteen ja sen
vastakohtaan. Kayn tassa luvussa myds lapi dokumenttielokuvan tekemisen syita, merkitysta

ja ohjaajien kasitysta tekijan rehellisyydesta.

4.1. Totuus, epatotuus, valhe

Haastattelussani ohjaaja Jouko Aaltonen maarittelee sanan totuus: Todellisuus on olemassa
meistd riippumatta mutta totuus on jonkun esittdma todellisuuteen kohdistuva vaite.
Absoluuttista totuutta ei ole olemassa, koska vaite on aina jonkun sanoma tai ilmoittama ja
voi olla enemman tosi tai epatosi. Valehteleminenkin on mahdollista. Dokumenttielokuvan
kohdalla on hyvin relevanttia kysya, ovatko taiteilijoiden esittdamat vaitteet todenmukaisia vai

eivat. Lisarajoitukseksi tahan tulee viela se, ettd vastaanottaja tulkitsee vaitteen omalta

patsaskiistasta. lronista, ettad nain vaittda nimenomaan suomettumisen ajan tiedonvalittaja
Neuvostoliitosta. Dokumenttielokuvaohjaajat eivat nain sanoisi.
! Plantinga 1997, 220.
2 Eras taman teoksen tarkoitus on ollut osoittaa, etta "tulkinta” ja "tallentaminen” eivat
valttamatta ole vastakohtia. Se etta elokuvalla on nakékulma ei valttamatta tee siita epaaitoa
tai valheellista. Jos jokainen ei-fiktiivinen elokuva on tehty nakékulmasta kasin ja siten
tulkintaa, tdma ei mitenkaan sulje pois kameran tai aanilaitteen tallentamisen funktiota eika
se todellakaan esta elokuvaa vaittaméasta totuuksia sen muotoileman maailman kautta. Ibid.,
221.
% Ibid., 222.
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kannaltaan. Esimerkkind Aaltonen kayttaa elokuvaansa Kusum, jossa parantaja Baghatille
henget ovat todellisia ja siind mielessa totta. Elokuvan lansimaiselle katsojalle ne eivat

valttamatta ole tata. Totuutta joudutaan nain punnitsemaan aina sen omassa yhteydessaan.

Totuuden vastakohta Aaltoselle on "vale”. Elokuvantekijoilla ja ihmisilla voi olla tosiasioihin
kohdistuvia vaitteita, jotka he tietavat vaariksi. Ja jos elokuvantekija vaittaa jotakin, jonka itse
tietdd todellisuuden vastaiseksi, silloin kyseessa on "vale”. Ongelmana on se, etta vaitteita
on esitettava, koska muuten ei voi kommunikoida, mutta viime kadessa ei valttaméatta ole
varmuutta niiden todenperaisyydesta. Aaltonen sanoo, ettd jos elokuvantekijat hyvassa
uskossa ja omaan kykyynsa ja havaintoihinsa perustuen uskovat vaitteet tosiksi, silloin he
ovat vilpittdémia ihmisia ja elokuvantekijoita. Jos taas he tietavat, ettd ne eivat ole tosia, silloin

he ovat moraalittomia ihmisia ja huonoja elokuvantekijoita.

Dokumenttielokuva on Aaltosen mukaan hyvin tehokas keino valehteluun. Sen voima on
siina, ettd se on toden tai todellisuuden nakdistd ja sen illuusio todellisuudesta on hyvin
vahva. Jokainen elokuvantekija tietda, miten helppo elokuvalla on valehdella. Leikkauksen
on mahdollista muokata todellisuutta enemman tai vdhemman. Han kutsuu harmaaksi
vyohykkeeksi pohdintaa siitd, minkad kokoinen todellisuuden elementtien manipulaatio on
luvallista ja ilmaisuun laskettavaa ja missa ylitetdan raja, jonka jalkeen siirrytdan valehtelun
puolelle. Moraali on tapauskohtaista ja venyvaa. Kronologian Aaltosen mukaan saa rikkoa,
jos kohtauksen kokonaisidea ja ajatus tulevat sen avulla selkeiksi. Mutta samalla siind
vaitetdan katsojalle, ettd kuvien ja tapahtumien jarjestys on ollut toinen kuin todellisuudessa.
Jos kysymys ei ole oleellisesta asiasta, tdma rikkominen on hyvaksyttavaa. Mutta jos
kronologian sekoittamisella elokuvantekija luo katsojille ratkaisevassa asiassa vaaran
tulkinnan, sitten se on valehtelua. Tama on eras kaytannon eettisistda kysymyksista, joita

tekija joutuu koko ajan miettimaan dokumenttielokuvaa tehdessaan.

Pia Andell maarittelee totuuden niin, ettd samoin kuin todellisuus se lahtee jostakin. On vain
erillisia totuuksia. Elokuvissaan han pyrkii siihen, ettd niissda on se, jonka han nakee
totuudeksi. Han ei halua tehda dokumenttielokuvia, jotka silottelisivat totuutta tai
pimentaisivat sen, esim. kertoisivat henkiloéstd hyvaa, jos hanessa ei ole sitd. Totuus on
hanelle sita, ettd on rehellinen. Asiat huomioon ottaen totuus on hanelle itselleen oikea

tulkinta siita, mita joku on tai mita on tapahtunut tai mista on kysymys.

Totuuden vastakohta on Andellille ei-totuus”, se etta vaittda asioista jotakin sellaista, jonka
tietdd olevan toisin. Se ei valttdmatta ole faktojen vaarin kayttamista, vaan se voi olla myods
jonkun puhdistamista mustavalkoiseksi tai mustaksi vaittamista. Andell kertoo esimerkin: jos

jollekulle henkil6lle ikdan kuin isommassa kuviossa kay huonosti mutta esimerkkihenkilélle ei
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kyseisessa tilanteessa juuri silla kertaa kaynytkdan nain ja sitten (elokuvassa) annetaan
ymmartaa, ettd han teki ratkaisunsa, joiden seurauksena hanelle kavi huonosti. Andell ei
ryhtyisi tdhan vaikka han tietaisikin, ettd yleensd nain ihmisille kyseisessa tilanteessa kay
mutta juuri tdman yksittdisen ihmisen kohdalla ei kaynyt. Han on vastuussa télle yksittaiselle
ihmiselle. Andell ei siis suostuisi muuttamaan yksityisen ihmisen kohtaloa elokuvan

vaitteeseen paremmin sopivaksi, jos todellisuudessa tama kohtalo ei tata ole.

Totuudellisuus on Andellille totuuden kertomista dokumenttielokuvan keinoin. Han arvelee,
ettd toimittajatausta vaatii hantd olemaan vield keskimaaraistd enemman sidoksissa
totuuteen, niin ettd se menee elokuvan tekemisen ohi. Faktojen ja lineaarisuuden on hanen
mukaansa oltava oikein. Han sanoo ripustautuvansa kronologiseen jarjestykseen:

Olisi kamalaa, jos jais Kiinni siita, etta vaittaa, etta asiat tapahtuivat nain vaikka eivat
tapahtuneetkaan.

John Webster erottaa toisistaan empiiriset totuudet, jotka ovat todistettavissa, ja oman
logiikan mukaiset totuudet, jotka saattavat olla pielessa. Dokumenttielokuvassa ei ole yhta
ainoata totuutta, vaan se on riippuvainen kuvauksen ajankohdasta ja paikasta, ihmisista,
joiden kanssa sitad tehdaan ja miten heidan kanssaan tullaan toimeen. Kyseessa on aina
tekijan tulkinta totuudesta tai osatotuudesta. Yhdessa teoksessa ei voi koskaan kertoa koko
totuutta, ellei se ole hyvin yksinkertainen asia. Totuus on aina osa jostakin kokonaisuudesta,
jonka tekija valitseeja joka on hanen mielestdan tarkein. Totuuden vastakohta on Websterin
mielesta “"valhe”. Webster my6s pohti, voiko elokuvassa mahdollisesti olla osavalheita, niin
ettd se ei olisi kokonaan valhetta, jos ei tottakaan. Oleellisinta hanesta kuitenkin on se, etta

kyseessa on aina tekijan tulkinta ja osa totuuden osasta.

Jaakko Virtanen sanoo, ettd totuus on se, minkd kukin kokee elamantilanteessaan todeksi
niilla tiedoilla, joita hanella silla hetkella on. Kaytanndssa han sanoo huomaavansa, etta asiat
eivat kahden vuoden kuluttua tarkasteltuina valttdmattd ole enda niin kuin tekohetkelld
kuvitteli. Totuutta voi hanen mukaansa vain lahestya tangentiaalisesti mutta sitad ei koskaan
saa kiinni. Totuus on pyrkimys mutta absoluuttiseen totuuteen ei voi kukaan paasta, koska

se muuttuu joka hetki.

Totuuden vastakohta on hanelle "epatosi”. Jos valhetta toistaa riittdvan usein, se muuttuu
todeksi, sanoi hdanen mukaansa jo Joseph Gobbels. Propaganda on siis tata "epatotuutta”,
jota tehddan omien paamaarien saavuttamiseksi, vaikka tiedetaan, ettd se on ristiridassa
totuuden kanssa. Esimerkiksi han ottaa Natsi-Saksan, jossa meneteltiin nain ihan tietoisesti,
kuten muuallakin. Natsi-Saksasta meilla vain on paljon tietoa historian kulun vuoksi ja siksi

se on helppo ottaa esimerkiksi.
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Virtasen mukaan dokumenttielokuva on tekijan ja hanen tyotovereidensa ymmarryksen
armoilla. Tekijoiden pitaa olla herkkia sille, mita tapahtuu todella. Onko esimerkiksi se, mita
paahenkildlle tapahtuu hanen mielestddan sama kuin se, mita tekija nakee? Koska
dokumenttielokuvassa ollaan tekemisissa todellisten ihmisten kanssa ja kuvataan heidan
elamaansa, siihen liittyy hyvin hienovaraisia kysymyksia, jos tekijan ja hanen tyétovereidensa
kuva paahenkildstd on erilainen kuin henkilén itsensa. Tekijalld on toisaalta oikeus tehda
elokuva ja levittdd sitd kautta omaa nakemystdan ja sanomaansa mutta vastuu
todellisuudesta tai sen vaaristelysta on Virtasen mukaan kauhea. Tekija on vastuussa niille
ihmisille, joita han kuvaa. Virtanen ei ole koskaan joutunut suoraan konfliktiin mutta han on
joskus joutunut kokemaan avoimestikin esitettya tyytymattdémyyttd. Se on hanelle
aarimmaisen tuskallinen tilanne, koska tekija joutuu kysymaan itseltdan, onko menetellyt
vaarin ihmista kohtaan. Hanen mukaansa se on vuosi vuodelta vaikeampaa ja tekee uuden
elokuvan aloittamisen yha raskaammaksi. Nuorena taiteellinen kunnianhimo ja oma esille

tulemisen tarve teki tastakin kysymyksesta hanelle helpomman.

4.2. Syy tehda dokumenttielokuvia ja niiden merkitys

Jouko Aaltoselle dokumenttielokuvien tekeminen on jatkoa maailman havaitsemiselle ja sen
ymmartamaan pyrkimiselle. Tama tekeminen on hanen persoonalleen sopiva havaitsemisen,
ymmartamisen ja sen ilmaisemisen muoto. Aaltonen on kokeillut myos fiktion tekemista
mutta se on hanelle enemman spektaakkeli, jossa pikemminkin luodaan todellisuutta kuin
pyritddn ymmartamaan olemassa olevaa. Dokumenttielokuvan tekeminen on hanesta
hauskempaa ja vapaampaa, koska rakenteet ovat kevyempia. Siihen liittyy lisdksi avoimuus,
koska seurantatyyppisessa elokuvassa ei voi koskaan tietdd tarkasti etukateen, mita
tapahtuu. Sen miettimisen ja ennakoimisen seka todellisuuden tarjoamien yllatysten valilla on
jannittava peli. Joskus se on sietamatdontd mutta aika usein se on hanesta hauskaa. Hyva ja
huono onni vaihtelevat. Pitkdan dokumenttielokuvia tehneena tietaa, ettd toisinaan tulee

elokuvan kannalta hyviakin yllatyksia.

Aaltosen asenne omien dokumenttielokuviensa merkitykseen on uran aikana muuttunut
realistisemmaksi. Tekija elaa aika paljon palautteesta, jonka saa elokuvistaan. Toiset teokset
puhuttelevat katsojia enemman kuin toiset eika tata valttamatta tieda elokuvaa tehdessaan.
Sitd on joskus tekjan hyvinkin vaikeata ennakoida. Erityisesti sitd on vaikea laskelmoida.
Mutta kokemuksen myo6ta Aaltonen osaa ehkd hiukan enemman arvioida elokuviensa

vastaanottoa ja sita, minkalaisia reaktioita ne herattavat inmisissa.
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Esimerkkind elokuvasta, joka on vaikuttanut keskusteluun Aaltonen mainitsee Kenen
Joukoissa seisot -teoksen, joka osallistui 1970-luvun trauman purkuun. Siihen asti oli kayty
syyllistavaa keskustelua ja kun tdma elokuva ei ikdan kuin suostunut lahtemaan mukaan
sellaiseen, se toi tahan keskusteluun uusia savyja. Omalta pienelta osaltaan elokuvat voivat

sopivaan aikaan ja paikkaan tullessaan hiukan muuttaa maailmaa.

Pia Andell sanoo tekevansa dokumenttielokuvia, koska hanella ei ole mitdan erityistaitoa
mutta han tietdd monesta asiasta vahan ja hanella on suuri uteliaisuus. Han pitaa ihmisista ja
hanellda on melko laaja yleissivistys ja kyky kertoa tarinoita ja ajatella niitd visuaaliselta
kannalta. Lisdksi hanella on rytmia. Kaikkea tatd voi kayttdd elokuvanteossa hyodyksi.
Lisaksi haaste sailyy aina, koska maailma, johon tekija sukeltaa muuttuu aina, ja keinojen
pitdd muuttua sen mukana. Andell ei ole koskaan tehnyt dokumenttielokuvia halusta
parantaa maailmaa. Hanelld on sen sijaan halu kertoa tarinoita. Mukana on myoés pieni tasa-
arvon elementti: Kaikki ihmiset, kuten kaikki arkipaivainen ja pienelta tuntuva, ovat sen
arvoisia, ettd heista voisi tehdda dokumentin, ei valttamattad kovin pitkdd mutta elokuvan

kuitenkin.

Andellin  mukaan hanen dokumenttielokuvansa eivat ole vaikuttaneet suuressa
mittakaavassa "—ei semmoisessa, etta lakialoite Pee Andellin dokumenttielokuvan pohjalta.”
Mutta han tietda saaneensa muutamilla elokuvillaan ajattelun myrskyn tai aallon alkamaan,
esimerkiksi kysymyksella ihmisen paikasta sisaruussuhteessa. Joskus katsojat tulevat myos
sanomaan sen hanelle. Yksittaiset ihmiset ovat hetkellisesti alkaneet pohdiskella omaa
elamaansa, suhtautumistaan tai taustojaan. Toinen esimerkki ajatuksia nostattaneesta
elokuvasta Andellilla on Maailmassa, koska siind oli kokemuksia ihmisiltd uskonnollisista
yhteisdistd ja ne kokemukset olivat siirrettavissa elokuvan henkildiden elamasta katsojien
omaan elamaan. Humoristinen dokumenttielokuva Laiva heratti Suomessa pohdiskelua
kansakunnan olemuksesta. Hetket jotka jaivat toimi puolestaan kansainvalisesti. lhmiset
my6s muualla kykenivat ymmartdamaan isovanhempiaan, jotka olivat kokeneet sotia ja
pakolaisuutta. Tama tarina oli siirrettdvissd paitsi muihin maihin myoés siihen, miten se

heijastui seuraaviin sukupolviin.

Andell myoéntaa, etta inmiset peilaavat dokumentteja voimakkaammin omaan elamaansa kuin
fiktioita. Andell tulkitsee tata niin, ettd ihmiset virittyvat vastaanottamaan tosiasioihin
perustuvaa, todellista tarinaa. Se etta jollekulle on todella tapahtunut elokuvan nayttamalla

tavalla, herattaa ajatuksen, etta itsellekin olisi voinut kayta nain.

Kuten on jo kaynyt ilmi, John Websterille keskeista on halu kommunikoida, viestittaa ideoita

ja kasityksia maailmasta. Pelkastaan se, mita tekija ajattelee ei ole kiinnostavaa. Tarkeata on
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tekijan tulkinta siitd, mitd muut ajattelevat. Elokuvan tekemisessa ei ole yhtaan samanlaista
paivaa. Joka kerta taytyy aloittaa alusta, opiskella paljon uutta ja nahda asioita uudesta
nakokulmasta. Hanesta on kiiehtovaa se, etta tekijan on yritettdva ymmartaa, miten muut
nakevat jonkun asian. Webster aloitti elokuvien tekemisen 21-vuotiaana nuorena aikuisena.
Han oli silloin hyvin kiinnostunut ihmisista yksiléina. Hanesta osa aikuistumista oli kiinnostus
siihen, miten muut aikuiset nakevat maailman. Siitd mielenkiinto suuntautui ihmiseen osana
yhteiskuntaa, yhteiskunnan rakenteisiin. Talla hetkellda Websteria kiinnostaa eniten, miten
ihminen istuu luonnon isompaan kaareen. Elokuvan tekijana on saanut nahda paljon erilaisia

tapoja elaa ja olla aikuinen, olla ihminen. Ajattelun evoluutio on kehittynyt yksilosta yleiseen.

