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Tdmdn opinndytetyon tarkoituksena on esitelld lukijalle essee-elokuvan tirkeimpid
piirteitd, kooten yhteen tietoa englanninkielisistd l4hteistd ja tehden havaintoja
tunnetuista essee-elokuvista. Termi on yleisesti kdytossd maailmalla, mutta se
méidritelldén monella tavalla. Suomenkielinen 1dhdeaineisto aiheesta on myds vahdista.

Essee-sanan juuret ylettyvdt 1500-luvun ranskalaiseen kirjallisuuteen, josta se on
stirtynyt elokuvan yhteyteen 1940 — 1960-luvuilla. Termilla essee ei ole kirjallisuudessa
tarkkaa maédritelméa, joten essee-elokuvankin maédrittely on ongelmallista ja jakaa
voimakkaasti tutkijoiden mielipiteitd. Joitakin yhteisid piirteitd tutkijat ovat kuitenkin
onnistuneet 10ytdméén, joista tdrkeimpind useissa eri ldhteissd mainitaan essee-elokuvan
subjektiivisuus ja reflekviivisyys.

Essee-elokuvassa ndmé kaksi piirrettd yhdistyvdt tekijan henkilokohtaiseen
ajatusprosessiin ja kommunikaatioon katsojan kanssa. Elokuva siis kdytdnndssd toimii
tekijan vélineend ilmaista ajatuksiaan suoraan katsojalle, eikd se pyri antamaan
vastauksia vaan enemminkin herdttiméadn kysymyksid ja kiinnostusta aihetta kohtaan.
Essee-elokuva ei ndin ollen pyri myoskaan vilittiméaén taydellistd totuutta késiteltdvasta
aiheesta, kuten perinteinen dokumentti tekee.

Essee-elokuvia pidetddn yleisesti hyvin monimuotoisina ja rajoja rikkovina teoksina,
jotka sijoittuvat jonnekin fiktion, dokumentin seké kokeellisten elokuvien vilimaastoon.
Termin madrittely ei ole pelkéstddn hankalaa, vaan useat tutkijat ja elokuvantekijét
my0s paheksuvat sen yrittdmistd. Kiinnostus essee-elokuvaa kohtaan juontaa sen
vapaasta muodosta ja siksi termin yliteorisointi saattaisi tuhota kyseisen piirteen.

Asiasanat: essee-clokuva, elokuvateoria, elokuvallinen essee
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The purpose of this thesis was to represent main features of the term essay-film to the
reader by collecting information from multiple researchers and giving examples from
famous essay-films. The term is well known around the globe, but it is still quite
unfamiliar to many Finnish film students and there is not many Finnish texts about the
subject to be found.

The word essay was first used in France in the literature of the 1500s and in between the
1940s and 1960s it made its way to cinema as well. The term essay itself is not defined
clearly so it makes it hard to determine the exact meaning of the word essay-film. Still,
researchers have been able to find some shared features for essay-films. The two main
features are subjectivity and reflexivity.

These two main features can be found in essay-film as the way an auteur expresses her
personal thinking process and the way she and the movie communicate with the
spectator. It is not supposed to give straight answers but to give rise to questions and
interest towards the film's theme.

Essay-films are usually thought to be a quite diverse group of films, that are somehow
heretic and breaking boundaries and they usually lie somewhere between fiction,
documentary and experimental cinema. Defining the term essay-film is not only
difficult, but trying to do so is also condemned by many. The interest towards these
films is extensively based on their unformality, so overtheorizing the term could destroy
the beauty of the essay-film.

Key words: essay-film, filmtheory, cinematic essay
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1 JOHDANTO

Essee-elokuvan méérittimiseen liittyvdt ongelmat eivét rajoitu ainoastaan tehtidvén
haasteellisuuteen vaan my0s sithen moraaliseen ongelmaan, ettd haluammeko vékisin
kahlita essee-elokuvan vapauden ja mahdollisesti tuhota jotain sille ddrimmdiisen
olennaista. Kiinnostus dokumentteja sekd muita faktuaalisia elokuvamuotoja kohtaan on
lisadntynyt 1990-luvulta asti, mikd ndkyy kysynndn kasvuna. Myds dokumentteja ja
muita faktuaalisia elokuvia tehdddn ja tutkitaan enemmin. Suomessa termi essee-
elokuva on tullut tutuksi paljolti Peter von Baghin ansiosta, mutta useiden keskustelujen
pohjalta olen huomannut, ettei sen merkitystd tdysin ymmérretd elokuva-alan
opiskelijoiden piirissd. Olen keskustellut aiheesta myo0s kuvaaja Hannu-Pekka

Vitikaisen kanssa ja hén piti aihetta kiinnostavana myds ammattilaisen ndkokulmasta.

Opinndytetyoni tarkoituksena on kerédtd hajanaisista ldhteistd tiivis esittely essee-
elokuvasta. Tarkoituksenani ei ole médrittdd essee-elokuvalle rajoja, vaan tutkia sen
ominaisuuksia. Téarkeimpind 14hteind kdytdn Laura Rascarolin, Timothy Corriganin ja
David Monteron tekemid tutkimuksia, jotkat ovat keskenddn erilaisia ja toisiaan
tdydentivid. Esittelen ty0ssdni myOs muutamien muiden tutkijoiden ldhestymistapoja
termin madrittelyd kohtaan. Muina ldhteindni kdytin muuta aiheeseen liittyvad
kirjallisuutta sekd muutamia yleisesti essee-elokuviksi tunnistettuja teoksia, joiden

avulla pystyn havainnolistamaan kasiteltdvéa aihetta.

Tunnetuimmista essee-elokuvista suurin osa on ranskalaisia, mutta opinniytetyoni ei ole
rajattu pelkéstidén ranskalaiseen elokuvaan. Tyoni keksittyy essee-elokuvan tutkijoiden
yleisesti tunnustamiin ominaisuuksiin ja elokuviin. Tédmén takia tyoni rajauksen
ulkopuolelle jdid kuitenkin suuri méédrd essee-elokuvia sekd esseen maédrittely eri
kulttuureissa kuten Suomessa. Toivoisinkin opinndytetyoni herdttdvin ajatuksia ja
lukijan kiinnostuvan etsiméin lisdtietoa aiheesta sekd katsomaan essee-elokuvia, ellei

hin téti ole aiemmin vield tehnyt.

Essee-elokuvan pdipiirteiden lisdksi aiheeseen liittyy sen vahva yhteys kirjallisuuteen
sekd essee-elokuva termin moninainen tulkinta. Pyrin opinndytetydssdni tuomaan nima
kaikki kolme olennaista osa-aluetta esiin helposti ymmarettavilld tavalla, jotta lukija

saisi mahdollisimman kattavan kokonaiskuvan essee-clokuvasta ilmiona.