Websterin mukaan elokuvan arvo punnitaan vasta viisi vuotta sen valmistumisen jalkeen.
Silloin vasta voidaan paatelld, kuinka universaali on sen tapa kertoa, puhutteleeko se.
Pélynimurikauppiaat muistetaan edelleen, vaikka sen aloittamisesta on 17 vuotta. Se etta se
koskettaa yha, kertoo sen olevan edelleen pieni pala elamaa. Se osoittaa, ettd Webster on
onnistunut kommunikoimaan katsojan kanssa ja vangitsemaan todellisen ihmisen elamaa

siihen.

Webster uskoo, ettd dokumenttielokuvalla voi muuttaa maailmaa. Han sanoo, etta sitten kun
lakkaa uskomasta tahan, han lopettaa elokuvien tekemisen. Niita ei voi tehda rahasta eika
glamourin takia. Hadnen mukaansa olisi lukemattomia helpompia tapoja ansaita elantonsa
kuin lahtea joka kerta tyhjastd hankkimaan rahoitusta. Elokuvan tekeminen vaatii suurta
henkistda kestavyyttd ja pettymysten kestamistd. Takapakkeja tulee paljon. Yleensa
tekoprosessiin menee kahdesta kolmeen vuotta elamasta. Siksi syy tehda elokuvia on halu
muuttaa maailmaa. Tahan riittdd yhden ihmisen muuttaminen, ehkd kahden tai kymmenen,
aina kuitenkin enemman kuin pelkastaan han itse. —Han toteaa, etta sina paivana, kun han

lakkaa ajattelemasta nain, han ryhtyy timpuriksi, ammattiin, jolla on todella merkitysta.

Webster on halunnut elokuvillaan kasitella ihmisid, joihin liittyy katsojien voimakkaita
ennakkoluuloja. Han haluaa nayttaa perusinhimillisyyden naiden ennakkoluulojen takana. Se
lisdd ymmarrysta toista ihmista kohtaan, yleista suvaitsevaisuutta. Erityisesti han nyt toivoo,
ettd viimeisin elokuva Katastrofin aineksia aiheuttaisi konkreettisia muutoksia. Elokuvan
tekemisen aikana han sai kuulla, ettd jos jokainen elokuvan nahnyt - televisioesityksen
jalkeen yli miljoona ihmistad - ajaisi yhden kauppamatkan markettiin vihemman autolla, se
vahentaisi hiilidioksidipaastdja n. tuhat tonnia. Se on enemman kuin Websterin perhe pystyy

koko elamassaan saastamaan. Talla elokuvalla on hyvin konkreettinen muutostavoite.

Jaakko Virtanen kertoo tekevansa dokumenttielokuvan sitten, kun jokin asia on muuttunut

niin pakkomielteeksi, ettd se on pakko tehda. Jokainen hanen tekemansa elokuva on ylittanyt
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sellaisen kynnyksen, ettéd han ei ole paassyt ajatuksesta enaa eroon. Ainoastaan kerran han
on tehnyt tilaustydn ja se oli hanesta hyvin vaikeata. Han joutui tassa tilanteessa miettimaan
pitkdan myds eettisid asioita ennen kuvaamista." Virtanen sanoo, ettd nuorempana
syttymisen prosessi oli hyvin lyhyt ja han naki nopeasti, miten aiheesta syntyy tarina.
Nykyisin, kun han tietda, kuinka kuluttavaa dokumentin tekeminen on, voi menna monta
vuotta ennen kuin aihe on vaivannut niin kauan, etta "sitten on pakko tehda kuleksimasta
paasta pois, ettd vapautuu vaan siitd tuskasta, ettd on joskus keksinyt senkin aiheen!”

Hanesta olisi suorastaan parempaa, jos niita aiheita ei enaa tulisi.

Virtanen kertoo esimerkin subjektiivisen dokumenttielokuvansa® synnysta. Han oli miettinyt
orpous-aihetta jo 19-vuotiaasta lahtien ajatellen, etta siitd syntyy romaani. Aloituksia oli yli
kymmenen. Virtanen tiesi, ettd tama kokemus oli kasiteltava:
—senhan voi kasitelld joku ihminen niin, ettd maksaa omakotitalon ja menee
psykoanalyysiin, mutta mulle se on paljon luontevampaa, ettd ma teen siita sitten
lopulta elokuvan—
40-vuotiaana han lopulta teki elokuvan aiheen ytimesta ja omasta itsestaan yritettyaan jo sita
ennen aiheen vieresta. Han teki elokuvan yksin itselleen, "—tdrkeen itsekkaista lahtokohdista
ja se vapautti mut ihmisena kauheesti ja tekijana.” Elokuva puhutteli sitten monia muita
laheisensad menettaneitda. Taman prosessin jalkeen Virtanen kysyy nyt itseltdan, kannattaako
enaa mitaan tehda, kun tdma elokuva on vihdoin tehty. Se tyhjensi hanet moneksi vuodeksi.

Nyt alkavat historialliset aiheet kiinnostaa, kun han on vapautunut psykodraamasta.

Virtanen sanoo muuttuneensa skeptisemmaksi elokuviensa vaikutuksen suhteen:
Nuorempana sita kuvitteli olevansa kovinkin tarkea tappi ja luuli ettd nda tdmmadiset
elokuvat on kovinkin merkityksellisia ja niilla voi saada jotain erityista aikaan.

Television ohjelmatarjonta on tehnyt hanet kyyniseksi. Ohjelmaa on niin paljon, sdhkdisen

viestinndn tulva on niin suuri, ettd mikdan ei enda vaikuta siten kuin aikanaan kuvat

Vietnamin sodasta tai Biafran nalkiintyneista lapsista. Kukaan ei hanen mukaansa enaa

radikalisoidu ja |&hde kadulle, yhteiskunnat eivat jarky eika sotaa kayvassa maassa synny

voimakasta rauhanliiketta tai valtajarjestelman kyseenalaistamista. Toisaalta han pohtii, etta
amerikkalaisten sotavasymys lIrakin sotaan tulee sahkoisen median kautta. Omakohtaisesti

Virtanen sanoo, ettd joskus voi elokuvansa tv-esityksen jalkeen saada muutaman positiivisen

puhelinsoiton ja joku ihminen ehka saa helpotusta tai apua itselleen elokuvasta. Sen

enempaa han ei enaa odota.

! Kyseessa on Rakastaa, rakastaa, ei rakasta-elokuva, joka kertoo vammaisten
seksuaalisuudesta.
2 Miné kirjoitan teille taélta maan p&élta, vanhempien kuolemaa kasitteleva elokuva.
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Esimerkkina elokuvan konkreettisesta vaikutuksesta han kertoo varakkaasta soittajasta, joka
halusi lahjoittaa paahenkildlle suoraan rahaa. Tuotantoyhti® hoiti asian ja paahenkilén
identiteetti sailyi suojattuna.’ Hanen sosiaalista aiheista tekemansa elokuvat ovat joskus
vaikuttaneet omissa piireissaan esimerkiksi hoitoyhteiséssa. Mutta Virtasen mukaan yhdella
dokumenttielokuvalla ei "likuteta vuoria” eikd se ole tarkoituskaan. Jos dokumenttielokuvat
puuttuisivat television ohjelmatarjonnasta, paljon menetettaisiin:

--jos meille jais ainoastaan poliisisarjat ja uutiset ja ajankohtaisohjelmat, mita sinne
jais, naa nopanheitot.

4.3. Tekijan rehellisyys ja tekemisen rajoitukset

Kysymykseen, onko kasitys tekijan rehellisyydestda muuttunut uran aikana, Jouko Aaltonen
vastaa omaksi yllatyksekseen, ettd se on muuttunut positiiviseen suuntaan. Osittain tdhan
vaikuttaa se, ettd han haastatteli omaan tutkimukseensa tekij6ita ja sen kautta sai aika hyvan
kasityksen heista. Tekijat pohdiskelevat vakavasti eettisid ja moraalisia ongelmia elokuvia
tehdessaan ja ovat valmiita ottamaan vastuuta. He suhtautuvat hyvin vakavasti siihen
tehdessaan. Se ei Aaltosen mukaan tarkoita sita, etteivatkd tekijatkin joskus valehtelisi tai
kohtelisi valilld vaarin elokuviensa esiintyjid. Kokonaisuudessa tata tapahtuu Kkuitenkin
hanestd hammastyttdvan vahan. Yleensd ollaan hyvin tietoisia dokumenttielokuvaan

liittyvista eettisista ongelmista.

Aaltonen toteaa, ettd dokumenttielokuvan tekijat ovat “varsinaisia pulmusia” verrattuina
journalisteihin. "Niin rehtia porukkaa, etta alta pois.” Syyksi tdhan han arvelee sen, etta 1990-
luvulla syntynyt luovan dokumenttielokuvan konseptiin liittyy hyvin voimakkaasti
henkilékohtaisuus. Dokumenttielokuvaohjaaja on taiteilija, jolla on nakékulma kohteeseensa
ja todellisuuteen. Kun se on henkildkohtaista, siitd seuraa henkilékohtainen moraalinen
vastuu niistd keinoista, joilla han kohtelee kuvaamiaan ihmisia. Toinen, vaikkakin tdman
rinnalla toisarvoinen syy, on vastuu katsojille, koska tekijat esittdvat oman nakemyksensa
maailmasta. Aaltonen arvelee myés, ettd eradna syyna tahan rehellisyyteen voi olla se, etta
joukko on pieni. Han tarkoittaa talla "taidetta tekevien”, televisiosta riippumattoman luovan
dokumenttielokuvan kenttda, joka on aika pieni ja homogeeninen. Se jakaa saman
arvomaailman. Kun sinne on kehittynyt eettinen lahestymistapa, se tulee pienessa ryhmassa
helpommin vallitsevaksi. Journalismin kenttd taas on aika laaja, siellda on &aripadssa
Seitsemén péivdé -lehti ja toisessa aaripaassa hyvinkin institutionalisoitua toimintaa, esim.
Journalisti-lehti. Koska kenttd on niin paljon laajempi, siellda velloo hanesta erilaisia

toimintatapoja.

' Kahdeksan kohtaloa -elokuva, joka kertoo sosiaalitoimiston asiakaskaynnista.
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Pia Andellin kasitys rehellisyydestd on muuttunut valjemmaksi. Alussa han ei voinut
hyvaksya mitaan, mika oli vaarassa jarjestyksessa. Edelleen han sanoo olevansa siihen aika
kiinnittynyt. Mutta talla hetkella han hyvaksyy monia ja erilaisia toimintatapoja. Vaikka han ei
itse niita kayttaisikdan, han sallii sen toisille, jopa hyvinkin fiktiivisesti rakennetut maailmat.
Han myoéntdd myods jonkin verran itsekin kayttdneensd sitd. Se ei ole varsinaisesti
eparehellisyyttd mutta ei aivan tottakaan. Rehellisyys on hanen mielestddn enemman
suhteessa nakemykseen ja henkildihin, manipuloiko heitd tekemaan tiettyja asioita vai ei:
—ehdottaisinko heille, ettd nyt mennaankin ja tehdaan semmoinen kohtaus, missa sa
sukellat tuonne jostain Suomenlinnan kallioilta ja I16ydat merenpohjasta kengan, etta
tehtaisiinkd tuommoinen kohtaus? Niin, tuommoiset olis mulle vaikeita.
Han sanoo, ettd kaikki, mitd han yleensa ehdottaa, perustuu siihen, mita han tietaa valmiiksi
kyseisen henkilon elamasta. Asiat ovat sellaisia, joita henkild on jo itsekin tehnyt. Han jattaa
lisdksi aina suuren tilan sille, haluaako henkild vai ei tai hanta ei kiinnosta tehda niin.
Rehellisyys ja totuudellisuus ovat Andellin mukaan hyvin lahella toisiaan. Tekijan pitaa elaa
lopputuloksen kanssa ja suhteessa henkildihinsa, joiden myos pitéda elaa sen kanssa. Jos
lopputulos on henkildiden mielesta vaarin, silloin tekija on Andellista epaonnistunut ja ollut

jossakin suhteessa eparehellinen.

John Webster ei ole juurikaan muuttanut kasitystaan siita, mita se oli jo hanen kirjoittaessaan
esseensd v. 1988. Hanelle tarkeintd on rehellisyys yleisoélle. Joskus tekijan on oltava
kertomatta asioita paahenkiléille. Erityisen vaikeata se oli vimeisen elokuvan kohdalla, kun
mukana olivat oma vaimo ja lapset. Webster kertoo kahdesti asettaneensa ohjaajan ennen
aviomiesta niin, ettd han panttasi tietoa vaimoltaan, jotta sai kamerat paikalle. Sellaista
joutuu hadnen mukaansa joskus tekemaan, koska tekninen valine vaatii sen. Katastrofin
aineksia -elokuvassa hanen metodinsa oli yleensa se, ettd han ei itsekdan ottanut asioista
selvaa ennen kuin oli perheensd kanssa. Biodieselbisnes oli ainoa, jossa han sanoo

syyllistyneensa siihen.

Webster kertoo toisestakin esimerkista, Don’t tell Daddy eli Tissit ja tango -elokuvan
paahenkildina oli ihmisia, jotka toimivat vaarin. Moraalinen dilemma syntyi siita, etta yleisolle
piti pystya kertomaan, miten nama toimivat vaarin eikd sitd voinut sanoa naille henkildille.
Webster ei ehka enaa tekisi sellaisia elokuvia, joissa joutuu tdhan tilanteeseen. Kyseisen
elokuvan maailma ja siella liikkuvien ihmisten todellisuus oli sellainen, ettd he kantoivat
aseita. Nykyaan han ei saattaisi itseaan enaa sellaiseen tilanteeseen, jossa joutuu olemaan
niin eparehellinen elokuvan henkildille. On petos, jos ei voi puhua asioita auki sen pelossa,
ettd menettaa tilanteen kuvata. Joskus sitakin kuitenkin hdnen mukaansa vaaditaan, jotta
saa elokuvan tehdyksi.
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Vaikein kohtaus Websterin uralla on ollut Intiassa kuvatun elokuvan pedofiliakohtaus.” Oikea
ratkaisu hanen mielestaan olisi ollut lopettaa kuvaukset siella ja hoitaa naille lapsille sijaiskoti
ja rahoitus siihen. Mutta jos tekija siihen ei pysty muuttamaan todellisuutta, toiseksi paras
vaihtoehto hanesta on tehda siitd elokuva. Se loppujen lopuksi maaritteli koko elokuvan
rakenteen. Webster oli ollut todistamassa tata tapausta, joka on siella hyvin yleinen ja suuri
osa aihetta, josta han oli kertomassa. Siksi han paatti, ettd tata kohtausta ei voi sensuroida
tai jattaa pois vain siksi, ettd se saattaa hanet tekijana huonoon valoon ja tuntuu hanesta
pahalta. Rehellisyys elokuvantekijana ei Websterin mielesta ole samaa kuin rehellisyys
normaalissa inhimillisessa lansimaalaisessa kayttaytymisessa. On palveltava myds valineen
ehtoja. Jos ihmiset lukevat lehdestd pedofiliasta ja nakevat ajankohtaisohjelmista
seksiturismista ja lapsiprostituutiosta, eivat he ymmarra sita tunteella. Dokumenttielokuvan
voima on siina, ettd se pakottaa ihmiset ymmartamaan ja muistamaan kokemansa tunteen.
Webster sanoo ajatelleensa, etta jos katsojat joka kerta, kun mainitaan lapsiprostituoidut ja
pedofilia, muistavat ne tytét ja sen kohtauksen, se on voimakkaampaa kuin sen lukeminen
jostakin.

Et sekin mun mielestd on elokuvaa ja se on taidetta, et se on viestittamista tunteella.

Jaakko Virtanen ei halua vastata rehellisyydestd kenenkaan muun kuin itsensa puolesta.
Kaikissa ammattiryhmissd on hanen mukaansa eparehellisyyttd. ltsedan han kutsuu
mustavalkoiseksi idealistiksi, jolle yltiopainen rehellisyys on aina ollut tarkeata. Han on joskus
jopa sanonut aaneen asioita, jotka eivat ole elokuvan tekemiselle hyvaksi silla hetkella mutta
pidemmalla aikavalilld ne ovat vahvistaneet luottamusta. Jos paahenkildiden kanssa "pelaa
vaarilla korteilla” eikd ole luottamuksen arvoinen, siitd jaa Virtasen mukaan jossakin

vaiheessa kiinni ja sitten koko elokuva romahtaa.

Esimerkiksi han ottaa elokuvansa Miehen mitta, jossa ensimmaista kertaa puhuttiin julkisesti
miesten potenssihairidistd. Muutamaa kuukautta aikaisemmin oli Viagran tulon myéta ollut
ensimmaisia alatyylisia juttuja iltapaivalehdissa ja Virtanen oli sanojensa mukaan
ensimmainen maailmassa, joka teki tasta aiheesta asiallisen dokumentin. Silloin han kertoi
sanojensa mukaan juurta jaksaen kaiken asiaan liittyvan paahenkildille, jotta he varmasti
tiesivat, missa olivat mukana ja saattoivat vime hetkeen asti pyortaa paatdksensa. Sen
seurauksena kuvauksiin syntyi harvinaisen hyva ilmapiiri eikd prosessista ole tahan paivaan

mennessa tullut mitddn negatiivista palautetta. Elokuvassa esiintyneet ihmiset antoivat

' Kyseessa on elokuva Valon ja varjon huoneet, jossa n. kymmenvuotiaat tytét ottavat
vastaan aikuisen miehen seksia varten. Elokuvassa naytetaan hinnasta sopiminen ja se,
kuinka mies vetaytyy toisen tyton kanssa verhon taakse.
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kasvonsa asialle taysin tietoisina siitd, mita tuleman pitda. Virtanen ei painostanut heita,
korkeintaan kehotti olemaan tulematta, jos oli pienikin epailys osallistumisesta. Taman
elokuvan tuotanto oli siitakin poikkeuksellinen, ettd kaikki pysyi koko ajan aikataulussa ja

leikkausaika jopa alitettiin kymmenella paivalla.

Virtasen mukaan rehellisyydesta on elokuvan teossa pelkkaa hyotya. Kun tekija pitaa, mita
on luvannut eika lupaa enempaa kuin, mihin pystyy, niin silloin tyé onnistuu. Uransa alusta
han tunnustaa epaammattimaista asennetta ja epamaaraisyytta tekemisessaan.
Eparehellinen han ei sano koskaan olleensa mutta jos on taiteiljana epavarma eika
ohjaajana osaa kertoa, milla tavalla pitda toimia ja esimerkiksi pidentda sen vuoksi
kuvauspaivia, se kostautuu. Kun ohjaajan rooli ei alussa ole riittdvan selva, leviaa sumuinen
ilmapiiri, jossa on epavarmuutta. Mutta Virtasen mukaan kukaan ei mielelldan muistele

ensimmaisia toitaan, "ei edes Chris Marker Suomessa vuonna -52.”

Dokumenttielokuvan tekemistd ei kenenkdan haastattelemani ohjaajan mukaan rajoita
kaupallisuus, mutta jokaisella on silti vaatimuksia, joiden pitaa tayttya, jotta elokuva voidaan
tehda. Aaltoselle naitd on kaksi, yleisbkontakti ja se, saako aiheesta hyvan
dokumenttielokuvan. Yleison jolle teos suunnataan, tulee olla riittdvan kokoinen. Aiheen tulee
puhutella yleisella tasolla ihmisia, jotta se l0ytaa katsojansa. Aaltonen miettii, onko aihe
sellainen, ettd sen voi viedd Tv2:n Dokumenttiprojektiin tai rahoittaako Avek tai
Elokuvasaatio sitd. Se ei toisaalta ole hanestd aina hyva asia, koska jos tekijat alkavat
ennakoida rahoittajien paatoksia, elokuvat alkavat muistuttaa toisiaan. Siitd pitaisi siksi
hanen mukaansa tempautua irti. Toisaalta on pakko miettia, ettd mika aihe tahansa ei l6yda

yleisb6aan eika sen seurauksena sitten rahoitustaan.

Andell miettii elokuvaa suunnitellessaan kayttajaystavallisyytta: aiheen tulee kommunikoida
useamman ihmisen kanssa. Se ei tarkoita sita, ettd han myisi periaatteitaan saadakseen
katsojia vaan sita, etta asia pitaa ilmaista mahdollisimman monelle ymmarrettavalla tavalla

vaikka sitten rautalangasta vaantaen.

Webster ei ole koskaan joutunut muuttamaan elokuvansa sisaltéa rahoitusta saadakseen
mutta slotteja, pituuksia ja ostajaa joutuu kylla miettimaan ja se vaikuttaa kokonaismuotoon.
Jos rahoitus tulee 59-minuuttiselle elokuvalle, han miettii tarinan niin, etta se mahtuu mittaan.
Toisinaan kay taas niin, ettd ohjaaja osoittaa rahoittajalle, ettd ainesta on pidempaankin.

Nain kavi esim. Intiasta kertovan elokuvan kohdalla. Websterille on tarkeata, etta

" Marker teki ensimmaisen elokuvansa Olympia 52 Suomesta. Nimensa mukaisesti se kertoo
Helsingin olympialaisista.
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mahdollisimman moni ndkee hanen elokuvansa. Jos aihe on ohjaajalle tarkea ja han itse
uskoo siihen palavasti ja taistellen viettda kolme vuotta elamastaan sen parissa, sen
seurauksena tama haluaa, ettd sen ndkee myos suuri joukko ihmisia. Mutta Webster ei sano
koskaan ajattelevansa, etta tekisi mahdollisimman populistisen elokuvan. Katsojia han kylla

aina ajattelee ja se vaikuttaa kerrontatapaan.

Webster ottaa viela esimerkiksi Chaplinin, joka sanoi, etta elokuvataiteessa on kolme asiaa:
nauru, kyyneleet ja yllatykset eli shokki. Viihdyttdminen on kaikkein vaikeinta. Se on
Websterista vaikeampaa koko ajan, koska ihmiset ovat nahneet niin paljon erilaisia teoksia,
joten viihdyttdmisen kynnys nousee. Hanelle on tarkeata, ettd katsoja uppoutuu elokuvan
maailmaan, elda tunteella mukana siina. Silla hetkella, kun katsoja alkaa jarjella miettia
elokuvaa, han ei ole enaa siina sisalla, emotionaalinen matka on paattynyt. Siksi Webster
pyrkii kertomaan tarinan mahdollisimman viihdyttavasti. Vasta elokuvan lopussa on paaviesti
tai taman hahmottaa vasta koko teoksen nahtyaan. Jos katsoja ei pysy loppuun asti, peli on

hanesta menetetty.

Virtanen ei ole koskaan tehnyt kompromisseja elokuviensa rahoituksen saamiseksi. Han
kertoo esimerkkind Miehen mitta-elokuvan tuotantoprosessin, kuinka rahoittajat yrittivat
saada mieluummin merkittdvan suuren yhtidn tuottamaan kyseisen elokuvan, koska Viagra
oli juuri tullut markkinoille ja aihe oli hyvin ajankohtainen. Hanta painostettin antamaan
elokuva suurelle tuotantoyhtidlle, joka pystyisi lanseeraamaan sen maailmalle. Virtanen ei
suostunut vaan tuotti sen itse. Han on aina kuunnellut muiden ehdotuksia mutta tehnyt sitten

omat valintansa, pitanyt paansa ja tehnyt juuri niin kuin itse haluaa.

Tiivistan viela lopuksi taulukkoon ohjaajien kasitykset totuudesta, sen vastakohdasta,

tekemisen syista, rehellisyydesta ja tekemisen rajoituksista:

Aaltonen Andell Webster Virtanen
Totuus Todellisuuteen | Erilliset Tekijan tulkinta | Elamantilanteen
kohdistuva totuudet totuus
vaite
Totuuden Vale Ei-totuus Valhe Epatosi
vastakohta
Tekemisen Maailman Uteliaisuus ja Halu Ajatuksen
syy havaitseminen | halu kertoa tarinoita | kommunikoida, | pakkomielle
ja halu muuttaa
ymmartaminen maailmaa
Tekijan Tekijat ovat Itse ankarampi kuin | Elokuvan Paahenkildiden
rehellisyys homogeeninen, | jotkut toiset ehdoilla ehdoilla
eettinen joukko
Tekemisen Yleis6kontakti Kayttajaystavallisyys | Tarinan Ei koskaan
rajoitukset ja kommunikaatio kertominen rajoituksia
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5. Taide ja teos kokemuksena

Osoitan taman luvun alussa mediafilosofi Gilles Deleuzen avulla, miksi dokumenttielokuvaa
voidaan pitaa taideteoksena. Gilles Deleuzen kasitys taiteesta lahtee aistimuksista. Hanen ja
Felix Guattarin filosofiassa on oleellista jatkuva muutos, liike, tuleminen. Maailmaa ei voi
havainnoida sen ulkopuolelta. Havainnoitsija on aina osa havaitsemaansa. Filosofian
tehtdvana on heiddn mukaansa luoda kasitteita ja tieteen tehtdvana funktioita, kun taas
taiteen tehtdvana on tuottaa aistimuksia. Taideteoksen kokija tulee osaksi teosta. Deleuze
maarittelee taiteen aistimukselliseksi kompositioksi. Aistimus kytkee taideteoksen kokijan
osaksi teosta:

[-] at one and the same time | become in the sensation and something happens
through the sensation, one through the other, one in the other. And at the limit, it is
the same body which, being both subject and object, gives and receives the
sensation. As a spectator, | experience the sensation only by entering the painting, by
searching the unity of the sensing and the sensed.’
Taideteos on aistimusblokki, perseptien eli havaintopotentiaalien ja affektien eli fyysisten
reaktioiden sommitelma:

Perseptit eivat ole sama asia kuin havainnot, ne ovat riippumattomia ne kokevan
tilasta; affektit ovat aina voimakkaampia kuin niiden valittdmat tunteet tai
tuntemukset. Aistimukset, perseptit ja affektit ovat itseisarvoisia olentoja, jotka ovat
enemman kuin kaikki eletty. Ne sijaitsevat tavallaan ihmisen poissaolossa, silla
ihminen kiveen, kankaalle tai sanojen ketjuun vangittuna on itsessaan jo perseptien ja
affektien sommitelma. Taideteos on aistimusolento eikd mitddn muuta: olemassa
itsessaan. 2

Taideteos on mahdollisuus, joka ei ole pysahtynyt. Taide ei ole representaatiota vaan uuden
luomista, muutosta. Taide vie ihmisen pois eletysta ja muuttaa kokemusta ja toimintaa siita,
miten olla maailmassa. Se vaikuttaa individuaation prosesseihin, joiden vaikutuksesta me ja
maailma muutumme. Individuaatio puolestaan tarkoittaa yksilditymista, eron muodostumista
eli aktuaalisen objektin syntymista todellisuuteen. Se on jatkuvaa, pysahtymaténta muutosta,
tulemista. Muutos koskee yhta aikaa havaitsijaa ja havainnon kohdetta. (Ei ole yhta pistetta,

josta tarkkailla, koska kaikki on samaa tasoa.)

' Mina tulen aistimuksessa ja jotakin tapahtuu aistimuksen kautta, yksi toisen kautta, yksi
toisessa. Ja rajalla sama ruumis, joka on seka subjekti ettd objekti, antaa ja vastaanottaa
aistimuksen. Katsojana mina koen aistimuksen vain menemalld maalaukseen, saavuttamalla
aistivan ja aistitun yhteyden. Deleuze 2004, 35.
2 Deleuze & Guattari 1993, 168-170.
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Jos taide ei aiheuta titd muutosta, se on Kklisee." Milla perustein voin kutsua
dokumenttielokuvaa, joka taltioi elettya elamaa, taiteeksi? Eik6 se ole nimenomaan re-

presentaatiota, uudelleen esittamista, aina jo olleen toistoa?

Dokumenttielokuva luo kokemuksen. Jos se ei toimi kokemuksen tasolla, se ei ole onnistunut
elokuvana. Elokuva on kokemusta, ei rationalisointia. Toiseksi, dokumenttielokuva ottaa
todellisuuden aineksia ja antaa niille rytmin. Se tekee ilmaisemattomasta ilmaisevaa
antamalla uuden merkityksen ajan palasille, jotka muuten lipuisivat kenties
huomaamattomina ohi. Se synnyttaa territoriota tekemalla merkitsemattéman ymparistdn
osista laadullisia. Kiehtovinta on se, ettd dokumenttielokuva tekee tata hyvin konkreettisesti.
Se ei luo kasitteistd maailmoja, kuten fiktioelokuva tekee. (Kasikirjoittaja antaa sanan, jonka
fiktioelokuva tekee “lihaksi”.) Dokumenttielokuvan nayttamat elaman palaset ovat alkuaan
jotakin muuta kuin miksi vastaanotettu teos ne muovaa. Kolmanneksi, dokumenttielokuva
muuttaa ihmista ja joskus jopa maailmaa. Jos se ei muuta edes yhta katsojaa, se yleensa

muuttaa tekijansa.

Laura U. Marks kasittelee elokuvaa haptisena kokemuksena teoksessaan The Skin of the
Film. Intercultural Cinema, Embodiment and the Senses.? Elokuva on hanelle enemman kuin
nakemista ja kuulemista, se on myo6s ruumiillinen kokemus. Marks osoittaa, kuinka
kulttuurienvalinen elokuva Iluo uuden “totuuden” (esimerkiksi virallisesta historiasta
poikkeavan yksityiseen kokemukseen perustuvan) yhdistamalla toisiinsa kuvia tai kuvan ja
aanen, jotka eivat "kuulu” yhteen.

Intercultural cinema reveals new history as it is being formed, the new combination of
words and things that cannot be read in terms of the existing languages of sound and
image but calls for new, as yet unformulated languages. To read/hear the image,
then, is to look/listen not for what’s there but for the gaps aukkoja [ — ] to look for
what might be in the face of what is not.?

Marks osoittaa esimerkeillaan, kuinka dokumenttielokuva voi tehda poissa olevasta lasna
olevaa, kertoa nimenomaan poissaolon avulla. Oma esimerkkini tistd on jo luvussa 3.

esittelemani Anja Salomonowitzin Tapahtui hetki sitten -elokuva, jossa naiskaupan uhrit

! Pasi Valiaho Deleuze-opintopiirin luennolla 9.10.2008
2 The title of this book, the Skin of the Film, offers a metaphor to emphasize the way film
signifies through materiality, through a contact between perceiver and object represented. It
also suggests the way vision can be tactile, as though one were touching a film with one’s
eyes: | term this haptic visuality. Marks 2000, xi.
® Kulttuurienvalinen elokuva paljastaa uuden historian sen vasta muotoutuessa, uuden
sanojen ja asioiden yhdistelman, jota ei voi lukea olemassa olevan aanen ja kielen termein.
Se hakee uutta viela muotoutumatonta kielta. Lukea/kuulla kuva, sitten katsoa/kuunnella ei
sitd, mitd kuvassa on, vaan aukkoja [ — ] katsoa, mita on olemattoman kasvoilla. Marks 2000,
31.
* Ibid., 32-40.
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poissaolollaan pakottavat katsojan olemaan sivullisuutensa kautta Iasna heidan elamassaan.
Dokumenttielokuva ei toista (representoi) jo tapahtunutta, vaan se luo todellisuudesta uuden

todellisuuden, johon katsoja kokemuksensa kautta sisaltyy.

Laura U. Marks hyoédyntaa Gilles Deleuzen kasitteitd tutkimuksessaan. Dokumenttielokuva
on olemukseltaan lahempana Deleuzen kasitettd aikakuva (time-image) kuin liikekuva
(movement image), koska se ei useinkaan voi rakentaa ehjaa lineaarista ja kronologista
kertomusta, kuten jalkimmaiseen perustuvat tyypilliset Hollywoodin toimintaelokuvat.’
Aikakuvaelokuvat eivat rakenna toimintaa, vaan alistavat sen ajalle, eivat ole rakenteeltaan
ehjia tai kerronnaltaan loogisia. Niissa aika virtaa, eivat tapahtumat. Elokuvassa
merkityksellistd on kesto verrattuna valokuvan pysaytettyyn hetkeen. Kayn seuraavaksi lapi
Marksin esittelemat Deleuzen kuvakategoriat®, koska ne paljastavat dokumentaarisuuden
subjektiivisuutta, sitd kuinka elokuva syntyy henkilokohtaisesta kokemuksesta. Marksin
esimerkit ovat kulttuurienvalisistd dokumenttielokuvista ja korostavat naiden kykya muuttaa

historiaa, mutta kuvakategoriat toimivat myés muunlaisiin dokumenttielokuviin.

Aktuaalinen kuva (actual image) ja virtuaalinen kuva (virtual image) ovat aikakuvan (time-
image) kaksi eri puolta. Ensimmainen on nykyhetki, joka kuluu ohi ja jalkimmainen on
menneisyys, joka on sailétty. Nama ajan puolikkaat muodostavat kahtalaisen representaation
samasta hetkesta. Marks kayttda esimerkkina kotivideota, jossa tallennetaan juhlahetki.
Kuvaamisen hetkellda molemmat ajan puolet nayttdvat samalta, mutta ohikuluvaa nykyhetkea
kaikkine erilaisine tunteineen ja olosuhteineen (aktuaalinen kuva) ei voi koskaan enaa
toistaa. Sen sijaan "saildtty menneisyys” muodostaa virtuaalisen kuvan.® Kuvan virtuaalisuus
on sen potentiaalisuutta. Sen tapahtuma ei ole lukittu yhteen tulkintaan tai merkitykseen
vaikka se onkin "vangittu” kuvan esineeseen. Se sisaltdd muotoutumisen periaatteet ja on

jatkuvassa liikkeessa.

Klisee (cliché) on hegemoninen ja maalaisjarkinen liikekuva, joka johtaa ongelmatta
toimintaan: action-sankari vetdisemassa pyssynsa, valloittajan uutiskuvat sodasta tai
kolonialismista. Optinen kuva (optical image) taas riisuu Kkliseeltd merkityksen ja
vieraannuttaa sen esittamalla sen vaarassa kontekstissa, palauttaa aikakuvaelokuvaan.

Optinen kuva ei ole selitettavissa eikd johdettavissa suoraan toimintaan, joten se on

! Tarkoitan toimintaan (draama jonka kreikkalainen kantaverbi dran merkitsee toimia)
perustuvia elokuvia, en ainoastaan varsinaisia toimintaelokuvia.
2 Kuva (image) on enemman kuin konkreettinen visuaalinen kuva. Se sisaltaa aistijalkien
(sense impressions) kompleksin, jotka havaittu objekti valittda havainnoitsijalle tietylla
hetkella. Marks 2000, 40.
% Marks 2000, 40-41.
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katsojalle arvoitus ja haaste. Koska katsoja ei voi linkittda optista kuvaa kausaalisuhteiden
kautta muihin kuviin, han joutuu kaivamaan muistoistaan virtuaalisia kuvia, joihin yhdistaa
sen saadakseen siihen tolkkua. Kun klisee katkee kohteen (object) kuvaan, optinen kuva
tekee sen taas nakyvaksi, paljastaa sen tiedollisen koostumuksen. Optinen kuva vaatii
tarkkaavaista havaintoa (attentive recognition), jossa vastaanottaja hailyy objektin
nakemisen, virtuaalisten kuvien tuomien muistojen ja naiden luoman virtuaalisen objektin
vertailussa. Tama vaatii katsojalta osallistumista ja tekee hanestda poliittisen.

Henkildkohtaiset muistot muodostuvat yhta arvokkaiksi kuin virallinen historia.’