2 KIRJALLISUUDESTA ELOKUVAAN

Essee-elokuva on kirjallinen elokuvamuoto. Sen juuret ulottuvat 1500-luvun
ranskalaiseen kirjallisuuteen ja vield nykypdivinédkin tutkijat luonnehtivat niitd
erilaisten kirjallisuuteen nojaavien termien mukaan. Essee-elokuvien yhtend
helpoimmin tunnistettavana piirteend pidetddn my0ds niiden tekstuaalisuutta, joko
puhutun tai kirjoitetun tekstin kautta. Kirjallisuutta emme siis pysty erottamaan essee-

muotoisesta elokuvasta, joten koen tirkedksi ottaa se lyhyesti osaksi opinndytety6téni.

2.1 Essee-kirjallisuudesta

Perinteisesti essee on lyhyt proosamuotoinen kirjoitus, joka voi késitelld kidytdnndssi
mitd tahansa aihetta. Rajat ovat kuitenkin hyvin hdilyvit ja esseend voidaan pitdd
toisaalta hyvinkin tutkimuksen kaltaisia teoksia ja toisaalta hyvin runojen kaltaisia
teoksia (Riikonen 1990, 20-21). Esseekirjallisuutta tutkiessa myos korostetaan, ettd
essee kirjallisuuden lajina on ajan kuluessa jatkuvan muutoksen alla, eikd sille edes

pyritd madrittdméén tarkkaa rajausta (Ritkonen 1990, 15).

Sanan essee juuret ovat latinankielisessd sanassa exagium, joka tarkoittaa seké tarkkaan
punnitsemista ettd tutkimista. Ensimmdisend esseistind pidetty ranskalainen kirjailija
Michel Montaigne (1533 - 1592) otti ensimmadisen kayttdon sanan essayer, joka
tarkoittaa yrittdd tai pyrkid johonkin. Montaigne kiyttdd sanaa teoksessaan “Essays”
kuvailleessaan kirjoituksiaan yrityksiksi 16yt totuus jostain asiasta. (Montero 2012, 5-
6.)

Tamd Montaignen 1500-luvulla kdyttimd luonnehdinta teksteistddn on vield
nykypdivindkin esseekirjallisuutta kuvaava ilmaisu. Proosakirjallisuuteen monesti
liitetyt esseet sijoittuvat yleensd jonnekin faktan ja fiktion vidlimaastoon (Riikonen
1990, 16). Niiden tarkoitus on totuuden etsiminen jostain asiasta kuvaten
ajatusprosessia, joka ei vélttaméttd johda mihink&édn varsinaiseen lopputulokseen. Tdma
piirre erottaa esseen systemaattisita tutkimuksista, joiden tarkoitus on 10ytdd vastaus
ongelmaan. Esseet poikkeavat tutkielmista myds tyylinsd vuoksi: siind missé

tutkielmassa pyritddn asioiden yleistimiseen ja neutraaliin ilmaisuun, niin esseissé
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puolestaan hyddynnetddn havainnollistavia vertauskuvia, metaforia, satiiria ja jopa

parodiaa (Riikonen 1990, 19).

Aldous Huxleyn mielestd essee on viline, jolla voi kertoa ldhes kaiken mistd tahansa
aiheesta. Perinteisen lyhyen muotonsa vuoksi on kuitenkin mahdotonta saada aikaiseksi
tdydellinen kokonaisuus aiheesta yhden ainoan esseen sisdin, mutta kokoelmalla esseité
voidaan luoda ldhes yhtd kattava kokonaiskuva aiheesta kuin pitkdlld romaanilla.

(Huxley 2002, 330.)

Huxleyn mukaan kaikkein tehokkainta on tutkia monimuotoista esseekirjallisuutta
kolmipylvédisen viitekehyksen sisdlld. Yksi pylvidistd kuvastaa henkilokohtaisuutta ja
omaeldménkerrallisuutta, toinen pylvéds objektiivisuutta, faktuaalisuutta ja
konkreettisuutta ja kolmas pylvds abstraktisuutta ja universaalisuutta. Useimmat
esseistit ovat parhaimmillaan mukavuusalueellansa yhden tai korkeintaan kahden
pylvdén vilimaastossa. Ensimmadisen pylvddan luona viihtyvit esseistit kirjoittavat
kuvauksia omasta eldméstddn ja katselevat maailmaa ik&dn kuin henkil6kohtaisen
avaimenreidn kautta. Toisen pylvddn esseistit puolestaan kinnittdvdt huomionsa
esimerkiksi johonkin tieteelliseen tai poliittiseen teemaan ja heidédn taiteessaan tuodaan
esille aiheita, arvioidaan ja tehdddn yleisid johtopaétoksid asiaankuluvasta faktatiedosta.
Kolmanteen esseistiryhmddn kuuluvat kirjoittavat teoksensa abstraktiin muotoon,
eivitkd tuo itseddn tai faktuaalisia 1dhtokohtia teoksissaan esille. Parhaimmat esseistit
pystyvit kuitenkin liikkumaan vapaasti ja vaivatta edestakaisin kaikkien komen pylvéan
ympdérilld henkilokohtaisesta unversaaliin, abstraktista konkreettiseen ja objektiivisesta

subjektiiviseen ilmaisuun. (Huxley 2002, 330-331.)

2.2 Essee-elokuvan lyhyt historia

1800-luvulla esseekirjallisuus alkoi vaikuttaa myds muihin taiteen muotoihin, kuten
valokuvaukseen ja musiikkiin. Ensimmaiisid verbaalista ja visuaalista esseismid
yhdistdva henkild oli Jacob Riis, joka tutki New Yorkin kdyhien asumuksia kirjassaan
How the Other Half Lives (1890) (Corrigan 2011, 20). Hén yhdisti brutaaleja valokuvia
asukkaiden karuista oloista teksteihin, joissa oli faktatietoa sekd tarinoita
maahanmuuttajien ja muun koyhiliston asemasta New Yorkissa (The Authentic History
Center, 2012.)



1900-luvun alkupuolella alkoivat yleistyéd erilaiset kuvaesseiksi kutsutut taideteokset.
Yhteistd niille on sarjamainen tai kollaasimainen rakenne, joiden eri elementit
muodostavat yhdessd ikdénkuin kertomuksen. Ne voivat koostua esimerkiksi pelkisté
valokuvista tai valokuvien ja tekstin, joko kirjoitetun tai dinitetyn, vuoropuhelusta.

Joissain teoksissa kéytetddn myds esineitd eldvoittdmédn tarinaa. (Corrigan 2011, 21.)

Tallaiset monista eri osasta koostuvat kuvaesseet muistuttavat Vendjalla 1920-luvulla
vaikuttaneiden elokuvantekijoiden Lev Kuleshovin ja Sergei Eisensteinin kuuluisia
montaasiteorioita. Tdhén aikaan elokuvissa ei vield ollut d4niraitaa, joten ne perustuivat
puhtaasti eri kuvien leikkaamiseen perdkkdin ja niistd katsojille muodostuviin

assosiaatioihin.