Viimeisend Marks esittelee muistikuvan, (recollection-image). Se ruumiillistaa (embodies)
menneen tapahtuman, jolle ei ole vastinetta nykykuvien repertuaarissa. Se ruumiillistaa
menneisyyteen hautautuneen tapahtuman jaljet, mutta se ei voi ruumiillistaa itse
tapahtumaa. Tarkkaavaisen havainnon kautta se voi provosoida esiin mielikuvituksen

tuottaman rekonstruktion, valahdyksen, joka sijoittaa sen ymmarrettiviin kausaalisuhteisiin.?

Kun optinen kuva ei yhdisty mihinkdan elavaan muistoon, esimerkiksi kuvat tuntemattomista
juutalaisista koululapsista sodan aikana, vastaanottaja kohtaa virtuaalisen kuvan, joka ei
yhdisty kokemukseen. Kun tarkkaavainen havainto epaonnistuu, eli tunnistamista tai muistoa
ei synny, se luo uuden. Marksin mukaan Deleuzea lainaten se yhdistyy unien, fantasioiden
tai yleisen menneisyyden tajun virtuaalisiin kuviin. Tarina on luovasti vaaristeltava totuuden
tavoittamiseksi. Nama irtonaiset kuvat ovat voimakkaita kulttuurienvalisen elokuvan aarteita,
koska ne voidaan panna puhumaan ja likauttamaan uusi muistin prosessi kayntiin.
Dokumenttielokuva muuttaa historian, tekee uuden todellisuuden ja kutsuu vastaanottajan

siihen.

Deleuze julistaa:

Taideteos ei ole kommunikaatiovaline. Taideteoksella ei ole mitdan tekemista
kommunikaation kanssa. Taideteoksessa ei kirjaimellisesti ole pienintakdan maaraa
informaatiota. Sen sijaan taideteoksen ja vastarinnan valilla on perustavanlaatuinen
laheisyys. Tama kylla. Silla on jotakin tekemistad informaation ja kommunikaation
kanssa sikali kuin se on vastarinnan teko.*
Joudun selittdmaan ristiriitaa valitsemani sitaatin ja haastattelemieni ohjaajien aikaisemmin
tydssani esittdmien taiteen maaritelmien valilld. Hehan korostivat sita, ettd taiteen ja
erityisesti dokumenttielokuvan tulee kommunikoida. Eikd tdméa vie pohjan pois silta, etta

vetoan Deleuzen taidekasitykseen ja osoitan dokumenttielokuvan sen avulla taiteeksi?

" Marks 2000, 46-50.
2 |bid., 50.
% |bid., 50-51.
* Deleuze 2005, 71.
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Jalleen ydinsana on kokemus. Jos elokuva toimii pelkastdan jarkeilyn ja informaation
alueella, se ei ole onnistunut. Taideteos ei selitd maailmaa, vaan se nayttaa sita. Siten se luo
uuden aikaisemmin olemassa olemattoman yhdistelman elamaa teoksen ja sen kokijan
vhteydesta. Elokuva ei siis ole ainoastaan havainnon kohde, vaan se sulautuu havaitsijan
omaan eldmaan. Elokuvan katsoja sen kokijana joutuu itse ymmartdamaan nakemansa
(kokemansa). Journalismi puolestaan selittdd eli kommunikoi enemman tiedon alueella.
Tama rajaus ei luonnollisesti ole ehdoton, se on enemman suuntaa antava. Musiikin alueella
puhutaan kommunikoivasta musiikista, jonka vastakohtana on vaikeaksi koettu nykymusiikki,
esim. sarjallisuus. Tassa tapauksessa kommunikaatio on suoraa kokemusta, kun taas
sarjallisuus avautuu vasta tiedollisen, musiikinteoreettisen ymmarryksen kautta. Kasitan siis
Deleuzen kommunikaation vastaisen julistuksen siten, etta taideteos tuottaa elamyksen, ei
selitysta. Kaikki dokumenttielokuvat eivat ole taidetta mutta lajityyppi sisaltda taiteen

mahdollisuuden ja siitd voidaan puhua taiteena.

Mita Deleuze tarkoittaa silla, ettd taideteos on vastarinnan teko? Ymmarran sen elaman
puolustamisena, koska Deleuze jatkaa myéhemmin sanomalla, etta vain vastarinta vastustaa
kuolemaa taideteoksen tai ihmisen taistelun muodossa’. Kaikki riisto, hyvaksikayttd, tuho,
vaaryys jne. ovat kuolemaa. Ne voivat kohdistua esim. luontoon, kansaan, kansanryhmaan,
yksiléon, eldimeen, historiaan. Tassa vastarinnan vaatimuksessa palataan Griersonin
oletuksiin siita, ettd dokumenttielokuva on vasara eika peili. Jos vaatimusta ei ajatella kovin
konkreettisesti, niin ettd dokumenttielokuvan pitaisi aina selkeasti julistaa, voidaan mielestani
myo6s runollisia ja toteavia elokuvia pitda vastarintana. Ne vain jattavat katsojan itsensa

ymmarrettavaksi, mika koetussa on "vaarin”.

Dokumenttielokuvasta ei pida kysya, mitd se esittdd vaan miten se vaikuttaa.
Dokumenttielokuvan katsoja tuo kokemukseen vaajaamattd oman eldamansa. Se etta tdman
elokuvan aines on rajattu jonkun toisen elamasta tai todellisuudesta, vaikuttaa
voimakkaammin talla symbolisella tasolla kuin fiktio. Katsoessamme dokumenttielokuvaa
"minastd” on mahdollista tulla "sind”, "me” tai "ei-kukaan”. Se etta tapahtumia ei voi selittaa
pois fiktionaalisuudella, tekee niista lavistavampia. |hminen kohtaa ihmisen, ei ainoastaan
tarinan hahmoa. Dokumenttielokuva voi olla teksti, todiste tai argumentti, mutta se on ennen
kaikkea pala elamaa: ei ainoastaan kohteensa eikd sen tekijan vaan myds sen katsojan eli

kokijan.

Dokumenttielokuva on mahdollisuus aistia ohi representaation. Pasi Valiaho kaytti

esimerkkina lepakon fossiilia havainnollistaessaan jalked menneisyydesta: Se on

" Deleuze & Guattari 2005, 72.
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nykyhetkessa aktuaalinen kuva, jolla on tietty muoto. Samalla se on myds virtuaalinen kuva,
jonka maailma on tuottanut olemassa olleesta lepakosta. Se kertoo myds maailmasta ennen
havainnoitsijaa, se on jalki maailmasta sinansa. Sen avulla hahmotamme 30 miljoona vuotta
vanhan lepakon.’ Laura U. Marks vertaa myds fossiilia valokuvaan: eldin tai kasvi ovat olleet
kosketuksissa maan aineeseen, joka sittemmin todistaa niiden kivettymasta. Valokuvan
filmipintaan? on valo kohteesta heijastunut valo "painanut” jaljen.®> Dokumenttielokuva on
fossiili, joka kantaa mukanaan jotakin alkuperaisesta objektista ja viittaa maailmaan sinansa,
profilmiseen todellisuuteen ja jopa afilmiseen todellisuuteen. Deleuzelle fossiilit eivat ole
kuolleita kivettymia vaan vaarallisia ja elavia. Fossiilien sijoja ovat kuvat, joissa ne syntyvat
outoina ja vastarintaisina ristiridassa ymparisténsa kanssa olevasta todellisuudesta. Kun
muistista on jaljelld vain kuva, on tdma kuva unohdetun fossiili.* Marks kirjoittaa siitd monesti
"radioaktiivisena”, koska se on tuhoisa ja kayttaytyy kontrolloimattomasti. Se jarkyttaa
vastaanottajan turvallista kéasitystd maailmasta ja historiasta.” Dokumenttielokuva voi
paiskata kokemuksen maailmasta niin voimakkaana, etta sen jalkeen katsoja on vaajaamatta
muuttunut.® Ja jos maailmassa oleva ihminen muuttuu, muuttuu myds maailma ja sen myéta
kuva siita. Vaitan, ettd taman kaltainen voima on nimenomaan dokumenttielokuvalla, koska

sen todellisuutta ei voi paeta selityksiin.

Seuraavaksi kasittelen haastattelemieni ohjaajien pohdintoja taiteen olemuksesta. Luvussa 2
he maarittelivat taiteen kasitteen, nyt he jasentdvat sen olemusta. Tassa kokemusta
kasittelevassa luvussa kayn myos lapi dokumenttielokuvan tekoprosessia ja sita, miten tekija

mahdollisesti itse muuttuu sen aikana.
5.1. Ohjaajien kokemus taiteesta
Jouko Aaltonen suhtautuu dokumenttielokuvan tekemiseen kuin  tutkija maailmaan.

Uteliaisuus ja monipuolinen kiinnostus ruokkivat tatd. Dokumenttielokuvan tekoprosessissa

ennakkotutkimus muistuttaakin enemman tutkimusprosessia kuin taiteen tekemista, koska

! Pasi Valiaho Representaatio?-kurssin luennolla 1.10.2007

2 Metafora ei toimi digitaalisen tallentamisen aikakaudella enda konkreettisesti. Se tekee

toisaalta jaljen pohtimisesta entista kiinnostavampaa. Maailman pikselit jarjestyvat

uudelleen?

% Marks 2000, 84.

* Marks 2000, 84-85.

® Ibid., 91.

® Esim. kokemus Alan Resnais’'n Y6 ja usva-dokumenttielokuvasta ei voine jattaa ketaan

tuntevaa ihmistd muuttumattomaksi? Olen itse myds kokenut kaikkien haastattelemieni

ohjaajien teoksissa kohtauksia, jotka ovat muuttaneet minua suhteessa maailmaan.

Deleuzen maaritelmassa yhden ihmisen muuttuminen riittda taideteoksen perusteeksi.
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kerataan taustatietoa ja tehdaan hypoteeseja. Vaitoskirjatydssa han kuitenkin selvasti erotti

tutkimuksen teon taiteellisesta tyéstaan.

Kysymykseen, mitkd dokumentaariset teokset eivat ole taidetta, Aaltosen ensimmainen
vastaus on, ettd niitd ei sitten voi kutsua teoksiksi. Valvontakameran kuva on
dokumentaarista materiaalia. Audiovisuaalista materiaalia voidaan kayttdad antropologiseen
tai biologiseen tutkimukseen. Journalismin ja taiteen valisen harmaan vydhykkeen ero on
Aaltosen mielesta tekijan henkilokohtaisessa persoonallisessa otteessa. Toiseksi taiteen
tarkoituksena on herattda katsojissa tunteita ja tuntemuksia seka valittda jonkun toisen
kokemusta, kun taas journalismissa ensisijainen tarkoitus on tiedonvalitys, painotus on
informaation puolella. Dokumenttielokuva on hanen mukaansa tarkoitettu koettavaksi,
tunteita herattavaksi, ehka ymmarrysta lisdavaksi, esteettisesti nautittavaksi teokseksi. Eras
maaritelmd rajankdynnistd on kylld myds esityskonteksti:  Dokumenttiprojektin
ohjelmapaikalla teos mielletddn Iluovaksi dokumenttielokuvaksi ja  Silminnékijan

ohjelmapaikalla joksikin muuksi.

Pia Andell sijoittaa itsensd seka taiteilija-tutkija-akselille siten, ettd han toisaalta esittaa
teoksissaan faktoja, joiden haluaa olevan totta ja faktakasittelyssa varmistettuja. Toisaalta
han kayttda taiteellisia keinoja kertoakseen tarinoita. Han ei kuitenkaan pida itseaan
taiteilijana.” Han kokee enemmankin olevansa kasitydldinen tai tarinankertoja. Taiteilija-
sanalla on hanelle hiukan huono vivahde. Han viittaa esimerkiksi meikkitaiteilija-nimitykseen.
Taiteilijuus koetaan usein itsekeskeiseksi heittaytyvaksi elamantavaksi, joka on Andellille
"porvarillisena lapsiperheen aitind” vieras. Han myoéntaa, ettd hanella on taiteilijan vapaus
tehda asioita oman halunsa mukaan dokumenttielokuvissa. Mutta kommunikatiivisuus ja se,
sanottava on merkityksellistd ja yrittys nayttda asioita, on tarkeampaa hanelle. Andellin
mielesta on oltava sanottavaa, jos ryhtyy tekemaan dokumenttielokuvia, ei valttamatta suurta
mutta pientd. Usein dokumenttielokuvaa ei hanesta ehka pidetédkaan taiteena siksi, ettd se
on niin selkedd ilmaisussaan verrattuna muihin taiteenlajeihin, jotka ovat vaikeammin
ymmarrettavissa. Hanen teostensa lahtékohtana on tutkimus mutta taiteellisuutta kaytetadan
niiden kerrontamuodoissa, visuaalisuuden hahmottamisessa ja aanimaailman

rakentamisessa.

Kaikki dokumentaarinen voi Andellin mielesta tietyssd asiayhteydessa ja tietyin keinoin

kaytettyna olla taidetta. Valvontakameran kuva yksindan ei ole sitd, mutta se voi olla taiteen

' Andell on tassa poikkeus, koska Aaltosen vaitdskirjaansa haastattelemat
dokumenttielokuvaohjaajat pitivat itsedan taiteilijoina: "Tekemisen ja esittamisen kulttuuri
korostaa dokumenttielokuvan tekijan roolia luovana taiteilijana, auteurina.” Aaltonen 2006,
101.
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osa tai siitd voidaan tehda sitd. Han ottaa esimerkiksi televisiossa olevan kuvan kuohuvasta
koskesta, joka ei ole sellaisenaan taidetta. Mutta sijoitettuna Kiasmaan sille on annettu
mahdollisuus olla taidetta, vaikka se ei Andellin mielesta silloinkaan takaa sen olevan
taideteos. Uutiset eivat ole taidetta mutta isossa tilassa olevat 80 naytt6a, jotka kaikki
kertovat saman uutisen samalla hetkelld, voivat olla sitd. Taiteen on synnytettdva uusi
ymmarrys maailmasta, joko samanlaisena tai erilaisena paikkana kuin aiemmin. Havainto on
asetettava mittasuhteeseen, niin ettd katsoja yhtdkkia nakee sellaista, mitd ei ole
aikaisemmin nahnyt. Omia teoksiaan Andell ei pida taiteena, koska niitd ei ole sellaisiksi

tehty, vaikka han pitaakin niita teoksina.

John Websterille taiteen maéaaritelmassa on tarkeintda kommunikatiivisuus, se ettd ne
onnistuvat liikuttamaan ja herattdmaan katsojan. Tyot, jotka eivat tee tata, eivat ole taidetta.
Toinen hanen rajauksena on, ettd mikali ne pysyvat ainoastaan alyllisella argumenttitasolla,
ne eivat ole taideta, kuten esimerkiksi television ajankohtaisohjelmat, koska ne eivat

kommunikoi taiteen tasolla.

Kysymykseen tutkijan ja taiteiljan roolista elokuvanteossa Webster vastaa
dokumenttielokuvassa olevan monta eri vaihetta. Han on juuri haastattelupaivana
aloittamassa uutta mahdollista elokuvaa ja pitaa sitéd hyvin hauskana vaiheena, koska kaikki
on viela mahdollista ja edessa. Ensin kerataan vaihtoehtoja etsien onko tarinaan yhteista
nimittdjaa. Alussa han on siis tutkija. Kuvaus- ja leikkausvaiheessa sitten “ollaan
tuntemattomilla vesilla”, koska materiaali pitdd tulkita ja saada puhumaan. Silloin
tasapainotellaan tekijan todellisuuden kasityksen ja todellisuuden valilla, yritetdan kuvien

yhdistelmilld saada ne mahdollisimman lahelle toisiaan.

Jaakko Virtanen ei halua maaritella suoraan, mitkd dokumentaariset ty6t ovat tai eivat ole
taidetta. Han on opettanut paljon taidekouluissa eika halua sen vuoksi sanoa suoraan, etta
jokin ty6 ei olisi taidetta. Sen suhteen on hanesta oltava hyvin herkka. Taiteen kokeminen on
henkilékohtaista. Jokainen katsoja on uniikki. Oma henkilbhistoria ja elamanvaihe
vaikuttavat, koskettaako jokin teos, vai jattdakd se kylmaksi. Virtanen kertoo, etta ei nuorena
esimerkiksi ymmartanyt lainkaan venalaistd mykkaelokuvaa tai montaasia ja nykyaan taas
saa parhaat elamyksensa sielta. Han olisi maaritellyt nuorena dokumentaristina asian aivan
toisin kuin nyt. Mahdollisesti han pitaisi nyt kliseina niita t6ita, joista 20 vuotta sitten piti
taiteena. Kaikkiaan hanesta on hyvin vaarallista arvottaa eri teoksista, ovatko ne taidetta tai
eivat. Han sanoo suhtautuvansa taiteeseen intuitiivisesti. Joskus nuoren muutaman minuutin
tyd saattaa koskettaa syvasti, vaikka se on opiskelijan ensimmainen. Itseddn han pitaa

ensisijaisesti tekijana, toissijaisesti taitelijana ja vasta kolmanneksi tutkijana.
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Virtanen kayttaa esimerkkina haastatteludokumenttia, jota ei voi mahdollisesti pitaa taiteena.
Kunnes Andy Warhol teki haastattelemalla kuvataidetta, mita parhainta kasitteellista taidetta.
Kukin saa Virtasen mukaan paattaa itse, onko hanen tyénsa journalismia tai sitten,

--jos haluaa henkeen ja vereen, ettd omia t6itd ei sekoiteta journalismiin, sopii
yleisbnsa ja ainakin itsensa kanssa niiden olevan taidetta, olkoon se sitten nain.”

Pahinta hanesta on teoksen yhdentekevyys.