Kuvaesseessd yksittdinen objekti tai teksti ei katsojassa vialttimaétta herdtd kovin suuria
tunteita, mutta kun siihen yhdistetdan vaikkapa valokuva voi katsojalle herétd ajatuksia
tai mielikuvia. Kun valokuvan paikalle vaihdetaan jokin toinen elementti, niin
mielikuva voi muuttua jopa tdysin vastakkaiseksi. Esimerkiksi jos ajattelemme
puukkoa, mielikuva voi hyvinkin neutraali tai hyvinkin radikaali riippuen mitd muita

elementteja sithen yhdistetdan.

Venildisten mestarien montaasiteoriat toimivat kdytdnndssa aivan samalla tavalla, mutta
pelkkid kuvia yhdistelemaélld. Eisenstein (1978, 108) selventdd omaa ndkemystddn
montaasista vertaamalla sitd japanilaiseen kuvakirjoitukseen, jossa kaksi toisistaan

riippumatonta merkkid muodostavat yhdessd uuden merkityksen:

silmd + vesi = itked

ovi + korva = kuunnella
lapsi + suu = parkua
suu + koira = haukkua
suu + lintu = laulaa

veitsi + syddn = suru

Tunnetuimipia montaasiteoriaa hyddyntiviad elokuvia on Dziga Vertovin The Man with
a Movie Camera vuodelta 1929. Elokuvassa Vertov leikkaa perékkdin kuvia ihmisisti ja
koneista, sekd kiyttdd voimakasta vastakkainasettelua ndyttimélld esimerkiksi
syntymén ja kuoleman, naimisiin menon ja avioeron, ja luo ndin voimakkaita mielikuvia

elamistd teollisissa yhteiskunnassa. Tétd teosta pidetdén yhtend ensimmadisistd essee-
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elokuvista, mutta se myos jakaa tutkijoiden mielipiteitd. The Man with a Movie Camera
on mykkielokuva ja esimerkiksi tutkija Phillip Lopaten mukaan essee-elokuvassa on
oltava sanoja. Yksi tunnetuimmista dokumenttielokuvien tutkijoista Bill Nichols
kdyttdd The Man with a Movie Cameraa esimerkkind refleksiivisestd
dokumenttielokuvasta. David Montero (2012, 52) kumoaa edellisen viitteen ja vertaa
sitd fiktiivisten ominaisuuksiensa puolesta yhteen tunnetuimmista essee-elokuvista
Chris Markerin Sans Soleill -elokuvaan (1983). Tdhén essee-elokuvan madrittelyn

dilemmaan palaan tarkemmin luvussa 3.

Samaan aikaan kun Venijilld kehiteltiin montaasiteorioita, niin Ranskassa luotiin
avant-garde-elokuvia, joissa tehtiin kokeiluja elokuvan vakiintuneessa muotokielessi ja

dokumenttaarisen elokuvan saralla. Vuonna 1948 L'Ecran francaise -lehti julkaisi

Alexandre Astrucin kirjoittaman artikkelin Du Stylo a la caméra et de la caméra au
stylo, jossa Astruc ennustaa tulevia muutoksia ranskan avant-garde-elokuviin (Astruc,
1948). Elokuvat olivat tdhdn asti Astrucin mukaan olleet l&hinnd joko ihmisten
vithdyttdmisti tai ajankuvan dokumentointia varten, mutta havaittavissa oli muutosta.
Elokuvista oli tulossa taiteellinen itseilmaisun muoto, kuten maalamisesta tai
kirjoittamisesta. Astruc vertaa elokuvaamista kieleen, jolla tekija voi ilmaista
ajatuksiaan, olivatpa ne kuinka abstrakteja tahansa, kuten esseistit ovat kirjoituksissaan
tehneet. Hén nimittdd tdtd uutta elokuvaamisen muotoa Caméra-Styloksi eli
kamerakynéksi. Télld hén viittaa sithen, ettd kameraa tulisi kdyttda kuten kynaa. (Astruc
1948.)

Toisen maailmansodan jdlkeisessd Ranskassa vaikutti joukko elokuvantekijoitd, joiden
tyyli oli perinteistd poikkeavaa. Tatd litkettd kutsutaan nimelld Ranskan uusi aalto ja
sen tarkeimpédnd pddpiirteend pidetddn voimakkaasti ohjaajaldhtdistd elokuvan
tekemistd, jota kutsutaan myo0s auteur-teoriaksi (alkuperdinen ranskankielinen termi:
cinéma des auteurs). Ranskan uusi aalto sai alkunsa Frangois Truffaut:n artikkelista
kuuluisassa ranskalaisessa Cahiers du Cinéma -lehdessid tammikuussa 1954. Artikkeli
oli elokuvakriittinen ylistys auteur-teoriaa noudattaville ranskalaisille elokuville ja tima
sai jatkoa my0s muilta kirjoittajilta. Pian kirjoituksissa esille nousseita ideoita kokeiltiin
ja monet artikkeleita Cahiers du Cinema:an kirjoittaneet kriitikot ldhtivit myos itse
kokeilemaan ohjaamista. Kuuluisia uuden aallon ohjaajia Truffaut:n lisdksi olivat Jean-

Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer ja Claude Chabrol. (Grant 2008, 2.)



10

Yksi Cahiers du Cinema:n perustajista oli kuuluisa elokuvateoreetikko André Bazin,
joka Laura Rascarolin (2008, 29) mukaan oli mahdollisesti ensimmaéinen, joka kaytti
essee-sanaa viitaten silli elokuvaan. Bazinin elokuva-arvostelu lehdessd France-
Observateur, vuodelta 1958, kisitteli Chris Markerin elokuvaa Lettre de Siberie. Marker
onkin yksi nykyisin tunnetuimmista essee-elokuvaajista Godardin, Alain Resnais:n,

Agnes Vardan sekd Harun Farockin ohella.

Naéiden viiden elokuvantekijdn lisdksi on lukuisia muita taiteilijoita, joiden teoksissa on
esseistisid piirteitd. Niihin taiteilijoihin kuuluvat Vertovin ohella muun muassa Michael
Moore, Pier Paolo Pasolini sekd Federico Fellini. Heiddn elokuvansa eivit kuitenkaan
ole kiistatta lueteltu essee-elokuvien joukkoon, kuten esimerkiksi Markerin Lettre de
Sibérie (1957), Farockin Bilder der Welt und Inschrift des Krieges (1989) tai Godardin
Notre Musique (2004).
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3 ESSEE-ELOKUVA TUTKIMUKSEN KOHTEENA

Essee-clokuvien tutkiminen on hankalaa ilman varsinaista méaaritelmad, mutta aihe on
mielenkiintoinen juuri sen takia. Corriganin (2011, 5) mukaan essee-elokuvat
ansaitsevat oman paikkansa dokumenttielokuvan ja kokeellisen elokuvan rinnalla, kun
taas Montero (2012, 4) ja Rascaroli (2008, 39) kehoittavat lukijoitaan ajattelemaan
essee-elokuvaa enemminkin asenteena kuin varsinaisena elokuvan lajityyppini.
Rascaroli tdhdentdad vield tekstissddn kunnioittavansa essee-elokuvan luonnetta vapaana,
joustavana, rajattomana ja paradoksaalisena elokuvamuotona ja hidn kehottaakin
vilttddmadn essee-elokuvan liiallista teorisointia. Tdssd luvussa pureudun essee-
elokuvan paradoksiin ja esittelen muutamia erilaisia tapoja, miten tutkijat ovat

lahestyneet essee-elokuvaa.

3.1 Ominaisuuksien ja luonteen méirittely

Yksinkertaisesti essee-elokuvan voidaan ajatella toimivan tekijdn ja katsojan vilisen
kommunikaation vélineend. Tekijd ilmaisee oman mielipiteensd elokuvan avulla
katsojalle, joka suodattaa sen oman maailmankuvansa kautta. Tdstd syntyy keskustelu,
jossa seka tekijd ettd katsoja esittdvit kysymyksid ja mielipiteitddn elokuvan avulla seka
itselleen ettd toisilleen. Parhaassa tapauksessa sekd tekijd ettd katsoja yrittdvat yhdessa
10ytéé ratkaisua ongelmaan essee-elokuvan avulla. Usein essee-elokuvia kuvaillaankin
kahden sanan kautta: subjektiivisuus ja reflektiivisyys. Subjektiivisuudella viitataan
tekijin henkilokohtaista otetta elokuvassa, ja reflektiivisyyden voidaan tdssd
kontekstissa ajatella tarkoittavan elokuvan heijastelevan tietynlaista maailmankuvaa,

johon vaikuttaa niin tekijén kuin katsojankin ajatusmaailma.

Kirjassa The Personal Camera — Subjective Cinema and The Essay Film Rascaroli
tunnustaa myds subjektiivisuuden ja reflektiivisyyden olevan essee-elokuvan
padpiirteitd ja kuvailee niitd kahdeksi elokuvantekijén tavoitteeksi. Hdnen mukaansa
ensimmadinen on tekijén tavoite kdyttdd kameraa vilpittdmén itseilmaisun vélineend ja

toinen tavoite on kommunikoida suoraan katsojan kanssa (Rascaroli 2009, 15).

Timothy Corrigan (2011, 14) ldhestyy essee-elokuvien tutkimista kolmen eri

ulottuvuuden kautta. Hin varioi luvussa 2.1 esittelemédéni Aldous Huxleyn kirjallisille
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esseille kehittimdd kolmen pylvddn teoriaa elokuviin, médrittimalla essee-elokuvat
tekijan ilmaisun, yleison kokemuksen ja ajatusprosessin kautta. Corrigan ei tarkenna,
mitd téssd yhteydessd tarkoittaa ajatusprosessilla, mutta késitin sen tarkoittavan
elokuvan herdttimai ajatusprosessia katsojassa, jota myds tarkoituksella tekijd pyrkii

luomaan tekemalld oman ajatuksen kulkunsa nékyviksi essee-elokuvassa.

Huxleyn mukaan esseistit yleensd hyodyntdvit vain yhtd tai korkeintaan kahta niisti
pylviistd teoksissaan, mutta Huxleyn teoriasta poiketen, Corrigan ei erota pylviiti
toisistaan ja kutsuukin niitd ulottuvuuksiksi. Hin esittdd teoksen olevan sitd parempi,

mitd enemmaén siind on kaikkia kolmea ulottuvuutta. (Corrigan 2011, 14.)

Kirjassaan The Essay Film - From Montaigne After Marker Corrigan my0s kategorisoi
essee-elokuvia erilaisten moodien, eli tdssd yhteydessd kerronnallisten tyylilajien,
avulla. Nimid moodit ovat: tekijan omakuvalliset teokset, matka-esseet,
paivikirjanomaiset esseet, toimitukselliset esseet, jotka yleensd tutkivat esimerkiksi
jotain poliittista aihetta, sekd esseet, jotka heijastelevat jostain toisesta esteettisestd
teoksesta, kuten maalauksesta tai elokuvasta. Pdivikirja-esseet yleensd késittelevit
modernia eldmii ja sen rytmid, kun taas toimitukselliset esseet esittelevét jonkin
merkittdvit tapahtuman tai ilmion. Matka-esseissd tekijd konkreettisesti matkustaa
jonnekin uuteen tai tuttuun paikkaan. Varsinainen pddméaird ei yleensd ole oleellista

elokuvassa, vaan itse matka ja sen vaikutukset elokuvan tekijaan. (Corrigan 2011, 8.)

Samalla tavoin kuin aiemmin esittelemdssdni Huxleyn pylvésteoriassa, Corriganin
(2011) mukaan parhaat essee-elokuvat eivét rajoitu ainoastaan yhteen ulottuvuuteen tai
moodiin vaan ne taitavasti yhdistelevit ja sukkuloivat useissa eri ulottuvuuksissa ja
moodeissa. TAma on my0s yksi niistd syistd, minké takia essee-elokuvien méérittely on

hankalaa ja toisaalta my0s tiysin mieletontd (Corrigan 2011, 8).

Essee-elokuvien luokitteluun erilaisiin moodeihin voi suhtautua kriittisesti, koska jo
pelkdstddn niiden nimid tutkimalla huomaamme kuinka kaikki viisi olisi helposti
yhdessd teoksessa, tai toisaalta olen varma, ettd on myo0s esseistisid teoksia, jotka eivit
istu yhteenkdén lokeroon kunnolla. Moodien avulla voimme kuitenkin hahmottaa ehka

hieman helpommin minkélaisia erilaisia essee-elokuvia on olemassa.

Rascaroli ei puolestaan laske matkaelokuvia, péivikirjaclokuvia eikd myoskdidn

omakuvallisia elokuvia esseiksi. Hdn perustelee titd vedoten essee-elokuvan
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luonteeseen olla selkedsti osoitettu katsojalle, jota edelld mainitut eivdt perinteisesti ole.
Matkamuistelmat tai paivékirjat on tehty henkildkohtaisiksi monologeiksi ja katsojan
rooli elokuvassa jd4 ainoastaan ulkopuoliseksi tarkkailijaksi, toisin kuin essee-

elokuvassa, jossa katsojan rooli on tarkoitettu aktiiviseksi. (Rascaroli 2009, 106-108.)

3.2 Essee-elokuvan erottaminen muista elokuvista

Rascaroli ei yritd madrittdd tarkasti essee-elokuvaa, mutta muut elokuvatutkijat ovat
yrittdneet kuitenkin maarittdd sitd ristiriitaisin tuloksin. Yksi heistd on Phillip Lopate,
jonka mukaan essee-elokuva on vastaus johonkin yritykseen 10ytié ratkaisu ongelmaan.
Sen on my0s esiteltdvd vahva henkilokohtainen ndkdkulma aiheeseen ja siind on oltava
sanoja, kirjoitettuja tai puhuttuja. Lopaten mukaan essee-elokuvan tulee olla myds

erittdin huolellisesti kirjoittu sekd mahdollisimman kiinnostava. (Montero 2012, 22-23.)