Virtanen oli ainoa vastaajista, joka kykeni maarittelemaan omista teoksistaan yhden
taiteellisemman kuin muut, Mind kirjoitan teille tdaltdé maan pdaéltd. Se johtuu hanen
mukaansa nakokulmatekniikasta, jota han siind kokeilee. Siind on nelja eri kertojaa, mika
tekee siitd muodoltaan haastavamman teoksen. Dokumenttielokuvassa on hénesta

innostavaa juuri se, etta siina voi kokeilla vaikka kirjallisuuden konventioita.

5.2. Tekoprosessin alku ja loppu

Aaltosen dokumenttielokuvan tekoprosessi alkaa usein aiheesta, ei kuitenkaan aina. Joskus
elokuva on lahtenyt liikkeelle kuvasta. Esimerkiksi Hengenpelastaja -elokuvassa’ oli
visuaalisena lahtokohtana se, ettéd kamera liikkuu hitaasti piikkilankojen valissa ja samalla soi
oikein iloinen ja ravakka jazz. Siita tuli elokuvan liikkeelle lahettdva avainkuva. Yleensa
Aaltonen aloittaa elokuvansa ajattelun kiinnostavasta aihepiirista. Esimerkiksi Kenen
Joukoissa seisot -elokuva lahti halusta tehdad 1970-luvun politiikasta dokumenttielokuva. Se
tasmentyi sitten 1970-luvun vasemmistoon, saman aikakauden vahemmistolaisyyteen,
taistolaisuuteen. Ensimmaisessa kasikirjoitusversiossa  Aaltonen  kasitteli aihetta
sotaelokuvana ja loi siihen sotaelokuvan dramaturgian. Hanen ajatuksensa oli se, etta 1970-
luvun sukupolvi kdvi omaa sotaansa, se oli erdanlainen varjo Suomen edellisen sukupolven
sotakokemuksista. Sitd seurasi kuitenkin ajatus musikaalista, mikd oli hanesta lopulta

parempi ratkaisu.

Elokuvan tekoprosessi paattyy hanella siihen, ettd teos valmistuu ja alkaa elaa omillaan.
Usein jaahyvaiset ovat pitkia. Elokuvanteon aikana syntyy ihmissuhteita, joita Aaltonen pitaa
ylla, ei valttamatta kovin aktiivisesti, mutta pitkdan. Elokuva jattaa jalkensa. Teos on valmis
silloin, kun yleis6 on ottanut sen vastaan

joko vetden pontosta alas ja vihastuen tai ihastuen tai, mikd on tekijan kannalta
kaikkein ikavin on se, etta taysin valinpitamattomana.

! Kertoo Stalinin vankileirille joutuneista amerikansuomalaisista jazz-muusikoista.
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Pia Andell aloittaa elokuvansa havainnosta. lhminen tekee tuhansia havaintoja koko ajan,
mutta jotkut niista jaavat elamaan ja aiheuttavat pohdintaa. Vahitellen tekija huomaa aiheen
syntyneen. Yleensa se on jokin pieni yksityiskohta, josta ei edes heti tieda, miksi se
mietityttdd. Mutta kun prosessi on loppu, huomaa yhtymakohtia omaan eldamaansa. Lahes

kaikissa Andellin elokuvissa on ollut hetki, jolloin havainto on jaanyt elamaan.

Elaméa kaksosena alkoi siitd, kun Andell valmistui Taideteollisesta korkeakoulusta. Samana
paivana todistuksen sai kuvaamataidonopettajaksi valmistunut nuori mies. Heti taman
peraan tuli toinen aivan samannakdinen ja samanlaisissa vaatteissa, ja hankin valmistui
kuvaamataidonopettajaksi. Siitd syntyi kysymys, meneekd kaksosten eldaméa aina samalla
tavalla. Mitkd seikat aiheuttavat pyrkimyksen hahmottaa maailmaa samoin yha
aikuisuudessa? Tama synnytti elokuvan, joka pohtii identiteettia ja identiteetin

muodostumista.

Laivalla syntyi siita, ettd Andell oli itse laivalla Tukholman-risteilylla. Han oli ollut siella
nuoruudessaan myos tydssa. Matkalla tuli hetki, jolloin han tajusi, ettd laivalla olo kertoo
meistd suomalaisista ja ettd aiheesta pitda tehda elokuva. Lama oli juuri loppunut ja monet
suomalaiset kavivat Ruotsin-risteilyilla. Kanarian-matkat olivat liian kaukaisia ja kalliita.
Suomi eli luksusaikaansa ja vapaa-aikaansa laivalla, padmaarana irti arjesta oleminen. Heti
halun synnyttyd, Andell teki nopeasti paljon t6itd ja tyd etenikin vauhdilla. Viking Line oli
mukana muutaman puhelun jalkeen ja tuotantoyhtidkin 16ytynyt. Avekissa tosin sanottiin, etta
on myds muita ohjaajia, jotka ovat esittdneet samaa aihetta. Andell arvelee voittaneensa,
koska hanen nakékulmansa ei keskittynyt ryyppaamiseen, vaan laivan merkityksellisyyteen

historian hetkessa.

Elokuva sisaruussuhteista kertookin alussa Andellin havainnosta, kuinka han odottaessaan
esikoistaan saikahti sita, ettd syntyva lapsi on esikoinen tai ainokainen. Syntyprosessiin
littyivat viela Andellin aidin 70-vuotispaivat, jolloin kaikki nelja sisarusta ensimmaista kertaa
keskustelivat, millainen lapsuus heilla oli. Jokaisella oli hyvin erilainen kulma siihen, vaikka

vanhemmat, asuinpaikka ja kesamokki olivat kaikille samat.

Elokuvan tekoprosessi paattyy Andellille vasta muutamia vuosia tekemisen jalkeen
tilanteessa, jossa joutuu vastakkain elokuvansa kanssa ja ndkee sen ensimmaista kertaa
sellaisena kuin se todella on. Silloin on unohtanut asiat, jotka eivat siind ole syysta tai
toisesta onnistuneet tai jotka olivat hankalia. Silloin se on jo osa omaa historiaa. Ulkopuoliset
nakevat elokuvan heti sellaisena kuin se on, mutta tekija ei voi tehda tatd kuin tietyn ajan
jalkeen. Sitten vasta nakee sen yhteydet, heikkoudet ja vahvuudet. Vasta silloin prosessi on

todella ohitse. "Elokuvan kanssa viettda hirvean pitkan ajan.”
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Ensi-ilta ei ole valmistumishetki, koska silloin ei voi katsoa mitdan. On vain koko ajan hyvin
tietoinen jokaisesta huokauksesta tai pitkastyneesta likahduksesta, kaikesta, mitd katsomon
tuoleissa tapahtuu. Energia menee kaikkeen muuhun paitsi teokseen eika sita voi viela silloin

nahda sellaisenaan.

Websterin elokuvanteon prosessi alkaa pienestd ideasta, yhdesta setupista. Hanen
mukaansa jokaisella on jokin isompi teema tai aihepiiri, josta on pitkan aikaa kiinnostunut.
Pélynimurikauppiaat lahti lamasta ja toteamuksesta, ettd eladkseen ihminen myy toiselle
jotakin, jota toinen ei elddkseen voi ostaa. Taman elokuvan syntyajatuksessa oli olemassa
pieni peruskonflikti. Seuraavaksi Webster lahtee tutkimaan, onko hanen olettamuksensa
olemassa todellisuudessakin, kuten avaruusluotaimen lahettajat, jotka olettavat |6ytavansa
tietyn asian. Websterillda on myds ajatus elokuvan muodosta. Han miettii alusta asti
mahdollisia kuvia. Sitten han alkaa rajata aihetta. Rajatessaan havaitsee asian, joka alkaa
vetad elokuvaa tiettyyn suuntaan. Haastatteluhetkella hanella oli mielessdan kolme ideaa,
joista han ei halunnut puhua, koska puhuminen liilan aikaisin saattaa hanen mielestaan

tyhjentaa ne pois.

Elokuva paattyy hanen mukaansa ensiesitykseen tai ensimmaisten esitysten jalkeen.
Webster ei pysty aloittamaan uuden elokuvan suunnittelua edellisen leikkausvaiheessa,
vaikka se olisi taloudellisesti jarkevaa. Han elaa niin intensiivisesti prosessin alusta loppuun,
ettd usein prosessin paatyttya iskee kolmen kuukauden masennus. Ennen kuin siita on
toipunut, ei kykene aloittamaan mitaan uutta. Ajatuskin uudesta elokuvasta on kuvottava, niin
kaikkensa han sanoo antavansa. Kunnes taas |0ytyy innostus ja asia, jota pitaa riittavan
tarkeana uhratakseen sille seuraavat pari vuotta. Usein vasta televisioesitys on selkea

prosessin paatos.

Virtasen tekoprosessi alkaa siita, kun han saa leimahduksen paahansa: "Tastd ma sen teen.”
Yleensd se tulee kuin salama kirkkaalta taivaalta, ja han nakee heti tarinan.
Dokumenttielokuvassa on tarpeen tietda vain alku ja loppu, keskikohta tulee itsestaan.
Kasikirjoitus taas tehdaan vain rahoittajia varten. Virtanen ei ole koskaan etsinyt aiheita,
ajatus voi tulla vaikka bussipysakilla seistessa. Aiheita olisi hanen mukaansa vaikka kuinka
paljon. Han ei kuitenkaan halua tarttua ihan mihin tahansa, koska prosessi on niin raskas.

"Kun ma tiedan, etta sen jalkeen olen niin romu.”

Tekoprosessin alku on siis leimahdus. Ajatus alkaa kiusata. Sitten han kirjoittaa siita
muutaman lauseen ja ottaa yhteyttd yleensa televisioon. Yleisradiosta suunnittelu lahtee

liikkeelle. Virtanen sanoo tehneensad osan elokuvistaan hyvin nopeasti leimahduksesta
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loppuun asti. Han hylkda nopeasti itse huonot ideansa, niin ettd kenenkaan toisen ei ole
tarvinnut niitd hanen puolestaan hylata. Ne ajatukset, jotka han on vienyt julkaisukynnyksen

yli, ovat sitten toteutuneet loppuun asti.

Viimeisimman elokuvansa Virtanen aloitti lukemalla edesmenneen aitinsa kirjeita, jotka sisar
oli heittamassa kaatopaikalle. Han 16ysi myds lapsuuden piirroksiaan, joita han oli [ahettanyt
aidilleen taman viimeisina elinpaivina. Aineisto aktivoi hdnen paassaan prosessin. Kun se
lahti liikkeelle, sita ei voinut enda pysayttaa. Virtanen sanoo olevansa onnellinen, etta se ei
tullut aikaisemmin, koska olisi ollut ennenaikaista kayda l|api noita asioita nuorena.
Subjektiivisen elokuvan on syytd hdnen mukaansa onnistua, koska se vaatii itsensa

uhraamista.

Virtasen prosessi paattyy elokuvan esitykseen. Ensimmainen esitys on se, kun "teos valuu
kankaalle”, silloin siitd vapautuu henkisesti. Toisen kerran henkinen vapaus tulee, kun tietda
sen tulevan olohuoneessa ruudusta ulos. Silloin se on tehty:

Mut ehka se viimeinen on se, ettd se todellakin tulee telkkarista. Ma en koskaan kato
sitd. Ma laitan aanen taysille ja ma kuulen vaikka keittiéssa, etta sieltéd se valuu nyt.
Ettd nyt se tuli. Mut et se postdoktoraalidepressiohan on se tekijan, mika on
taiteilijoilla hirveen yleista, niin se on se, mita pelkda aina ihan hirveesti. Ja joka on
melkein vaajaamaton ja johon mulla on se ensiapu, ettd puuhastalee jonkun muun
aiheen parissa, josta ei koskaan tule mitaan. Ei siitd puuhastelustakaan tule mitaan.
Se on vaan sellaista napertelya, jolla paasee sen pahimman ohi.

5.3. Tekijan suhde teoksiinsa ja niiden kasittelemaan maailmaan

Kysymykseen, ovatko Jouko Aaltosen elokuvat muuttuneet henkildkohtaisemmiksi, han
myonsi niiden muuttuneen sitoutumisen asteelta mutta eivat ilmaisultaan. Han sanoo
tekevansa paljon sellaisia elokuvia, joissa tekija on lasna teoksessa mutta ei konkreettisesti
kuvassa vaan pikemminkin kuvan ja kommunikaation takana. Kun liikutaan tekijalahtoisen
luovan dokumenttielokuvan piirissd, on mukana aina ajatus siita, ettd tekijalla on
henkilokohtainen suhde teokseensa ja persoonallinen nakdkulma seka teokseen ettd sen
tekemiseen. Aaltonen sanoo kokevansa sen yha tarkeammaksi. Suhde kasvaa
elokuvaprosessin aikana. On myo6s tarkeata tehda elokuvia aihepiireistd, jotka eivat ole
lahtokohtaisesti kovin tuttuja. Joskus voi olla alitajuinen syy lahted tekemaan elokuvaa

jostakin aiheesta, tutkimaan tiettya aihepiiria.

Aaltonen kieltda henkildityneensa elokuviinsa. Han on tehnyt niita niin erilaisista aiheista, etta
ei koe olevansa tyylillisesti yhtd tunnistettava kuin esim. Pirjo Honkasalo tai Markku
Lehmuskallio. Aaltosen dokumenttielokuvista laululiikkeestd kertova on sellainen, jonka
yleis6 tunnistaa jalkikateenkin. Dokumenttielokuvalla on suuri kulttuurinen arvo, se on
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I6ytanyt katsojakontaktin mutta silla ei ole kaupallista arvoa. Joten sitd ei voi verrata
elokuvateatterifiktioon, jonka ohjaajat ovat enemman tuotteistettuja. Dokumenttielokuva on

vapaa liiketalouden lakien rasitteista.

Pia Andell myontda myds elokuviensa muuttuneen hiukan henkildkohtaisemmiksi. Han on
tietoisempi siitd, ettd ne kuvastavat omaa elamanvaihetta. Aihe johon han sanoo
kiinnittyvansa, aihe josta han haluaa tehda, on aina jossakin yhteydessd hanen omaan
elamanvaiheeseensa. Joskus han jopa tuo sen esiin elokuvassa toisinaan taas ei.
Lumipalloefekti, jonka lopussa on dokumenttielokuva, lahtee liikkeelle havainnosta, joka
kiinnittyy henkilokohtaiseen elamanvaiheeseen. Uransa alussa han ei ollut yhtd tietoinen

tasta kuin nyt.

Andellin mukaan Suomessa ei ole kovin monta yleisesti tunnettua dokumenttielokuvan
tekijaa. Han mainitsee Websterin, Kiti Luostarisen, Arto Halosen ja Seppo Rustaniuksen,
koska tdma on maaratietoisesti tehnyt kaikki elokuvansa samasta aiheesta. Elokuva-ala
ajattelee tekijoista tietylla tavalla, luo odotuksia. Andell arvele, ettd haneltd odotetaan
kertojan aanta, ehka kaitafiimia ja selkeatd rakennetta. Huonoina puolina han arvelee
pidettavan elokuvissaan sita, ettd niissa ei heittaydyta cinéma verité-tilanteisiin, ei tehda
pitkia seurantoja eika tekija itse ole kameran kanssa lasna kaikissa tilanteissa. Aiheet ovat
pienehkgja, naisten aiheita. Rahoittajille saattaa tuotteistaminen toimia niin, etta tietyt tekijat
saavat helpommin lapi tiettyja aiheita. Jostakusta taas saatetaan ajatella, ettd "ala nyt taas
tee taman tyyppista juttua.”

Mut ma naen sen keskustelun enemman jonakin kadenjalkijuttuna kuin ehka
tuotteena. Ei ole semmoista tunnettuutta eikd semmoisia leffoja, jotka olis
kategorisoinut mut jonkinlaiseksi tuotteeksi.

John Websterin viimeisin elokuva on varsin henkilékohtainen. Nimensa tuotteistamisesta
hanen mielipiteensa on se, ettd tehokkaampaa kuin nimi on mainita, ettd han teki
Pélynimurikauppiaat. Elokuvan nimi on isompi brandi kuin ohjaajan nimi. Viimeisen
elokuvansa jalkeen han kertoo tulleensa kerran puutavaraliikkeessa tunnistetuksi. Mutta ei

Websterkaan usko dokumenttiohjaajan olevan Suomessa tuote.

Jaakko Virtanen havaitsi subjektiivisen elokuvan voiman konkreettisesti. Jos se ei olisi niin
raskasta, han tekisi niita.

Mutta kun se on niin tavattoman ravisuttavaa omalle psyykelle, niin parempi olla

tekematta niita kovin monta, etta voi elaa ihan normaalia elaméaa. Etta ei kai ole

tarkoitus, ettd dokumentaristi raataa ittensa ihan henkihieveriin tan ammatin takia?
Yksi subjektiivinen elokuva on hanen urallaan poikkeus. Nyt han on kiinnostunut poliittisesta
historiasta, kansakunnat paahenkildina, poliittiset paatdkset ja poliitikot taustalla ovat
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alkaneet kiehtoa. Han sanoo nakevansa kansakunnissa toimijoina paljon samaa kuin
yksittdisten ihmisten toimissa. Han suunnitteli haastatteluhetkella omaa historiallista
elokuvaansa ja tuotti toista vastaavaa.

Se on vahan semmoista ukkoutumista. Ollaan kiinnostuneita jostain Stalineista ja
Molotoveista!

Jaakko llkka Virtanen ei ole tuote eika halua koskaan olla sita. Hanen elokuviaan ei myyda
ohjaajan nimen avulla. Hanen mukaansa siitd on vain haittaa, jos nimi on tunnettu, koska
ihmisten lahestyminen tulee vaikeammaksi. Rahoituksen saaminen voi olla helpompaa, jos

on paljon julkisuudessa mutta paahenkildiden kanssa keskusteleminen ei sitten enaa ole sita.

Kaikkien ohjaajien suhde ympardivaan maailmaan muuttuu tekoprosessin aikana. Se on
luonnollista jokaiselle, joka perehtyy yhteen aiheeseen intensiivisesti. Aaltonen pitaa tata

positiivisena asiana.

Andell kertoo nakevansa uusia merkkeja ja lukevansa maailmaa eri tavalla tekoprosessin
aikana oman kiinnostuksensa kautta. Kun elokuva on valmis, han palaa suurimmaksi osaksi
takaisin normaaliin, mutta jokin uusi ymmarrys sailyy. Esimerkiksi lestadiolaisuudesta
kertovan elokuvan maailma oli hanelle ennakolta vieras ja se lisasi suvaitsevaisuutta, joka
tuli ymmarryksen kautta. Tama suvaitsevaisuus on erds tarkeimmista asioista, joita
elokuvalla voi valittad. Han kertoo, ettd elokuvalla voi hankkia kokemusta, joka ei ole

ainoastaan oman historian tuottamaa.

Webster sanoo viimeisimman elokuvansa Katastrofin aineksia muuttaneen hantd enemman
kuin mikdan muu aikaisempi. Intiasta kertova Valon ja varjon huoneet oli psyykkisesti ja
fyysisesti kova ja sekin muutti elamaa. Sen tekoprosessin aikana naurettiin hyvin paljon ja
ihmisten perusasiat korostuivat niissé olosuhteissa. Huumori oli terveellinen tapa selviytya
kuvauksissa. Poélynimurikauppiaat opetti myymisesta ja idean myymisesta asioita, jotka
hanelld ovat edelleen kaytdssa. Webster ei ole koskaan ajatellut, ettd teos olisi erillaan
hanen elamastaan. Elokuvaa ei voi tehda olemalla tdissd yhdeksasta viiteen, vaan se on
kahden vuoden aika. Han kertoo ajattelevansa taaksepain:

—toi on se aika, jolloin ma olin sen Intia-asian kanssa, toi on se aika, kun ma olin
poliisien kanssa, toi on se aika, kun ma olin pdélynimurikauppias. Se on aina joku
vaihe mun elamassa.

Virtanen kokee hyvinkin raskaaksi sen, etta elaa elokuvaansa. Kuvausvaiheessa se ei viela
ole kovin hairitsevaa, koska silloin on pitkia taukoja, lapsia ja aviopuoliso, normaalia elamaa.
Mutta leikkausvaihe alkaa manipuloida aikaa ja muuttaa sen dramaattisemmaksi. Tekija

alkaa elaa elokuvansa kautta ja haluaa siitéd eroon. Eika sita kuitenkaan voi laskea kasistaan
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ennen kuin jokainen ruutu on paikoillaan. Tama on prosessin luovin ja siten tuskaisin vaihe.
Tekijan suhde teokseen muuttuu “hirvittdvan intiimiksi, raastavaksi ja elimelliseksi’
tyoskentelyn loppuvaiheessa. Jokainen elokuva vanhentaa Virtasen mukaan tekijdansa.

Elokuva on matka sisalle.

Virtanen ottaa esiin myds olennaisen asian eli suhteen elokuvan paahenkildihin. Kun pitkan
aikaa seuraa ja kuvaa jotakuta, se ruokkii ihmisen narsistista puolta. Han on jatkuvan
huomion ja kameran tekeman ihailun kohde, joka aikanaan vield monistuu televisiossa
miljoonakertaiseksi. Dokumentaristi ei hanen mukaansa koskaan kerro itsestddn naissa
ensimmaisissd tapaamisissa henkildidensa kanssa, vaan on hiljaa ja kiinnittda huomiota,
ruokkii sitd narsismia, auttaa ehka positiivista kasvutarinaa. Kun elokuva sitten on ohi ja
tekija on toiminut terapeuttisesti, ollut kuuntelijana ihmiselle, niin aika usein tdma ihminen
haluaisi saman jatkuvan. Se ei kuitenkaan voi jatkua, koska suhde on yksipuolinen, kuin
suhde terapeuttiin. Molemmansuuntainen ihmissuhde on tuhoon tuomittu, koska aikaisempi
mekanismi ei enda toteudukaan. Siksi sitd kannattaa hdnesta ammatillisesti valttaa, koska
kyseessa ei ole ollut ystavyys vaan elokuvantekosuhde. Tapahtumassa on voimakkaita

emootioita ja kiintymysta mutta ei molemminpuolista vuorovaikutusta klassisella tavalla.

Kysymykseen, koetko vanhan dokumenttielokuvasi nyt toisin kuin valmistumishetkella,
Aaltonen myontda kokevansa, koska elokuvat ovat aina aikansa tuotteita. 1970-luvun
elokuva, joka on silloin tehnyt suuren vaikutuksen, nayttaytyy toisenlaisena 2000-luvulla,
kasittelee ihan eri teemaa. Teos on sama mutta itse on muuttunut. Jos ei ole pitkdan aikaan
nahnyt tiettyd omaa elokuvaansa, sen huomaa. Han kertoo esimerkkind elokuvansa
Léahettildat, joka kasittelee diplomaatteja Delhissa. Se ei vastannut katsojien odotuksia ja silla
oli ristiriitainen vastaanotto. Kun Aaltonen on jalkikateen katsonut tata elokuvaa, hanesta
siina nakyy, ettd han teki samaan aikaan vaitéskirjaty6taan. Elokuvan taustalla on teoreettisia
ajatuksia, jotka eivat hanestd kuitenkaan toimi tai toteudu kaytanndssa. Elokuva on
konkreettisen taidetta. Jalkikdteen han pystyy sanomaan, ettd kyseisessa elokuvassa on
ideoita ja ajatuksia, jotka eivat ole hyvia. Joskus taas elokuva voi vuosien jalkeen tuntua

paremmalta kuin muisti.

Andell huomaa myds katsovansa eraitd elokuviaan toisin myéhemmin. Joskus ilahtuu ja
joskus ihmettelee, "mika idea tassakin muka oli.” Tunne on riippuvainen vireystiloista, kuten
elokuvakokemus aina. Tulkinta vaihtelee paljon katsomistilanteen mukaan. Omat elokuvat
eivat muutu paljon, ei niista 16yda uusia yllattavia tasoja, jotka se kertovat aivan eri asiasta
kuin luuli. Esimerkiksi elokuva Maailmassa tuntui Andellista aluksi flopilta. Mutta katsottuaan
sen myo6hemmin, han naki sen onnistuneena. Se kertookin asiansa niin kuin han halusi sen

kertovan. Han vain oli alkuaan odottanut siltd enemman itse. Jos Andell nyt |ahtisi tekemaan
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elokuvaa aikaisemmasta aiheestaan, siitd tulisi erilainen. Ei siksi ettd han olisi eri mielta

asioista vaan siksi, ettd han on elanyt enemman.

Virtanen tunnustaa hapeavansa joitakin vanhoja elokuviaan ja arvostavansa toisia. Han ei

kuitenkaan vield ole saavuttanut elamanvaihetta, jossa haluaisi katsella kertaalleen taakse

jaaneita teoksiaan. Jos joskus kutsutaan jonnekin "istumaan elokuvansa kanssa”, voi yllattya,

etta tassa oli tallainenkin kohtaus. Vanhoista teoksistaan ymmartaa, etta oli itse tietynlainen

30-vuotiaana. Nyt han tekisi asiat toisin mutta silloin ei voinut. Virtanen sanoo olevansa aika

armollinen itseddn kohtaan, koska elamasta ei tulisi mitdan jos ei hyvaksyisi sita, ettd on

joskus ollut nuori. Han haluaa mieluummin eldd eteenpain, katsoa kohti seuraavaa

dokumenttielokuvaa.

Aaltonen Andell Webster Virtanen
Taide Persoonallinen | Ymmarrys Liikuttaminen ja | Kieltaytyy
kokemuksena ote, maailmasta herattdaminen maaritteleméasta

kokemuksen asetettuna

herattaminen mittasuhteeseen
Tekoprosessin Aihe Havainto Idea, setup, Ajatuksen
alku kiinnostava leimahdus

aihepiiri

Tekoprosessin Teoksen Pari vuotta Ensiesitys Ensiesitys ja
loppu valmistuminen, | prosessin televisioesitys

kun yleis6 jalkeen, kun

reagoi kohtaa

elokuvansa
Henkilokohtaisuus | Lisaantynyt Lisaantynyt Viimeisin Viimeisin
henkildkohtainen | subjektiivinen

Ohjaajasta tuote Ei Ei Ei Ei
Suhde maailmaan | Muuttuu Muuttuu Muuttuu Muuttuu
Kokemus omasta | Oma muutos Elamantilanne - Erilainen, ei
elokuvasta vaikuttaa ja kiinnostu
myo6hemmin katsomistilanne menneista

vaikuttavat
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6. Yhteenveto ja pohdintaa

"Mind en maalaa, mitd nden. Maalaan sen, mikd saa muut nakemaan, mita naen”, siteerasi
kasikirjoittaja Tove Idstrom Kertojan dani-seminaarissa Edward Dégas’n lausetta. Taiteilija ei

kopioi todellisuutta vaan valittda kokemuksensa siitd rakentamalla sen uudelleen.

Dokumenttielokuva on sopimus siita, ettd katsoja nakee/kokee jonkinlaisessa suhteessa
yhteiseen aistein havaittavaan maailmaan olevasta materiaalista kasitellyn teoksen.
Oleellista on katsojan olettamus siitd, ettd elokuva on dokumentaarinen. Haastatteluni
perusteella tekijalla vastaavasti on rehellinen pyrkimys subjektiiviseen totuuteen. Tekijan,
teoksen ja katsojan suhde perustuu talle sopimukselle. Katsojina haluamme tulla yllatetyiksi
elokuvaelamyksessa, jotta kiinnostus tarinaan sailyy, mutta raja yllatyksen ja petoksen valilla
on selva. Jos dokumenttielokuva rikkoo todellisuussuhteeseen perustuvan uskon, se
muuttuu merkityksettdmaksi. Totuus taas on abstraktio, jota ei voi koskaan taysin saavuttaa.
Tarkeintd onkin tekijan pyrkimys sitd kohti. Tama matka on subjektiivinen, kuten voidaan

paatella sitéd kuvaavasta adjektiivista "rehellinen”.

Haastattelemani ohjaajat korostavat todellisuuden, josta dokumenttielokuva kertoo, olevan
tekijan valitsema nakokulma. Sitd maarittavat aika, paikka ja elamantilanne.
Havainnoitsijasta riippumaton fyysinen, sosiaalinen tai historiallinen olemassaolon kategoria
on olemassa mutta siitd ei voi saada tietoa ilman havainnoitsijan subjektiivista nakdékulmaa.
Tekijoille tarkeatd on myods se, ettd elokuvassa esiintyvat henkilét tunnistavat tekijan
maaritteleman todellisuuden omakseen. Elokuvan vastaanotettu todellisuus muuttuu ajassa,

my®os tekijoille itselleen.

Dokumenttielokuvan taide on haastattelemilleni ohjaajille elamyksen tuottamista,
kommunikaatiota, uuden nakdékulman esittamista tuttuun tai muodon loytamista aiheelle ja
asialle. Elokuva on rytmia: 25 tai 24 kuvaruutua sekunnissa, perakkaiset kuvat, toisiaan
seuraavat kohtaukset, dramaturgian muodostavat jaksot ja naytokset tuottavat elamyksen
kiihdytysten ja taukojen kautta. Kuvaruutujen vali ja poisleikatut ajan palat ovat pulssi, joka
pilkkoo lineaarisen aallon merkitykselliseksi. Tama rytmi tekee merkitsemattomasta
laadullista. Se mita poistetaan valista, antaa merkityksen sille, mika jatetdan jaljelle. Tama
todellisuuden editoiminen, jarjestaminen on Griersonin maarittelemaa luovaa kasittelya.

Dokumenttielokuvan ohjaaja antaa nama merkitykset, katsomispisteen ja kommunikoi.

Dokumenttielokuva on tydlas ja hidas tapa tutkia maailmaa ja kertoa siitd. Se edellyttaa
monipuolista uteliaisuutta, lahtokohtaisia olettamuksia, empatiaa ja korkeaa moraalia

paahenkildina kaytettyja ihmisia kohtaan. Sen tekemisen syina on halu ymmartaa maailmaa
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tai muuttaa sitd paremmaksi, halu kertoa tarinoita ja kommunikoida tai pakko vapautua
syntyneesta ajatuksesta tekemalla siitd elokuva. Kaupallisuus ei vaikuta suomalaisten
tekijoiden aihevalintoihin tai muotoon, yleisén huomioon ottaminen sen sijaan vaikuttaa.

Elokuvan on puhuteltava ja viihdytettava.

Michael Renovin dokumenttielokuvan funktiot ovat ohjaajille mielekas tapa maaritella
vaikuttimia. Pia Andell lisasi listaan nayttamisen ja kertomisen funktion, koska paljastaminen
on liilan voimakas pyrkimys. John Webster puolestaan piti puutteena sita, etta viihdyttamista
ei mainittu. Bill Nicholsin moodeista vaikeimmin hahmotettavana ohjaajat pitivat
performatiivista, koska se ymmarretdan joko liilan laajana, niin ettd siihen luokkaan voivat
kuulua lahes kaikki dokumenttielokuvat, tai sitten liian esittdmispainotteisena, niin etta
fiktioelokuvan ominaisuudet korostuvat. Puhtaasti yhden moodin elokuvia ei kukaan
ohjaajista sanonut tehneensa. Moodirakennelma ei nykyaan toimi kategorisena luokitteluna,
se on enemman keinojen listaamista. Teos voi olla kallellaan johonkin moodiin mutta

puhtaasti yhta tyylia toteuttavaa ei luovan dokumenttielokuvan puolelta [6ydy.

Tekoprosessin kaari alkaa aiheesta, havainnosta, ideasta tai leimahduksesta. Jokin asia
vaivaa ja vaatii tulla tutkituksi. Nopeimmillaan se paattyy ensiesitykseen tai sen jalkeiseen
televisioesitykseen. Yleison reaktio sulkee Jouko Aaltosen tydn kaaren. Pia Andellille paatos
on elokuvan kohtaaminen wuudelleen muutaman vuoden kuluttua tekoprosessista
vapautuneena. Teos eldd omillaan ja tekijan on suunnattava huomionsa seuraavaan.
Valivaihe on usein vaikea, koska prosessin kokonaisvaltaisuus tyhjentdd voimat. Uuteen
maailmaan paneutuminen muuttaa elokuvan tekijga. Oma suhtautuminen vanhaan

elokuvaan on erilainen kuin heti sen valmistuttua, koska ihminen muuttuu itse.

Dokumenttielokuva eroaa journalistisesta todisteesta elokuvallisuudellaan. Tama tarkoittaa
ilmaisun ja eldmyksellisyyden korostamista, tekijan henkilékohtaisen totuuden esille tuomista
objektiivisuuden pyrkimykseen verrattuna ja tuotannollisia realiteetteja, koska se on
hinnaltaan ja tydpanokseltaan (aika, tuotantoryhman koko, kalusto) moninkertainen
televisioreportaasin rinnalla. Dokumenttielokuvaa voidaan kayttda todisteen asemassa ja
moni vaatii siltd yhteiskunnallista kantaaottavuutta: sen olisi oltava vasara, ei peili. Haluan
viela ennen tutkielmani arviointia pohtia hiukan kysymystd, onko dokumenttielokuva
enemman argumentti vai elamys. Asetan seuraavaksi vastakkain Bill Nicholsin selvyyden
diskurssin ja Gilles Deleuzen taiteen maaritelman. Onko dokumenttielokuva viesti, vaite,

todiste vai kokemus? Mika siina tapauksessa on sen yhteiskunnallinen merkitys?
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6.1. Kasitteet ja kokemus vastakkain

Bill Nichols osoittaa, kuinka dokumenttielokuva on ikkuna ulos maailmaan (the world),
vastakohtana fiktioelokuvalle, joka on ikkuna sisdan kirkkaasti valaistuun kertomuksen
huoneeseen, eradseen maailmaan (a world). Dokumenttielokuva johdattaa katsojan kohti
paljasta todellisuutta. Aistimme himmeasti valaistusta huoneesta kasin ympardivan
maailman. Mutta maailma, jonka havaitsemme, on muokattu, se nakyy kaukoputken kautta
tai dramatisoituna, merkityksellisempana, vahaisempana, oudompana, rekonstruoituna. Me
katsomme maailmaa mutta emme ole siina sisélla. Joku toinen on maaritellyt
katsomiskulmamme. Taméa on Nicholsille osoitus siitd, ettd dokumenttielokuva on

argumentti.

Olen vuosia opettanut dokumentaarista kerrontaa vaatien opiskelijoilta kasikirjoitusta ja
siihen premissia, vaitelausetta, josta juttu kertoo. On oltava aihe ja nakdkulma siihen. On
oltava suunnitelma siitd, mitd Iahdetddn kuvaamaan ja miksi. Kaiken tallennettavan taytyy
kertoa ta3stda yhdestd vaitteestd ja sen tulee nakyad kokonaisuudessa. Aaltonen listaa
kasikirjoituksen tehtavat perustason oppikirjassaan: 1. Kokonaisuuden hahmottaminen (tekija
rajaa sisallén, epaolennainen jaa pois, rakenne hioutuu) 2. Kommunikointi rahoittajan tai
muun ulkopuolisen tahon kanssa 3. Kommunikointi tyéryhman kanssa 4. Tuotannollinen
funktio (kuvausaikataulu ja kustannusarvio).? Han myds kehottaa muotoilemaan paalauseen:

Ohjelman tai elokuvan keskeinen sisaltoé puristetaan yhdeksi lauseeksi tai virkkeeksi.
Paalauseen synonyymeja ovat “kuningasajatus”, "paaidea” ja "paasanoma”. Ywe
Jalander on maaritellyt paalauseen nain: "Paalause on se, mitd toivomme katsojan
ajattelevan ohjelman nédhtyaan. Se on se, mitd haluamme sanoa.”