Téssd maidritelmdssd on suuria aukkoja, koska ldhestulkoon kaikissa elokuvissa on
sanoja, poikkeuksena mykkédelokuvat, poeettiset dokumentit sekd jotkin kokeelliset
elokuvat, ja elokuvan kiinnostavuuskin on katsojasta kiinni. Mydskddn tekijidn
henkilokohtainen ndkokulma ja huolellisesti tehty kasikirjoitus eivdt vield anna
kovinkaan tarkkoja rajoja essee-elokuvalle, vaan luovat lisdd kysymyksid siitd miten

selvidsti ndkokulma on tuotava esiin tai kuinka maéritelld huolellinen késikirjoitus.

Jose Moure ldhestyy essee-elokuvan madrittelemistd tiysin erilaisesta kulmasta. Hanen
mukaansa on kolme eri tapaa essee-elokuvien médrittimiseen. Ensimmadinen tapa on
karsia kaikki fiktiot, dokumentit sekd kokeelliset elokuvat pois ja tidmén jilkeen
tarkastella jdljelle jddneitd elokuvia. Toinen tapa on ldhted tutkimaan elokuvien
meditatiivis-reflektiivistd laatua, eli millaisia ajatuksia elokuva heréttdd katsojassa.
Mouren kolmannessa tavassa ldhestytddn essee-elokuvan kisitettd méérittelemalla mitd

essee-elokuva ei ole. (Montero 2012, 26.)

Rascaroli vastasi Mouren lihestymistapaan artikkelissaan The Essay Film: Problems,
Definitions, Textual Commitments pitden sitd liian laveana ja epdméérdisend tapana
luokitella elokuvia. Ongelmana hénen mukaansa on, ettd essee-elokuvaksi voidaan téten
luokitella kaikki elokuvat, joille ei keksitd parempaa luokituksta, ja ndin ollen essee-
elokuva voi olla kdytdnndssd mitd vain ja termistd tulee tdysin hyddyton (Rascaroli
2008, 25).
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Mouren ldhtokohdat essee-elokuvan madrittelylle ovat kuitenkin paremmat kuin
Lopaten, koska se ei varsinaisesti muodosta tarkkoja rajoja essee-elokuvalle, mutta sen
avulla voidaan kuitenkin muodostaa joukko elokuvia, joita ei voida rajata perinteisella
fiktio-dokumentti-akselilla. Nédiden havaintojen pohjalta voimmekin esittda
kysymyksen: Onko essee-elokuvaa mahdollista rajata? Jos yritimme maérittdd essee-
elokuvan Lopaten tavalla, niin emme 16yda selvdd vastausta. Jos taas ldhestymme asiaa
Mouren tavalla, niin lopputulokseksi muodostuu, etti essee-elokuva on sellainen
elokuva, jota ei voida rajata mihinkdin kategoriaan. Onko edes jarkevdd yrittdd

maédritelld essee-elokuvaa, jos sen madritelméa on olla rajaton?



15

4 ESSEE-ELOKUVAN PIIRTEITA

Vaikka essee-elokuvien tutkiminen on hankalaa ja herdttdd ristiriitaisia ajatuksia,
tutkijat ovat tunnustaneet niille muutamia yhteisid piirteitd. Essee-elokuvia pidetddn
dlykk&ind teoksina, joiden tarkoituksena on nimenomaan haastaa ja heritelld katsojia,

mutta my0s toimia elokuvan tekijédn henkilokohtaisena itseilmaisun vélineen.

4.1 Tekijansa nikoinen elokuva

Yhtend essee-elokuvien tdrkeimmista piirteistd voidaan pitdd tekijan henkilokohtaista
otetta elokuvassa. Jotkut tekijit kertovat tarinansa avoimesti ja suoraan kameralle, kun
taas toiset piilottavat sen dialogiin tai leikkaukseen katsojan 16ydettidviksi. Kiehtovaa
onkin se, ettd mitd essee-elokuvat kertovat tekijoistdan. Kaikki me olemme ympariston
muovaamia yksiloitd, ja ne valinnat mitd teemme, kertovat meistéd jotain. Se, millaisen
aiheen tekijd on valinnut ja miten hén sitd késittelee, kertoo katsojalle paljon tekijdn

omasta maailmankuvasta.

Elokuvassa The Beaches of Agnés (Les plages d'Agnes, 2008) Varda kertoo oman
tarinansa vierailemalla lapsuutensa ja nuoruutensa tapahtumapaikoilla. Hén
rekonstruktuoi joitain tapahtumia kohtauksiksi ja on my0s itse 1dsnéd kohtauksissa ikdan
kuin tarkkailemassa menneisyyttddn. Tamdn kaltaisista omaeldméankerrannallisista
essee-elokuvista on helppo havaita tekijé, koska hin on seki fyysisesti kameran edessd
ettd kertoo oman eldménsi tarinan. Elokuvasta esseemuotoisen tekee kuitenkin Vardan
tapa kisitelld elokuvaa kuten eliméd. Hén leikittelee erilaisilla ideoilla, kuten viemalld
kymmenittéin peilejd rannalla, rupattelemalla animaatiokissalle ja kdvelemélla takaperin
kuvassa. Vaikka Varda oli titd elokuvaa tehdessddn noin 80-vuotias, niin tuntuu kuin

seuraisi pienen lapsen innokasta touhuilua.

Elokuvan yll& leijuu kuitenkin koko ajan my0s toinen taso, joka on hyvin painostava.
Tadma taso on ldhestyvd kuolema, ja Varda tuntuu ikdin kuin jittdvan eldméinoppinsa
elokuvan muodossa meille jalkipolville vield tdssd vaiheessa, kun hdn on siithen vield
kykenevd. Tami taso syntyy Vardan kertoessa ystdviensd yksi toisensa jilkeen

kuolevan, ja erityisesti siitd kun hidnen miehensé sairastui, eikd endi ollut itse kykeneva
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tekemddn omasta eldmin tarinastaan elokuvaa. Varda ei siis itse suoraan myonnd

tekeviansid muistopuhetta, vaan se on luettavissa puhutun tekstin rivien vélista.

Elokuvan loppupuolella Varda on perheensd kanssa iloitsemassa rannalla, ja
kohtauksessa on hyvin selvd visuaalinen viittaus kuolemaan. Hdnen jilkeldisensd ja
heidén lapsensa ovat puettuna valkoisiin vaatteisiin, mutta Vardalla itsellddn on mustat
vaatteet ylldédn. Mielenkiintoisen kohtauksesta tekee myds se, ettd elokuvan alussa
Varda viittaa olevansa ranta, joten tdmé kohtaus voidaan tulkita my6s Vardan omaksi

mielenmaisemaksi todellisen rannan sijaan.

The Beaches of Agnés on erinomainen esimerkki siitd, kuinka elokuvantekija voi
ilmaista itseddn monella eri tavalla essee-elokuvan kautta. Elokuva nojaa puhuttuun
tekstiin, mutta se mitd elokuvassa ndkyy tuo elokuvalle merkityksen paljastamalla

elokuvan tekijan todelliset ajatukset.