Tama vaikuttaa olevan selvd osoitus siitd, ettd dokumenttielokuva on argumentti, vaite.

Tekijalla on oltava sanoma, jonka han julistaa, kysymys, johon hakee vastauksen.

Samainen Jouko Aaltonen kysyy vaitdskirjassaan kollegoiltaan, kuinka tarkkaan he
kasikirjoittavat dokumenttielokuvansa etukateen. Vastaajat ovat tehneet hyvin erityyppisia
elokuvia. Mitd kokeneempi tekija on sitd kevyemmin han suhtautuu dokumenttielokuvan
kasikirjoitukseen.*

Kasikirjoitus koetaan toisinaan liilan sitovaksi, jopa ahdistavaksi. Se voi tuntua
kahleelta, joka saattaa turmella kuvausvaiheen ainutkertaisuuden. Asioiden
pistamistd paperille pidatellaan tai pantataan, eikd se selvastikdan johdu

' Nichols 1991, 112-114.
2 Aaltonen 2002, 13-14.
% |bid., 37-38.
* |bid., 126-134.
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laiskuudesta. Kasikirjoituksen vahattely kertoo pyrkimyksestd avoimeen suhteeseen
maailman kanssa.’

Ohjaaja Kanerva Cedersrtom pohtii myos dokumenttielokuvan kasikirjoittamista esseessaan.
Han siteeraa maalari Alberto Giacomettia: "Tiedan, mitd naen, vasta tydskennellessani.”
Mikaan ennalta kasikirjoitettu ei voi varmistaa sita, mitd kuvaamisen hetkelld kuvaan tulee.
Kirjoitus antaa enemmankin mahdollisuuden rakenteelle ja muodolle. On luotettava hetkeen,
oltava hetkessa. Dokumentaarisen elokuvan kasikirjoitusprosessi on etsimista, luonnostelua,
avoimeksi jattamistd. Koko prosessi on “kirjoitusta” viimeiseen aanileikkausvaiheeseen asti.
Hahmotetun rakenteen on sallittava sattuma ja improvisaatio.? Myds John Webster
vakuutettuaan lukijansa siita, etta kasikirjoitus on valttamatén toteaa, ettd kun kasikirjoitus on
valmis, se on paras unohtaa, jotta voi spontaanisti keskittya tavoittamaan hauskat, traagiset

ja elamanmakuiset hetket, jotka ovat olennaisinta kaikissa dokumenttielokuvissa.®

Haastattelussani kaikki nelja ohjaajaa korostivat tekijan nakékulmaa, olettamusta, tulkintaa,
subjektiivisuutta, kasitysta todellisuudesta eli maailmasta, johon Nicholsin ikkuna nayttaa. On
olemassa piste, josta tekija havaitsee, kohta, josta kamera kuvaa eli ikkuna. Mutta miten voi
esittda vaitteen, jos tekijalla on “pyrkimys avoimeen suhteeseen maailman kanssa?”
Aaltonen lisasi viela haastattelussa, ettd han haluaa jattda katsojan tulkittavaksi sen,
millainen todellisuus on (elokuvassa). Nicholsin vertaus ikkunasta olettaa kaikki katsojat
samaan huoneeseen. Siella voi liikkua ja kohdistaa katseensa eri paikkoihin lasin toisella
puolella mutta yhta kaikki pysytdan seinien sisalla. Onko ikkuna kuitenkin huono vertaus?

Onko dokumenttielokuva todellakin vain lasi, jonka lapi katsoja havaitsee maailman?

Bill Nichols jatkaa edelleen yli 15 vuotta mydhemmin dokumenttielokuvan maarittelya
argumentiksi ja aloittaa tuoreen artikkelinsa, joka kasittelee todistusta ja retoriikan voimaa
dokumenttielokuvassa:

All discourse, including documentary film, seek to externalize evidence — to place it
referentially outside the domain of the discourse itself which then gestures to its
location there, beyond and before interpretation. Reference to this external location
then names and renders visible what awaited nomination. Evidence refers back to a
fact, object, or situation — something two or more people agree upon, something
verifiable and concrete — but facts and events only acquire the distinctive status of
evidence within a discursive or interpretive frame.*

! Aaltonen 2006, 135.

% Cedersrtém 2003, 104-105.

* Webster 1988, 170.

* Kaikki diskurssit, kuten dokumenttielokuva, pyrkivét ulkoistamaan todisteen — sijoittamaan

sen diskurssin piirin ulkopuolelle viittaussuhteeseen. Sinne diskurssi viittaa yli ja ennen

tulkintaa. Viittaus tdhan ulkoiseen paikkaan sitten nimeaa ja tekee nakyvaksi siella

nimeamista odottavan. Todiste viittaa takaisin faktaan, objektiin tai tilanteeseen — johonkin,

josta kaksi tai useampi ihminen ovat yksimielisia, johonkin todistettavaan ja konkreettisen —
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Nichols osoittaa, ettd todisteet ovat niin kuin ne asetetaan. Mika tahansa maailmassa on
potentiaalinen todiste mille asialle tahansa. Kaikista todisteista on aina kysyttava, millaisessa
valossa ne vaitteena esittanyt henkild tuo iimi? Tassa on kyseessa retoriikka. ' Nichols kay
lapi Barthesin varhaisen vaitteen siitd, kuinka ideologia kuormittaa petollisella retoriikalla
sindnsad ’viattomat” kuvat mainoksissa, kuinka valokuvatusta tomaatista tehdaan
tomaattikeiton mainos. Sitten han osoittaa sen vaaraksi kysymalla, enta jos vaite on jo
alkuperdisessa kuvassa valittdmasti, kun se tulee kommunikaatiojarjestelmaan eli
tallennetaan. Nichols vaittaa, etta retoriikka on valttdmatén osa jokaista taivuttelevaa,
ruumiillistunutta (embodied) puhetta. Nain myds dokumenttielokuva on ruumiillistuneen
puheen muoto, joka nayttaytyy elokuvan aanessa (voice: puheet ja hiljaisuus, valiotsikot,
musiikki, kompositio, leikkaus, tunnelma tai nakékulma, jolla vaikutetaan katsojaan) ja eleissa
(gestures). Dokumenttielokuva on Nicholsille puhetta katsojalle ja sen tarkoituksena on
vaikuttaa poliittisesti.? Jouko Aaltonen selittdd Nicholsin kasitystd dokumenttielokuvan
aanista niin, ettd siind voi olla myds muita kuin tekijan oma aani, jopa ristiridassa sen
kanssa. Dokumentticlokuva on moniddninen.®> Vaikka Nicholskaan ei tarkoittaisi
dokumenttielokuvan olevan yksioikoista viestintdd, ymmarran hanet ja kirjoitukset naista
aanistd kuitenkin niin, ettd se on hanen mukaansa argumentaatiota, joka vetoaa

rationaaliseen puoleen meissa. Tata vastaan kay puolestaan Michael Renov.

Renov osoittaa teoksensa luvussa "Charged Vision: The Place of Desire in Documentary
Film Theory”, kuinka dokumenttielokuva ei ole selvyyden diskurssia, retoriikan tai tiedonjanon
ohjaamaa, vaan voi olla paljon enemman riippuvaista vahemman rationaalisista periaatteista,
kuten eroottinen halu, kauhu tai hassuttelu.* Dokumenttielokuvalla on kylla meille merkitysta
myo6s rationaalisiin tarpeisiin ja se puhuu nailla argumenteilla. Mutta sen houkutus ei ole
pelkastaan siina, vaan se vetoaa myos tiedostamattomaan, yhta lailla uteliaisuuteen kuin
kauhuun ja lumoutumiseen.’ Renov vetoaa Freudiin ja Lacaniin. En itse halua perustella
vaitettani siitd, ettd dokumenttielokuva on enemman kokemus kuin argumentti
psykoanalyysilla, vaikka hyédynnankin Renovin tekstia aiheesta. Han osoittaa, kuinka
dokumenttielokuva katsoja on sekoitus tiedostetun ja tiedostamattoman komponentteja.
Dokumenttielokuvan kuva toimii seka tiedon ettd halun, todisteen ettd houkutuksen alueella

niin, ettd kumpikaan ei hallitse. Han ottaa esimerkiksi Chris Markerin elokuvat, joissa kuvat

mutta faktat ja tapahtumat toimivat selvassa todisteen asemassa ainoastaan diskurssissa ja
tulkittuina. Nichols 2008, 29.
! Ibid., 31-33.
? Ibid., 35-36.
® Aaltonen 2006, 93-95.
* Renov 2004, 93.
® Ibid., 96.
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yhdistyvat metonyymiseen tekstiin ja luovat siten fantasianomaisen kokonaisuuden. Yhta
lailla ekstaattinen katsominen voi syntya selvyyden kautta. Tastd Renovin esimerkkind on
Joris Ivensin elokuva Sade. Sen kuvat ovat historiallisesta Amsterdamista mutta sen teho on

rytmissé ja veden erilaisissa virtauksissa.’

Lahikuva-lehden 3/2008 teemana on dokumenttielokuva ja erityisesti tallenteen ja taiteen
rajankaynti. llona Hongiston paakirjoitus tiivistaa:
2000-luvulla keskustelu selvyyden diskurssista on kaantynyt kohti kokemuksen,
hullaantumisen ja luovuuden kysymyksia. Nicholsin tydstad periytyvan epistemofilian
rinnalle on kasvanut voimakas dokumentaarinen cinefilia, jonka kautta
dokumenttielokuvaa pyritddan hahmottamaan myds rationaalisen argumentoinnin ja
siihen liittyvan totisuuden ulkopuolella.?
Taiten ja dokumenttielokuvan rinnastaminen on Hongistolle kasitteellisella tasolla sita, etta
tallennettu tapahtuma ja siitd tehty esitys on miellettdva toisistaan erillisind. Elizabeth
Cowieta lainaten Hongisto osoittaa, ettd dokumenttielokuvan poliittinen mahdollisuus on
siina, miten se luo kokemuksen politiikasta. Elokuvateos ei toimi ensisijaisesti sen kautta,
miten totuudenmukaisesti tapahtumat tallennetaan ja esitetaan, vaan siita, miten teos tuottaa
kokemuksen tapahtumaan liittyvistd jannitteista. Tallennetuista hetkista tulee kokemuksen
muotoa maarittavia elementteja.
Taide ja dokumenttielokuva lomittuvat, kun tallenteet jasentavat luodun kokemuksen
muotoa eivitka dokumentoitujen kohteiden olemusta.®
Dokumenttielokuvan kolmannen vuosituhannen alun muutoksessa kysymys taiteen ja

todellisuuden valisesta suhteesta on hyvin ajankohtainen ja kiehtova.

Haastattelemistani  ohjaajista ei kukaan nostanut tarkeimmaksi funktiokseen
dokumenttielokuvan teolle taivuttelua ja puolesta puhumista, vaikka he myoénsivat sen osaksi
elokuvan olemusta. Andell piti sitd itselleen vieraana, koska han ei pyri elokuvillaan suoraan
taivuttelemaan ketaan. Aaltoselle ilmaisu oli tarkein ja Virtaselle taas vierain ominaisuus. Han
tosin piti tarkeana sita, etta taiteilija katsoo asioita sivusta, nurinkurisesti ja leikkien. Naen
tdman nimenomaan ilmaisun funktioon kuuluvana. llmaisu on taiteen osiota elokuvan
kokonaisuudessa, josta sitd ei voida kuitenkaan osoittaa erikseen. Taide taas vaikuttaa
vahvasti myds elamyksen, kokemuksen alueella, ei pelkdstaan jarjen ja Nicholsin

mainitseman selvyyden.

" Renov 2004, 100-102.
2 Hongisto 2008, 5.
% |bid., 5-6.
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Dokumenttielokuvaa voidaan pitda ohjaajien mukaan myds todisteena. Se voidaan asettaa
Aaltosen mukaan sellaiseen asemaan. Andellille, Websterille ja Virtaselle ne ovat todisteita
eletystd elamastd ajassa ja paikassa seka tekijasta itsestdan. Tama kasitys on osa

dokumenttielokuvan argumentaatioluonnetta.

Palaan viela Deleuzeen ja Guattariin pohtiakseni dokumenttielokuvan taide- ja
elamysluonnetta. Jukka Sihvonen kay lapi elokuvan historialliset peruskysymykset: Mitd on
kuvan takana? (Mita kuva paljastaa todellisuudesta?) Mitd on kuvan pinnalla? (Mista kuva
koostuu?) Missd on tie kuvan sisdan? (Miten paastd todellisuuteen kuvan kautta?)’
Nicholsin asetelma ikkunan takaa todellisuuteen katsovista ihmisistd on kuin ensimmainen
kysymys. Sen mukaan dokumenttielokuva on todellisuudesta erottava lapinakyva pinta, jonka
lapi ei katsoja paase. Nain voidaankin olettaa, jos siihen suhtaudutaan ainoastaan

rationaalisuuteen vetoavana tuotteena.

Sihvosen muodostama neljds kysymys on: miten paastd kuvasta pois?? Kuvasta on tullut
kaikkialla lasna oleva audiovisuaalisuus, joka ei ole esteettista, alyllista, moraalista eika edes
koskettavaa. "Deleuzen mukaan olemme menettdamassa maailman audiovisioille”, kirjoittaa
Sihvonen.® Voisiko dokumenttielokuva ristiriitaisesti, vaikka se on kuva itsekin, olla tie ulos

kuvasta? Silloin se ei voisi olla ikkunan takaa katselua.

Gilles Deleuze kytkee politikan, estetiikan ja etiikan osaksi taidetta. Taide kaynnistaa
ajattelun, joka vapauttaa kuvasta. Sen edellytyksena on usko maailmaan.* Palaan luvussa 5
pohjustamiini kasitteisiin persepti ja affekti. Deleuze ja Guattari kayttavat kasitetta tuleminen
jatkuvasta muutoksen prosessista, jossa maailma (me siind mukana) on. Mikdan ei ole
pysaytettavissa hetkeen tai edes kieleen. Kaikki virtaa. Taide irrottaa materiaaliensa avulla
perseptit kohdetta koskevista havainnoista ja havaitsevan subjektin tiloista ja toisaalta affektit
tuntemuksista. Taideteos on monumentti eli muistomerkki, joka ei tuota muistia vaan
kuvitelmaa. Kirjailija luo tekstinsa ei lapsuusmuistoillaan, vaan lapsuuden kertymilla, jotka
ovat nykyisyyden lapseksi-tulemista. Taideteos ei ole “esittamistad”, joksikin tekeytymista,
kuten Deleuzen ja Guattarin esimerkissa kapteeni Ahabista Melvillen teoksessa Moby Dick.’

Teoksessa tapahtuu vastaanottajan kytkeytyminen osaksi teosta:

Aistimellinen tuleminen on teko, jossa jokin tai joku koko ajan tulee toiseksi (silti
itsendan pysyen): auringonkukaksi, Ahabiksi. Kasitteellinen tuleminen taas on teko,

! Sihvonen 2004, 338.
2 Sihvosen luentosarja "Mediatutkimuksen teoreettisia kysymyksia” 6.11.2006-12.2.2007.
® Sihvonen 2004, 343.
* Ibid., 344.
® Deleuze & Guattari 1993, 171-174.
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jossa tapahtuma valttaa, pakenee sita, mita se on. Toinen on absoluuttiseen muotoon
puristettua monisyntyisyytta; toinen ilmaisun materiaan kiinnittyvaa muuntelua.’

Ronald Bogue selittda Deleuzen ja Guattarin taideteosta monumenttina. Teoksen on oltava
vahva, ei konkreettisesti, vaan sisaisesti, seistava itsestdadn ja tukematta. Sen vahvuus
syntyy aistimusblokeista, jotka se sisadltda. Nuoren pojan hymy kankaalla on sailotty
maalaukseen. Hymy on erillinen sen maalanneesta taiteilijasta, mallina olleesta pojasta, ja
jopa maalaukseen kuvatusta pojasta. Hymy on monumentti, pysyva hetki sail6o itsensa
maalaukseen. Se aktivoituu uudelleen jokaisessa katsomishetkessd. Hymy on riippuvainen
materiasta (kankaasta ja maalauksesta) mutta se on silti myds erillinen siiti.?
Dokumenttielokuvassa pojan hymy on samalla tavalla erillinen tekijasta, kohteena olevasta
henkilosta ja jopa teoksesta (se voi olla Deleuzen termein optinen kuva), vaikka se onkin
kokonaisuuden osa ajassa ja paikassa. (Verrattuna maalauksen hymyyn elokuvassa silla on

myos ajallinen kesto ellei sita pysayteta yhdeksi ruuduksi.)

Taideteos luo maailmoja, jotka eivat ole virtuaalisia samassa mielessa kuin filosofian kyky ja
tarkoitus luoda kasitteita ja viipaloida immanenssin tasoa. Taideteokset eivat ole mydskaan
aktuaalisia. Ne ovat potentiaalisia, mahdollisia. Bogue selittda taiteen mahdollistavan "toisen
elaman”. Todellinen ajattelu alkaa Deleuzen mukaan vasta jarkytyksesta, joka pakottaa
ajatukset pois totutusta.® Tama jarkytys voi tulkintani mukaan olla Marksin “radioaktiivinen
fossiili”, optinen kuva, joka vaatii aistijaltaan selitysta eli pakottaa ajattelemaan, nakemaan

todellisuuden.