Letters to Max (Lettres a Max, 2014) elokuvassa ohjaaja Eric Baudelaire ilmaisee
subjektiivisen ndkdkulmansa hyvin mielenkiintoisella tavalla. Han ei henkilokohtaisesti
ndy elokuvassa eikd hidnen déntddn kuulla, mutta sen sijaan hin henkildityy elokuvaan
kirjoittamiensa kirjeiden kautta, joita elokuvan padhenkil6 Maxim Gvinja lukee déneen
kameralle. Baudelaire my0s kirjeissddn ilmaisee useasti olevansa henkil6kohtaisesti
kameran takana kuvaamassa ja valitsevansa kuvattavat kohteet hyvin tarkkaan. Kuvien
merkitys elokuvantekijin ndkdkulman esille tuomiseksi onkin kiistaton. Tarkoin valitut
kuvakulmat, ja ylipddtddn se mitd elokuvassa ndytetdén tai ei ndytetd, vilittda katsojalle
tietoa tekijdn suhtautumisesta aiheeseen. Korostamalla itsedéin kuvaajana Baudelaire
epdsuorasti kehottaakin katsojaa kiinnitdiméan erityistd huomiota elokuvassa esiintyviin

kuviin, jotka edustavat hidnen henkilokohtaista nakemystéan.

Kun tutkitaan essee-elokuvan subjektiivisuutta, niin ldhes poikkeuksetta nostetaan esille
Chris Marker ja hénen tapansa kiyttdd avatar-hahmoja. Marker ei yleensd itse néyttele
tai esiinny elokuvissaan, vaan ilmaisee itsedédn fiktiivisten hahmojen tai voice-overin
kautta. Rascaroli (2009, 80) kutsuu niitd hahmoja Markerin avatareiksi. Hénen
mukaansa avatar on hahmo, jolla on oma persoonansa, kehonsa ja tarinansa, mutta joka
vilittdd kirjoittajan ajatuksia ominaan. Kéytdnndssd voisimme ajatella avatarin olevan
kirjoittajan valepersoona. Marker ei myoskddn tyydy vélttdmattd kertomaan koko
elokuvaa vain yhden avatarin avulla, vaan hdnelld on useita hahmoja elokuvissaan.

Level 5 (1997) on hyva esimerkki téllaisesta elokuvasta. Siind on Markerin oman d4nen
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lisdksi Laura, joka on Markerin avatar, seki tietokone ja useita haastateltuja henkiloita.

Heilld jokaisella on oma merkityksensd elokuvan moniulotteisen kerronnan kannalta.

Montero (2012, 85) nostaa esille myds toisen motiivin avatareiden kayttoon liittyen.
Héanen mukaansa Marker kayttdd avatareita apuvilineend tutustuakseen johonkin
aiheeseen. The Koumiko Mpystery (Le Mystére Koumiko, 1965) elokuvassa Markerin
avatar on nuori japanilainen tytté Koumiko, joka pakottaa Markerin tutustumaan siihen,
millaista on olla tyttd, ja ennen kaikkea Japanin kulttuuriin ja yhteiskuntaan. Avatarit
siis kertovat tekijdn ajatuksia suoraan dialogin ja ndyttelemisen keinoin, mutta myds

vilillisesti siten millaisia hahmoja tekijd on luonut.

4.2 Katsojan rooli

Essee-elokuvat poikkeavat dokumenteista siten, ettd ne pyrkivét asettamaan katsojalle
aktiivisen roolin. Esseen tarkoituksena ei ole antaa tarkkaa vastausta tai pditya
varsinaiseen lopputulokseen, vaan herittdd katsojassa kysymyksid ja mielenkiintoa
aihetta kohtaan ja saada hénet aktiivisesti osallistumaan elokuvan dialogiin ja etsimiin

lisétietoa ja vastauksia herdnneisiin kysymyksiin. (Montero 2012, 109.)

Katsojan roolia elokuvassa on huomattavasti hankalampi tutkia kuin tekijdn roolia.
Siind missé tekijan omat kokemukset, kulttuuri, aika ja maailmankatsomus vaikuttavat
elokuvan loppulliseen muotoon, niin samoin katsojan maailmankuva vaikuttaa siithen
miten elokuva koetaan. Ongelmallista tutkimuksesta tekee sen, ettd yhdelld elokuvalla
on yksi tekijd, mutta monia katsojia, joilla on jokaisella oma kokemusperinsd ja
maailmankatsomuksensa. Rascarolin (2009, 101-106) mukaan lopputulema onkin aina
avoin, eikd sitd voida ennustaa elokuvaa tehdessi. Essee-clokuva on kuitenkin aina

selkedsti suunnattu ulkopuolisille katsojille.

Rascaroli (2009, 34) tihdentdd myo0s essee-elokuvan tekijin suuntaavaan elokuvan
nimenomaan yksittdiselle katsojalle eikd geneeriselle yleisolle. Sen tarkoituksena on
puhutella ja herittdd ajatuksia henkildtasolla ottamalla kontaktia suoraan katsojaan, ja
tdimd on my0s yksi piirre, joka mielestini erottaa essee-elokuvan perinteisestd

dokumentista.
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Selkein tapa ottaa yhteyttd katsojaan on varmasti puhutella hdntd suoraan, kuten Farocki
tekee elokuvansa Nicht l6schbares Feuer (1969) alkukohtauksessa. Hén istuu pdydédn
ddressd ja lukee yhden vietnamilaisen napalmipommituksen uhrin tarinan ja tdmén

jilkeen Farocki kddntia katseensa kameraan ja kysyy katsojalta:

Miten voisimme ndyttdd teille napalmin toimintaa? Ja miten voisimme
ndyttdd teille napalmin aiheuttamia vammoja? Jos ndytimme teille kuvia
napalmin aiheuttamista palovammoista, te suljette silmdnne. Ensin
suljette silmdnne kuville. Sitten suljette silmdnne muistolle. Sitten suljette
silmdnne tosiasioille. Sitten suljette silmdnne koko kontekstille.

(kirjoittajan kdannos)

Talla tavoin Farocki ottaa katsojan mukaan elokuvaan heti alussa esitellen yleisolle
atheen sekd aiheeseen liittyvdin ongelman elokuvatekijin ndkokulmasta. Hin myds
kertoo katsojalle, ettei aio ndyttdd kuvamateriaalia uhreista, koska se saattaa jarkyttaa
katsojia ja aiheuttaa epdtoivotun reaktion yleisossd. Farocki muistuttaa tekstillddn
katsojia, ettd timd on hénen tapansa késitelld asiaa ja ettd katsojien on hyvd muistaa,
ettd aihe on todellisuudessa laajempi ja jarkyttdvampi kuin mitd elokuva saattaa antaa
ymmartdd. Tdmad on siis kdytdnndssd suora kehotus katsojalle yrittdd ymmartaa
elokuvassa kisitellyt aiheet koko kontekstissa ja mennd hakemaan lisdtietoa aiheesta

elokuvan jilkeen.

Sekd Montero (2012, 121-122) sekd Rascaroli (2009, 14) mainitsevat katseen olevan
yksi tehokkaimmista keinoista ottaa kontakti katsojaan. Montero kayttdd tistd termid
palautettu katse (eng. returned gaze), mikd viittaa katsojan katseen palauttamista
takaisin katsojalle elokuvassa esiintyvin hahmon toimesta. Kiytinnossd siis hahmo
katsahtaa suoraan kameran linssin ldpi ikdén kuin tiedostaen katsojan katsovan hénta.
Tatd palautettua katsetta on kéytetty paljon myds esimerkiksi komediallisessa fiktiossa
sekd pornografiassa herittdimiin haluttuja tunteita luomalla katsekontakti katsojaan ja

ndin ollen ilmaisemalla, ettd hahmo tiedostaa katsojan katselevan hénta.

Katseita on monenlaisia ja niitd tulisikin tulkita kyseisessd kontekstissa tarkastellen
katseen motiivia. Monteron (2012, 122) mukaan essee-elokuvassa katse esittdd aina
jonkin kysymyksen. Markerin elokuvassa Sans Soleil (1983) on yksi essee-elokuvien

kuuluisimmista katseista. Kohtaus on tapahtuu Bissaussa torilla ja kuvassa seurataan
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nuorta naista, joka on ldhikuvassa. Nainen vaikuttaa hieman kiusaantuneelta ja katsoo

alas pdin. Kertojan &éni tissd kohdassa sanoo:

Mind nden hdnet. Hdn ndki minut. Hdn tietdd, ettd mind nden hdnet. Hdin
katsahtaa minuun, mutta juuri sellaisessa kulmassa, ettd voisi kuvitella
ettei se ole tarkoitettu minulle. Ja lopulta oikea katse, suoraan eteenpdin. -

(kirjoittajan kddnnos)

Nainen katsahtaa tekstin mukaisesti kameraa kahdesti, molemmilla kerroilla hyvin
lyhyesti, mutta selvésti. Jos Monteron mukaan essee-elokuvassa katse esittdd aina
kysymyksen, niin tdmé katse kysyy sekd elokuvantekijilti ettd katsojalta, ettd: Miksi

sind katsot minua?”

Toinen esimerkki télldisestd katsojalle suunnatusta katseesta 10ytyy Godardin elokuvan
Notre Musique (2004) puolen vélin paikkeilta. Kohtauksessa yksi elokuvan
padhenkiloistd Olga kertoo mielikuvastaan, jossa kaksi naista kdvelee rinnakkain.
Toinen on pddhenkild itse, mutta toista hahmoa hén ei tunnista. Kuva on aluksi sumea,
mutta voimme erottaa hahmoja. Yksi hahmo ldhestyy kameraa ja kuva alkaa pikku
hiljaa tarkentua. Hahmo on pdihenkil6 itse ja hdn pysdhtyy kameran eteen, katsoo
suoraan kameraan ja sanoo jotakin, mitd ei kuulla. Ndemme vain hédnen huuliensa
litkkkuvan. Tdma katse on hyvin yllattdva ja se tuntuu jopa hieman syyttiviltd, aivan
kuin Olga olisi kysynyt katsojalta: ”Olitko se sind?”. Se ei ole vahingossa kameralle

taltioitunut hetki, vaan tarkoituksella tungettelevaksi rakennettu kohta elokuvassa.

Erityisen himmentidvéksi kohtauksen tekee se, ettd se on Olgan mielikuva kahdesta
naisesta rinnakkain. Kuvassa on kuitenkin vain Olga, joten onko katsoja se toinen
nainen? Niin ollen mielikuva ei olekaan kohtaus elokuvassa, vaan Olgan mielikuva
ulottuu elokuvan katseluun. Toinen naisista on siis Olga, joka katsoo kuvan ldpi
katsojaa ja toinen on katsoja itse kuvan ulkopuolella, joka katsoo Olgaa kuvan sisilla.
Téssd tapauksessa voimme olettaa katsojan olevan yksi hahmo elokuvan

kasikirjoituksessa.

Godard ottaa katsojan elokuvan tapahtumiin mukaan myds useissa muissa kohdissa
kuvakulmien ja kameran asettelun avulla. Kohtauksessa, missd Godard pitdd luentoa,
katsoja on sijoitettu oppilaiden sekaan seuraamaan luentoa. Toisessa kohtauksessa

katsoja on istutettu kahvilan poytdédn ja hénelle on jopa katettu oma shamppanjalasinsa.
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Katsoessa Notre Musique:a on helppoa hetkellisesti kadottaa todellisuudentaju ja

unohtaa katsovansa elokuvaa.

Marker haastaa katsojiaan elokuvassa Letter from Siberia (Lettre de Sibérie, 1957)
kyseenalaistamalla objektiivisen elokuvaamisen. Kuvassa ndhdddn linja-auto sekd
tyoldisid siperialaisessa kaupungissa. Kertoja sanoo, ettd kuvatessaan kaupunkia
mahdollisimman objektiivisesti, hdn alkoi pohtia ketd ndmid kuvat edes palvelevat.
Tadmidn jalkeen samat kuvat ndhdddn kolmesti, joka kerralla eri ddniraidan kanssa.
Ensimmaiselld kerralla kaupunki esitetddn tyoldisten paratiisina, toisella kerralla
neuvostohelvettind ja kolmannella kerralla mahdollisimman neutraalilla kerronnalla.
Tamidn jilkeen kertoja ilmaisee, ettei objektiivinen tarinankerronta ole aina paras

ratkaisu.

Talla tavalla Marker asettaa itsensd epiluotettavan tarinankertojan rooliin ja ilmaisee
katsojille, ettd heiddn on syytd suhtautua kriittisesti kaikkeen elokuvassa ndkemadnsa.
Kohtaus on sijoitettu elokuvan puoleen viliin, joten katsoja ei pelkéstddn joudu
muuttamaan ndkokulmaansa elokuvan katselua varten, vaan lisdksi uudelleen
arvioimaan kaiken tdhédn mennessd nikeménsd. Katsoja siis kdytdnndsséd saa népeilleen,
jos on sokeasti uskonut kaiken elokuvassa esitetyn totuutena ja toivottavasti katsoja

myds oppii tdstd virheestd pitdmain jatkossakin silmét auki.

4.3 Essee-elokuvan muoto ja maailmankuva

Essee-kirjallisuuden tavoin myds essee-elokuvia on hyvin erilaisia ja niitd pidetdén
my0s muotonsa puolesta hyvin avoimina ja rajoja rikkovina teoksina. Yleensid ne
sijoitetaan jonnekin fiktiivisten, dokumentaaristen ja kokeellisten elokuvien
vilimaastoon, yhdistellen elementtejd ndistd kaikista (Rascaroli 2009, 21). Corriganin
(2011, 51) mukaan essee-elokuvissa ei luoda uusia kokeellisia muotoja tai
kerronnantapoja, vaan niissi yhdistellddn jo olemassa olevia keinoja luoden uudenlaista

dialogia.