Sihvonen selittda, ettd persepti on tulemisessa tapahtuvaa havaitsemista. Havaintokin
sisaltda aina virtuaalisen, mahdollisen ei viela havaitun, havaitsemattomuuden, joka on
olemassa mutta ei viela toteutuneena. Tama on pysyva tila. Virtuaalinen on koko ajan lasna
kaikessa. Kun nakymaton, ei havaittavissa oleva havaitaan, aiemmin nakymattdmana ollut
sitoutuu nahtyyn, virtuaalinen aktualisoituu, mahdollisena ollut toteutuu. Deleuze ja Guattari
puhuvat my6ds voiman kasitteesta, joka ilmenee "maisemassa”. Talla on esteettinen ja
eettinen ulottuvuus. "Maisema” on kokemus, joka pakottaa kokijan tulemiseen, jossa subjekti
ei enda ole yhtapitava "minansa” kanssa. Tama "maisema” on vaikutukseltaan niin voimakas,

ettd se taytyy elaa. Kokija ei ole sen edessa sitd katsomassa, vaan kytkeytyneena siihen.*

" Deleuze & Guattari 1993,182.
2 Bogue 2003, 168.
% |bid., 177-178.
* Sihvonen 2004, 345.
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Vaitan, ettd dokumenttielokuvan kokemus on kytkeytyminen. Elokuva on "maisema”, joka
irrottaa minan ja kytkee sen toiseen elamaan. Mina ja toinen sulautuvat. Se tarkoittaa itselle
vieraan elaman ymmartamista ja kokemista. Se, ettad katsojana naen 10-vuotiaiden tyttjen
joutuvan sukupuoliyhteyteen keski-ikdisen miehen kanssa verhon takana, kuten Websterin
elokuvassa Valon ja varjon huoneet, tekee kokemuksesta toisenlaisen kuin, jos tietaisin
katsovani fiktiota. Tai se, ettd eldydyn omalle nuoruudelleni vieraiden laulujen kautta
joukkovoiman tunteeseen, joka taas on tuttu, kuten Aaltosen elokuvassa Kenen joukoissa
seisot, todistaa minan sulautumisesta "maisemaan”. lhmiset, joita seuraan, eivat ole tarinan
hahmoja, vaan elamia, joihin sekaannun kokemuksellani. Tama kokemus on myds eettinen,
koska se ei vie minua kuvan sisdan, pakoon maailmasta, vaan se iskee maailman minuun ja
paljastaa kokemuksen kautta enemman kuin informaatioon perustuva argumentaatio.
Informaatiolta voin suojautua omin argumentein kiistamalla tai selittdmalla. Todellisuuden
kokemuksen jaljiltd en ole enda ehjadn mindan tuudittautunut. Elokuvan on toimittava

kokemuksen, ei informaation tasolla. Jos se ei tee sita, se on elokuvana epaonnistunut.

Emootioista puhuvat kaikki haastattelemani ohjaajat. Aaltonen sanoo elokuvan toimivan
emootion kautta, rationalisointi tulee viiveella. Andell haluaa nayttaa jotakin eri tavalla kuin
ennen, muuttaa mittasuhteita. Websterille elokuva on tunteiden kuljettamista ja Virtaselle
tarkeata on empatia. Kaikki ohjaajat haluavat teoksillaan lisatd ymmarrystd maailmasta ja
toisista ihmisista. Ymmarrys on enemman kuin informaation vastaanotto. Se on
kokemuksellista sisaistamista. Se on affekti, joka viittaa vaikuttavaan voimaan ja samalla se

on myo0s halu seka kyky tulla vaikutetuksi.

6.2. Tutkimuksen arviointi ja jatkotutkimusmahdollisuudet

Tutkielmani perustui neljdn suomalaisen dokumenttielokuvaohjaajan haastatteluun ja siita
nousseeseen pohdintaan suhteessa teoriakirjallisuuteen. Haastattelutulokset eivat tuottaneet
suurta yllatysta, vaan ne pikemminkin tukivat kasityksia, joita minulla oli aikaisemman
kokemukseni perusteella. Poikkeavaa oli Pia Andellin suhtautuminen
dokumenttielokuvaohjaajuuteensa  ei-taiteellisena  toimintana, koska  keskimaarin
suomalaisohjaajat pitavat itseaan taiteilijoina, kuten Aaltosen vaitdskirja osoittaa. Andell selitti
asennettaan silla, ettd hanen taustansa on journalistinen. Ohjaajien eettinen ja empaattinen
suhtautuminen dokumenttielokuvan tekemiseen ei tullut yllatyksena kuten ei suhtautuminen
totuuden subjektiivisuuteen. Nama asiat nakyvat jo haastateltavieni tuotannossa. Pidan
kuitenkin oleellisena sita, etta tekijat sanallistivat kokemuksensa, hiljainen tieto tuli kirjatuksi
ylés. Andellin ja Websterin kommentit Renovin funktioiden puutteista toivat uuden

nakokulman. Tietyt erot haastateltavien ajattelussa ovat myos kiinnostavia havaintoja.
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Haastattelututkimus metodina oli lahes toimiva. Laajempaa tutkimusta varten kayttaisin
jatkossa keskustelevampaa menetelmaa, koska vastaukset saattaisivat silla tavalla olla
syvallisempia. Pidin kuitenkin hyvana ratkaisuna sita, ettd lahetin kysymykset ennakkoon
tutustuttaviksi, jotta he ehtivat hiukan pohtia vastauksiaan ennen nauhoitustilannetta.
Tutkielmani loppupuolella tuli mieleen lisdkysymyksia, kuten esim. ohjaajien mielipide siita,
onko dokumenttielokuva argumentti vai ei. Myo6s elokuvan kokemuksellisuudesta ja
rationaalisuudesta olisin voinut keskustella heidan kanssaan enemman. Tassa arvelen, etta
pelkkd kysymys ei olisi tuonut riittdvasti lisaa pohdittua materiaalia, vaan asiaa olisi
kannattanut ruotia esitellen teoriakirjallisuudesta nousseita Vvaitteita ja kysellen

haastateltavien suhtautumista niihin.

Jos tutkielmani olisi laajempi, lahettaisin ohjaajien litteroidut vastaukset vield heille
tarkistettaviksi ja kommentoitaviksi. Se syventdisi materiaalia ja nostaisi esiin uusia
perusteita. Kiinnostavaa olisi myds joko jarjestda keskustelutilaisuus, jossa ohjaajat voisivat
kommentoida toistensa mielipiteitd tai lahettdd vastauksia luettaviksi vasta-argumentteja
varten. Esim. suhde elokuvan henkildihin on erilainen John Websterilla ja Jaakko Virtasella.
Myo6s elokuvan tekemisen syyt ja sen rajoitukset voisivat olla kiinnostava keskustelunaihe

talle joukolle, samaten prosessin alku ja loppu.

Haastateltavien valintaan olen tyytyvainen. Valitsemani nelja tekijaa ovat kaikki kokeneita ja
tunnustettuja dokumenttielokuvaohjaajia. Tutkielmani seuraa Jouko Aaltosen vaitoskirjan
avaamaa polkua enka siksi pida mielekkaana, ettad olisin haastatellut samoja ohjaajia kuin

han.

Tyojarjestyksessani tein haastattelut melko alkuvaiheessa, kun osa tutkimuskirjallisuudesta
oli vielad lukematta. Kirjallisuus toi mukanaan uusia kysymyksia, jotka sitten jaivat esittamatta,
kuten luvun alussa totesin. Toisaalta se, ettd aloitin haastattelurungon suunnittelulla, rajasi
aiheen tehokkaasti ja saatoin lukea kirjallisuutta kapeammasta nakdkulmasta ja pitda siten
tyoni aisoissa. Tutkielmani ydin on kuitenkin ohjaajien sana. Kaytan heidan valitsemaansa
terminologiaa, ja kritiikkini teoreettista kirjallisuutta kohtaan lahtee kaytannon tekijdiden

mielipiteista.

Kirjalliset lahteeni ovat paaasiassa joko dokumenttielokuvan alkupuolelta (Grierson, Vertov,
Benjamin tai Bazin) tai sitten 1990-2000-luvuilta. Olen etsinyt mahdollisimman tuoretta
tutkimuskirjallisuutta ja sivuuttanut esim. 1970-80-lukujen teoksia, koska dokumenttielokuva
ja sen suhde esim. fiktioon on muuttunut lahivuosina. Nicholsia siteeraan paljon, osin
kriittisesti, koska han on keskeinen teoreetikko talla alueella. My6s Renov on ollut oleellinen

lahde perusasetelmien pohdinnassa. Olen hyddyntanyt tutkielmaani erilaisia seminaareja,
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joihin osallistuin kuluneen runsaan vuoden aikana. Olen myo6s kayttanyt mediatutkimuksen

aikaisempien opintojeni luentokursseja lahdemateriaalinani.

Elokuvien analyysin jatin kokonaan pois tutkielmastani. Olen kayttanyt haastattelemieni
ohjaajien tuotantoa vain viitteend heidan kommenteilleen tai omille kokemuksilleni. Olen
myos esitellyt heidan tuotantonsa vain pintapuolisesti. Taman valinnan tein, jotta pitaisin

tutkielmani laajuuden kohtuullisena.

Tutkielmani loppuvaiheessa kiinnostavimmaksi kysymykseksi nousi kokemuksen ja
argumentaation suhde dokumenttielokuvassa. Tama olisi erds jatkotutkimuksen kohde, ja se
edellyttaisi syvallisempaa perehtymista Deleuzen ja Guattarin filosofiaan ja erityisesti heidan
kasitykseensa taiteen ja elokuvan olemuksesta osana maailmaa. Tunnustan puutteeksi sen,
ettd tdma laaja kokonaisuus on kasitelty melko pintapuolisesti. Halusin kuitenkin nostaa esiin
Deleuzen ja Guattarin osuvat kasitteet aistimusblokki, affekti ja persepti. Tama alue vaatii

lisda perehtymista, jos jatkan dokumenttielokuvan tutkimusta.

Dokumenttielokuva toimii seka informaation ettd kokemuksen alueella. Onko siitd mahdollista
erottaa keinoja, viesteja, vaitteitd, tunnetta, kokemusta? llmaisu kulkee sisadllén kanssa
erottamattomana, sanoivat haastattelemani ohjaajat. Mutta miten ilmaisu vaikuttaa
vastaanottajan tajuun, tunteisiin, fyysiseen kokemukseen? Minua ei niinkdan kiinnosta
vastaanottotutkimus kuin joko tekijanakokulma tai teosanalyysi, jossa pyritdan tunnistamaan
vaikuttavia elementteja. Miten dokumenttielokuvassa toimii todellisuuden ja taiteen valinen
suhde, kun aivan ilmeisesti kokemus on erilainen, kun katsoja tietdd osallistuvansa toisen
kanssaihmisen elamaan eika kasikirjoitetun hahmon kaanteisiin. Kokemus on myds erilainen
kuin journalistista ns. objektiivisuuteen pyrkivda tuotosta seuratessa. Kun katsojana
osallistuu yksiléidyn, persoonallisen ihmisen elamaan, se vaikuttaa eri tavalla kuin yleisella

tasolla esitetyt ihmisia koskevat tapahtumat.

Alkuperainen pro gradu-kysymykseni liittyi dokumenttielokuvan henkilén rakentamiseen ja
identiteettiin, johon en tadman tutkielman sisdlla perehtynytkdan. Koska kerran tekija
maarittelee subjektiivisen pisteen, josta katsoo maailmaa ja muodostaa siitd teoksensa,
hanen kasissdan on toisen ihmisen identiteetin rakentaminen dokumenttielokuvaan. Kaikki
haastattelemani ohjaajat pitivat tarkeana sita, ettd elokuvassa esiintyvat sosiaaliset toimijat
eli paahenkilét tunnistavat mydés oman todellisuutensa teoksesta. Kun sitten viela
vastaanottaja kokee taman henkilén elaman uniikilla tavallaan, mita yhteista jaa jaljelle naista
kaikista eri kokemuksista? Dramaturgiset, kuvakerronnalliset, leikkaukselliset ”"saannét”
vaikuttavat kokonaisuuteen. Mika on sitten yllatyksellisen todellisuuden osuus? Taman lisaksi

viela elokuva sindnsd muuttaa siihen osallistuneiden henkildiden elamaa. Miten ohjaaja
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tekee ihmisesta teoksen, joka Deleuzen ja Guattarin maaritelman mukaan pakottaa hanet
kokeneen tulemiseen, kytkeytymaan taman toisen elamaan, purkautumaan oman egonsa
yhtenaisyydesta. "Kolmesta” ihmisesta tulee joka kerta uusi: tekija, kohde ja vastaanottaja
muuttuvat sidoksessa. Jokaisen identiteetti muuttuu. Tarkeintd on se, ettd kyseessa on

kuitenkin myds todellisuus.

Metodi tdman tutkimiseen voisi olla taas haastattelu tai keskustelu. Tosin sanallistaminen on
kokemuksen vastaista, koska se lukitsee sen keinotekoisesti ja sanat ovat aina johdattelevia.
Mutta tutkimuksessa ei ole muuta mahdollisuutta kuin tarttua sanoihin. Haastattelun kohteina
olisi ohjaajia ja mahdollisesti henkildita, jotka esiintyvat dokumenttielokuvissa. Lisaksi olisi
tarkasteltava elokuvia mediateksteina. Haastattelun lisaksi olisi mahdollista tehda laajempi
kyselytutkimus testaten vaitteitd Dokumenttikillan jasenten keskuudessa. Jarjestd kokoaa
suomalaiset dokumenttielokuvan ammattilaiset ja toimijat listoilleen. Tutkielmasta
Todellisuuden rakentajat tiivistaisin aihetta ihmisen identiteetin rakentamiseen

dokumenttielokuvalla. Voisiko sen avulla "tulla kuvasta pois” takaisin todellisuuteen?
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Liite 1.
Haastattelukysymykset ohjaajille

- Milla kasitteelld kutsut teoksiasi? Miksi?

- Mitad on mielestasi todellisuus?

- Millainen on teostesi suhde siihen?

- Miten maarittelet sanan tutkimus?

- Miten maarittelet sanan taide?

- Miten maarittelet itsesi tekijana tutkija — taiteilija-akselilla? Miksi?

- Onko mahdollista erottaa ilmaisu / esittamisaspekti sisallosta /
todellisuusaspektista? Miksi?

- Ovatko teoksesi mielestasi todistuskappaleita / todisteita jostakin?

- Mita on totuus?

- Mika on totuuden vastakohta?

- Mita on totuudellisuus?

- Miksi teet teoksiasi?

- Onko asenteesi teostesi merkitykseen vaikuttajina muuttunut urasi aikana?
- Ovatko teoksesi muuttuneet henkildkohtaisemmiksi?

- Oletko henkil6itynyt teoksiisi / oletko itse enemman tuote kuin alussa?
- Onko kasityksesi tekijan rehellisyydesta muuttunut urasi aikana?

- Vaikuttaako kaupallisuus aiheisiisi tai ilmaisuusi? Miten?

- Mista teoksesi tekoprosessi alkaa?

- Kerro esimerkkeja prosessin alkamisesta olemassa olevista teoksista?

- Muuttuuko suhteesi ympardivaan maailmaan tekoprosessin aikana tai sen
seurauksena?

- Mihin tekoprosessi paattyy? (esimerkkeja teoksista)

- Koetko jonkun vuosien takaisen teoksesi toisin nyt kuin sen valmistuttua?
- Miten ja miksi?

- Ovatko teoksesi aiheuttaneet muutoksia ympardivassa maailmassa?

- Onko jokin teoksistasi enemman taideteos kuin muut?

- Mitkd dokumentaariset teokset eivat ole taidetta? Miksi?

Tutkija Michael Renov luokittelee dokumentaarisen elokuvan (Documentary film)
neljaan funktioon:



taltioiminen, paljastaminen, sailyttaminen

(Ilahtékohtana indeksinen valokuva)

taivutteleminen, promovoiminen

(Ilahtdkohtana retoriikka, vaikuttamiseen pyrkiminen)
analysoiminen, tutkiminen

(lahtdkohtana alyllisyys, katsojan kriittisyyteen luottaminen)
ilmaisu, kokeilu, leikki

(Ilahtdkohtana estetiikka)

- Onko luokittelu kayttokelpoinen, kun ajattelet omia teoksiasi?

- Puuttuuko tasta luokituksesta jokin oleellinen dokumenttielokuviesi lahtokohta?

- Koetko jonkin naista funktioista omien tdidesi kannalta erityisen merkittavaksi?

Tutkija Bill Nichols jakaa dokumenttielokuvan kuuteen eri moodiin (suomennokset ja
selitykset Jouko Aaltosen):

1.

2.

Runollinen

(visuaaliset assosiaatiot, rytmi, kuvailevuus, formaali muoto, kokeellisuus)
Selittava

(argumentaatio, selostus, teksti dominoi kuvaa)

Havainnoiva

(elokuvan kohteen havainnointi puuttumatta asioihin, kameran unohtaminen)
Osallistuva

(elokuvantekijan ja kohteen valinen vuorovaikutus, provokaatio, haastattelu)
Refleksiivinen

(katsoja tehdaan tietoiseksi todellisuuden rakentamisesta, itsetietoinen,
kyseenalaistaa elokuvan todellisuuden)

Performatiivinen

(tarkeata on esittaminen, sekoitus selittavaa, poeettista ja retorista aspektia,
raja fiktioon hamartyy)

- Onko luokittelu kayttokelpoinen?

- Koetko jonkin / jotkut naistd moodeista tarkeimmiksi teoksissasi?

- Kerro joitakin esimerkkeja teoksistasi eri moodeissa

- Mikali Nicholsin luokittelu ei toimi, millaisella moodilla maarittelisit teoksiasi?
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