Alain Resnaisin elokuva Night and Fog (Nuit et Brouillard, 1955) on essee-elokuva,
joka kertoo Toisen maailmansodan keskitysleireistd, siitdi miten ne rakennettiin ja
kuinka niissd elettiin. Elokuvassa yhdistetddn mustavalkoisia arkistomateriaaleja

vérillisiin, elokuvaa varten kuvattuihin materiaaleihin. Kontrasti kuvien véalilla on suuri.
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Mustavalkoiset kuvat suurista joukoista kuolleita langanlaihoja juutalaisia mutaisilla
leireilld ovat vield tdndkin pdiviand jarkyttdvdd katsottavaa, mutta ne ovat vieldkin
vaikuttavampia kun ne rinnastetaan uusiin materiaaleihin. Uudessa materiaalissa
keskitysleirit kuvataan idyllisind. Hyldtyt rakennelmat seisovat yksinddn Puolan
maaseudulla koskemattomina, auringon paistaessa ja ruohon vihertdessi. Kamera
litkkuu rauhallisesti tdysin autioissa leireissd, joissa vield kymmenen vuotta aiemmin oli

suuri madrd ihmisid, kurjuutta ja kdrsimysta.

Tatd idyllisyyttd ja kauneutta on katsojan vaikea sulattaa, koska kyseessd on
keskitysleiri. Katsojalle herdd kysymyksid siitd, ettd minkd takia leirit ovat vield
pystyssd. Rakennelmat ovat kuin historian haamuja, jotka muistuttavat meitd
kauheuksista, joita ihmiset ovat toisilleen tehneet. Tarvitsemmeko niitd kauheita

muistomerkkejd vai onko kyse siitd, ettei niitd ole uskallettu kohdata?

Montero (Montero 2012, 3) Kkirjoittaa, ettd essee-elokuvan tarkoitus ei ole tutkia
maailmaa kriittisesti. Se ei kuvaa maailmaa sellaisena kuin se on, vaan essee-elokuva on
pikemminkin kuin heijastus maailmasta. Jokainen kuva on tarkkaan valikoitu ilmaisu,

joka viestittdd tiettyd maailmankuvaa ja kommunikoi muiden kuvien kanssa.

Night and Fog:ssa tima Monteron ilmaisu nékyy arkistomateriaalien ja uuden virillisen
materiaalin vuoropuheluna. Vaikka elokuva kertoo keskitysleireistd, sen perimméinen
tarkoitus ei kuitenkaan ole tarjota tarkkaa tietoa tai kuvausta tapahtuneesta. Jos
Monteron (2012, 3) kuvailee essee-clokuvaa heijastuksen kaltaiseksi, niin voidaan
Night and Fog néhdé heijastuksena menneestd, eli muistona. Katsojalle palautetaan
mieleen holokaustin kauheudet arkistomateriaalien avulla, kun taas uudet kuvat ohjaavat

katsojan takaisin nykyhetkeen pohtimaan niiden merkitysté.

Corriganin (2011) mukaan julkiset kokemukset, kuten eri paikkojen, henkildiden ja
tapahtumien kohtaamiset, ovat yleensd se ulottuvuus minkd takia essee-elokuvat
rinnastetaan dokumentteihin. Molemmilla elokuvilla on tarve ndyttdd jotain todellista
mutta siind missd dokumentti keskitty itse tapahtumiin, niin essee-elokuva pyrkii

vilittdmaédn yksilon kokemuksen tapahtuneesta. (Corrigan 2011, 32.)

Resnaisin liséksi Night and Fogin kisikirjoituksessa oli mukana keskitysleiriltd
selvinnyt vanki Jean Cayrol, joka myds itse lukee elokuvan voice-overin. Vaikka asiat

ovat esitetty objektiivisesta ndkdlmasta, niin niissd korostuu inhimillisyys.
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Kommentoinnissa on paljon yksityiskohtia, kuten 6iset vessakdynnit ja soppalautasen
vaihtaminen kolmeen savukkeeseen. Nami ovat sellaisia asioita, jotka eivét ole
varsinaisesti ole suurten linjojen suhteen olennaista tietoa keskitysleirin toiminnan
kannalta, mutta auttavat katsojaa samaistumaan keskitysleirin arkeen. Keskitysleiri ja
itse elokuva toimiikin Cayrolin muistojen alustana ja vaikka elokuva kertoo
keskitysleireistd, niin ovat keskitysleirit elokuvan tematiikan kannalta toisarvoisia.
Elokuva johdattaa lopussa katsojan kaikista olennaisimman &direlle: Olisimmeko

tulevaisuudessa viisaampia ja osaisimme vélttdad vastaavan tapahtumaketjun?
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Katsellessani useita essee-elokuvia olen padtynyt sithen ajatukseen, ettd monet essee-
elokuvien tekijat eivit elokuvaa tehdessddn varsinaisesti mieti tekevdnsd essee-
elokuvaa. He vain yksinkertaisesti toteuttavat itsedén ja tarvettaan kertoa jostain
tarkedstd aiheesta muodollisuuksista ja lainalaisuuksista valittiméttd. Tdmén takia
koenkin, ettd essee-elokuvat ovat jokainen omanlaisiaan. Jopa samojen tekijoiden
teokset vaihtelevat suuresti. Jos tekijdt miettisivdt tarkasti, ettd millainen on essee-
elokuva ja miten voisin sellaisen toteuttaa, niin silloinhan elokuvat olisivat kerta
toisensa jélkeen samanlaisia eikd essee-elokuvien médrittely olisi varmasti kovinkaan

vaikeaa.

Riippumatta taiteen ldhtokohdista ja toteutuksen lopullisesta muodosta, teos on aina
sidoksissa aikaan ja paikkaan tekijénsd kautta. Elokuvat yhtend taiteenlajina ovat téten
osa kulttuuria sekd historiaa ja tdmédn takia piddn niiden tutkimista tirkeéni. Taiteen
tulkinta ja siitd herddvét ajatukset jakavat aina mielipiteitd ja hedelmillisintd onkin
varmasti tutkia elokuvia useiden erillaisten ndkokulmien kautta, jotta tutkimuksessa

tehtévit padtelmit voisivat olla yhteiskunnallisesti totuudellisia.

Essee-elokuvan pédpiirteet, subjektiivisuus ja reflektiivisyys, tekevit essee-elokuvasta
mielestdni hyvin mielenkiintoisen ja yhteiskunnalisesti hyoddyllisen tutkimuskohteen
verrattaen muihin elokuvalajeihin. Itsedni essee-elokuvissa kiehtoo nimenomaan niiden
monimuotoisuus sekd rajoja rikkova luonne. Tiedostan opinndytetydni olevan vain
raaka ldpileikkaus monimuotoisista essee-elokuvista, mutta koen silti onnistuuneeni
tuomaan olennaisimmat asiat ty0sséni esille ennalta miirddmieni rajojen puitteissa.
Uskon tyoni olevan hyoddyllinen alan opiskelijoille sekd tuovan lisdé tietoa ja uusia

nidkokulmia my6ds ammattilaisille heidédn tyossddn.
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